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Introduccion

Hacia mediados del siglo XX, las instituciones que conformaban la vida
artistica de Mendoza alcanzaban estabilidad, dando cuerpo a los idearios de
profesionalizacion y desarrollo cultural continuo y regular. La organizacién y
permanencia en el tiempo de asociaciones, salones, academias y museos
evidenciaban que el arte habia dejado de ser un acontecimiento extraordinario, una

actividad privada o una utopia de circulos intelectuales.

El “1% Salén de Cuyo” de la Sociedad Argentina de Artistas Plésticos ! filial
Mendoza, llevado a cabo anualmente desde 1942, inici6é un proceso de construccion
de marcos normativos que daria empuje sostenido a la actividad pléstica local y
regional. Si bien no fue un emprendimiento oficial, estas exposiciones artisticas
condensaron los deseos de un campo cultural en formacion, interpelando a los
poderes publicos provinciales para que se ocupasen de manera efectiva del cultivo

de las artes.

Las experiencias de gestion cultural portefias, como el Salén Nacional y la
misma S.A.A.P, el trdnsito y contacto con artistas del resto del pais o extranjeros,
gravitaron como modelos y arbitros de las estrategias de apoyo cultural que mas
tarde se oficializarian a través de concursos, premios y exposiciones municipales y

provinciales.

Durante los afios ‘40 y ‘50, los Salones de Cuyo, y luego las Bienales
Municipales de la ciudad de Mendoza (1945), como también los Salones Primavera
de San Rafael (1948), operaron como nexo entre los espacios de formacion artistica
académica, el mercado de arte y el coleccionismo tanto privado como publico.
Mientras participaban como jurado los maestros de las dos principales academias de
Bellas Artes y daban legitimidad a la seleccion y galardones del salén; la
organizaciéon de los premios adquisicién tenia como consecuencia el ingreso de
obras al acervo de museos locales — el caso mds claro es el Museo de Bellas Artes de

San Rafael.

! Desde ahora, SAAP. Para distinguirla de la asociacién mendocina, se colocard SAAP filial Mendoza.



Los modelos de ensefnanza oficial, tanto de la Academia Provincial de Bellas
Artes (1933) como el de la Academia Nacional de Bellas Artes, integrada a la
Universidad Nacional de Cuyo (1939), encontraron en los salones una posibilidad de
regular la produccion artistica de Mendoza y la region. En la composicién del jurado
y a través del otorgamiento de premios, trasladaban a los espacios de exhibicién de
la época, sus matices y diferencias de concepcion y los sentidos que le conferian al

arte.

La historia de los salones revela en diferentes etapas, las tendencias
deseables, las tradiciones aceptadas y las poéticas emergentes. La posibilidad de
constituir a través de los salones una vidriera de exhibicion de los artistas noveles, el
examen de los maestros ejerciendo el papel de los jurados y los homenajes a
precursores de la plastica en Mendoza, fueron delimitando — a veces con
exclusiones- una tradicion artistica local, que a la vez contribuia a generar pricticas

de produccioén y circulacion alternativa, dinamizando el campo artistico.

La voluntad de regién -forma local del nacionalismo cultural- y su
realizacion en la escuela paisajista, la dimensidn social y comprometida del arte, la
emergencia de la pintura pura identificada con el arte nuevo y las primeras
experiencias de la abstraccion en la provincia, atravesaron los debates e iconografias

de los salones.

A su vez, junto a las disputas por la profesionalizacién y modernizacién del
campo artistico local, los idearios de izquierda, el eco de los conflictos de la Guerra
Civil Espaiiola, la Segunda Guerra mundial y la emergencia del peronismo dejaron
su marca en diversos salones, quedando condensadas las relaciones entre el arte y la

politica de la época.

El proceso de estabilizacion institucional y conformacién de un espacio
apropiado para la plastica en Mendoza, que sustentase la funcién del arte como
objeto exhibitivo y la nocién de autor, estuvo tensado por otras opciones de
circulacion y producciéon. El Saléon de Cuyo como principal dispositivo de
visibilidad y legitimidad publica de una entidad no oficial como la SAAP, filial

Mendoza, prepar6 una plataforma de accién mds amplia que incluiria publicaciones,



obras colectivas de arte publico, como lo fueron la actividad muralista y las

iniciativas de produccién y consumo del Club de Grabado hacia los ‘50.

Este estudio analiza el lugar de los salones de arte en el proceso de
emergencia y afirmacién de espacios institucionales para las artes pldsticas,
desplegado en Mendoza entre 1942 y 1958. A través de tres casos locales que, con
cierta contemporaneidad, alcanzaron continuidad al promediar la década del '40: el
Salon de Cuyo de la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos -filial Mendoza-, las
primeras Bienales de Artes Pldsticas de la Municipalidad de Capital y el Salon
Primavera de San Rafael, es posible distinguir los actores, obras y discursos que
disputaron el carédcter que debia adquirir la tradicion del arte local o sus posibles

horizontes.

En este proceso, los salones de arte fortalecieron y ampliaron las redes de
relaciones entre artistas, intelectuales, politicos y agentes sociales y culturales
residentes en la provincia, la region y el resto del pais. Una trama con momentos de
convergencias y tensiones entre posturas ideoldgicas diversas, que moldearon los
perfiles de las instituciones estudiadas. Analizar los intereses y alcances de estos

contactos, ha sido uno de los objetivos primarios de nuestra pesquisa.

El salon como escenario de un campo: fuentes para un momento de la historia

del arte en Mendoza

Hasta los primeros afios del siglo XX, las exposiciones publicas del arte en
Mendoza transitaron erraticamente entre las secciones destinadas a la exhibicion y
premiacion de las bellas artes en las exposiciones industriales, muestras en casas
comerciales, de remate o en talleres particulares de los artistas, mayoritariamente

.. 2
aficionados”.

Tras los intentos frustrados de lograr una versiéon "regional" del modelo

. . . . 3 . . L e .
"nacional" de saldn oficial’, la primera forma de salén que alcanzé peso significativo

2 ROMERA DE ZUMEL, Blanca y otros. Artes Plasticas en Mendoza. Estudio generacional 1850-1910.
Mendoza: Edit. Facultad de Filosoffa y Letras- Instituto de Historia del Arte- UNCuyo, 1999.

3 Los salones de arte, atin sin asumir el caracter de certimenes regulares, fueron una estrategia fundamental en el
proceso de institucionalizacién del campo artistico local. Las exhibiciones no sélo pretendian legitimar
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por su continuidad en la escena publica local fue el Salon de Cuyo, de la Sociedad
Argentina de Artistas Plasticos, filial Mendoza, en 1942. Esta fecha inicia el marco
temporal de nuestro estudio, permitiéndonos visualizar - desde las exhibiciones de la
época- el proceso de legitimacion publica de la préctica artistica y los debates,
tensiones y contactos culturales que moldearon la tradicion plastica local. El recorte
temporal concluye en 1958 con el cierre del Club de Grabado (1955-58), iniciativa
colectiva, de produccidn y circulacion alternativa a los espacios tradicionales del arte

local.

Las croénicas periodisticas4 o los discursos vertidos desde las revistas
culturales ~ han sido una pista documental primordial en el andlisis de los salones de
arte en el periodo en cuestion. Este material, muchas veces acompafiado con
reproducciones de las obras expuestas o premiadas, fotografias de las salas de
exhibicién o sus expositores, criticos y demds agentes del campo, ha venido a
completar serias lagunas en cuanto al acceso directo a la propia produccién plastica
de la época6. Los catdlogos, fotografias, material epistolar, notas, discursos de
inauguracién de las exposiciones y reglamentos de los salones con modalidad de

certamen, también han sido objeto de andlisis.

Por otra parte, el rescate de testimonios orales’ de artistas como Marcelo
Santdngelo, Luis Quesada, José Bermidez y Encarnacion di Blassi de Montemayor,
o de Raul Giménez, hijo del galerista José Giménez, ha dado acceso a las lecturas de
aquellos protagonistas de los debates y proyectos artisticos que circularon en los

salones o dinamizaron el campo cultural desde dispositivos de produccién o

publicamente la practica artistica, sino también los medios de ensefianza profesional y el coleccionismo de arte
local, regional y nacional. En este sentido, la Escuela de Dibujo y Pintura (1915) -la primera de tipo oficial-,
organiz6 en 1918 el Primer Salén de Bellas Artes, notable protagonista en la definicion de la corriente paisajista
regional. En 1931 se realizé el “ler Salén de Bellas Artes de Cuyo”, promovido por el Museo de Bellas Artes de
la Provincia que fue creado en 1927. Pese a contar con jurado, el mismo se declar6 “libre”, sefialando quiza que
auin no era momento de premiaciones y exclusiones, sino de congregar fuerzas en el cultivo de las artes.
* El principal medio de prensa analizado fue Los Andes, entre el periodo que va desde 1942 a1958.

Las revistas culturales analizadas fueron las siguientes: Quincena Social (1931), Millcayac (1943), Pdmpano
(1943), Mediodia (1955).
® Salvo el Museo de Bellas Artes de San Rafael - que tiene sus dependencias en el Centro Argentino y la
Biblioteca Mariano Moreno de la ciudad de San Rafael-, el resto de las entidades museisticas oficiales
vinculadas a los salones de arte, no ha mantenido en exposicion las obras premiadas o adquiridas a través de tales
exposiciones. El avance de nuestro estudio ha permitido diagnosticar politicas de archivo, conservacién e
investigacion deficientes en cuanto al patrimonio artistico de la época.
7 La dltima etapa de este estudio recuper6 también los testimonios orales y documentales de los periodistas Julio
Castillo, Ramén Abalo, Emilio Vera de Souza, Julio Rudman, y del Sr. Mario Roitman y Eduardo Dolonguevich,
del Centro Cultural Israelita. A todos ellos, mi cordial agradecimiento.
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circulacion alternativa. A través de la consulta de sus archivos particulares se pudo

tomar contacto con documentos histéricos e iconograficos inéditos.

Los salones en la historiografia del arte nacional y provincial: un estado de la

cuestion

Frente a los estudios generales o de enfoque biografico, ha sido escaso el
abordaje centrado en las instituciones de arte en la Argentina. Asi, la bibliografia
mds antigua respecto a los "salones de arte", es el trabajo de Francisco Palomar:
Primeros salones de arte en Buenos Aires. Reseiia Historica de algunas
exposiciones desde 1829, realizado en la década del '60. A partir de notas escritas
entre 1936 y otras posteriormente, Palomar refiere algunas de las exposiciones
realizadas entre 1829 y 1930 en Buenos Aires. Se trata de un primer acercamiento a
cierta informacién bdsica, ya que provee fechas de exposiciones, nombres de los
principales marchands y artistas plésticos del periodo. Desde estas pistas, el trabajo
coordinado por Marta Penhos y Diana Weschler es el primer intento exhaustivo en
desarrollar la historia de una institucién central como el Salén Nacional de Bellas

Artes®.

Dichas investigadoras sefialan que "La historiografia argentina ha eludido el
estudio especifico de las instituciones que fueron modelando un recorrido de las

artes plasticas en el pal’s”9

. Esto complementa nuestro diagndstico de los
caracteristicos relatos de la historia del arte argentino. Diversos autores o criticos de
arte'® hacen del "Salén", en sus distintas variantes, la cita obligada para referirse a la
trayectoria de determinado artista, tendencia o escuela, mencionando su
consagracion o su rechazo a lo instituido. Sin embargo no se problematiza como una
institucién artistica capaz de legitimar tradiciones, ni se indaga el comportamiento

frente a ellas de formaciones y proyectos artisticos emergentes, menos ain sus

interrelaciones con las multiples arenas de lo social.

8 PENHOS, Marta y WECHSLER, Diana (coordinadoras). Tras los pasos de la norma. Salones Nacionales de
Bellas Artes (1911-1989). Archivos del CAIA 2. Buenos Aires: Ediciones del Jilguero.1999.

° Ibidem, Introduccion, pag. 9.
19 Véase, por ejemplo, los estudios panordmicos de Historia del Arte Argentino citados en la Bibliografia
General.
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Durante las primeras décadas del siglo XX surgieron diversos salones de
arte, tanto con modalidad de certamen o como exposiciones colectivas regulares, que
dinamizaron la vida artistica de Buenos Aires y del interior del pafs. La tradicién
artistica argentina encontraria desde 1910 y 1911 - con la “Exposicion Internacional
de Arte del Centenario” y el "Salén Nacional de Bellas Artes"- , un marco normativo
que delimitase el arte "oficial", representativo de lo nacional''. Mediante
selecciones, premios y exclusiones se fundaria una "tradicién académica”, entendida

. o 12
ésta como un proceso dialéctico entre valores pasados y presentes .

En el caso de nuestra provincia, la historia de los salones se enmarca en un
proceso mds general de "concentracion de fuerzas en pos del cultivo de las artes", lo
que derivard en otro paso mas hacia la institucionalizacion y profesionalizacion del
campo artistico local. Asi es vislumbrado en la sintesis panordmica de Silvia
Benchimol para el catilogo de la exposicién "Arte de Cuyo"'’. De la misma
investigadora merece citarse otro articulo, esta vez inédito, con afinidad tedrica y
metodoldgica a nuestro actual estudio'®. Benchimol aborda, aplicando el concepto
de "campo intelectual” de Pierre Bourdieu, la formacién del campo artistico local a
partir de ciertos caracteres: el proceso general de institucionalizacién y la critica y
crénica artistica, en funcién de la circulacion y estado de conocimiento de las

vanguardias, desde las primeras décadas del siglo XX hasta 1948 aproximadamente.

En ésta linea, nuestro estudio ha intentado recuperar parte de los trabajos
locales desde un enfoque interpretativo y problematizador de testimonios orales,
fuentes y documentos, acorde al marco tedrico seleccionado. Por ejemplo, los
estudios generacionales coordinados por Marta Gémez", transitan por los sucesos
artisticos de la época enumerando cronoldgica y detalladamente los salones,

entidades gestoras, artistas pldsticos participantes y las cronicas artisticas de la época

1 Tesis, que desde el trabajo coordinado por Penhos y Wechsler: Tras los pasos de la norma. Salones
Nacionales de Bellas Artes 1911-1989, atraviesa sus distintas etapas bajo distintas formas.

12 0p. Cit. pag 10.

'3 BENCHIMOL, Silvia. "Breve cronologia del arte en cuyo'. Mendoza, agosto de 1999, pag. 19 a 27. En:
Arte de Cuyo. Buenos Aires: Centro Cultural Recoleta/ Museo Sivori, 1999.

4 BENCHIMOL, Silvia. “Analisis de dos casos dentro de campo artistico local''. Mendoza. (inédito)

'> GOMEZ RODRIGUEZ BRITOS, MARTA B. Mendoza y su arte en la década del *30. Mendoza: Edit.
Facultad de Filosofia y Letras-Instituto de Historia del Arte-UNCuyo, 2001.

—————————————— , Mendoza y su arte en la década del *40. Mendoza: Edit. Facultad de Filosoffa y Letras-Instituto
de Historia del Arte-UNCuyo, 2002.

——————————————— y otros, Mendoza y su arte en la década del ’50. Tomo I y Il. Mendoza: Ed. Facultad de Filosofia
y Letras-Instituto de Historia del Arte- Universidad Nacional de Cuyo, 2008.
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que circularon en periddicos y revistas culturales provinciales. De enfoque

semejante es su estudio sobre Las Galerias de Arte en Mendoza, 1850-1985 16,

Nuestra primera experiencia de aplicacion de herramientas de la sociologia
del arte en el estudio especifico de los Salones de Cuyo entre 1942-1950," es
también un antecedente. La trayectoria del salén como estrategia de legitimacion de
una sociedad de artistas no solo fue analizada segun el proceso mds general de
institucionalizacion de la vida artistica local, sino también desde el desarrollo
transversal de los movimientos asociativos en la Argentina'®. Indagar en el cardcter
gremial de la entidad gestora del Salon de Cuyo y sus vinculos como filial con la
S.A.A.P. de Buenos Aires, permitié visualizar el peso significativo de los contactos
culturales entre la region y otras ciudades del pais en la conformacién del campo
artistico local'. En este sentido, el actual estudio viene a complementar el analisis
del salén de arte como un dmbito para los intercambios culturales, cuyos principales

intermediarios fueron los artistas.

Consideraciones sobre el marco tedrico

El marco tedrico general se ha construido a partir de los aportes de diversos
campos disciplinares. Tanto los estudios culturales de Raymond Williams®, para
abordar la articulacién entre instituciones y formaciones artisticas, como la
sociologia de la cultura de Pierre Bourdieu®' en sus categorias de “‘campo” y “capital
cultural”, han servido a nuestro enfoque al priorizar un andlisis relacional y
dindmico de la conformacién de lo artistico y sus interconexiones con las multiples

arenas de lo social.

1 GOMEZ DE RODRIGUEZ B., MARTA. Las Galerias de Arte en Mendoza. 1850-1985. Mendoza: Ed.
Facultad de Filosofia y Letras- Instituto de Historia del Arte- Universidad Nacional de Cuyo. 1997.

17 SERBENT, Mariana. “Modelos para armar: Salones de arte en Mendoza a mediados de siglo XX. Un
recorrido por el Salon de Cuyo de la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos -filial Mendoza-, las
primeras Bienales de Artes Pldsticas de 1a Municipalidad de Capital y el Salon Primavera de San Rafael
(1942-1960)”. Mendoza, inédito, 2005.

'8 LUNA, Elba y CECCONI, Elida (Coord.). De las cofradias a las organizaciones de la sociedad civil.
Historia de la iniciativa asociativa en Argentina. 1776-1990. Buenos Aires: Edilab Editora. 2002.

" El Salén de Cuyo desde la década del '40, fue espacio para la participacién conjunta de artistas locales o
residentes, como también de las provincias de San Juan, San Luis y Buenos Aires. La relevancia del Salon de
Cuyo puede advertirse por la participacién de obras de artistas como Abraham Vigo, Roberto Azzoni, Juan
Scalco y hasta Antonio Berni, Juan Carlos Castagnino, Demetrio Urruchua, entre tantos otros.

2 WILLIAMS, Raymond. Marxismo y Literatura. Barcelona: Peninsula. 1997.

> BOURDIEU, Pierre. Las reglas del arte. Barcelona: Anagrama. 1995.



La necesidad de problematizar y complementar la tradicion de relatos del arte
en Mendoza construidos desde metodologias biogréficas, generacionales o con
categorias centradas en lo “local” o ‘“regional”, que por otra parte tienen su
contrapartida en las historias del arte nacional limitadas a la vida artistica de Buenos
Aires, ha permitido dimensionar la incidencia de los contactos culturales en la
estructuracién del campo artistico y el periodo en cuestion. En este sentido, las
nociones de “zonas de contacto” y “viaje” elaboradas por Mary Louise Pratt™ y
James Clifford” desde la antropologia critica y para experiencias de interaccién
cultural en otras épocas y lugares, han sido utiles a la reflexién de las condiciones

desde donde se entablaron los cruces e intercambios.

Especificamente vinculados al tema, los andlisis del museo y las exhibiciones

como ambitos de contacto, donde se negocian identidades y visiones culturales
. 24 . . L. . L, .
diversas™, no neutrales ni transparentes sino politica e ideoldgicamente
.. 25 . . . . L. .

condicionados™ validan a las instituciones artisticas como un campo para el estudio
critico de las intersecciones entre nacion, cultura, poder y sociedad; sobre todo las
exposiciones, que desde el siglo XX vienen ejerciendo un rol central en la expansion

de modelos artisticos?’.

El caricter publico de los salones de arte en Mendoza fue reforzado desde los
periddicos y las revistas culturales de la época. Palabras e imagenes impresas
acompaiiaron regularmente a las exposiciones de arte. En este sentido, los andlisis de
Arturo Roig”’ y Jorge Ponte™ sobre el lugar de la prensa escrita en la historia social
y cultural local y, mds adn, los trabajos compilados por Laura Malosetti Costa y
Marcela Gené” que recuperan el valor de la imagen impresa en Buenos Aires,
permiten abordar cémo se imbrican tales dispositivos culturales: publicaciones

ilustradas y exhibiciones artisticas.

22 PRATT, Mary Louis. Ojos imperiales. Literatura de viajes y transculturacién, Buenos Aires: Ed.
Universidad Nacional de Quilmes. 1997
23 CLIFFORD, James. Itinerarios transculturales. Barcelona: Gedisa. 1999.
* Ibidem, pag. 233 y ss.
> DUNCAN, Carol. Civilizing Rituals: Inside Public Art Museums. London: Routledge. 1995.
% GREENBERG, Reesa y otros. Thinking about Exhibition. London/New York: Routledge. 1996.
2 ROIG, Arturo Andrés. Breve Historia Intelectual de Mendoza. Mendoza: Ed. del Terrufno. 1966.
------ , Mendoza en sus Letras y en sus Ideas. Mendoza: Ed. Culturales de Mendoza.1996.
* PONTE, Jorge. La fragilidad de la memoria. Representaciones, prensa y poder en una ciudad
latinoamericana en tiempos del modernismo. 1885/1910. Mendoza: Ed. Fundacién CRICYT.1999.
? MALOSETTI COSTA, Laura y GENE, Marcela (Comp.). Impresiones portefias. Imagen y palabra en la
historia cultural de Buenos Aires. Buenos Aires: Edhasa. 2009.
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1- Escenarios del arte en Mendoza: primeras décadas del siglo XX

El arte que se queda entre los lienzos caseros no es arte.
Comienza en cambio a serlo, cualesquiera sea su categoria,

cuando sale y arrastra juicio, vision y exhibicion.

Miguel Gémez Echea, Los Andes, 1942 *°

Mendoza, 1942. Atin con escasos seis dias de exposicion, el 1% Salén de
Cuyo organizado por la filial local de la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos,
cosecho notas afirmativas; se asistia por fin al “abandono del dintorno doméstico de

P 1
la plastica cuyana”3 .

El adjetivo de ‘“domesticidad” usado por Miguel Gémez Echea, parece
arrojar luz sobre la importancia publica que alcanzarian las exposiciones de arte de
la época y las bases donde iban a sustentar su legitimidad. A los ojos del cronista, la
salida del confinamiento a la “intimidad hogarefia” debia disolver una tradicién “de
lienzos caseros”, sin duda condicionada por la inestable historia institucional de las
artes en la provincia. Las tensiones por renovar el gusto dominante, a la par de la
creciente regulacién académica de las bellas artes en el medio y de los itinerarios de

modernidad del campo, serdn los ejes del acontecer artistico hacia los afos ‘40.

Hasta los primeros afios del siglo XX, la actividad artistica mendocina
carecié de espacios estables de formacion académica especifica y desarrollo

profesional. Circunscripta al nivel medio, la ensefianza del dibujo — de “asistencia

3 GOMEZ ECHEA, Miguel. “La pléstica cuyana extradoméstica”, Los Andes, domingo 19 de julio de 1942,
pag. 8.

3! Ibid. Vale mencionar que en las diversas notas y crénicas artisticas consultadas entre 1918 y 1942 — previas a
los Salones de Cuyo de la S.A.A.P (Mendoza)- los salones de arte local y regional son presentados como
momentos fundadores. El intento, frustrado por cierto, de darle continuidad a estas exposiciones explicaria el
uso reiterado del nombre: “Primer Salon de Bellas Artes” (1918); “Primer Salon Anual de Bellas Artes” (1931).
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obligatoria”, pero no evaluable por examen®>- se desarrollaba en escuelas piblicas,
estatales o religiosas, y en talleres particulares, cuyos primeros docentes fueron
artistas extranjeros, principalmente espafioles o italianos. Algunas exposiciones de
trabajos de alumnos organizadas por los colegios en torno a 1900, como el
Monasterio de Maria, revela que la préctica del dibujo lineal, natural e industrial se
combinaba con el desarrollo de otras labores manuales -cuadros bordados en seda,
carboncillos, pintura al dleo, al pastel y acuarelas-, mas vinculadas a la instruccién

femenina™.

La marca de profesionalidad estaria dada por la formacién académica externa
y el circulo de artistas beneficiados con dicha formacién, prepard hacia 1915 las
bases de la institucionalizacion del ambiente plastico mendocino. Entre 1908-1912
llegaron a Mendoza los artistas espafioles Fidel Roig Matons (1884-1977) y Ramén
Subirats (1891-1942), ambos formados en academias de Bellas Artes de Barcelona.
Los pintores italianos Antonio Bergamaschi y Eduardo Cigolotti, este ultimo
formado en la Academia de Bellas Artes de Venecia, arribaron a Mendoza entre
fines del siglo XIX y 1911. Fernando Fader (1882-1935) residi6 en la provincia
entre 1904 y 1915, una vez concluidos sus estudios en Munich bajo el magisterio de

Henrich Von Ziigel.

El apoyo familiar, como fue el caso de Vicente Lahir Estrella (1890- ?) o las
becas otorgadas por el gobierno provincial para Rafael Cubillos (1881-1948) y Elena
Capmany (1886-1969) en 1903 y 1908 respectivamente, posibilitaron los estudios en
Europa de artistas nacidos en la provincia. La academia de Joan Baixas i Carreté en
Barcelona y luego la Real Academia de San Fernando de Madrid fueron los 4mbitos
de formacion de Vicente Lahir Estrella antes de 1914; en tanto Cubillos, alternd sus
estudios plasticos con los musicales, asistiendo a las academias de Florencia, Mildn

y Roma, en Italia™.

Con todo, hasta la creacién de la primera escuela oficial de Dibujo y Pintura

de 1915, el contacto con el publico local fue ocasional o no reducido a los fines

32 BENCHIMOL, Silvia y otros. “Academia de Bellas Artes, Universidad Nacional de Cuyo, 1939”7, pdg. 7y ss..
BENCHIMOL, Silvia y otros. Diccionario de las Artes Plasticas en Mendoza. 1995-1996. Inédito.

* Ibidem, pag.7

H Ibidem, “Cubillos, Rafael” pag. 137, “Roig Matons, Fidel” pag. 372.373, “Subirats, Ramén” pag. 430, “Lahir
Estrella, Vicente”.
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puramente estéticos. Aln sin mencionar las veces que se alojaron secciones de bellas
artes en exposiciones industriales nacionales y provinciales desde el siglo XIX, la
institucionalidad artistica era débil y se carecia de espacios organizados para la

visibilidad, auspicio y, por tanto, permeabilidad a los autores locales.

En la calle San Martin, eje urbano y comercial de la ciudad de Mendoza,
cuadros al 6leo compartian escaparates con un amplio surtido de objetos de arte,
muebles y “articulos de fantasia”, promocionados en periddicos locales como
provenientes de Italia o Francia, muchos anénimos o atribuidos a pintores de

35
escuelas europeas .

...No existian salones de exposicidn, de tal suerte que realizaban las muestras
en las vidrieras de las casas de comercio o en sus salones o en casa de
remates, en algunas oportunidades expusieron en su propio taller [...]
ocuparon en primer lugar aquellos comercios que tenian contacto directo con
el artista; casas que fabricaban marcos o aquellos que estaban relacionados
con pinturas y papeles, casas de fotografia, mueblerias [...], luego bazares,

, . 3
ferreterias, tiendas, en general .

De la misma manera que los artistas nativos debieron combinar, para sostén
de su economia, la prictica de las bellas artes junto a la docencia — mds o menos

37 . . ., . C . . 38
formal® -, las artes decorativas y la ilustracién de libros, periddicos y revistas™,

3 Ibidem, “Galerfas de Arte y Salas de Exposicién, 1900-1993”, pag. 198.

36 ROMERA DE ZUMEL, Blanca y otras. Artes Plasticas en Mendoza. Estudio generacional 1850-1910.
Mendoza: Ed. Facultad de Filosofia y Letras-Instituto de Historia del Arte-UNCuyo. 1999. Cap. 3 Generacién:
1880-1895, Parte VI- Exhibiciones locales, pag. 98.

*7 La inestabilidad institucional —y por ende laboral- y el trabajo ad-honorem fue un comiin denominador hasta la
década del *30. Cercanos los dos primeros anos de vida y ya oficializada como “Academia Provincial de Bellas
Artes y Escuela de Artes Decorativas e Industriales” (Ley Provincial N° 1107/1934) — una nota del anuario de
Los Andes, hacia la siguiente mencion “El cuerpo directivo y docente, constituido por los més conspicuos artistas
de la provincia, ha venido prestando sus servicios ad-honorem”. “Academia Provincial de Bellas Artes”, Los
Andes, 1 de enero de 1935.

38 La practica de actividades diversas por parte de la generacién de artistas residentes en Mendoza hacia 1915
pudo tener multiples causantes y variaciones en el tiempo. No sélo la “lucha por el mendrugo diario” y la
adaptacion a los gustos estéticos dominantes, sino también la difusion de su obra por otros medios de
circulacion. Hacia los afos ’30, fotografias de los artistas e imdgenes de sus obras aparecieron con mayor
frecuencia en medios locales y nacionales, tanto ilustraciones como reproducciones. Esta situacién no estaria
desligada del reconocimiento social, via institucionalizacién. Por ejemplo, al llegar a Mendoza en 1912, Ramén
Subirats se habria dedicado a pintar carteles comerciales hasta que se establecid, alternando sus viajes en busca
de tipos nativos y sus exposiciones. A los 29 afios Antonio Bravo, abandona su actividad de decorador
arquitecténico de techos y zaguanes, para inscribirse en la Escuela de Dibujo y Pintura de Lahir Estrella (1915) y
desde alli comenz6 su actividad como pintor. En algunos casos la amplia formacion cultural de los artistas y las
instituciones donde se desempefan podria sugerir holgura econémica. Fidel Roig Matons, llegé de Barcelona
titulado como Bachiller y Contador, ademas de su formacion en violin — instrumento que interpretaba desde la
infancia- y en bellas artes. De manera semejante, Rafael Cubillos también realiz6 estudios musicales en Europa y
se form6 en el Colegio Nacional de Mendoza, al cual, segin sefiala Lacoste, “accedian fundamentalmente los
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hasta entrado el siglo XX la circulacién de obras de arte en comercios inespecificos
se mantuvo de manera paralela al gradual establecimiento de instituciones artisticas
publicas y la configuracién del mercado de arte en la regién. Un aviso en el diario
La Libertad de 1947, publicitaba una exposicion de pintura a realizarse en los
locales de la tienda “El Guipur” y con la organizacién de “Galerias Rabin” de
Buenos Aires®”. La exhibicién y venta de obras provenientes de una plaza portefia
venia a complementar la oferta de pintura contempordnea local, de las galerias
“Giménez” — inaugurada el 28 de julio de 1945- y “Feltrup” — en funcionamiento

desde mayo de 1945.

Los comercios de arte de los *40 tenian el antecedente mds concreto en el
“Salén D’Elia” que funciond, en su primera etapa, entre 1923 y 1924. En 1923, la
casa de comercio de Pedro D'Elia ubicada en calle San Martin 1360, se publicitaba
como “Salén D’Elia”, sumando a su rubro de ventas varias (taller de marcos,
estampas, tarjetas postales, oleografia, pintura artistica, pirograbado, estatuitas de
santos) la exposicién y venta de obras de arte. Como lo ha notado Martha Gémez, no
tenia organizacion especifica de galeria, pero era lo mas préximo. La edicion de
catdlogos de exposicion- incluyendo un detalle de las obras- invitaciones especiales

y la organizacion de vernissages, confirman esta observacion’.

La consolidaciéon de la carrera profesional de los artistas locales fue un
proceso lento, gradual pero no lineal, cargado de intentos e instituciones frustradas.
Notas de arte, semblanzas, fotografias de los artistas y reproducciones de sus obras
acompanaron este desarrollo. La apertura de instituciones culturales o espacios de
formacion donde se desempefiarian como docentes y sus trabajos presentados en los

salones, galerias o adquiridos por colecciones estatales, y luego la insercion en el

hijos de familias decentes”. BENCHIMOL, Silvia y otros. Diccionario de...op, cit. LACOSTE, Pablo. La
generacion del 80 en Mendoza (1880-1905). Mendoza: EDIUNC, 1995.

¥ La Libertad, 30 de septiembre de 1947. El aviso publicitaba una “Exposicién de Pintura” organizada por
“Galerfas Rabin” de Buenos Aires,...“ “comprende muestra de selecto conjunto de obras pictdricas provenientes
de colecciones particulares que se encuentran en venta en ‘El Guipur’ (Diez Hnos. y Cia S.R.Ltda.). Sin
embargo, no se ha podido corroborar qué obras, géneros y artistas circularon.

“ La Casa D'Elia ha sido considerada la primera galerfa de arte de Mendoza. Entre 1923 y 1924 tuvieron
exposiciones permanentes y circularon obras de los artistas A. Roza y C. Carnacini (La Quincena Social,
30.08.1924). En 1924 se presenté la “Exposicion de Pintura - Arte Moderno - Salon D'Elia, un conjunto de obras
de artistas argentinos como Antonio Alice, Pio Collivadino, Maggiolo, W. de Navazio, José Leén Pagano, y
franceses, espafioles e italianos, entre los cuales figura Luis Graner”. BENCHIMOL, Silvia y otros. Diccionario
de...Op, cit. GOMEZ DE RODRIGUEZ BRITOS, Marta. Las Galerias de Arte en Mendoza. 1850-1985.
Mendoza: Ed. FFy L- Un.Cuyo- Instituto de Historia del Arte. 1997. (134 pag.).
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medio portefio a través de exposiciones, fueron registrados y alentados desde la

prensa y las revistas ilustradas.

Las expectativas y dificultades de los artistas para establecerse en un medio

» " eran oidas desde la prensa y se

“ensombrecido de cifras y materialismo
convertian en interpelaciones a las autoridades oficiales y al publico. No sélo en pos
de la constitucion definitiva de las instituciones artisticas, sino reivindicando los

. . .. 42
“alientos morales y materiales para los que denotan condiciones de superarse™".

Si bien la actividad de pintores y escultores era interpretada como
manifestacion de belleza y cultura superior, no podia aparecer como totalmente
desinteresada y esto justificaba el tono auspicioso, con que en general se resenarian
las exposiciones. La exposicion era un “hermoso esfuerzo” y el trabajo de los

artistas, un bravo forcejeo “tras el logro de brillantes aspiraciones”.

Las notas publicadas en torno al “Primer Salén Anual de Bellas Artes” de
1931, que sera analizado en las pdginas siguientes, trasuntan no sélo el deseo de
consolidar institucionalmente la actividad artistica, sino alcanzar un reconocimiento
tal que permita el consumo y éxito comercial de la produccion local. Las pugnas por

13

constituir un campo artistico eran bellas, pero “...ninguno de los artistas que ha
expuesto, tiene medios de vida independiente que les permita consagrarse a sus
predilecciones pictoricas o escultdricas sin sentir las torturas mordientes de la lucha

L a3
por el mendrugo diario”™™.

Con todo, la realizacién del salén de arte seria un momento particular, donde
condensaban diversas informaciones relativas al arte de Mendoza. Se resenaban los
detalles de organizacion en los dias previos al saléon y su propio desarrollo
proporcionaba material grafico o generaba contenido para disefiar la cubierta o los

articulos de nlimeros posteriores.

Un andlisis de las imédgenes y discursos publicados en relacion a los salones
de arte de las primeras décadas del siglo XX puede dar respuesta a los siguientes

interrogantes: ;Qué clase de obras, artistas, criticos y publico poblaron éstas

4 «gl primer Salon de Bellas Artes de Cuyo”. La Quincena Social, N°291-292, 15 y 30 de junio de 1931.
42 “Nuestro Salén Anual de Bellas Artes”, La Quincena Social, N°293-294, 15 y 30 de julio de 1931.
43 .

Ibidem.
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exposiciones? ;Como se configuré un consumo permeable al arte local y nacional

del momento?

Herir las pupilas

Las diversas instituciones culturales creadas en Mendoza entre 1915 y 1933
se vinculardn directamente con la organizacién de exposiciones de arte local,
marcando un ritmo de intentos y consolidaciones de un campo profesional para los

. .. 44
artistas de la provincia ™.

El 1 de agosto de 1918 se inaugura el “Primer Salén de Bellas Artes” en la
sede de la Escuela de Dibujo y Pintura dirigida por Vicente Lahir Estrella.
Ocupando las salas de la calle Gutiérrez 305, participaron artistas residentes en
Mendoza e invitados de Buenos Aires: Antonio Bravo, Vicente Lahir Estrella, Fidel
de Lucia, Elena Capmany, Guillermo Bolin Zalabardo, José Cardona, Félix Macias,

Rodolfo Franco y Federico Guevara Lynch.

Contando con un catdlogo con algunas reproducciones, el conjunto de obras
expuestas inclufa cuadros al 6leo, dibujos al carbén, miniaturas, acuarelas, proyectos
escultéricos y maquetas arquitectonicas. La critica de Angel Lupi, desde La

113

Montafia, 1o nota de “...un indiscutible valor: el de una aparicién y el de una

promesa”™®.

Con una nota mas extensa y desde las pdginas de Los Andes, escribiria el
joven periodista Enrique Méndez Calzada, quien residia en la provincia para

desempeiiarse como secretario del Juzgado de Paz de San Rafael*. Apelando a

*“ Arturo Roig y Marta Gomez enumeran las diversas asociaciones, ateneos, academias e instituciones creadas:
Escuela de Dibujo y Pintura (1915-1920); Universidad Popular (1920); Circulo de Periodistas (1927); Museo
Provincial de Bellas Artes (1927); Sociedad Cultural, Artistica y Social -CAYS- (1928); Academia Provincial de
Bellas Artes (1933). ROIG, Arturo Andrés. Breve Historia Intelectual de Mendoza...Op. cit; ROIG, Arturo
Andrés, Mendoza en sus Letras y en sus Ideas...Op. cit. GOMEZ RODRIGUEZ BRITOS, MARTA B.
Mendoza y su arte en la década del *30. Op. cit.

s LUPI, Angel. “Salon de B. Artes” (apuntes), La Montafia, martes 6 de agosto de 1918, pag. 5.

46 Enrique Méndez Calzada (1898-1940), escritor, periodista y critico teatral, fue el primero en abordar con un
panorama critico, el papel del humorismo en la literatura argentina. En 1928 fue nombrado director del
suplemento dominical de cultura de La Nacion. En 1931 es enviado a Francia como corresponsal de dicho diario
y colaboré en La Revue Argentine y el Mercure de France. Como tantas otras figuras e intelectuales de la
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algunos términos en francés y a su experiencia visual y cultural metropolitana,
Méndez Calzada dio una visién particular del salén, que no tendria eco en las
cronicas locales contempordneas. Frente a las obras presentadas por Elena
Capmany, el estudio del modelo y la técnica minuciosa que rescata el cronista, no la
eximen de los calificativos de “retraso” frente a las “tendencias que dominan en la
pintura moderna” y de “cierto sabor vetusto” la eleccién de los temas*’. Capmany
habia presentado unos retratos y “Penitente”, un eremita meditando, por lo que
Méndez Calzada desliza un consejo, invitando a la pintora a que “se liberte de su

. .. . . iy eqe 48
excesivo academicismo y adquiera su pincel mayor soltura y flexibilidad”™".

Mejor recepcion tuvieron las obras de Bolin Zalabardo - y sus dibujos
interpretando fragmentos de poemas de Rubén Dario, Arturo Capdevila y José
Asuncioén Silva, todos escritores vinculados al modernismo literario-, como también
Rodolfo Franco, pintor argentino y discipulo del catalin Hermenegildo Anglada
Camarasa en Paris y Mallorca a inicios del siglo XX. La vivacidad del colorido de
“La dame do mantén noire” y las sombras de su rostro “originalmente tratadas en

4
tonos verdes”*

son apreciaciones semejantes a las que cosechaba el simbolismo
decorativo de su maestro Camarasa, en la Exposicion Internacional del Centenario

de 1910,

Los unicos paisajes del Salon del "18, fueron los interpretados por Zalabardo,
y Méndez Calzada los clasificé de un impresionismo no muy audaz. Al mismo
tiempo, los fondos anubarrados de su “Tipo criollo” hacian visible, a los ojos del

cronista, la influencia del espanol Ignacio Zuloaga.

Pensado para alcanzar una continuidad anual y organizado por la primera

escuela orgdnica y oficial de dibujo (1915-1920), el salén tuvo una tnica edicion.

“década infame”, se suicida en un hotel de Barcelona en 1940, debido al avance aleman sobre Paris. MENDEZ
CALZADA, Enrique. Las tentaciones de Don Antonio (Narrativa breve). Estudio preliminar de Liliana
Guaragno. Buenos Aires: Biblioteca Nacional/ Colihue. 2006.

“T MENDEZ CALZADA, ENRIQUE. “Primer Salén de Bellas Artes de Mendoza”, Los Andes, 2 de agosto de
1918, pag 3

* Ibidem

* Ibidem

%0 Véase: CAMBA, Francisco y MAS y PI, Juan. Los espaiioles en el Centenario Argentino, Buenos Aires,
1910. MUNOZ, MIGUEL ANGEL. “Obertura 1910: la Exposicién Internacional de Arte del Centenario”, en:
PENHOS, Marta y WECHSLER, Diana (Coord.). Tras los pasos de la norma...Op. cit.
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La continuidad anual de la exposicion fue insostenible, asociada a la corta vida de

aquella entidad'.

En 1927 y gracias al accionar del escritor local Sixto Martelli que residia en
Capital Federal, se creaba el Museo Provincial de Bellas Artes. El mismo iba a ser
inaugurado en el mes de agosto del afo siguiente, ocupando, como sede provisoria,
el chalet del lado sur del Parque del Oeste™. Su primer director fue Juan Agustin

Moyano y el pintor Fidel de Lucia asumi6 el cargo de secretario.

Con 32 obras iniciales, de las cuales 26 fueron comisionadas por Martelli
desde Buenos Aires, el acervo se acrecienta lentamente a comienzos de los afios *30,
bajo la gestion directiva del artista Rafael Cubillos™. En 1931 es organizado desde
la institucion, el “Primer Salén Anual de Bellas Artes”. Las paginas de La Quincena

. 54 ..
Social’” 1o documentan como un acontecimiento alentador.

Por fin, los artistas de Cuyo, por la iniciativa feliz del Director del Museo
provincial de Bellas Artes, ha podido congregar en una alentadora exposicién

de obras, a casi todos los artistas de las provincias andinas [...]

Ubicadas las obras, que ascienden a ochenta, en cuatro amplios salones, la
diversidad de estilos, de escuelas, de motivos; la originalidad de

concepciones, casi todas ellas de sabor regional, [...]

Bello es este esfuerzo solidario [...], que realiza la maravilla de interpretar y
reflejar las experiencias de la naturaleza que hiere la doble pupila del alma y
del cerebro; y bello, mas bello ain sera si las autoridades, aprovechando esta
hermosa circunstancia, dan base definitiva a estos certimenes anuales,
propiciandolos con simpatia artistica y patridtica, para hacer asi merecido

honor a tanto artista heroico, a tantos esforzados silenciosos que aspiran a

3! La Academia de Dibujo estuvo dirigida por Lahir Estrella y Elena Capmani. “Se inicia en el Museo de
Historia Natural y después pasa a Gutiérrez 305, donde dltimamente estuvo la biblioteca San Martin. En 1920 la
Direccion de Escuelas la cierra ‘por economia’. Protestan los diarios de Buenos Aires y de Mendoza. Protesta
Lahir Estrella y recibe una citacion del jefe de policia...Mientras ha hecho su obra, nuestro diario dice: ‘De ella
han salido algunos valores que hoy afirman su personalidad pictdrica en la Provincia y fuera de ella. Hemos de
citar un solo nombre: ‘Fidel de Lucia’...”. DI BENEDETTO, Antonio. “Las Artes Plasticas en Mendoza”. 75
afios al servicio de Cuyo 1882-1957. Los Andes, Mendoza, 20 de octubre de 1957, pdg. 55.

32 ROMANI, Rubén Dario. “La institucion museo en Mendoza: el Museo Provincial de Bellas Artes”. En:
HUELLAS...Blisquedas en Artes y Disefio, N°2, ano 2002, p. 107-118.

53 “En el Museo Provincial de Bellas Artes”. La Quincena Social, N°280-281, 15 y 30 de diciembre de 1930.

* La Quincena Social fue una revista de frecuencia quincenal y de corte literario, social y cultural. Fundada por
Leonardo Napolitano en 1919, tuvo una vida de cuarenta afios. Véase: ROIG, Arturo Andrés. Mendoza en sus
Letras y en sus Ideas... Op. cit.
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remontar su vuelo, y sobre todo, honrar a la capital andina haciéndola un
magnifico centro de convergencias superiores, para que se advierta que sobre
el cielo ensombrecido de cifras y materialismo, también puede resplandecer la

luz de la cultura artistica®.

Figura 1- “Primer Saldn de Cuyo”, 1931. Fotografia de la apertura de la exposicion. Reproducida en La
Quincena Social, N°293-294, 15y 30 de julio de 1931.

El Salon del ‘31 fue libre, sin jurados ni premios y la continuidad como
certamen anual fue tan deseada como inalcanzable. Las dificultades de instaurar
oficialmente el salén fueron una parte de las vicisitudes de los primeros afios del
Museo Provincial de Bellas Artes>®. Con todo, el salén pudo revelar los objetivos,
tensiones y posiciones asumidas por los agentes del campo en el proceso de

institucionalizacion y profesionalizacidn del ambiente artistico local.

35 «g] primer Salén de Bellas Artes de Cuyo”. La Quincena Social, N°291-292, 15 y 30 de junio de 1931.
%% Entre 1927 y 1949 la historia del Museo Provincial de Bellas Artes estuvo tensada entre la constitucion del
acervo, la estabilidad formal de su funcionamiento y la obtencién de un edificio propio y adecuado a sus
objetivos. Bajo la direccién de Moyano, fue presentado un proyecto para la construcciéon de un inmueble propio
de estilo clasico y de materiales “antisismicos”, con planos del arquitecto José Pefia Lopez, pero la iniciativa no
se concretd. Hasta 1933, su sede provisoria fue el edificio donde funcionaban las oficinas de la Direccién de
Parques y Jardines de la Provincia (Parque de Oeste, hoy Parque General San Martin). En dicho afio, pasé a
depender, junto a la novel Academia Provincial de Bellas Artes, del mismo organismo oficial y la institucion
ocupd un local del Banco de la Provincia, en la calle 9 de Julio de la ciudad de Mendoza. Antes que el gobierno
interventor federal (1945) acepte el legado de la casona de Emiliano Guifiazi (a 14 km. de la ciudad capital) y se
establezca la nueva ubicacién y denominacién del museo (“Museo Emiliano Guifiazi — Casa de Fader”) en 1949,
el Museo Provincial de Bellas Artes ya habia sido trasladado en dos oportunidades, a la calle San Martin (hoy
Direccion Provincial de Turismo) y a la calle Mitre respectivamente. Estas instancias obligaron a la institucién a
interrumpir su labor o a exhibir parte de su coleccion, al menos hasta la reapertura oficial en 1951. Véase:
AAVYV. Guia “Museo Emiliano Guinazi — Casa de Fader, 60 afios, 1927-1987”. Mendoza, 1987, ROMANI,
Rubén Darfo. “La institucién museo...”, Op. cit., pp.107-118.
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Las paginas de La Quincena Social resefian la intenciéon de convertir a
Mendoza, ‘“capital andina”, en un centro de convergencia cultural, lo que
evidentemente trasciende los alcances de un salén de arte que tuvo una sola edicidn.
Esto permite pensar en qué gestores y acciones culturales asociadas se sustentaban

tales ideas y su fortuna en los afios posteriores.

. Lo 57 :
Denomindndolo “regionalismo cultural”™’, Arturo Roig plantea que una

., . . 58
voluntad de regién, como forma del “nacionalismo cultural”

, impregnd las bases
de la literatura, la musica, la arquitectura, las ideas politicas y el arte en Mendoza y

el resto del pais entre 1900 y 1930.

Escenario de profundas modificaciones, la Argentina de principios de siglo
XX ubicaba en el centro de los debates, la construccion de la identidad nacional.
Con escasas décadas de unificacion politica y consolidacién territorial, el pais
recibia un heterogéneo afluente de inmigrantes que revelaba los Ilimites y

contradicciones del paradigma “civilizatorio” de la Generacién del 80.

Al interior del pais, las provincias debieron modernizar sus ciudades y
complementar, desde economias regionales, el modelo agroexportador nacional
asumido dentro de la division internacional del trabajo. El tendido de ferrocarriles, el
auge de los periddicos y los nuevos medios de comunicacidon, dotaron de una
temporalidad que contrastaba con el pasado colonial y el paisaje natural

. 5
predominante 2.

37 ROIG, Arturo Andrés. Breve historia intelectual de Mendoza. Mendoza. Ed. del Terruio. 1966.

¥ La emergencia del “nacionalismo cultural” tuvo sus principales portavoces en Leopoldo Lugones, Manuel
Galvez y, en especial, Ricardo Rojas con su Restauracion nacionalista (1909) y Eurindia (1924). Casi todos
ellos intelectuales del interior, plantearon la definiciéon de lo nacional a partir de un modelo de recuperacion de
las raices hispanicas y los tipos humanos nativos como ntcleos de tradicién y costumbres “propias, originarias,
palpables”, que junto al territorio, sobre todo el paisaje rural, podian desviar la desnacionalizacién cultural y
social provocada por el aluvidn inmigratorio. Véase: BARBERO, Maria Inés y DEVOTO, Fernando. Los
nacionalistas (1910-1932). Buenos Aires: CEAL, 1983 y TERAN, Oscar. Historia de las ideas en la
Argentina: diez lecciones iniciales 1810-1980. lera Ed. Buenos Aires: Ed. Siglo XXI, 2009;

% Si bien desde 1884 se desarrolla un periodo de importantes transformaciones para la ciudad de Mendoza,
consoliddndose las ideas de progreso e higienismo al calor de la modernizacion y ampliacién territorial, los datos
censarios revelan que a 1909, el 90 % de las viviendas construidas eran de adobe y que la ciudad capital
concentraba el 60 % de las casas edificadas entre 1895 y 1909. Esto habria respondido a la “necesidad de cubrir
las demandas de los sectores inmigrantes,...Segtn el CPP de 1909, la ciudad contaba con sélo 1.065 casas de
material -25% del total-, de las cuales s6lo 4 tienen tres pisos, 62 tienen dos pisos y el resto (99 casas) tienen una
sola planta”. CERDA, Juan Manuel. “Mercado de trabajo y condiciones de vida en Mendoza a comienzos del
siglo XX”. Mundo Agrario. Revista de Estudios Rurales. La Plata, v.12, p.1 - 20, 2006.
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En un mapa social y cultural complejo, la intelectualidad local daba lugar al

5960

“sencillismo™", a la literatura de inspiracién social o folclérica, y al mismo

vanguardismo. La bisqueda del paisaje natural y humano circundante despejaba las

coincidencias regionales, definiendo una tradicién cultural asociada al terrufio y

. . , . . 61
avivando un pasado histérico comuin’.

El movimiento literario iniciado hacia 1925 - en la pluma de Vicente
Nacarato, Ricardo Tudela, Enrique Ramponi y Alfredo Bufano entre otros- ,
encontrd en el paisaje rural o de montafia sus principales fuentes y lo abordé desde
la evocacion cromatica de sus elementos, describiendo la flora caracteristica, las
estaciones del afio y destacando las montafas, telon de fondo de una presencia
humana que apenas emerge, baja y parda, en ranchos de barro o caserones de

adobe®.

Amanecio nevando,

De trémulos junquillos

Se han cubierto los valles,
Los montes, los caminos,
Los dlamos enhiestos,
Los verdes terebintos,
Los resecos almiares,

Los cerros ponentinos,
Los médanos soturnos,

Los campos amarillos

% De estos afios son: “Poemas de Cuyo” (Alfredo Bufano, 1925); “Pdjaros heridos” (Vicente Nacarato, 1927);
“Cara de tigre” (Fausto Burgos, 1928).

" En la época prehispdnica, la region de Cuyo pertenecié al Imperio Incaico. Bajo dominio espaiiol, la vasta
zona fue cambiando de limites y extension a lo largo del tiempo. En 1776, las provincias de Cuyo se separaban
jurisdiccionalmente de la Capitania General de Chile, integrandose al Virreinato del Rio de la Plata. Entre 1782 y
1813, la dependencia de las provincias de Cuyo pasé a la gobernacion-intendencia de Cérdoba, sin embargo ya
despuntaba Mendoza como centro politico, lo que se constituird en 1813 con la fundacién de la Intendencia de
Cuyo. En 1820 comienza el proceso de autonomia de las provincias de Mendoza, San Juan y San Luis. AA.VV.
Desde San Juan hacia la historia de la region: Parte I, siglo XVI-XIX - lera Ed. San Juan: Universidad
Nacional de San Juan, 2006.

52 El regreso de Alfredo Bufano a Mendoza fue interpretado con una clara diferenciacién entre el paisaje urbano
portefio y el del interior cuyano: “Gracias a Bufano, el paisaje de Cuyo ha surgido limpido, sin retazos de alma,
en nuestra literatura mendocina. Es, entre los poetas mendocinos, el paisajista por temperamento [...] Era un
poeta metropolitano...Pero un dia, aquel lirico de gran ciudad, tuvo necesidad de huir del aire pesado,
enhollinado, himedo, insalubre de la gran metropoli, y retornar a la tierra natal de aire claro de montafia y
luminosidad solar [...] De cada andanza volvia con las retinas rebosantes de colores, de lineas, de sombras, de
claroobscuros (sic)”. “El paisaje en la poesia mendocina”. Los Andes, martes 1 de enero de 1935.
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Y las techumbres toscas

Del chato rancherio®

La comunidad con el paisaje se impuso en la produccién literaria y fue un
tépico de reflexion de la critica cultural que circulé en diarios y revistas de la época.
La apelacién a “esa transmutacidon psicolégica en que la visién se transforma en
imagen verbal”®, se corresponde con las busquedas de la “Escuela de Paisaje

Mendocino” hacia la década del *20.

Conformada por los pintores Antonio Bravo, Fidel de Lucia, Roberto Azzoni,
Arturo Anzalone y José Alaminos, la primera escuela de pintura paisajista local

marco el horizonte de la produccion artistica y tuvo su presencia en el salén del *31.

Vistas serranas y motivos de otofio o invierno fueron captados a través de
una pintura airelibrista, de paleta clara y pinceladas que adaptaban férmulas
impresionistas sin alejarse de composiciones serenas. Si bien no fueron reproducidas
las obras presentadas en el “Primer Salon Anual de Bellas Artes”, y técnicamente
estaba lejos de traducirse en imdgenes impresas, la crénica de La Quincena Social,

exalté la honda penetracién “en el alma del paisaje”65

, palpable en la coloracién
luminosa y fria con que frecuentemente la escuela paisajista local trat6 a los temas

cordilleranos.

Junto al paisaje como género predominante - al que también adherian Julidn
Tornambe, hermano del pintor Miguel Angel Tornambe, y Manuel Marin Ibafiez, los
tres residentes en San Juan®- | el “sabor regional” se completaba con cuadros de

tipos nativos de Ramoén Subirats, Fidel de Lucia y Fidel Roig Matons.

63 Pasaje de la poesia de Alfredo Bufano “Amanecié nevando”, Ibidem. Esta poesia pertenece a la serie “Fiestas
patrias bajo la nieve” publicada junto a los “Poemas de la nieve” de 1928. Véase: BUFANO, Alfredo. Poesias
completas. Tomo III. Buenos Aires: Ed. Culturales Argentinas. 1983.

* Ibidem.

85 “Nuestro Salén Anual de Bellas Artes”, La Quincena Social, N°293-294, 15 y 30 de julio de 1931.

5 Bl recorte regional de la exposicién era aprovechado como estrategia editorial y se adaptaba al espectro
geogréfico de circulacién de La Quincena Social. E1 mismo nimero que resefiaba el Salén del *31, dedicé dos
péginas completas a dar una semblanza de los artistas sanjuaninos Marin Ibdfiez, Miguel Angel y Julidn
Tornambe —justamente participantes del mencionado salén- y que junto a otras notas de actualidad, sobre la vida
social y econdémica de la provincia vecina, reforzaban el contenido regional de la publicacién. Véase: “Notas
Varias. El pintor M. Marin Ibdnez. El arquitecto M. Rodriguez Santa Cruz” y “El arte pictdrico en San Juan”, La
Quincena Social, N°293-294, 15 y 30 de julio de 1931.

21



El naturalismo descriptivo y los resabios del pintoresquismo espafiol se
actualizaban en la mirada nostdlgica de los carbones de Subirats®’ y la escena
costumbrista de unas chinas haciendo arrope de Roig Matons. La bisqueda de una
geografia humana autdctona podia enlazar sin conflicto, tipos raciales indigenas —

“poemas y tragedias del pasado que la evolucién del presente va aventando™®*-

y
criollos®, con tipos sociales propios de una sociedad sustentada en el trabajo
agricola. Los rostros imperturbables de los huarpes convivian con el forcejeo del

arador y su yunta de bueyes o con “El contratista” de Fidel de Lucia’.

Figura 2- Fidel Roig Matons, Haciendo Arrope, 1930. Oleo sobre tabla, 140 x 150 cm. Museo Provincial de
Bellas Artes “Emiliano Guifiazu- Casa de Fader”

57 Ramén Subirats (1891-1942), artista barcelonés que llegd a la Argentina en 1911 y se radicé definitivamente
en Mendoza en 1927, dedic6 practicamente toda su obra al dibujo y el retrato en carbon. A través de viajes a
Chile, San Juan y Mendoza - que alternaban con exposiciones locales y el resto del pais-, registr6 cientos de
tipos indigenas. El matiz antropoldgico de sus obras parece combinarse con la circulacién de ideas americanistas.
En 1938 recibié el apoyo del gobierno argentino y el diario “Critica” de Buenos Aires para “documentar las
razas de América”, asi viaja al norte de Argentina, Paraguay, Bolivia, Pert, Brasil y Colombia, sera alli donde
muera en 1942, Véase: www.ramonsubirats.com.ar [en linea] [consulta: 20 de noviembre de 2009]

98 «Nuyestro Salén Anual de Bellas Artes”, La Quincena Social, N°293-294, 15 y 30 de julio de 1931.

% Hacia 191 1, el 65% del crecimiento de la poblacién en Mendoza, se debid a la inmigracién europea, lo que no
pudo dejar de sentirse como ruptura cultural: “El impacto que sufrié el medio nativo sobre el cual se volcé esa
inmigracion —en su mayor parte de origen italiano- fue no sélo étnico, sino que abarcé los mds variados aspectos
de la organizacion social. Frente al proletario criollo ‘en fuga’ hacia el desierto del pedemonte andino, en una
actitud centrifuga respecto de las ciudades, aparecerd un obrero que intentara defender sus derechos dentro de la
ciudad misma”. Roig, Arturo Andrés. “La literatura y el periodismo en el Diario El Debate (1890-1914), pag.
215-231. Roig, Arturo Andrés. Mendoza en sus letras...,op. Cit.

70 Segtin los estudios de de Rodolfo Richard-Jorba sobre el mercado laboral vitivinicola en Mendoza, los
contratistas eran mayoritariamente italianos y frente a peones y jornaleros, podian alcanzar un rapido ascenso
social e incluso convertirse en propietarios. “Hubo tres tipos bien definidos de contratistas [...]...El contratista
de plantacién, como veremos, era el encargado de implantar los vifiedos. El contratista de viia, era el encargado
del mantenimiento -junto con su familia- de un viiiedo de 10 a 15 ha, a cambio de una suma fija por ha trabajada
y de una participacion en la cosecha. El tipo mixto combinaba los precedentes.”. RICHARD-JORBA, Rodolfo.
“El mundo del trabajo vitivinicola en Mendoza (Argentina) durante la modernizacion capitalista”, 1880-1914”,
Mundo Agrario, vol. 9, n° 18, primer semestre de 2009.
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Los titulos de las obras expuestas en el salon dejan entrever referencias
sz . . . iz 71
icOnicas de gran sintesis que fundamentan el recorte regional de la exposicién’ ', y el
grado de verosimilitud con las fuentes iconograficas locales es asumida como

categoria de valor.

Ante las obras de Rail Méndez Caldeira, la cronica de La Quincena Social
esgrime, “Sus cuadros no han convencido... El Cuyanito” no es una creacién feliz.

. - . . . . L T2
Es un tipo indefinido que mds se pareceria a una figura regional espafiola”’”.

En este punto entran en tension el recelo a una identidad “impura” y no
uniforme con las experiencias de aprendizaje artistico en Espafia — procedencia o
destino de formacién académica para muchos artistas locales- y los gustos de los
consumidores de arte del pais, donde la pintura espafiola tenfa un lugar privilegiado,
y todo mientras arribaban contingentes de inmigrantes hispanos’>. Como lo plantea

Rodrigo Gutiérrez Vifiuales:

Las pautas estéticas aprehendidas en la Peninsula, a la par que estos pintores
regresaban a sus naciones de origen, en muchos casos fueron el basamento
artistico para abordar temas propios de sus paises. El ciclo del mestizaje
artistico se completaba con esta nueva realidad, que mostraba una franja del
arte de América como si ésta fuera una region estética vinculada al

regionalismo espafiol”*

" La nota publicada en La Quincena Social menciona 13 titulos de las 80 obras presentadas: “Casitas serranas”
y “Naturaleza muerta” de Roberto Azzoni; “Oros de otoflo”, “El contratista” y “La tarde” de Fidel de Lucia;
“Yunta brava”, “Para la sierra” y “Haciendo arrope” de Fidel Roig Matons; “El corral” de Miguel Angel
Tornambe; “Los cerros del Zonda” de Julidn Tornambe; “El cuyanito” y “Chacras de Coria” de Radl Méndez
Caldeira; de Manuel Marin Méndez figura “Invierno en el Parque”. El dltimo pérrafo de la nota da una némina
de 11 artistas pero “por la brevedad de estas impresiones, no podemos detenernos ni siquiera para comentarlos”.
La escultura tuvo representacién con Juan Cardona y sus tres retratos en bronce. “Nuestro Salén Anual de Bellas
Artes”, La Quincena Social, N°293-294, 15 y 30 de julio de 1931.

" Ibidem.

3 BALDASARRE, Marfa Isabel. “Terreno de debate y mercado para el arte espafiol contemporaneo: Buenos
Aires en los inicios del siglo XX”. En: AZNAR, Yayo y Wechsler, Diana (Comp.). La memoria compartida.
Espaiia y Argentina en la construccion de un imaginario cultural (1898-1950). Buenos Aires: Paidds. 2005.
" GUTIERREZ VINUALES, Rodrigo. “El Hispanismo como factor de mestizaje en el Arte Americano (1900-
1930)”. En: Iberoamérica Mestiza. Encuentro de pueblos y culturas. Madrid, Sociedad Estatal para la Accién
Cultural Exterior-SEACEX, 2003, pp. 167-185. [en linea] [consulta: 20 de diciembre de 2009]

< http://www.seacex.es/documentos/america_mestiza_14_hispa.pdf >
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Figura 3 - Ramon Subirats [con cuadro y modelo]. Fotografia, s/f. En: <www.ramonsubirats.com.ar> [en linea]
[consulta: 20 de noviembre de 2009]

De manera semejante es interpretada la recepcion de las obras toledanas de
Pablo Vera Sales, pintor espaiiol radicado en Mendoza desde 1926: “Quizd por ser
trabajos de otro ambiente, no obstante sus méritos, no han despertado en general el
interés necesario; asi como para algunos, retinen el doble merecimiento artistico y

patri(’)tico”75 .

El objetivo de representar el arte de Cuyo, que sustentaba al “Primer Sal6n
Anual de Bellas Artes” del *31, se mantendrd como norma en salones posteriores. En
este sentido, la critica gravitaria entre el estimulo de “las inquietudes estéticas que
bullen en nuestra provincia”76 y, bajo el recorte regional, la delimitacion de las

particularidades “deseables” de los pintores locales.

75 11or
Ibidem.
75 PETRA SIERRALTA, Guillermo. “El Sal6n de Primavera”, Los Andes, 1 de enero de 1935.
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El anuario de Los Andes del primero de enero de 1935 dedicé toda una

77
7", Esta

seccidon “al paisaje mendocino y de Cuyo y a la belleza de su naturaleza
oportunidad sirvié para resefiar el “Salén de Primavera” del 34 — nota firmada por
el intelectual Guillermo Petra Sierralta -, dar una visién de conjunto de “Los pintores

de Cuyo” y atisbar “El porvenir del Arte en Mendoza”.

En las tres notas, el eje de reflexion fue el paisaje y el centro de interés se
concentrd en los artistas de “retina atenta y fiel”’®. Para los criticos, la familiaridad
con el entorno de la provincia debia dar seguridad a la pintura local y la distancia
con Buenos Aires podia percibirse como positiva: es la marca del “retraimiento” del
paisajista pero la virtud que lo aleja de férmulas y de la “imitacién de los cdnones

importados y snobistas™"”.

Los éxitos locales y portefios de la pintura paisajista de Antonio Bravo vy,
sobre todo, de Fidel de Lucia y Roberto Azzoni*’, desplazaban de la posicién
destacada que, en anteriores notas, habian ocupado Rafael Cubillos, Fidel Roig
Matons y Ramoén Subirats. Las categorias de valor fijadas en el dibujo correcto,
admitian ahora la posibilidad constructiva mediante el color y los “tintes”
subjetivos. Sin embargo, el resultado debia ser moderado: apartarse del objetivismo
y la “tendencia a lograr masas, volimenes mds que aspectos del motivo”, no podian

hacer olvidar lo permanente del paisaje local.

Hay un sentido moderno en la pintura de Azzoni. Un modernismo que no
llega a los excesos en que han caido muchos de sus colegas de la Capital
Federal, [...] Azzoni no llega a la expresién simplificada por que en
determinadas capitales de Europa o América hayan tenido resonancia las telas
enjutadas de formas, de color y de luz. El siente en esta forma nuestro paisaje.

A medida que vaya ascendiendo el camino que se ha propuesto recorrer a

La seccidn estaba comprendida por las siguientes notas: “El paisaje en la poesia mendocina”; “Los pintores de
Cuyo”; “El porvenir del arte en Mendoza” y la nota de Guillermo Petra Sierralta “El Salén de Primavera”.
’® PETRA SIERRALTA, Guillermo. “El Salén de Primavera”, Los Andes, 1 de enero de 1935.

% En 1a nota “Los pintores de Cuyo”, se citaron fragmentos completos de las opiniones publicadas por La
Nacion sobre la exposicion de Fidel de Lucia en el Salon Nordiska de Buenos Aires (1932). También los
“juicios elogiosos” de José Ledn Pagano, de Ricardo Gutiérrez y Manuel Rojas Silveyra. Véase: “Los pintores de
Cuyo”, Los Andes, 1 de enero de 1935.
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fuerza de conciencia y de equilibrio ird asentando su estilo, su manera y

tomando del paisaje lo mas fundamental: la luz®

La comunidad del artista con el paisaje tendria, en las voces de la critica,
razones que las teorias estéticas podian explicar. En “El porvenir del Arte en
Mendoza”, se cita explicitamente la “Filosofia del arte” de Hippolyte Taine, para
quien la obra de arte no se produce aislada sino que depende de conjuntos o

totalidades, de los cuales el medio fisico y moral es practicamente determinante.*

Invirtiendo la metodologia del tedrico francés, el cronista local propone:
“intuiremos del medio, el grupo; y del grupo, el artista”. Un ejercicio de
anticipacion a partir de un elemento estable —milieu- que no s6lo condicionaria el

presente del arte, sino también su futuro.

Somos una tierra de vifadores y agricultores. Nuestra tierra es fecunda, pero
s6lo ante el requerimiento del trabajo. Ya lo vimos al estudiar la topografia de
Muyo, “Cuyum”, “tierra de arenas”, en que Gnicamente el cultivo intensivo,
con la irrigacién diligente de sus rios, ha puesto en el gris del arenal la
mancha verde de los vifiedos y los dlamos. El trabajo y la agricultura

conforma (sic) un tipo de hombre... [...]

Es preciso no olvidar tampoco que la agricultura fija un tipo de estética
individual. Predispone a la contemplacion del paisaje. En el reposo del trabajo
agricola la vista descansa en el horizonte circundante. Nuestros pintores y
nuestros poetas sienten, con intensidad, el paisaje...Pero, esa delectacion del
paisaje no puede ser permanente sin llegar al aniquilamiento del individuo en
la comunidad con la naturaleza. Abismarse en la naturaleza es perder al final
algo de si mismo; de lo diferencial. Hay en cambio otro factor que nos hara

individualistas: la montafia y la actividad industrial...Pintura, escultura,

81 PETRA SIERRALTA, Guillermo. “El Salén de Primavera”, Los Andes, 1 de enero de 1935.

82 Hippolyte Taine (1828-1893). Tedrico francés conocido por sus obras sobre critica literaria y estética. La
primera traduccion al espafiol de su mds conocida obra, “Filosofia del Arte” (1880) fue realizada por A. Cebridn
en 1922 y publicada en Madrid por la editorial Calpe. Influenciado por el positivismo francés y las corrientes
romanticas, el principio fundamental de su estética es que la obra se puede explicar como un producto de tres
factores: la raza, el medio —milieu- y el momento. Con todo, no podemos saber cudl traduccion circulaba en la
Mendoza de mediados de los *30. KULTERMANN, Udo. Historia de la historia del arte: el camino de una
ciencia. Madrid: Akal. 1996.
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poesia, musica, reseflardn un ala de montafiés, de agricultor y de industrial.

Una psicologia de esfuerzo y ensuefio, de trabajo y de ilusién®’

Si bien el critico imaginaba un futuro donde la industria complementaria al
paisaje agricola de la provincia y a la naturaleza abrupta de la montafia, al arte le
cabria la misma funcién: resefiar el trabajo del hombre y exaltar, sin conflicto, las

particularidades y bondades del terrufio.

En estas nociones no sélo gravitaba la voluntad de definir la originalidad del
arte regional, también la de una tradicién donde parecia confundirse “valores éticos
y valores plasticos en textos fuertemente contaminados por la estética del
einfithlung”, un toépico de la critica de arte entre 1920-1930 que ya ha sido sefialado

por Diana Wechsler®.

Se habla entonces de seguridad, delicadeza, solidez, individualidad y
madurez para aludir a las obras como también a sus artistas. Entre los calificativos
mas frecuentes se destaca la fidelidad del artista al paisaje, que no sélo es
interpretada como producto del amor al entorno circundante sino también como un
13 C 2y i) . 13 4l 2z

fervor patridtico” capaz de engrandecer sus motivos, “transmitiendo la sensacién de

que los hubiese vivido™.

Estimulada desde la critica, la presencia de la pintura de tipos regionales y
sobre todo paisajista, fue reforzada por el coleccionismo local. Desde su fundacion,
el Museo Provincial de Bellas Artes contaba con obras de Fidel de Lucia®. En 1931
se mencionaban las donaciones mds recientes, incluidas las que adquirié el
Interventor Carlos Borzani, todas de pintores de la provincia87. Hacia el ano 1933,

seglin una resefia del escritor Antonio Di Benedetto, la representacién mendocina

83 “E] Porvenir del Arte en Mendoza”, Los Andes, 1 de enero de 1935.
% WECHSLER, Diana. “Paisaje, critica e ideologia”, pdg. 342-350. En: Ciudad/Campo en las Artes en
Argentina y Latinoamérica, 3as Jornadas de Teorfa e Historia de las Artes, Centro Argentino de Investigadores
en Artes, Buenos Aires, 1991.
% En relacién a las obras que Antonio Bravo presenté en el Salén Primavera del ‘34, Guillermo Petra Sierralta
refiere: “Pareciera que su vision hubiese estado antes dentro de cada una de las cosas que trata su pincel y que
después, al aproximarse a la tela, qued6 plasmada”. PETRA SIERRALTA, Guillermo. “El Salén de Primavera”,
Los Andes, 1 de enero de 1935.
% DI BENEDETTO, Antonio. “Las Artes Pldsticas en Mendoza”. 75 afios al servicio de Cuyo 1882-1957. Los
Andes, Mendoza, 20 de octubre de 1957, pag. 56.
87 «Ep el Museo Provincial de Bellas Artes”, La Quincena Social, N° 280-281, 15 y 30 de diciembre de 1930,
pag4
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habia crecido con obras de “Fader, Bravo, de Lucia, Estrella, Bermudez Franco,

Subirats, Azzoni, Alaminos y Cubillos™®®.

Ante la legitimacién de aquellas vistas y figuras que, desde la critica de arte y
las instituciones culturales, condensaban los valores nacionales y regionales dignos
de estimulo, cabria intentar una pregunta semejante a la planteada por Wechsler™,
(Qué connotaban esas obras? ;Qué relaciones ideoldgicas se articulaban con estos

lenguajes plasticos?

Tradicion al interior

Los objetivos de representar el arte de Cuyo expresados en los salones hacia
los afios 30 y la construccion desde la pléstica y la literatura local de una imagen de
lo regional no cosmopolita - condensada en el paisaje rural y de montafia- ya han
sido interpretados por Arturo Roig como expresién del “Regionalismo cultural””.
Sin embargo, en su definicién de este movimiento no se han abordado las relaciones
entre artistas e intelectuales con los discursos de la clase dirigente y los aspectos
politicos, sociales y econdmicos de la provincia, reforzdndose una explicacion

generalizada que, sin desprenderse de la iconografia representada, asocia paisaje-

identidad nacional y regional.

Abordajes geograficos combinados con estudios histéricos recientes - como
el dirigido por Rodolfo Richard Jorba’ - | recuerdan el origen del concepto de

“region” en la escuela geogréfica francesa, para denominar a una porcidn territorial

% Ibidem.

% WECHSLER, Diana. “Paisaje, critica e ideologia”, pag. 342-350...0p. Cit.

%0 Segtin el autor, “...el movimiento regionalista literario form¢ parte de un amplio movimiento que abarcé los
mas diversos ordenes de la cultura. Se puede decir que existio en esa época una especie de ‘voluntad de region’
que provocé un renacimiento de la antigua unidad de las provincias cuyanas, separadas desde 1820. Fruto de este
movimiento, en el orden institucional, ha sido la creacién de la Universidad Nacional de Cuyo”. ROIG, Arturo.
Mendoza en sus letras y sus ideas..., Op. cit. Pag. 241.

! RICHARD-JORBA, Rodolfo y otros. La region vitivinicola argentina. Transformaciones del territorio, la
economia y la sociedad 1870-1914. Buenos Aires: Universidad Nacional de Quilmes. 2006.
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coordinada por una ciudad y articulada jerarquicamente, donde los sistemas

) . o . 192
productivos son factores fundamentales de cohesidn y organizacion espacial .

En el caso de Cuyo, los sistemas productivos incidieron en la integracion de
la region a un Estado que s6lo se consolidaria a partir de 1880, una vez superadas las

guerras civiles y las revoluciones federales.

Estudiados por Richard-Jorba, hacia 1870 comenzaron los procesos
transformadores del espacio binacional que unia Cuyo con Chile en el comercio de
exportacion ganadera, para integrar la region al mercado nacional, en la medida que
se consolidaba el poder central argentino. En este sentido, Mendoza y San Juan se
incorporaban al territorio nacional, no s6lo desde lo politico y jurisdiccional, sino
también desde una economia complementaria y no en competencia con las pampas

cerealeras y ganaderas.

Con el apoyo de las elites dirigentes de fines de siglo XIX, el cultivo de la
vid y la elaboracién de vinos desplazaron a la antigua agricultura subordinada al
engorde de ganado, para atender las demandas exclusivamente internas de un pais
con alta poblacién inmigrante. Dos aspectos definieron el papel de Cuyo en el
modelo agroexportador: la especializacion vitivinicola y la interiorizacion de esta

. . . 93
nueva economia al espacw—mercado nacional .

La afirmacién de personalidad de Cuyo como una economia extrapampeana
y al mismo tiempo integrada al Estado nacidn, parecia estar acompafiada por las
transformaciones del plano cultural. Estimulado por la critica y los salones, el “arte
regional” centraba al espacio geografico como factor de cohesion y tenia como norte
representativo la exaltacion de valores estables y poco conflictivos: el paisaje y sus
bondades. La especializacion artistica en una iconografia distinta a las postales
pampeanas y sus tipos humanos nativos y la interiorizacion de estas imagenes — con
una proyeccion en Buenos Aires y el resto del pais-, podian ser imaginados como el

aporte regional a la escuela de “arte nacional™*,

%2 fdem, pag. 10-12.

% Ibidem, pag 12-13.

* Para las cuestiones en torno al “arte nacional” entre 1910-1940, MUNOZ, Miguel Angel. “Un campo para el
arte argentino. Modernidad artistica y nacionalismo en torno al Centenario”. En: WECHSLER, Diana (Coord.).
Desde la otra vereda. Momentos en el debate por un arte moderno en la Argentina (1880-1960). Archivos
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Figura 4

Primaveral, 6leo de Antonio Bravo, 1921 (?)

Reproduccion en tricromia, pagina inicial de Nativa
Febrero de 1924, Afio 1, N° 2

o i
(- i

£

= )
: .‘*ﬁ?‘;-’aff;f:r’,;:?ﬁ

- St e =y
-_"z‘hf'_r.'!r.':.'n'.': A

El apelativo de “Arte Regional” ya ha sido interpretado por Silvia Benchimol
y aparece asociado a algunas exposiciones de artistas locales en Mendoza, Cuyo y
Buenos Aires”. Quizd sea necesario sefialar que este tipo de circulacién alcanzé
mayor frecuencia hacia 1930. La reproduccién a color de los cuadros “Tipos
mendocinos” y “Aguilucho” de Vicente Lahir Estrella en Plus Ultra y Caras y
Caretas hacia 1931, las ya mencionadas exposiciones de Ramén Subirats, Fidel de
Lucia y Roberto Azzoni en Buenos Aires entre 1932 y 1934, y las conexiones de la
“Comisién Provincial de Cultura” de Mendoza con los organizadores del XXV
Salén Nacional de Bellas Artes de 1935 sugieren la “interiorizaciéon” de imagenes y

discursos relativos al arte provincial que mereceria ser profundizada en otro lugar”®

del CAIA I. Buenos Aires: Ed. Jilguero, 1998. PENHOS, Marta. “Nativos en el Salén. Artes Plasticas e identidad
en la primera mitad del siglo XX”. En: PENHOS, Marta y WECHSLER, Diana (coord.) Tras los pasos de la
norma... Op., cit.

% La exposicion conjunta de Fidel de Lucia y Antonio Bravo de 1921 que denominaron de “Arte Regional”, fue
la primera de ese tipo realizada en Mendoza, en el Salon Mazzitelli de calle San Martin. Entre 1937 y 1939, con
sedes en Mendoza y San Juan, el “ler Congreso de Historia de Cuyo”, “2do Congreso de Artistas y Escritores de
Cuyo” y la “Academia Provincial de Bellas Artes” organizaron exposiciones bajo ese apelativo o el de “Valores
regionales”. Benchimol refiere que entre 1921 y 1937, las exposiciones de Antonio Bravo y Fidel de Lucia en
Capital Federal también habrian usado ese titulo y la recepcion de la critica de diarios portefios, haciéndose eco,
ya hablaba de “escuela pictérica mendocina”. BENCHIMOL, Silvia y otros. Diccionario de...Op, cit.
“Exposicion de Arte Regional 1921-1939”.

% La sensacién de que estos contactos fueron muchas veces “postergados”, puede percibirse en una nota
publicada por La Libertad cuando iban a ser exhibidos por primera vez en Mendoza, los premios del Salén
Nacional del ’35, en una gira que incluia otras localidades del pais: “Por fin, pues, se ha tenido en cuenta a
nuestra provincia. De justicia era, puesto que lo ‘nacional’, como es el salén, no puede constituir una
exclusividad ‘municipal’ de Buenos Aires. Lo que es del pais debe beneficiar a todo el pais. Este criterio
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Frente a los horizontes extensos de la iconografia pampeana y las marcas del
alambrado dividiendo los latifundios, la apropiacion intensiva del suelo local tenia
sus elementos distintivos, que eran captados por los artistas de la regién. La
presencia frecuente de canales, cortinas de arbolados o tapiales de adobe — antiguos
divisores de las propiedades- denotaban el interés de artistas y escritores por
documentar los signos estructuradores de la sociedad y del entorno productivo’”.
Lejos de los nucleos urbanos en transformacion, el encuentro entre ciudad y campo
es evocado sin contrastes, reforzando la imagen del oasis que integra necesariamente

la naturaleza al espacio habitable.

Figura 5- Fidel Roig Matons, Viejos Tapiales [Antigua Calle] Oleo sobre tela, 68 x 78 cm, s/f. Reproducida en:
Roig, Arturo Andrés. Mendoza en sus Letras y en sus Ideas. Mendoza: Ed. Culturales de Mendoza.1996.

La construccién de estas imdgenes incita a una lectura iconografica mas
atenta y discute la categorizacion de “ahistoricidad” que recae sobre muchas de las
producciones de los afios ’20-’30, ubiciandolas “dentro del amplio movimiento

. L. . . 8
encaminado a establecer las caracteristicas de la nacionalidad””®.

integralista se ha impuesto con la exhibicién de los trabajos en las ciudades del interior”. “Una embajada
artistica”, La Libertad, Mendoza, 27 de noviembre de 1935, pag. 5, c. 5. [El destacado es nuestro]. PENHOS,
Marta. “Aniversario. El Salén de 1935 como homenaje, retrospectiva y consolidacién”. En: PENHOS, Marta y
WECHSLER, Diana (coord.). Tras los pasos de la norma...op. cit.

7 FURLANI DE CIVIT, M.E. y GUTIERREZ DE MANCHON, M.J. “Aportacién al acercamiento entre
literatura y geografia. Imagenes regionales de Mendoza (Republica Argentina)”. En: Revista de Geografia Norte
Grande, 17, pp. 67-74. 1990.

o8 WECHSLER, Diana. “Salones y contra-salones”, pag. 56. En: PENHOS, Marta y WECHSLER, Diana
(coord.). Tras los pasos de la norma...Op. cit.
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La apropiacién del entorno circundante modificado por la mano del hombre,
sobre todo inmigrantes italianos dedicados a la agricultura, refiere indirectamente a
la fuerza productiva y social que sostiene a la provincia. En otros casos, la evasién a
la ciudad moderna, también se asocia al entorno elegido por los artistas para su

produccioén.

En la hondonada tras el Cerro de la Gloria, denominada antiguamente “Anca
de las Mulas”, se ubicaba el rancho-taller de Fidel de Lucia”. Una fotografia sin
fechar, capta este rancho de adobe, en medio del paisaje agreste, despoblado y con
fondo de serranias. Roberto Azzoni, Antonio Bravo y el escultor José Cardona lo
acompanan, y en el patio improvisado asoman, entre la pared del fondo y el piso de
tierra, algunas telas pequefias sin enmarcar. La intimidad de la escena y el gesto
relajado de los artistas, algunos con camisa arremangada, contrasta con las imagenes
que de ellos publicaba la prensa o las revistas en las visperas o inauguracion de los

salones.

Figura 6- Rancho-taller en Anca de Mulas. Fotografia, s/f. Roberto Azzoni, Antonio Bravo, José Cardona, Fidel
de Lucia y otros. En: “FIDEL DE LUCIA. APUNTES DE MENDOZA”. Catalogo de la exposicién homenaje, 5 de
agosto de 1990, Museo Provincial de Bellas Artes “Emiliano Guifiazu- Casa de Fader”, Mendoza.

La actividad de los pintores incluia cabalgatas y salidas a las afueras de la
ciudad. Otra fotografia muestra a Fidel de Lucia, José Cardona, Antonio Bravo y

Vicente Lahir Estrella en los bajos de Lulunta. El momento elegido es el de un

descanso, a la sombra de un arbol. Acompafiados por un nifio, un perro y canastos,

° FIDEL DE LUCIA. APUNTES DE MENDOZA. Catdlogo de la exposicion homenaje, 5 de agosto de 1990,
Museo Emiliano Guifiaza “Casa de Fader”, Mendoza.
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Bravo le ceba un mate a Lahir Estrella. Vestidos con botas de montar, pantalones
abultados y sombrero, no hay rastros de sus instrumentos de trabajo; ain asi, su
imagen recuerda aquella condensada por Fernando Fader como “artista de

~ . . . . 1
campaiia”, cuando trasladaba al medio de la sierra sus bastidores para pintar 0,

Artista admirado por la generacion de paisajistas, Fader ejercia un magisterio
a la distancia e incluso sefialaba el camino de consagracion que De Lucia, Bravo y
Azzoni intentarian al exponer en Buenos Aires desde 1920. No s6lo el Salén Miiller,
del amigo germano de Fader, Federico Miiller y el Salén Nacional de Bellas Artes.
Sino también, la galeria Nordiska. El intercambio epistolar que Roberto Azzoni
mantuvo, entre 1923 y 1948, con diversos artistas, galeristas e intelectuales - y ya
analizado por Mariano Fiore'"! - pone en manifiesto, entre otras cosas, las gestiones
a veces colectivas que realizaban los artistas para organizar exposiciones o hacer

circular sus obras en publicaciones portefias.

Figura 7 - Salida a Lulunta. Fotografia, s/f. Fidel de Lucia, José Cardona, Antonio Bravo, Vicente Lahir Estrella.

En: [M.F] “Fotos con historia. Artistas y precursores”, Primera Fila, Afio 2, N°19, septiembre de 1991, pag. 40.
La aproximacion al paisaje, sobre todo de alta montafia, tendria visos

romdanticos y su experiencia, de “dificultades fisicas y pictdricas”, un paralelo con la

gesta sanmartiniana. Los relatos de Fidel Roig Matons - quien entre 1931 y 1950, se

1% BALDASARRE, Marfa Isabel. “La formacién del artista profesional en la Argentina: entre el mercado y la

autopresentacion”. Articulo preparado para entregar en el Congreso 2009 de la Asociacién de Estudios
Latinoamericanos, Rio de Janeiro, Brasil, 11 al 14 de junio de 2009. [en linea]. [consulta: 17 de diciembre de
2009] <www.lasa.internacional.pitt.edu/members/congress.../BaldasarreMarialsabel.pdf>

101 FIORE, Mariano. Roberto Azzoni. Correspondencia 1923-1948. Pretesina de Licenciatura en Artes
Visuales. Mendoza, Universidad Nacional de Cuyo, Facultad de Artes y Disefio, 2003, inédita.
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dedicaria a documentar el Paso de Uspallata, Paso del Portillo y Paso de los Patos

siguiendo la ruta del General San Martin hacia Chile - son elocuentes al respecto.

...escalando los gigantescos farallones, ya bajando profundas hondonadas,
desafiando los torrentosos rios, los constantes desprendimientos de los cerros,
los aludes, los penitentes glaciales y los vientos furiosos, ando como némade
buscando los propios lugares donde la historia dejé sus huellas, para hacer
vivir con mi modesta obra, la expresion de la gesta que dio libertad al

continente, y llevar por medio de la retina al corazén del pueblo argentino lo

mds grande y precioso de su pasado'”

Conocimientos de geografia e historia y observaciones en torno al color y la
luz, se unfan al experimento técnico: el pincel era suplantado por la espétula, para
pintar dgilmente y “en ocasiones a 25 grados bajo cero, el baqueano acompanante
hace una fogata para pasar mi paleta por el calor del fuego porque la pasta se
endurece por demds, y nevando, los copos se mezclan al color, yendo asi,
amalgamados, a la obra”'®’. Junto a las herramientas de pintor y un caballete con
tensores para contrarrestar el viento y las nevadas, Roig enumera, “abrigo y viveres,
aperos, carpas, baqueanos, mulares de silla y carga, a veces hasta quince animales,
como para permanecer internado en el corazén de los Andes, hasta tres meses y

medio sin bajar al poblado”m.

Cercano a las posturas historiograficas de la Junta de Estudios Histéricos de
Mendoza, instituciéon que monopolizé el desarrollo disciplinar de la historia regional
y en cuya revista se reproducian sus obras desde 1939, la nacionalidad se afirmaba
por medio del “culto a los héroes” y sus relatos debian restaurar el espiritu del

pasado105 . En este caso, Roig abordaba una nueva etapa que lo alejaba del rescate de

12" Documentos y testimonios del artista, pag. 82-83. FAVRE, Patricia. Seminario sobre Arte Argentino,

Pintura Mendocina, “Fidel Roig Matons”. Mendoza: Universidad Nacional de Cuyo, Facultad de Artes y
Disefio, 1991, inédito.

1 Ibidem, pag.83.

1% Tbidem, pag. 84

195 Para analizar el perfil profesional e ideolégico de los miembros de la Junta de Estudios Historicos de
Mendoza y sus vinculos con el gobierno conservador local, véase: LACOSTE, Pablo. Los gansos de Mendoza:
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los tipos humanos del desierto de Lavalle y las lagunas de Guanacache — bisqueda
que compartia con Ramén Subirats- para concentrarse en la pintura de historia. Es
pertinente recordar que Roig Matons fue miembro del Instituto Sanmartiniano y
participé de diversos congresos de historia en el pafs. La Comisiéon Nacional de
Cultura le otorgaria dos becas en 1941-42 y 1947-50 para continuar con la tarea de
reconstruccion pictdrica de la gesta sanmartiniana. De esta manera Roig encontraba
un perfil profesional distinto a sus colegas locales y un espacio particular de
circulacion; las dos dltimas décadas de su produccion fueron paisajes, retratos y

. e 106
composiciones histéricas .

La constituciéon del repertorio estético dominante, de lenguaje naturalista,
dejos academicistas y apropiaciones del impresionismo, acompafié el proceso de
institucionalizacién y profesionalizaciéon del campo artistico local, por tanto,

legitimador del género paisajista.

La apropiacion del paisaje no sélo permitia moldear el lugar y las figuras
. - . . . .
propias” de lo regional como aporte a lo nacional, reconstruir el pasado a partir de
sus marcas o sefialar las reconfiguraciones del espacio dadas por la mano del
hombre, sino también la definicién social de la obra y los modos de ser artista en

Mendoza.

Al promediar la década del ’30, “giros subjetivadores” introducirdn nuevos
matices a la hegemonia del paisaje, remitiendo a estados animicos y sensaciones en
una otra relacién con el espectador. Como lo ha relatado José Bermﬁdezlm, la
tradiciéon del taller en la periferia de la ciudad y los estudios al aire libre se
mantendrdn en las décadas siguientes, sin embargo el uso mas libre del color y la
construccion de las formas, pondria en discusion al dibujo correcto y al motivo de
facil lectura, para evidenciar los itinerarios modernos del campo local que se

abordaran en las paginas siguientes.

Aporte para el estudio de los partidos provincianos y del modelo conservador, Argentina (1880 - 1943).
Buenos Aires: CEAL, 1991. Pag. 109-122.

1% Ta obra de Roig en sus ultimas décadas estd compuesta por decenas de dleos y dibujos al carbén de corte
histérico. Ademds de encontrarse en la Pinacoteca Roig Matons (Mendoza), sus obras son coleccionadas en el
Instituto Nacional Sanmartiniano (Buenos Aires), la Camara de Senadores del Congreso de la Nacion (Buenos
Aires) y el Museo de Bellas Artes de Gerona (Espafa). En Mendoza, su obra forma parte de los acervos del
Museo Emiliano Guinazi “Casa de Fader”, el Concejo Deliberante de la Municipalidad de Capital (Mendoza) y
el Museo Universitario de Arte. Véase: “Catdlogo de obras”. FAVRE, Patricia. Seminario sobre Arte
Argentino, Pintura Mendocina, “Fidel Roig Matons™...op. cit.

107 SERBENT, Mariana. “Entrevista a José Bermudez”. Mendoza, Lunes 10 de noviembre de 2003.
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Arte de una region con centro en Mendoza

Promovidos desde el campo artistico mendocino y sin mayor continuidad que
la de una sola edicidn, los salones analizados delimitaron iconografias y posiciones
estéticas e ideoldgicas que se proyectaran en las décadas siguientes. Si bien Arturo
Roig ha referido las series de acciones culturales que demostraban la asociacién de
artistas plasticos, escritores e intelectuales en el cultivo de las artes y que derivarian
en la emergencia de las instituciones de promocién y formacidén ya mencionadas, no
se ha analizado el papel dominante de Mendoza como centro de tales convergencias

culturales, en relacion a las otras provincias que conformaban la region.

Mientras se alternaban las ciudades de San Juan y San Luis como sedes del
primer y segundo “Congreso de artistas y escritores de Cuyo” en 1937 y 1938
respectivamente, definiendo el movimiento como una “afirmacién de personalidad

regional de Cuyo”lo8

y se mantuvieron en pie de igualdad las tres provincias, en los
diversos proyectos presentados al Congreso de la Nacion, para la creacién de la
Universidad de Cuyo; fue Mendoza la que consiguié consolidar una posicion central
en la formacion universitaria de las artes y las ciencias humanas, a partir de la
fundacion de la Facultad de Filosofia y Letras, la Academia Nacional de Bellas

. ce 10
Artes y el Conservatorio de musica .

Las quejas y renuncias de consejeros de la Universidad Nacional de Cuyo en
San Luis y San Juan no tardaron en llegar: la distribucidon de facultades no era

equitativa, todas las concentraba Mendoza y los institutos de segunda ensefianza de

1% ROIG, Arturo Andrés. “La literatura y el periodismo en el Diario Los Andes (1914-1940), pag. 250. En:

Mendoza en sus letras y sus ideas, Op. Cit.

% Desde el punto de vista jurisdiccional, la Universidad Nacional de Cuyo, abarcaba establecimientos en las

tres provincias cuyanas desde 1939, fecha de su instauracion. Sus antecedentes estaban en los proyectos de
creacion de la universidad presentados ante el Congreso de la Nacién en 1921, 1928, 1932, 1934 y 1937. “Todos
ellos contemplaban la creacion de tres facultades o institutos técnicos -de Comercio y Vitivinicultura en
Mendoza; de Minas en San Juan — y solamente una facultad humanistica, la Facultad de Ciencias de la
Educacién en San Luis”. Sin embargo, el proyecto definitivo de 1939 “establecié también en Mendoza, y
relegando a San Luis, la facultad de Filosoffa y Letras”. En ello, parecié ser decisivo el prestigio de la
Universidad Nacional de la Plata. Sobre Edmundo Correas, primer rector de la Universidad Nacional de Cuyo,
habrian gravitado las reformas impulsadas hacia 1920 por Ricardo Levene, decano de la Facultad de
Humanidades de La Plata; la base era “conciliar armoniosamente la filosofia con las ciencias”. Si bien San Luis,
alcanzaba la categoria universitaria con la creacion del Instituto del Profesorado en la Escuela Normal, y con
dependencia de la Universidad Nacional de Cuyo; en Mendoza se hallarian las sedes de la Facultad de Ciencias
(que comprendia la Escuela de Agricultura y de Ciencias Econdmicas), la Facultad de Filosofia y Letras, La
Academia de Bellas Artes y el conservatorio de Musica. KLAPPENBACH, Hugo y otros. Crénicas de la vida
universitaria en San Luis. San Luis: Ed. Universidad de San Luis, 1995.
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las vecinas provincias pasaban a depender de las facultades mendocinas. Con la
misma rapidez se esgrimieron los fundamentos que dejarian sin efecto la oposicién a
la hegemonia local; la trayectoria de institutos de formacién media, el ndimero de

habitantes y de sus egresados, primaron como categorias de valor y comparaciénl 0.

El destino de “madurez cultural” para Mendoza atraves6 como idea, todos
los proyectos y fundaciones de instituciones culturales entre 1927 y 1939. Entre la
intelectualidad local perduraba el topos de la critica artistica de fines de siglo XIX —
sefialado por Isabel Baldasarre'''- y el 4nimo antipositivista y espiritualista —
corrientes de pensamiento distintivas de inicios de siglo XX- se moderaba para
alcanzar la concrecidn institucional: “Hay un hecho evidente, respecto al que resulta
ociosa toda probanza. Es el que en Mendoza no guarda proporcion el desarrollo
vertiginoso de la riqueza material, con la marcha asaz lenta de la cultura™''?. Estas
palabras, que fundamentaban la oficializaciéon de la Academia Provincial de Bellas
Artes en 1934, se repetirian con cada creacioén de instituciones culturales, las que
venian a “suplir esa falla de nuestra evolucién, a establecer correlacién armoniosa

entre lo prictico y lo bello™'".

Dentro del amplio arco de aspiraciones, el consenso estaba en que la accién
intelectual y artistica era el ‘“corolario indispensable de una colectividad
civilizada”'"*. Sin embargo es posible distinguir matices que -desde el discurso y las
gestiones institucionales- sefialan momentos particulares, actores y posiciones

asumidas en el campo cultural.

Durante el gobierno del lencinista Alejandro Orfila fue creado, por decreto,
el Museo Provincial de Bellas Artes en mayo de 1927. La disposicion

gubernamental que operaba en el plano de la cultura, fue asimismo una oportunidad

""" FONTANA, Esteban. Cronologia bibliogrifica-documental de la Universidad Nacional de Cuyo en su

periodo fundacional 1939-1943. Mendoza: Facultad de Filosofia y Letras — Universidad Nacional de Cuyo,
Separata II de la Revista Educacién Cuyo 1991-1992, pag 86-88.

" BALDASARRE, Marfa Isabel. “Sobre los inicios del coleccionismo y los museos de arte en la Argentina”.
Anais do Museu Paulista, Sao Paulo, Vol. 14. N° 1, pag. 293-321. Ene- Jun. 2006. [en linea] [consulta: 20 de
noviembre de 2009] <http://www.scielo.br/pdf/anaismp/v14n1/10.pdf>

2 “Bundamentos”. VIII. ACADEMIA PROVINCIAL DE BELLAS ARTES. PROYECTO DE LEY. 27 de
agosto de 1934, pag. 421. En: Diario de Sesiones del Honorable Senado de la Legislatura de Mendoza.
Sesiones Ordinarias y Extraordinarias. Periodo 1934. Mendoza: Impresores Best.

" Ibidem.

14 «Considerando”. DECRETO N°423 [FUNDACION DEL MUSEO PROVINCIAL DE BELLAS ARTES],
Mendoza, Mayo 31 de 1927, pag. 4059. En: Boletin Oficial de la Provincia de Mendoza. Afio XXVIII, N° 128,
Mendoza, sdbado 11 de junio de 1927. Oficina del Boletin. Casa de Gobierno.
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para dejar expresos los ideales partidarios del radicalismo local y sus logros

electorales que eran, a la vez, del pueblo:

Que el beneficio de la riqueza material no constituye solamente la base de la
felicidad colectiva, y que para que el bienestar comuin se aproxime al ideal
universalmente aspirado, es menester que, después de una inteligente y
equitativa organizacién social que haga efectivos los derechos de la justicia y
de la libertad, la accién general estimule las actividades de la cultura superior,
para que ésta a través de las ciencias y las artes plasmen en labores
significativas, la efectividad de los valores alcanzados y sostenidos por la

.y 115
comunidad .

En este sentido, la apelacién a que el poder ejecutivo se ocupaba del
“mejoramiento general de la provincia” propulsando la actividad cultural - porque
era la culminacion imprescindible de toda comunidad que se precie civilizada-,
servia al lencinismo para contrarrestar la imagen de “caudillaje, matoneria y
barbarie” por la que era atacada desde los diversos sectores de la politica local y
nacional''®. La popularidad de Carlos Washington Lencinas — hijo del lider radical y
ex gobernador- tomaria otro cariz en el dmbito cultural, cuando en agosto de 1928 se
decida a donar el primer Fader para el naciente museo. El cuadro “Paisaje” de 1906,
justo en que el hijo prédigo del arte local estaba en creciente celebridad, debi6 ser un
objeto de irresistible seduccion para el grupo de artistas e intelectuales que
gestionaban la formacién de un acervo de digna valia y en el caso de Fernando

Fader, representativo de todas la etapas de su produccién''’.

115
116

Ibidem.

Como en San Juan el cantonismo, el lencinismo en Mendoza fue una escision del radicalismo de Hipdlito
Yrigoyen y tuvo a su lider en José Néstor Lencinas (1959-1920). Ademds de propiciar el ascenso de sectores
medios y populares, estos movimientos rescataron la tradicién autonomista y federal de los caudillismos
provincianos del siglo XIX. Miembros de la antigua elite dirigente y conservadora, como también del socialismo
local, esgrimian acusaciones de violacion a las garantias constitucionales y corrupcién, al tiempo que tachaban al
gobierno lencinista de “barbarie” y a sus seguidores como la “chusma de alpargatas”. La puja de poderes
intrapartidarios y la rebeldia de las provincias de Cuyo, derivé en intervenciones federales auspiciadas por el
gobierno central de Yrigoyen y de mayor violencia que la propia practica politica del lencinismo. Carlos
Washington Lencinas fue asesinado de un disparo el 10 de noviembre de 1929, en medio de una multitud que
aclamaba su retorno a la provincia tras ser elegido senador nacional. Véase: LACOSTE, Pablo (Ed.). Populismo
en San Juan y Mendoza. Buenos Aires: CEAL, 1994; LACOSTE, Pablo. La Unién Civica radical en
Mendoza y en la Argentina (1910-1946), Mendoza, Ed. Culturales de Mendoza. 1994.

""" MUSEO PROVINCIAL DE BELLAS ARTES. Esquela de agradecimiento al Dr. Carlos Washington
Lencinas, Mendoza, Agosto 27 de 1928. Carpeta “Museo antiguo, 1927-1940”. Centro de Documentacion del
Museo Provincial de Bellas Artes “Emiliano Guifiazi - Casa de Fader”.
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Con todo, los afanes de constituir “un centro de atraccion popular y universal
en materia de arte”, predicados en el decreto N° 423, no aparecian con claridad en el
novel museo. La preocupacién por gestionar en Buenos Aires el primer grupo de
obras de la colecciéon y la urgencia por construir un edificio de corte cldsico y
materiales “antisismicos” en el Parque San Martin'"®, revelan su concepcién como
“templo de las musas”, donde atn no era plausible el acceso amplio a la cultura, sino

que se priorizaba el coleccionismo y la custodia de obras artisticas.

Figura 8- Proyecto de pabelldn para el Museo Provincial de Bellas Artes del Arquitecto José Pefia Lopez. En:
“Un hermoso pabelldn estilo griego construird en el Parque, el Museo Provincial de Bellas Artes”. La Palabra, 1
de agosto de 1927.

En la eleccién del primer acervo del Museo Provincial de Bellas Artes operd
la estética admitida por el Salén Nacional de Bellas Artes — tradicion academicista y
signos de modernizacion moderada - y funcionaron como figuras de autoridad
algunos miembros de la Comision Nacional de Bellas Artes, mediados por el
periodista Sixto Martelli quien estaba radicado en Buenos Aires. El arquitecto
Martin Noel y el critico Fernan Félix de Amador fueron los encargados en
seleccionar nueve obras entre las 337 presentadas al XVII Salén Nacional de Bellas
Artes de 1927 y no premiadas y adquiridas por el Museo Nacional de Bellas Artes.
La idea de obtener “las mejores obras expuestas” tenia sus condicionantes: como se
contaba con el total de 5000 pesos moneda nacional se estipuld pagar una misma

suma -500 pesos- por cada cuadro, “sin tener en cuenta la calidad artistica, nombre,

118 P . ., . . . .. . “ e,
Quiza la intervencion nacional de la provincia en diciembre del *28, en manos de Carlos Borzani, impidi6 la

realizacion del edificio propio para el Museo Provincial de Bellas Artes. Véase: “Un hermoso pabellén estilo
griego construird en el Parque, el Museo Provincial de Bellas Artes”. La Palabra, 1 de agosto de 1927.
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etc. de autor, a fin de salvar los inconvenientes naturales de estas (sic) clase de

. PR 11
adquisiciones y poder obtener mas nimero de cuadros” .

Con un presupuesto moderado, las gestiones se concentraron en solicitar
obras al Museo Nacional de Bellas Artes, que enviaria a inicios de los 30— como a
otros museos del interior- 68 Oleos y esculturas, en su mayoria, de artistas

nacionales.

La “estética de la tradicién” y las ideas del nacionalismo cultural, ya
abordadas en paginas anteriores, se adhirieron entonces a los ideales de estimulo de
las bellas artes. Esto no s6lo era palpable en las primeras colecciones del museo
local -representativas del arte nacional y regional- sino sobre todo en el giro que
admitié en 1933, cuando se estableci6 por decreto del gobernador Ricardo Videla la
actividad conjunta de la biblioteca sanmartiniana y el Museo Histérico, ocupando
salas adyacentes y dependientes del Museo Provincial de Bellas Artes. La sala
histérica reunia tras el retrato del General San Martin, los de ex gobernadores,
tenientes, coroneles, cuadros de batallas y los mds disimiles objetos de uso personal
de antiguos personajes locales: “es llegada la hora de la necesaria reconstruccion
histérica de los grandes hechos que tuvieron por cuna o por escenario esta provincia,
y cuyo pasado glorioso se debe mantener redivivo, por la fuente de ensenanza que €l

. o . . . 120
significa como la escuela de sacrificio, abnegacion y otras virtudes cardinales” .

El apego a las tradiciones locales gravité incluso en los planes de estudio de
la Academia Provincial de Bellas Artes, instituidos en 1936. Dentro de la formacion
profesional, los conocimientos de mitologia e historia cldsica —propios del
academicismo decimondnico- estaban en armonia con el estudio, a través del dibujo
y la pintura, de la flora y fauna de “nuestro suelo y costumbres”, paisajes y objetos

. . 121
manufacturados y tejidos americanos ~.

La voluntad “universalista” y de jerarquizacién de las ciencias humanas en la

provincia fueron el norte de la fundacién de la Universidad Nacional de Cuyo en

1o MARTELLI, Sixto. Carta al Sr. Director del Museo Provincial de Bellas Artes, Dr. Juan Agustin

Moyano. Buenos Aires, 6 de octubre de 1927. Centro de Documentacién del Museo Provincial de Bellas Artes
“Emiliano Guifiazi - Casa de Fader”.

120 «“Museo Provincial de Bellas Artes”, Los Andes, 1 de enero de 1935.

"2l “Plan General de Estudios”, pdg. 375-380. LEY N° 1107. OFICIALIZACION DE LA ACADEMIA DE
BELLAS ARTES. En: Recopilacion de Leyes. 2da Serie. Aflo 1936-1937. Tomo V. Mendoza, Publicacién
Oficial de la Provincia de Mendoza.
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1939 y su Academia Nacional de Bellas Artes, intentard distinguirse desde los
inicios entre la oferta educativa de la regién. Frente a la posibilidad de integrar la
Academia Provincial de Bellas Artes al instituto superior s6lo hubieron negativas:
por un lado, la Academia Provincial — por su plan de estudios- no podia reemplazar
un titulo secundario, condicién de ingreso a la alta casa de estudios; por otra parte,
para el primer rector universitario, Dr. Edmundo Correas, “La formacién del
claustro docente era la tarea fundamental. Cuyo no tenia tradicion universitaria y era

.. . . . . 9122
indispensable buscar fuera, en el pafs, o en el exterior si resultara necesario” .

El nombramiento de los cargos docentes, que se entendia provisorio hasta la
institucién de concursos, estuvo a cargo de Correas y contd con el apoyo de diversos
intelectuales, profesionales del pais y diplomaéticos en el exterior: Ricardo Rojas,

Ricardo Levene y el embajador en Francia, Dr. Miguel Angel Carcano, entre otros.

Hacia 1943, por la Academia Nacional de Bellas Artes habian pasado,
algunos para radicarse, seis profesores extranjeros, en su mayoria europeos: Jean
Driesbach y Henri Focillon de Francia, Victor Delhez de Bélgica, Bruno Roselli y
Sergio Sergi de Italia, Lorenzo Dominguez de Chile. Ademds del prestigio y
trayectoria como artistas o historiadores del arte — que se haria evidente mds tarde en
la diversificacion de las pautas estéticas- el rector Correas justificaba la opcidn por
profesores europeos como medio de eludir las presiones de la politica provincial en
la designacion de cargos, al tiempo que, segin recordaria afos después, “La
amenaza del nazismo y los estragos de la guerra civil espafiola nos proporcionaron

123
excelentes profesores™ .

Sin embargo, como lo ha analizado Jaime Correas y Pablo Lacoste, la
jerarquia de los docentes no era el Unico criterio de seleccion. Mientras Juan
Corominas, fildlogo espafiol y uno de los primeros docentes de la universidad, se
hallaba en Francia, recibi6 las siguientes instrucciones: “Le encargo considere qué

profesores europeos podrian ser contratados por esta Universidad para dictar

122 Edmundo Correas (1901-1991), abogado y profesor universitario. Fue Ministro de Hacienda del partido

demdcrata local entre 1938-39 y el principal referente de su partido en materia cultural. Ademads fue miembro de
la Junta de Estudios Histéricos de Mendoza y tuvo una influencia decisiva en la clara orientacion humanistica de
la Universidad Nacional de Cuyo.
123 Recuerdos de Edmundo Correas, El Diario, 16 de agosto de 1969. Citado en: FONTANA, Esteban.
Cronologia bibliografica-documental de la Universidad Nacional de Cuyo en su periodo fundacional 1939-
1943...0p. cit. Pag. 79-80.
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filosofia y letras. Es condicion indispensable que, mds que a su saber, no profesen
ideas extremistas ni sean hebreos. Ni el gobierno nacional les permitird la entrada al
pais en tales condiciones, ni la Universidad ajustard contrato alguno. Necesitamos

hombres exclusivamente de ciencias y con devocion a la ensefianza”'**,

Con tenor racista y conservador, se pretendia tomar distancia de filiaciones
politicas “extremas” como de idearios materialistas; asi, las humanidades debian

desarrollarse segun el modelo “torre de marfil”:

Los titulos que ofrece esta Universidad no son los que mejor facilitan el lucro
pero si trasuntan las delicadezas mads refinadas del espiritu. No es sélo un
conjunto de altas escuelas técnicas con sentido regional. En ella se cultivan
también las humanidades, que son las disciplinas destinadas a estudiar al
hombre como ser espiritual, y las artes pldsticas y la musica perfeccionan y
ennoblecen el alma. Y es tan notable y sugestivo el sentido idealista de ésta
juventud cuyana que con meditado designio prefiere las incertidumbres
pragmaticas del filésofo o del artista a las garantias materiales que ofrecen

otras carreras de universidades argentinas [ ]

Es que el materialismo ha rezumado sus excesos, y el hombre empieza a
retornar a las fuentes eternas de la verdad y la belleza en procura de sosiego y
felicidad para su espiritu desgarrado por el trifago del utilitarismo, de la

frivolidad y la naderia'?

(Quién debia ser a ojos del rector, aquella juventud idealista, amante de la

belleza y las sanas y desinteresadas actividades del espiritu?

Las autoridades universitarias aplicaron algunos medios de regulacién del
ingreso a la educacion superior: el arancelamiento y los horarios de cursado. Frente
a los aranceles de la Academia Provincial, cercanos a los 25 pesos, los alumnos de la
Academia Nacional debian pagar una cuota bimestral que oscilaba entre los 22 y 46
pesos. De acuerdo a los datos proporcionados por Lacoste, “estas cifras eran

accesibles para la burguesia provincial, pero prohibitivas para las capas

124 Carta a Juan Corominas Segura, Mendoza, 29 de julio de 1939, sin firma. Citada en: CORREAS, Jaime.

Presencia de Espaia en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Nacional de Cuyo. Mendoza:
Consulado General de Espana, 1990.
123 CORREAS, Edmundo. “Discurso de inauguracion del Conservatorio Nacional de Misica y Arte Escénico y
del Instituto del Profesorado de San Luis”, 15 de abril de 1940. Pag. 336-337. En: UNIVERSIDAD NACIONAL
DE CUYO: “Creacidn, organizacién y planes de estudio”. Mendoza, 1940.
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. 126 . . .

trabajadoras” ~. La negativa a organizar horarios nocturnos de cursado, acentuaba
aun mas las limitaciones. Hacia 1943, la Academia Nacional, contaba con 119
alumnos, calculando también los asistentes a la Escuela de Ceramica. Mientras que

la Academia Provincial, s6lo en 1934 tenia 180 alumnos'>’.

El ideario que sustentaba a la universidad era también trasladado a las
disciplinas de formacion artistica profesional. Comparativamente, y de acuerdo al
plan de estudios de la academia universitaria, las cdtedras humanisticas
précticamente igualaban la carga horaria de las llamadas materias “practicas”'**. Un
poco en la vereda de enfrente, las 12 horas semanales de taller (dibujo, pintura y
modelado de la Ensefianza Intermedia ) y la propia denominacién y estructuracion
de la academia provincial, daba lugar a la apreciacién que emitiria Los Andes
acompafando una foto, cuando resefiaba la entidad: “Segun la ley N° 1107,.., se
denominard Academia de Bellas Artes y Escuela de Artes Decorativas e Industriales,
donde la cultura general de los obreros podrd enriquecerse tanto en lo industrial

. . L . 5129
como en lo artistico, con conocimientos técnicos en la materia”

Como se verd mads tarde, las exposiciones artisticas de alumnos y docentes
trasuntaron estas diferencias de formacidén académica. Con todo, en relacion a las
provincias vecinas, el establecimiento y consolidacion de instituciones artisticas fue
moldeando la imagen de Mendoza como “hermana mayor” en materia de las artes, y

éste serd un tépico frecuente en los posteriores salones de Cuyo.

126 1 ACOSTE, Pablo. Los gansos de Mendoza...Op. cit., pdg. 112-113.

127 «A cademia Provincial de Bellas Artes”, Los Andes, martes 1 de enero de 1935.

128 «Academia Nacional de Bellas Artes”, pag. 135 y s.s. En: UNIVERSIDAD NACIONAL DE CUYO:
“Creacion,...Op. cit.
129 <A cademia Provincial de Bellas Artes”, Los Andes, martes 1 de enero de 1935. [El destacado es nuestro].
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2- El proceso de institucionalizacion artistica en Mendoza y la filial local de

la “Sociedad Argentina de Artistas Pldsticos”

Undmonos. Llevemos a nuestras desavenencias a una Asamblea,
elijamos una Comision Directiva responsable capaz de resolver los
problemas sociales y elevarla por sus iniciativas al lugar que le
corresponde. Devolvamos a la Sociedad el prestigio y autoridad. No
quebremos la disciplina

Mario Canale a Roberto Azzoni, Buenos Aires, noviembre de 1932

Los artistas pldsticos son trabajadores que cumplen con su funcion
social, aportando con su obra al desarrollo cultural del pueblo

“Declaracion de principios”, SAAP, filial Mendoza, 1941

Como se expresO anteriormente, el logro de un dmbito especifico para la
exposicion publica del arte en Mendoza parece indisociable de un proceso mas
amplio de institucionalizacién y autonomia del campo. El deseo de normalizar y
categorizar oficialmente la actividad pldstica se habia alcanzado a través de la
fundaciéon del Museo Provincial, la Academia Provincial de Bellas Artes y la
Academia Nacional de Bellas Artes, dependiente de la Universidad Nacional de
Cuyo, pero se carecia de un salén, como espacio que consagrase y legitimase el arte

local.

Estas entidades comenzaban a formar a una generacion de artistas, que con el
apoyo de algunos profesores y los vinculos con artistas més alld de la provincia,
sumarian matices y tensiones al campo cultural conformado. El “Salén de Cuyo”,
fue el primer salén con regularidad anual y voluntad representativa del arte regional,

concretado por una sociedad de particulares con cardcter gremial.
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Segtn lo descripto por Martha Gémez, el 2 de julio de 1932, en los altos del
antiguo Teatro Municipal ubicado en calle Gutiérrez esquina Avenida Espafia —
lugar que se fij6 en forma provisoria para las reuniones posteriores-, se leyeron y
aceptaron los estatutos de la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos (SAAP) de la
Capital Federal, “en ellos se tendia a que en el interior del pais surgieran
delegaciones y asi, a partir de una agremiacion, prestar servicios que beneficiaran a
los artistas, defendiendo intereses comunes y prestando ayuda mutua a sus

afiliados”"°,

El artista Fidel de Lucia se hizo cargo de la secretaria general y la funcién de
tesorero qued6 en manos de Pablo Vera Sales. Aun sin conocerse los motivos, este
primer intento no logré continuidad y recién en 1941 se daria forma a dicha filial,
cuya vida puede seguirse hasta 1973, afio en que dejaria de vincularse a la

asociacion portena.

En una copia del acta de fundacién y elecciéon de la primera comisién

directiva se lee:

El dia 20 de julio de 1941, en el local del Circulo de Periodistas...en calle
Coldén y Avenida Espafia, se reunieron en Asamblea y con objeto de formar
una Sociedad de Artistas Plasticos, las siguientes personas: Alicia Miralles,
Rosalia de Flichman, Roberto Azzoni, Rafael Montemayor, José Manuel Gil,
José Cardona, Julio Giustozzi, Luis Rosas, Spartaco Romano, Orlando

Agiiero, Juan Scalco, Alberto Pudche, Carlos Varas Gazari y Santiago Torti.
[...] Se formula la siguiente orden del dia:

(1) Informe de la comisién provisoria formada por los sefiores: José

Manuel Gil, Rafael Montemayor y Julio Giustozzi.
(2) Constitucion de la Sociedad
(3) Eleccién de autoridades

Sobre el primer punto, la Comisién Provisoria dio a conocer los trabajos

previos, relativos a la preparacion de esta Asamblea Constitutiva, también de

130 Gémez de Rodriguez Britos, Marta. Mendoza y su arte en la década del *30. Mendoza: Ed. Facultad de

Filosofia y Letras-Instituto de Historia del Arte-Universidad Nacional de Cuyo, 2001. “Asociaciones de la
época”, pag. 36.
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cuanto habia solicitado a la SAAP de Capital Federal, referente a
organizacioén de estatutos, pues habia un nicleo de personas interesadas en
formar una sociedad similar oficial en Mendoza, segliin mejor se determinase.
Discutido el punto, después de haber leido los estatutos de la SAAP y
escuchadas las razones de conveniencia dadas por el sefior Roberto Azzoni,
de que se formara una filial y no una sociedad auténoma por ser la que se
queria fundar de finalidad coincidente, se vot6 por unanimidad la
constituciéon de la SAAP filial Mendoza, debiendo por ello obtener la

. . . 131
conformidad de la central, con asiento en Buenos Aires"

El empefio de Roberto Azzoni por conservar los vinculos con la asociacion
de Buenos Aires tenia trayectoria. Entre 1932 y 1938 habia mantenido intercambio
epistolar con Mario Canale, Amadeo Dell’ Aqcua y Enrique de Larrafiaga, miembros
de la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos, que contaban con su par mendocino,
en la organizacién de una filial como las que venian funcionando en Bahia Blanca,
Rosario, Cérdoba y Santiago del Estero. En 1932, Mario Canale le confiaba la
situacién en que se encontraba la organizacion: "Hoy estd subdividida en multitud de
grupos; retraidos estdn los elementos de trabajo y de orden que daban a la Sociedad
esa sensacion de vida, de dinamismo, con el que habfa conquistado autoridad y
prestigio. Se trabaja por los artistas y por la verdad de sus afanes, sin predominio de
castas y en un plano de absoluta igualdad”'**. La extensién nacional del entramado
asociativo, permitiria constituir un frente tinico, en palabras de Amadeo Dell’ Aqcua,
era reorganizarse “apretando ain mds las filas haciéndonos fuerte como si fuéramos

uno solo”'%?,

La estructura organizativa de una sociedad central con sede en Buenos Aires
y filiales en el interior del pais en torno a una rama profesional especifica — la de las
artes plasticas-, era el nucleo diferencial frente a los intentos que en el pasado
aglutinaron a artistas, literatos y otros intelectuales de Mendoza, como fueron el

primer “Ateneo” (1899), la “Sociedad Estimulo de Bellas Artes” o ‘“Sociedad

! ACTA FUNDACIONAL DE LA SOCIEDAD DE ARTISTAS PLASTICOS -FILIAL MENDOZA-,
legalizada en Asamblea Extraordinaria el 14 de diciembre de 1974. Archivo de la Sociedad de Artistas Plasticos
de Mendoza.

132 CANALE, Mario. Carta a Roberto Azzoni. Buenos Aires, noviembre de 1932. Citado en: FIORE, Mariano.
Roberto Azzoni. Correspondencia 1923-1948. Op. cit., pdg. 27.

133 DELL ACQUA, Amadeo. Carta a Roberto Azzoni. Buenos Aires, 31 de Agosto de 1938. Citado en:
FIORE, Mariano. Roberto Azzoni. Correspondencia 1923-1948. Op. cit, pag. 31-32.
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Artistica de Mendoza” (1907), “Liga de defensa cultural y social” (1922), “Seccién
artes y letras” del “Circulo de Periodistas” (1928) y “Asociacion de artes y letras”
(1934). En el caso de esta ultima, si bien se planteaba la necesidad de aliarse en una
lucha comtin con asociaciones similares del pais por la defensa de los derechos de
propiedad artistica y literaria y el estimulo al perfeccionamiento, el desarrollo de una

L . . . . - 134
conciencia gremial extendia sus limites s6lo a la regién de Cuyo .

La organizacion de la filial local de la SAAP se iniciaba a partir de otras
redes de contacto, sumando precedentes foraneos. Para reconocer las diferencias de
los idearios asociativos serd necesario repasar antecedentes portefios, entre ellos dos
asociaciones significativas de las primeras décadas de siglo XX - la “Sociedad
Nacional de Artistas Pintores y Escultores” (1917) y la “Sociedad de Artistas

Argentinos” (1920) - que emergieron en torno al Salén Nacional de Bellas Artes.

En 1914, con una comisién formada “ad hoc”, se realizaba el primer “Sal6n
de Recusados”. Sus obras eran exhibidas en las salas de 1la Cooperativa Artistica y en
su catdlogo —dirigido al publico- se ponia en discusidon las normativas del salén

oficial, con premios y jurados, del que obviamente aquel carecia.

113

Desde las paginas de Critica, Guillermo Facio Hébecquer recordaba: el
salon estaba en manos de una camarilla, que cometia las injusticias mads irritantes
[...] A nuestro grupo, conocido ya por ‘Los artistas del pueblo’ se le negaba la
entrada al salén con el pretexto de los ‘asuntos’. Nuestros motivos eran de caracter
popular [...] vistos con un sentido socialmente revolucionario, cosa que desentonaba

terriblemente con la pintura ‘oficial’, pacata, relamida y circunspecta [.. 10

Este movimiento de oposicién era promovido por Agustin Riganelli, José
Arato, Abraham Vigo y Santiago Palazzo. Facio Hebecquer, Torres Revello y

Benito Quinquela Martin se solidarizaron con ellos. Frente a la posicién de

13 La “Asociacién de Artes y Letras” fue creada con el apoyo del “Circulo de Periodistas”, el “Circulo de

Escritores”, la “Asociacion de Extension Artistica al Aire Libre” y la “Academia Provincial de Bellas Artes”. Su
directorio estuvo integrado por Ricardo Tudela, Fidel de Lucia, Lahir Estrella, Alejandro Santa Maria Conill,
Pablo Vera Sales, Juan Draghi Lucero y Pedro Corvetto. Su actividad, documentada entre 1934 y 1935, es un
ejemplo mas de la comunidad de artistas y escritores locales. Véase: ROIG, Arturo. Mendoza en sus Letras y
en sus Ideas...Op. cit., pag. 248; GOMEZ RODRIGUEZ BRITOS, MARTA B. Mendoza y su arte en la
década del ’30...0Op. cit., “Asociaciones de la década”, pdag. 21y ss.

135 FACIO HEBECQUER, Guillermo. “Facio Hébecquer recuerda el ler Salén de Rechazados del afio 19147,
Critica, 8 de noviembre de 1935. Citado en: WECHSLER, Diana. “Salones y contra-salones”. En: PENHOS,
Marta y WECHSLER, Diana (coordinadoras). Tras los pasos de la norma...op. cit. Pag. 48.
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“autoridad” de la Comisién Nacional de Bellas Artes, este grupo seguia los ideales
anarquistas que orientaban la organizacién de tipo gremial, el trabajo colectivo y la
importancia de la técnica artesanal. En su mayoria autodidactas, vivian en Barracas o
se vinculaban al grupo de artistas de la Vuelta de Rocha, en la Boca, ambos barrios
tipicos de sectores obreros. Alli encontraron, a través del grabado y la pintura, los
medios para describir el arrabal, los conventillos, suburbios y la vida de los
“desheredados”. La filiaciéon anarquista o anarcosindicalista daria la base de sus
intenciones: arte social, “accién directa” o activismo militante dentro del campo
plastico, y —como cualquier otro movimiento social y obrero de la época-

s . 1136
organizacion gremial .

La organizacién de una sociedad vendria dos afios mds tarde. En septiembre
de 1917, se funda la “Sociedad Nacional de Artistas Pintores y Escultores”.
Presidida por Santiago Stagnaro — poeta, pintor y militante obrero de la Sociedad de
Caldereros-, la linea de la agrupacién fue anarquista y se estructuraba como las
sociedades obreras del periodo, “con una asamblea que elegia por mayoria absoluta
a los miembros de la Comisién Directiva”">’. En las primeras comisiones, renovadas
anualmente, participaron Facio Hébecquer, Agustin Riganelli, Benito Quinquela

Martin — en ese entonces se hacia llamar M. B. Chinchella- y Abraham Vigo.

De vida efimera, su principal accion fue la organizacion, en agosto de 1918 y
en el Salon Costa de la calle Florida, del “Primer Salon de la Sociedad Nacional de
Artistas”, denominado de “independientes”, sin jurado y sin premios. Organizado un
mes antes del Salén Nacional de Bellas Artes, su intencidn igualitaria y el rechazo a
otra autoridad que no sea la constituida por el grupo, dejé una impronta libertaria.
Sin embargo, la participacion de algunos de los artistas del grupo en los Salones
Nacionales de 1916 y 1917, revela ciertos matices e incluso, como lo interpreta
Miguel Angel Mufioz, la intencién de filtrarse en el circuito oficial para renovarlo

. . 138
desde su interior .

Para acentuar esta orientacion — flexible ante las instituciones artisticas mas

tradicionales- apareci6 la “Sociedad de Artistas Argentinos” de 1920. Si bien se

136
137
138

MUNOZ, Miguel Angel. Los Artistas del pueblo 1920-1930. -1* ed- Buenos Aires: Fundacién OSDE, 2008.
Ibidem, pdg. 14
Ibidem, pag. 17
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desconoce quiénes fueron sus miembros, ésta siguid el proceso de democratizacién
del Salén Nacional, que permitia por primera vez la eleccién, por parte de los
artistas participantes, de dos de los cinco jurados. La “tendencia solidaria” de la
agrupacion, mencionada por el critico Atilio Chiapporim, se ocupaba de proponer
una lista unificada de los jurados a elegir, lo que en definitiva colaboraba con la
continuidad del sistema oficial, al evitar la dispersion de los votos por parte de los
artistas. La razén de base ha sido analizada por Diana Wechsler: la Comisién
Nacional de Bellas Artes, imponia una cldusula que limitaba la eleccioén del jurado
entre aquellos que habian sido admitidos por lo menos dos afios antes al salén
oficial, lo que marcada un ritmo endogdmico de participacién de los jurados'*. La
tradicional institucién conseguia mantenerse frente a las “amenazas disolutorias” no
sOlo de los salones paralelos, de los “recusados” (1914) o el de “independientes”
(1918), sino también del espiritu de organizacion gremial de las primeras

asociaciones de artistas del siglo XX.

SAAP central y filial, puntos de contacto

Si bien la historia de la Sociedad Argentina de Artistas Pldsticos (SAAP) —
que tendria filial estable en Mendoza desde 1941- no estd historiada profundamente,
algunos trabajos como el de Cristina Rossi o el texto de Raidl Lozza para el 46°
Aniversario de la asociacién'*', nos permiten delinear parte de su itinerario y sus
principales agentes. La sociedad se cre6 en Buenos Aires el 5 de diciembre de 1925.
Como lo menciona Rossi, en el Acta de Fundacion y Primer Estatuto, se expresa el
“objeto de fomentar el arte y custodiar y defender los intereses morales y materiales

. . 142 . . .
de los artistas argentinos” "~. Con una convocatoria amplia, a ella se asociaron desde

139 CHIAPPORI, Atilio. “Dieciséis afios de historia del Sal6n Nacional de Bellas Artes se reflejan en su valiosa

muestra de 19277, La Prensa, 22 de noviembre de 1927, seccién segunda, pagina 2. Citado en: WECHSLER,
Diana. “Salones y contra-salones”...op. cit. Pag. 55.

140 WECHSLER, Diana. “Salones y contra-salones”, op. cit. Pag 55.

141 ROSSI, Marfa Cristina. “En el fuego cruzado entre el realismo y la abstraccién”. En: AAVV. Arte
Argentino y Latinoamericano del siglo XX. Sus interrelaciones. VII Premio de la Fundacion Telefénica a la
Investigacion en la Historia del Arte (FIAR) 2003. Buenos Aires: Fundacion Telefonica, 2004; LOZZA, Radl.
46° Aniversario de la SAAP. 1970. < http://www.artesaap.com.ar/historia/46aniv.html > [en linea] [consulta: 2
de enero de 2010]

2 Ibidem, pdg. 88.
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sus inicios Agustin Riganelli, Emilio Pettorutti, Raquel Forner, Alfredo Bigatti e
incluso artistas de una generacion anterior como Cesareo B. de Quirds y Rodolfo

Franco, formando un total de 41 artistas'®.

Hasta 1930 fue presidida por el Dr. Benito Nazar Anchorena, abogado,
politico e intelectual de tradicional familia de la oligarquia bonaerense. En sus
primeros afios, la actividad de la institucién estuvo centrada en la discusiéon de
planes de educacién artistica y la defensa del derecho de los artistas para dictar
catedras de dibujo en la ensefianza media. Aprovechando la “influencia en las altas
esferas oficiales” del presidente de la entidad, se conseguia intervenir en los Salones
Oficiales, postulando jurados o defendiendo a los artistas en concursos oficiales para

la realizacién de monumentos conmemorativos y crear asi “fuentes de trabaj o™,

La crisis del capitalismo occidental de inicios de los *30- tras la caida de la
bolsa de Wall Street en 1929- propulsé la reorganizacion de las fracciones
ideoldgicas de izquierda en América Latina, las que imaginaron un horizonte
revolucionario y abonaron un terreno de debate a través de publicaciones,
conferencias y congresos sindicales o partidarios internacionales en Uruguay,
Argentina y Chile. Como lo menciona Cristina Rossi, esto impact6 en el campo
artistico a través de los artistas militantes en el partido comunista, que en el marco
de la SAAP intentaron dar un giro a la direccion dada por Nazar Anchorena. Para
algunos socios, la finalidad gremial se cumpliria si un artista asumia la presidencia y
se revisaban los estatutos. En 1930, el escultor César Sforza presidia la Comisién

Directiva de la sociedad.

Si bien los cambios introducidos en la SAAP fueron moderados — la sociedad

evitaba hacer “banderismo de tendencias o escuelas” para priorizar “la unién de los

143 Cristina Rossi menciona los artistas firmantes del Acta de Fundacién y Primer Estatuto de la SAAP, que

fuera publicada en la revista Forma de 1951. Junto a los ya mencionados, firmaron: Alberto Rossi, Alfredo
Guido, Augusto Marteau, B. Nazar Anchorena, Enrique Prins, Mario Canale, E. Soto Avendafio, Fray Guillermo
Butler, Alberto Lagos, Jorge Soto Aceval, Emilio Centurion, Luis Rovatti, Ana Weis de Rossi, Emilia Bertolé,
Angel Vena, A. Gramajo Gutiérrez, César Sforza, ftalo Botti, Miguel Petrone, Octavio Pinto, Emilio Sarguinet,
E. Requena Escalada, Juan Grillo, Jorge Larco, Eduardo Tartaglione, Hugo Garbarini, Carlos De La Torre, P.
Dominguez Neira, Benito Carrasco, Juan Tapia, Oscar Fioravanti, Cleto Ciochini, Francisco Llobet, Juan Oliva
Navarro y J. M. Lozano Moujan. “Acta de Fundacién y Primer Estatuto de la SAAP”, Forma, Buenos Aires, 25°
Aniversario (1951), s/n. Citado en: ROSSI, Maria Cristina. “En el fuego cruzado entre el realismo y la
abstraccion”...Op. cit. Pag. 88.

144 Ibidem, pag. 88-89; LOZZA, Ratl. 46° Aniversario...op. cit.
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. . . 145
pintores y escultores nacionales en defensa de sus nobles intereses”

- es oportuno
analizar las acciones de la asociacién y el papel que jugaron algunos socios en las
décadas del ’30 y ‘40, ya que revelan “tomas de posicion” dentro de debates que

tensaban posturas estéticas y compromiso politico.

Una marca fundamental para los artistas de filiacion marxista, fue el paso de
David Alfaro Siqueiros por la Argentina en 1933'*®. Sus conferencias en Amigos del
Arte, la realizacién junto a Berni, Spilimbergo, Castagnino y Lazaro del mural
“Ejercicio Plastico” en la quinta de Natalio Botana en Don Torcuato y el intento -
junto a Luis Falcini, Antonio Sibellino y Spilimbergo- de conformar el Sindicato de
Artistas Plasticos para crear murales monumentales destinados a las masas
populares, pusieron en el tapete la posibilidad de un arte de produccién colectiva con
contenido social pero también los limites difusos entre arte y propaganda, como asi
también las contradicciones del muralismo en un pais donde no se habia alcanzado
la revolucién proletaria sino mds bien la interrupcién democratica con el golpe
militar de septiembre de 1930. Frente al avance de las tendencias filofascistas, debia
definirse el lugar del arte y la politica, como la funcién social del artista; en estas
acciones y polémicas participaron Luis Falcini, Antonio Berni y Juan Carlos

Castagnino, que hacia los 40 tendrian una fuerte participacion en la SAAP portena.

Por otra parte, estos debates y proyectos tuvieron sus derivaciones en revistas

y periédicos'*’. Al calor de la Guerra Civil Espafiola y la Segunda Guerra Mundial,

15 Tbidem, pag. 89

146 para seguir los debates suscitados por la llegada de Siqueiros a la Argentina, véase: PACHECO, Marcelo.
“Antonio Berni: un comentario rioplatense sobre el muralismo mexicano”, en DEBROISE, Oliver. Otras rutas
hacia Siqueiros, México: Curare-INBA, 1996; DOLINKO, Silvia. “Contra, las artes plasticas y el ‘caso
Siqueiros’ como frente de conflicto”, en SAAVEDRA, Maria Inés y ARTUNDO, Patricia (Dir.). Leer las artes.
Las artes plasticas en ocho revistas culturales argentinas, 1878-1951, Serie Monogrifica 6, Buenos Aires,
Instituto de Teoria e Historia del Arte “Julio E. Payr6”, Facultad de Filosofia y Letras — UBA, 2002;
WECHSLER, Diana (Org.) Territorios de dialogo. Espaiia, México y Argentina 1930-1945, Entre los
realismos y lo surreal. Buenos Aires: Fundacion Mundo Nuevo, 2006.

"7 Junto a Forma, canal de divulgacion de la SAAP, aparecieron otras revistas culturales como Contra (1933) y
especificamente de izquierda, Conducta (1938-1943) y la ya significativa Claridad (1926-1941). Mas tarde,
Correo Literario (1943), Contrapunto (1944) y Latitud (1945) reunieron las ideas circulantes en los *40. Si bien
ninguna de estas publicaciones fueron halladas en archivos locales —tanto oficiales como privados- sus
contenidos han sido abordados a partir de los siguientes estudios: ROSSI, Marfa Cristina. “En el fuego cruzado
entre el realismo y la abstraccion”...Op. cit.; ARTUNDO, Patricia (Dir.) Arte en revistas. Publicaciones
culturales en la Argentina 1900-1950. Buenos Aires: Ed. Viterbo, 2008; “Publicaciones Politicas y Culturales
de la Argentina 1900-1986”, Catdlogo de microfilms, series I, I y III, Buenos Aires: Centro de Documentacion
de culturas de izquierda (CEDINCI) 2007. < http://www.cedinci.org/catalogos/microfilms.pdf > [en linea]
[consulta: 2 de enero de 2010]
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Forma — 6rgano difusor de la SAAP que aparecié en 1936'*- abrié el juego
presentando las posturas asumidas de artistas e intelectuales. Antonio Berni tuvo en
ella un lugar activo, reforzando la linea editorial de la publicacién. Su programa del
“Nuevo Realismo”, un arte de “valores colectivos que rompiera el cerco elitista y
atrajera a un nuevo publico”, sostenia atin el proyecto muralista criticando el modelo
de apoyo oficial del Estado argentino—preocupado sélo en otorgar premios, catedras
y subsidios- y la circulacidn artistica que en galerias y salones, s6lo tenia como fin la
exhibicion y el consumo privado. El cuestionamiento al nazismo, la denuncia a la
neutralidad del gobierno nacional ante la Segunda Guerra mundial, el drama de los
conflictos bélicos y la defensa de valores entendidos como “universales”, conducian
a un arte subjetivo y humanista, es decir, antiabstracto, antiidealista y

antireaccionario'®

Si bien la SAAP dio un progresivo espacio a los grupos emergentes a favor
de la “pintura pura” y el arte geométrico-constructivo - no sélo Rail Lozza seria
miembro de la sociedad, sino también entre 1946 y 1947, se cederian sus salas para
que exhibiera la Asociacién Arte Concreto Invencién y luego Tomds Maldonado
junto a Manuel Espinosa- la revista Forma, “no registré ni el anuncio de la muestra
ni articulo alguno”lso. La “figuraciéon de nuevo cufio” y la moderacion de los
alcances de las vanguardias historicas ante las contingencias politicas y sociales,
tanto en el plano internacional como el nacional, eran imaginadas como el presente y

el futuro del arte.

El lugar de legitimidad que les cupo a las opciones estéticas de Antonio
Berni, Juan Carlos Castagnino y Demetrio Urruchda, a las que podria sumarse la
obra del ex “Artista del Pueblo”, Abraham Vigo —quien residié en Mendoza entre
1939 y 1947-, se proyectaria de manera diferenciada mds alld de la escena artistica
portefia, a través de la asistencia a los “Salones de Cuyo”, la presentaciéon en
conferencias, la organizacion de grupos muralistas locales y el ingreso de sus obras a
colecciones oficiales mendocinas. Si, como se analizard en las paginas siguientes, la

emergencia del arte concreto no participé de los contactos — via SAAP- con la filial

148 Sobre el contenido de la revista Forma, véase: MALOSETTI COSTA, Laura y GENE, Marcela (Ed.).

Revistas ilustradas en la Biblioteca del Departamento de Artes Visuales “Prilidiano Pueyrredon” Instituto
Universitario Nacional de Arte. Buenos Aires: Instituto Nacional de Arte, 2007. Pag. 43-44.

149 ROSSI, Marfa Cristina. “En el fuego cruzado entre el realismo y la abstracciéon”...Op. cit. 108

50 Ibidem, pag. 124.
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local, tampoco el espesor politico y militante de las obras de aquellos fue totalmente

enunciado o admitido.

Los intercambios entre miembros de la SAAP central y la filial mendocina se
dieron en este entramado de ideas y elecciones plasticas, generando nuevas tomas de
posiciéon u operando selecciones dentro de un amplio repertorio de formas y
discursos. Como lo plantea James Clifford, los enfoques de contacto cultural no
presuponen totalidades cerradas —en este caso, campos artisticos- que luego se
relacionan, sino mds bien sistemas ya constituidos de este modo, es decir, sistemas
que han configurado sus caracteristicas a partir de relaciones de contacto. En la
perspectiva de Clifford, para entender el alcance de las relaciones culturales, habria
que pensar en las “diversas practicas de cruces, las ticticas de la traduccién, las

experiencias del apego doble o ml’ll‘[iple”151

, ver los procesos de identificacion y
antagonismo. Habria que considerar entonces, qué escenarios —“zonas de contacto”-,
agentes, practicas y discursos fueron puntos de encuentro, asimilacion o diferencia

entre la SAAP central y Ia filial mendocina.

En relacion a su par porteiia, la filial local estuvo mds ligada a un deseo de
regulacion de la actividad artistica que a una postura propiamente antiacadémica o
en defensa de preocupaciones estéticas emergentes. El ambiente artistico
mendocino, pese a emular instituciones al tipo de las de capital federal y asi heredar
prestigio, carecerd de posturas radicales, como contra-salones, libres o
independientes. Por todo esto, el movimiento asociativo local tomé posicion en el
proceso general de institucionalizacién y profesionalizacién de las artes pldsticas,
atendiendo a una comunidad de intereses no homogéneos — provenientes, sobre todo,
de estudiantes y artistas vinculados a la Academia Provincial de Bellas Artes, con
predominancia a dotar al arte de sentido social y , aunque negado, politico-, como
exigir al Estado el cumplimiento de sus funciones respecto a la accion cultural, bajo

el ideal de acceso mayoritario y “popular” a la cultura.

Desde la estructura organizativa, la filial local parecié imitar a su antecesora
portefia: asambleas, deberes, derechos y una comision directiva compuesta por no

menos de diez miembros y con un mandato bianual. Pese a no encontrar el

15! CLIFFORD, James. Itinerarios transculturales. Barcelona: Gedisa. 1999. Prologo: In Medias Res, pag. 18.
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documento original de la declaracion de Principios y Estatutos, podemos —en una
lectura que merece ser revisada- basarnos en los documentos legalizados de 1974,

previo al cambio de filial a sociedad local*%.

La SAAP de Mendoza se proponia ser una agrupacion de caricter gremial
para los profesionales de las artes pldsticas, propendiendo a su “mejoramiento
material, moral e intelectual, sin limitacién alguna y ajena a todo grupo politico y
religioso”. El interés por el desarrollo profesional de los artistas locales orientaba las
propuestas de crear una seccion de trabajo y venta de la produccion de sus
asociados, a la vez que la difusién de conocimientos técnicos y tedricos entre los
miembros. Como la SAAP central, en el horizonte estaba la publicacién periddica de
un boletin o revista, aunque s6lo se alcanzé en el tnico nimero de Imdgenes, revista

de 19523,

La cohesion institucional que la SAAP local aspiraba a establecer hacia
afuera, estaba sefialada de manera general en los Estatutos: debian celebrarse “actos
de solidaridad” con otras asociaciones del pafs y del extranjero. Hacia adentro, las
actividades de la SAAP local fueron mds concretas: concursos de afiches, accién
social mediante la organizacion de una exposicion para recaudar fondos para los
damnificados del terremoto de San Juan de 1944, ensefianza artistica a través de un
taller de dibujo —con especialidad en croquis- en 1946 y en 1945 taller de dibujo con
modelo vivo, son ejemplos que esbozan una gestion efervescente. Conferencias de
artistas invitados, exposiciones en los departamentos y hasta cenas de camaraderia u
homenaje -cuando alguno de los socios era galardonado en algin certamen o salén-,
completaban un espectro de accién institucional, que ademds, fue ampliamente

documentado por Los Andes™.

152 “Estatutos de la Sociedad Argentina de Artistas Pldsticos de Mendoza”. Folios 7-11. Acta fundacional
original, legalizada en Asamblea Extraordinaria el 14 de diciembre de 1974. Archivo de la Sociedad de Artistas
Plasticos de Mendoza.

133 Aunque Gloria de Rivero refiere un nimero de la revista editado en noviembre de 1952, no registra su
localizacién. De 12 péginas, sus objetivos eran “investigar y poner en debate el trabajo artistico, el lugar que
ocupa en la sociedad, las influencias del arte sobre la sociedad (...) Buscard la variedad regional y la
nacionalidad cultural de las artes pldsticas, el arte que se parece a su regidn, a su pueblo, a sus hombres...”.
Figuraron como colaboradores: Victor Hugo Cineo, Hugo Dario Acevedo, Efrain Peralta Andrade, Néstor Vega,
Luis Quesada y otros. VIDELA DE RIVERO, Gloria. Revistas culturales de Mendoza, 1905-1997. Mendoza:
EDIUNC, 2000. Pag. 132.

154 La Sra. Encarnacién di Blassi, esposa de Rafael Montemayor, quien fuera miembro y presidente de la SAAP
filial Mendoza, conserva en su archivo privado, diversas notas - muchas de ellas sin fechar o sin paginar-, sobre
las actividades de la asociacion. Véase: “Renovd comision directiva la Sociedad de Artistas Plasticos”, Los
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Con todo, las instancias mas visibles de la SAAP local serian los “Salones de
Acuarelistas, Pastelistas y Grabadores” y en especial, los “Salones de Cuyo”. En su
andlisis se revelardn los encuentros y diferencias activados por las redes de contacto

de artistas locales y sus pares del resto del pais.

Andes, 5 de Junio de 1950, pag. 8. “La filial de la Sociedad de Artistas Plasticos festeja en la fecha su
Aniversario, Los Andes, julio de 1950; “Una muestra de Arte de Mendoza en Buenos Aires”, Los Andes, 28 de
octubre de 1952, entre otras.
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3- La tradicion, los noveles y las cimitarras: Los Salones de Cuyo

El Primer Sal6n de Cuyo fue inaugurado el 7 de julio de 1942 con un extenso
discurso de José Manuel Gil - presidente de la SAAP filial Mendoza- que las
paginas de Los Andes transcribieron integramentelss. En él aparecen expuestos los
puntos compartidos con los debates plasticos de la década y con las actividades de la
asociacion central radicada en Buenos Aires. El salén de Cuyo pretendia emular la
“labor de la entidad madre, la cual realiza su 9" Salén de Otofio,...uno de los

. 156
salones mds importantes del pais” .

Sin embargo, las palabras de apertura de la primera muestra societaria
dejaban claro su apoyo “constructivo” a la labor por la “cultura artistica”, que desde
hacia tiempo intentaba sembrar la “grandeza de nuestro suelo” y tenia para el vocero
de la SAAP local, sus precursores locales en las figuras de Fernando Fader y
Antonio Bravo. Este tdltimo pintor habia fallecido apenas un mes antes y la
exposicion era también un homenaje péstumo de alumnos y colegas para el docente

fundador de la Academia Provincial de Bellas Artes.

32 obras, mas los dos 6leos y un autorretrato de Bravo, poblaron el local de
la Direccion de Industrias. Se habian invitado artistas de Buenos Aires, San Luis y
San Juan, aunque en esta oportunidad sélo concurrieron los sanjuaninos Vicenta

Sastre y Santiago Paredes.

La exposicion carecia de premios y jurado de admision, los representantes
mendocinos eran todos alumnos o recientes egresados de la Academia Provincial de
Bellas Artes, lo que fue un hecho clave para la recepcién de las obras exhibidas'’.

Si bien José Manuel Gil presentaba con tono modesto los objetivos de la muestra, el

155 “Inaugurdse el ler Salon de Cuyo”. Los Andes, miércoles 8 de julio de 1942, pag. 5

136 Tbidem, pdg. 5

57 De los artistas participantes, cinco ya habian egresado con el titulo de Profesor Elemental en Dibujo y Pintura
en diciembre de 1941: Encarnacion Di Blassi, Rosario Moreno, Rafael Montemayor, Antonio Castro y José
Manuel Gil. GOMEZ DE RODRIGUEZ BRITOS, Marta. Mendoza y su arte en la década del ’40. Mendoza:
Edit. Facultad de Filosofia y Letras-Instituto de Historia del Arte-UNCuyo, 2002. Pag. 148-149.

56



amparo gremial de los noveles artistas marcaba una diferencia con sus anteriores

- o . 158
exposiciones publicas en el marco de la academia ~":

...La mayoria de los concurrentes a este Saloén son jovenes, y lo hacen con el
deseo de estudio y competencia, que es lo que se valora siempre en las
muestras colectivas, a la vez que se contribuye siempre eficazmente en el
orden cultural, con la visita a este acto de distintas capas de poblacion, que

también adquieren cada vez con mayor grado una educacion en este sentido.

Exponen en esta muestra amigos de San Juan. Es de doble valor su
concurrencia si tenemos en cuenta que algunos no concurrieron en ninguna
oportunidad a academia alguna. Por las circunstancias antedichas no
podemos pretender todavia una ‘Alta Escuela’. Concurrimos sin pretensiones
de consagraciones, pero con el firme propdsito de organizar este Sal6n

anualmente y que en cada afio se note un progreso en valores.'>

La critica local acus6 recibo de la presencia de los artistas jovenes y en dias
. . .. 160
posteriores, Los Andes publicaba las opiniones de Pablo Vera Sales ™, en nota

firmada con sus iniciales, y luego las del periodista Miguel Goémez Echea'®".

La tradicién pictdrica paisajista y los principios de ensefianza académica
fueron los términos de valoracion. Para GOomez Echea, las obras de Bravo se
llevaban la “palma”, y su paleta limpia junto a “un exacto concepto de la luz de esta
. . . . . . . . 5162
tierra, jugosa y expresiva hasta herir la retina con su violencia andina” ™,
contrastaban con las btisquedas de los mds nuevos. Sobre ellos recaian orientaciones
y la crénica de la exposicion asumia la postura y el vocabulario de un maestro de

taller: se criticaban las paletas sucias como falencia técnica, la calidad “fria y

fotografica” o la apariencia de “decorado” del paisaje captado.

En el paradigma del cronista, el dibujo era “condicién esencial de todo

pintor” y si bien los excesos del naturalismo y realismo academicista eran

'5% Fuera del plantel de docentes, la experiencia del grupo de alumnos estaba basicamente circunscripta a las

habituales exposiciones realizadas en la Academia Provincial de Bellas Artes. Sobre éstas: GOMEZ
RODRIGUEZ BRITOS, MARTA B. Mendoza y su arte en la década del *30...Op. cit. Pdg. 47 y ss.
159 1 - .
Ibidem, pag.5. [El destacado es nuestro].
10pys. [Pablo Vera Sales]. “Motivos de interés artistico hay en el ‘Primer Salén de Cuyo’ ”, Los Andes, 12 de
julio de 1942, pag. 9.
' GOMEZ ECHEA, Miguel. “La pldstica cuyana extradoméstica”, Los Andes, 19 de julio de 1942, pdg. 8.
192 Tbidem, pag. 8
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cuestionados, tampoco se admitian los lenguajes modernizadores o una
reapropiacion distinta del paisaje. La sintesis constructiva de las formas o el
abordaje del paisaje desde una tonalidad baja o mediante el uso mas libre del color,
ensayadas por Rosario Moreno, Rafael Montemayor o José Manuel Gil, eran leidas
como excesos “presuntuosos o sin calidad”, faltas de observacion del paisaje o
inmadurez. Por otra parte, la marca del maestro o las filiaciones con otros autores
eran aceptadas como una etapa a superar en el proceso de la “busqueda de si mismo”

L . 163
de los incipientes artistas™ .

La participacion de los jovenes denotaba una ausencia: la de los profesores
de la Academia Provincial de Bellas Artes y sobre todo de los que ya trabajaban en
la Universidad Nacional de Cuyo. Para Gémez Echea, la jerarquia del salén no sélo
se conquistaba con el abandono de los “lienzos caseros” y el enfrentamiento al

publico — para lo cual los noveles debian “trabajar mucho las telas antes de darselas

»164_

al pueblo sino dando “una visién certera y acabada del estado actual de la

59165

pléstica cuyana El vacio de representacién de los “exponentes plasticos” de la

provincia era de lamentarse: “vaya entonces la falta de expresion total sobre los

hombros de quienes no han colaborado en totalizar al salén”'®

La inexistencia de salones oficiales que validaran, rechazaran y jerarquizaran
nombres y tendencias posiblemente condicionaba este tipo de demandas para los

salones de Cuyo. Al afio siguiente, esta lectura se acentua:

No es bajo ningtin concepto este Salon representativo del panorama de las

artes plasticas de Mendoza.

Faltan nombres como Lorenzo Dominguez y Julio Sudrez Marzal, Victor
Delhez y Fidel de Lucia que con su presencia prestigiaron los salones
anteriores. También debemos anotar por estar radicados entre nosotros:
Francisco Bernareggi y Sergio Sergi, quienes ain permanecen en deuda con

110 Z 1
el piblico de Mendoza, pues sélo se los conoce de nombre'®’

¥ pyvs. [Pablo Vera Sales]. “Motivos de interés artistico hay en el ‘Primer Salén de Cuyo’ ”, op. cit.

' GOMEZ ECHEA, Miguel. “La pldstica cuyana extradoméstica”, op. cit. Pag. 8.
1% Ibidem, pag.8.
1 Ibidem, pag.8
167 “Segundo Sal6n Anual de Pintura”. Millcayac. N°6, 28 de octubre de 1943. Pag. 35.
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La participacion de los artistas vinculados a la Academia Nacional de Bellas
Artes en los salones de Cuyo fue escasa. Si bien desde 1943 se establecian jurados
de admisién, incorpordndose un espacio propicio para la voz de los artistas de mayor
trayectoria, éste sélo fue ocupado en dos oportunidades por Francisco Bernareggi y
Roberto Cascarini. El primero seria cesanteado del cargo como profesor de Pintura
en 1946, tras la intervencién a la universidad del abogado peronista Alfredo
Eguzquiza, provocando su alejamiento de la provincia y la propia SAAP, de la que
fue vocal de trabajo y cultura entre 1943 y 1946. En cuanto a Cascarini, su actuacion
en los salones podria estar vinculada a las funciones que ocupdé como secretario en
1943 y vice-presidente en 1945 de la asociacion local. E1 IV Salén de Cuyo de 1946
contd con el grabador Sergio Sergi como artista expositor, socio y vocal suplente de
la filial entre 1945-1946, y tuvo una tnica participacion el escultor Lorenzo

Dominguezms,

De la misma manera, los alumnos de la Academia Nacional, no concurrian a
los salones de Cuyol69. Posiblemente, a los ojos de las mdéximas autoridades
universitarias, la asistencia de artistas autodidactas — como sucedié con los pintores
sanjuaninos convocados'”’- y la filiacién politica de varios de los miembros del
gremio local y que serd analizada en las pédginas siguientes, no daban suficiente

trascendencia al salon.

. . 171 g
Como lo habia notado una nota de la revista El Hogar ', firmada con el
seudonimo Argos, la universidad mendocina reunia valores de nombradia

. . 172 .. .. e .
internacional "~ y los auspicios se concentraban en las exposiciones individuales de

168 Sergio Sergi habria exhibido un retrato (no figuré en catdlogo) y Lorenzo Dominguez presentd “Marjorie”
(marmol de Carrara) y “Torso” (yeso). Véase: Catdlogo IV “Salén de Cuyo” 1946. SAAP filial Mendoza.

19 Analizando las néminas de artistas expositores, de los alumnos de la Academia Nacional de Bellas Artes s6lo
participaron José Natalio Parisi en el “V Salén de Cuyo” de 1947 y Carlos Alonso en el “VII Salén de Cuyo” de
1949.

70 Incluso la crénica de Pablo Vera Sales, mds permeable a la aparicién de los “noveles” y a los que se
vinculaba como profesor de la catedra de Composicion Decorativa, aconsejaba asi a los sanjuaninos Vicenta
Sastre y Santiago Paredes respectivamente: “Cuando esta pintora, en contacto con una cultura artistica superior,
comience a encontrar sugerencia de belleza y de arte que ahora no sospecha y se decida a poner esa experiencia
en potencia creativa, la seflorita Sastre dard sorpresas de alto poder sugestivo”; “Es un realizador ingenuo que
con preparacion de cultura de que ahora carece, puede llegar a realizar cosas de aliento. {Qué oportuna seria para
este joven una beca del gobierno de San Juan para una de las Academia de Bellas Artes de esta provincia”.
P.V.S. [Pablo Vera Sales]. “Motivos de interés artistico hay en el ‘Primer Salén de Cuyo’ ™, op. cit.

! Revista portefia, “quincenal, recreativa, de moda y humoristica”, editada por Alberto Haynes. Naci6é en 1904
como “El Consejero del Hogar” y cerrd su publicacion en 1958. Véase: Catdlogo bibliografico del CEDINCI en
PERGAMO. < http://www.cedinci.org/catalogos.htm > [en linea] [consulta: 10 de enero de 2010]

172 ARGOS. “La Universidad de Cuyo y el fomento de la cultura regional”. El Hogar, 24 de abril de 1942, pag.
15.
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los maestros, dentro y fuera de la provincia, varias veces en nombre de la casa de
estudios'”. Incluso el propio Gémez Echea, al resefiar una exposicién del grabador
belga Victor Delhez, reconstruia nobles genealogias para iban desde el arte nérdico
del siglo XV al arte provincial y nacional: “Victor Delhez procede de ese vientre
artistico, lo que acentia su responsabilidad y en este momento de madurez que vive

. - - ‘s 174
en Mendoza, Delhez estd entregando a la pldstica argentina una ténica flamenca™ ™.

La apelacién -en nombre de los “trabajadores” de las artes plédsticas- a un
“campo de trabajo”, como lo expresaba José Manuel Gil en su discurso de apertura
del salén, debia contrastar con las aspiraciones de la entidad universitaria o las
posturas de un cronista como G6émez Echea. En este sentido, José Manuel Gil
aprovechaba la oportunidad de la visita al salén del Ministro de Hacienda Julio
Lasmartres, para expresar las demandas gremiales a los funcionarios estatales: “...ya
un artista destacado de esta provincia declaraba en un reportaje la necesidad de la
decoracion mural en los edificios publicos y particularmente instituciones de
ensefanza...excelente iniciativa que confiamos se hardn intérpretes los poderes
gubernativos, para llevarlo a la préctica, y el tiempo, la historia y las generaciones

futuras juzgaran esta labor tan importante””s.

La propuesta de un destino puiblico para las obras de arte se unia a pautas
estéticas que presentardn matices y variaciones al promediar la década. Sin embargo,
la centralidad del paisaje como motivo se anclaba en la propia experiencia pictérica

de los maestros de la Academia Provincial y a ellos volvian los discipulos:

En nuestro suelo tenemos abundante material para elaborar. Sélo falta el
estimulo para que nos avoquemos con todo ahinco a la tarea, sin contemplar
intereses mezquinos...Un gran maestro de la pintura argentina nos decia vez
pasada que la mejor escuela es la vida misma, y nada mds exacto. El

espiritu creador debe servirle de campo de inspiracion, el ambiente que le

'3 De los documentos referidos a los inicios de la Universidad Nacional de Cuyo -relevados por Fontana-

destacan las notas publicadas en Los Andes sobre los premios obtenidos en el Salon oficial Interamericano de
Artes Pldsticas de Chile (1941) por Lorenzo Dominguez y Victor Delhez o sus respectivas exposiciones en
Capital Federal y Montevideo en 1942. Merece profundizar cudnto ayudé la divulgaciéon de los “éxitos”
nacionales e internacionales de éstos artistas a la formacién de una imagen publica de la universidad y su
academia de bellas artes. Véase: FONTANA, Esteban. Cronologia bibliografica-documental de la
Universidad Nacional de Cuyo en su periodo fundacional 1939-1943...op. cit. Pdg. 63 y 100.

" GOMEZ ECHEA, Miguel. “Victor Delhez, pintor de gubias policromas”. Los Andes, junio de 1942. Citado
en: GOMEZ DE RODRIGUEZ BRITOS, Marta. Mendoza y su arte en la década del *40...op. cit. Pdg. 333-
334.

17 “Inaugurdse el ler Salon de Cuyo”. Los Andes, miércoles 8 de julio de 1942, pag. 5

60



rodea, las costumbres, el paisaje, las inquietudes; y todo lo que a diario

siente e interpreta, para expresarlo en forma magnifica.

A la comunidad con el paisaje - que la tradicion del rancho taller atin dotaba de ciertos
tintes bohemios y de autodidactismo, reforzando aquello de “la mejor escuela es la

59176

vida misma” " - se unian los planteos propios del nacionalismo cultural:

Debe surgir en estas tierras un arte tipicamente nacional. Sin caer en

mutaciones pero aceptando la experiencia y ensefianza de grandes maestros.

Como lo recordaba José Bermudez, alumno desde mediados de los afios *30
de la Academia Provincial, el paisaje era la “motivacion...el atractivo de iniciarse en
la carrera artistica”’’. Acompafiados por Antonio Bravo o los domingos bajo las
ensefanzas de Lahir Estrella en la “Escuela de Dibujo al Aire Libre”, salian a pintar
al actual Parque General San Martin, donde “...habian lagunitas, charcos y ranchos,

. 55178
nada mas” '°.

A la herencia de un Fader, alejado de la provincia desde 1915, se sumarian
las précticas de taller con modelo vivo o estudios de naturaleza muerta en el marco
de la Academia Provincial. Bermidez enumeraba la gravitacion de otras ideas y

experiencias:

...y las relaciones que tuvimos con Buenos Aires por ejemplo, empezamos a
ver otras cosas y con el tiempo el interés se amplid, digamos el interés por la
figura, este por otro tipo de trabajo que fuera algo mds que el paisaje... Asi
que paulatinamente fue cambiando la cosa. Llegaron los libros, con los
impresionistas...entonces ya se fue con las cosas de Picasso, Braque y otros

y empez6...El paisaje en toda la década del *40 tenia su peso'”.

176 1 ¢ . - . L .
José Bermudez relatarfa asf la relacién con sus docentes: “Era muy intuitiva la cosa. Es decir, por lo menos en

mi caso. Iba y pintaba y por ahi recibia una palmadita y un jmetéle pibe, va bien! (sic), pero ahi terminaba
mucho de la clase, no”. SERBENT, Mariana. “Entrevista a José Bermiidez”. Mendoza, Lunes 10 de noviembre
de 2003.

"7 Ibidem.

'8 Ibidem.

17 Ibidem.
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¢/ Criticos o cronistas?: Las voces del Salon en la prensa y las revistas culturales

Como ya ha sido referido, periodistas, escritores y artistas se ocuparon
frecuentemente de reseflar salones y exposiciones pldsticas realizadas en Mendoza.
Queda por profundizar el marco en qué surgieron las voces en torno al Salén de

Cuyo y sus principales caracteristicas.

Tanto Arturo Roig180 como Jorge Ponte'®! advierten el giro, a principios del
sigloo XX, de la prensa local hacia un periodismo de empresa y una
profesionalizacion de su trabajo. Con ello, la crénica periodistica aparece como

producto de la modernidad.

El alejamiento del periodismo de batalla o de opinién —ligado a sostener
campaiias politicas y el avance del periodismo de empresa que priorizaba cierta
“objetividad” y actitud “neutral’-, como la creciente especializacion de los
discursos, marcard un uso formal del lenguaje para desprenderse de la retdrica
literaria. Este serd el marco de aparicién de diversos escritos sobre arte en los

medios de divulgacion masiva.

Siguiendo esta perspectiva, el periodismo de empresa se caracterizé por la
creciente valoracidn y jerarquizacion de la noticia. Con la adquisicién del servicio de
telégrafo se perfilaba el cardcter comercial del periodismo, que también influia en el
cambio del propio vocabulario periodistico, volviéndolo mds escueto y como

expresamos, con un uso menos florido del idioma.

Si bien las revistas culturales se ocuparan del movimiento pléstico y literario
local, fue Los Andes, el medio de comunicacién que mds amplia difusién dio a los
salones y a las actividades de la SAAP. Con su caricter de prensa modernista —que
privilegiaba el acontecimiento como variable temporal de lo urbano- no perdié

oportunidad de dar espacio a los eventos artisticos.

'8 ROIG, Arturo Andrés. Breve Historia Intelectual de Mendoza...Op. cit.

—————— , Mendoza en sus Letras y en sus Ideas...Op.cit.
PONTE, Jorge. La fragilidad de la memoria. Representaciones, prensa y poder en una ciudad
latinoamericana en tiempos del modernismo. 1885/1910...Op.cit.

181
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De formato sdbana, Los Andes presentaba alternando entre la pagina 5 y la
pagina 9, las “notas de arte”, articulos culturales o avisos sobre exposiciones y venta
de objetos artisticos. El aprovechamiento al mdximo de la pagina condicionaba la
yuxtaposicion de la informacién artistica, un tanto desjerarquizada entre noticias

provinciales varias y publicidades.

Gracias a las cronicas firmadas, con o sin seudénimo, podemos enumerar los
agentes que hicieron referencias a los salones: Miguel Gémez Echea —periodista,
escritor y colaborador de la revista Pdmpano; Pablo Vera Sales —pintor toledano
radicado desde los afios *20 en Mendoza y que firmara con sus iniciales “P.V.S” o el
seudonimo “Sara Veles”lsz; Lucio Funes; el periodista Reinaldo Bianchini — quien
hacia 1945 fue secretario de la Asociacién Democratica de Escritores, Periodistas y

Artistas (ADEPA); y la joven pintora Noemi Barchil6n, entre otros.

Figuras 9y 10 - Izq. Reproduccién en tapa de la obra “El Canal” de Rafael Montemayor. Der. “Segundo Saldén
Anual de Pintura”. Ambas en: Millcayac, Afio 1, N2 6, 28 de octubre de 1943.

Promediando la década del °40, las resefias dejardn de aparecer firmadas y se
podria advertir que fueron hechas por corresponsales del periddico local. Frases

lacénicas, referencias parciales y un pretendido manejo del lenguaje pseudoformal,

82 En entrevista, el Sr. Emilio Vera da Souza, nieto de Pablo Vera Sales nos ha referido el uso de tal

seudénimo. SERBENT, Mariana. “Entrevista al Sr. Emilio Vera da Souza”, Mendoza, 19 de diciembre de 2009.
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desentonaban con la cierta profundidad de andlisis y “tomas de posicién” de escritos
anteriores: “...Hay dominio del lenguaje expresivo [...] hay planteamiento y
solucién de problemas pictéricos, [...] hay destreza y amplitud en el movimiento de
los recursos plésticos...”183. Esta modificacion del lenguaje irfa a la par del espacio
creciente, en el cuerpo del periddico, para las actividades teatrales o de noticias y

publicidades cinematograficas.

Si se toma como referencia la clasificacion de los tipos de critica de arte que
. 184 . . . .
realiza Juan Acha ™", es posible advertir que los escritos relativos a los salones de
Cuyo respondieron progresivamente a la férmula de la crénica: “juzga y comenta
obras recién nacidas sin andlisis ni fundamentaciones, incurriendo en su gran
. o . . . . . 55185
mayoria en los vicios propios de lo que los alemanes denominan journalismos™ ™.
En consecuencia, el grado de circulacion de ideas, posturas estéticas divergentes o la
recepcion de lo exhibido en los salones, quedé velado en largas ndminas de

participantes o enumeraciones de titulos de las obras presentadas, como sucedera

hacia fines de los *40.

Silvia Benchimol'*® ha analizado el papel de la critica de arte en la difusion
de las vanguardias como parte del proceso de institucionalizacién del campo
artistico local entre 1915 y 1948. Si bien es posible sostener que la figura profesional
del “critico de arte” era un tanto difusa para una ciudad de provincia como Mendoza,
Benchimol registra e interpreta la circulacion de una serie de articulos —“mediando e
indicando el estado social de opinién sobre el arte”- en Los Andes y revistas de corte

literario y social como La Quincena Social.

“La imaginacién creadora” de Angel Lupi'®’ (1918), “La intuicién estética”
de Alejandro Lemos (1923) y “La objetivacion sentimental en estética. Las nuevas

corrientes de estética” de Luis Codorniti Almazan (1929), difundieron “conceptos

183 “Inaugtrose el V Salén de Cuyo”. Los Andes, 13 de julio de 1947, pag. 7.

184 ACHA, Juan. Arte y Sociedad: Latinoamérica. El sistema de produccion. México: Fondo de Cultura
Econdmica, 1979.

"% Ibidem, “La critica de arte”, pag. 151.

18 BENCHIMOL, Silvia. “Analisis de dos casos dentro de campo artistico local"'...op. cit.

187 Angel Lupi fue un intelectual italiano que se radicé en Mendoza a principios de siglo XX. Es reconocido
como uno de los introductores de la filosoffa de Bergson y Croce en la Provincia. Profesor del Colegio Nacional
y la Escuela Normal entre 1917-1918 y mas tarde de la Universidad Popular, dicté clases de “Logica” y
“Pedagogia”. ROIG, Arturo Andrés. Breve Historia Intelectual de Mendoza...op. cit.; y del mismo autor:
Mendoza en sus Letras y en sus Ideas...op.cit.
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sobre la imaginacién, la intuicidn, la creacién, formando un clima subjetivista

- - . 188
propicio para la recepcion de las vanguardias™ ™.

Las lecturas locales de las teorias de la proyeccion sentimental o
“einfiihlung”, que identificaban el alma del espectador con el objeto contemplado y
experimentado'®’, sintonizaban con las bisquedas de Roberto Azzoni y su
“sensibilidad casi panteista de la naturaleza”'®’. La permeabilidad pricticamente

intuitiva del expresionismo, seria una de las marcas de Azzoni sobre sus discipulos.

El interés por definir los alcances de “lo nuevo”, sumarse y difundir los
debates del campo cultural portefio - bien mds cosmopolita que Mendoza-, fue
quizds el marco de la publicacion que harfa en 1923, el politico e intelectual
socialista Benito Marianetti. Desde Buenos Aires — donde estudiaba abogacia y se
ganaba un espacio en la militancia partidaria - Marianetti escribié un especial para
Los Andes: “La ‘Nueva Sensibilidad’ y nosotros. Los escritores de Florida y

Boed0”191

Los escritores de la calle Florida representan a la literatura que no ha
variado, a la que podriamos llamar clédsica, a la que segtin la opinién
respetable de los de la calle Boedo, ha permanecido impasible a la profunda
renovaciéon de los valores provocada por la guerra de 1914. Son los
escritores que hacen arte por el arte mismo; que frente a la forma no les
inquietan los problemas de orden social o filoséfico...el fuerte de los que

pertenecen al otro bando [...]

Los escritores de Florida son literatos de baston y traje a la tltima moda. En

. . ~ 192
cambio los de Boedo trabajan en mangas de campaiia'®

Si bien su articulo partia de la identificaciéon los ya conocidos radios de
actividad literaria -los barrios de Florida y Boedo- y sumaba una sencilla

observacion de “clase”, Marianetti consigui6 disolver la polarizacion de las disputas

188
189
190
191

BENCHIMOL, Silvia. “Analisis de dos casos dentro de campo artistico local'...op. cit.

OCAMPO, Estela 'y PERAN, Marti. Teorias del Arte. Barcelona: Icaria, 1993. Pag. 40.

BENCHIMOL, Silvia. “Analisis de dos casos dentro de campo artistico local'...op. cit.

MARIANETTI, Benito. “La ‘Nueva Sensibilidad’ y nosotros. Los escritores de Florida y Boedo”, Los Andes,
abril de 1923, pag. 15.

12 Ibidem, pdg. 15
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del campo cultural portefio, advirtiendo semejanzas en ambas e intentando una

tercera posicion estética.

Los nobles principios de la literatura de Elias Castelnuovo, escritor
mencionado por Marianetti y que recibia los influjos literarios rusos de fines de siglo
XIX, no eran suficientes para aportar una nueva manifestacion estética. De la misma
manera que los de Florida, sus trabajos eran artificiales, de un exotismo que los

alejaba del real ambiente nacional:

Es detestable que un habitante de Catamarca razone en alguna novela
nuestra como un personaje de H. G. Wells, pero también es ridiculo que lo
haga como un vagabundo de esos que ha inmortalizado la pluma admirable

de Gorki'”?

Si bien Marianetti asume su lugar en la tribuna de los de Boedo — “De todos
modos, el escritor que se conmueve ante el rudo trabajo de los estibadores,
representa un valor social mds iitil que quien distrae sus ocios haciendo sonetos a la
mirada ldnguida de su amada”-, apela a que los escritores renueven, “pero sin aires

trascendentales”, sin descuidar la forma y “sin escdndalos ni guerrillas”194.

A los ojos del autor, los escritores — con armas socialmente mds eficaces que
pintores y escultores-, no debian dejar de ser literatos y “al mismo tiempo ttiles a la
causa de los humildes”. Esto era fundamental para conformar una verdadera escuela,
que cuente con “la simpatia de la gente sensata, y si en realidad contempla

veridicamente un aspecto viviente de la sociedad argentina, se impondré”l%.

El texto de Marianetti abonaria el terreno de debate sobre la funcién del arte.
La presencia de Abraham Vigo en Mendoza, los contactos mediados por la SAAP
local y la exposicién, un tanto tardia, de artistas argentinos y europeos modernos en

la década del 30 y sobre todo en los '40"°, actualizarfan el repertorio de las

13 Ibidem, pag. 15

1% Ibidem, pag. 15

195 Tbidem, pag. 15

1% Atn queda por completar estudios e interpretar la recepcién de algunas exposiciones que acercaron a
Mendoza obras de artistas argentinos o europeos contemporaneos. Bajo la misma imagen de modernidad
matizada, definida por Wechsler para el campo artistico portefio de los anos 20 y ’30, podriamos encuadrar las
exposiciones que cita Marta Gomez: la de 1939 realizada para la “Fiesta de la Vendimia”, conté con obras de
“Antonio Alice, Lino E. Spilimbergo, Bernaldo de Quirds, Francisco Vidal, Alberto Rossi, Irurtia, Alfredo
Bigatti, Juan Carlos Oliva, Ernesto Soto Avendano, José Fioravanti, Agustin Riganelli”. En noviembre de 1948,
la galeria Giménez habria trabajado de manera conjunta con la galeria portefia Witcomb, inaugurando la
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imagenes circulantes en Mendoza y permitirian distinguir las posibilidades de
modernizacién de los lenguajes artisticos y su papel en las primeras décadas del

siglo XX.

Sobre este panorama se recortaron algunas innovaciones introducidas por un

grupo de artistas en los salones de Cuyo.

La nueva generacion

Posiblemente como eco del salén que meses antes organizd la SAAP, filial
Mendoza, el Museo Provincial de Bellas Artes inauguraba el “ler Salén de Cuyo”
el 5 de diciembre de 1942. Con un jurado de seleccion, que admitié mds de 70
trabajos de los 150 remitidos, y bajo el auspicio de los gobiernos de San Juan y San
Luis, se pretendia alcanzar una unidad de conjunto, con criterio regional y una vision
mas acabada del estado actual de la plastica de Cuyo, justamente lo que habia sido

.. . . . 197
criticado como una falta en el primer salén societario o7

En una nota firmada con sus iniciales, Pablo Vera Sales escribié la resena de
la exposici(’)nlgs. La publicacién era acompafiada por la reproduccién de una de las
obras presentadas por Roberto Azzoni, “Buscadores de lefia”, artista que se gand la
primera mencién de Vera Sales y encabezaba la lista de los “nuevos”, junto a
Hércules Solari, Julio Ruiz, Antonia Diumenjo, Rosario Moreno, Antonio Castro y
Rafael Montemayor. Presentados como una tendencia estética, se oponian —en las
palabras del cronista- a la “corriente tradicional de la pintura realista, honesta, sin

59199

complicaciones ni esfuerzos cerebrales” ~, en la cual encuadraba al fallecido

Antonio Bravo, Fidel de Lucia, Roberto Cascarini, Vicente Lahir Estrella, Rafael

exposicion “Maestros de ayer y hoy, de Renoir a Picasso” traida desde Francia por el curador André Romanet.
Se exhibieron 80 obras entre las que figuraron las de “H. Daumier, A. Renoir, C. Pisarro, A. Derain, G. Roualt,
Van Dongen, M. Denis, J. Domergue, P. Picasso, Mai-Thu, Le-Pho”. GOMEZ RODRIGUEZ BRITOS,
MARTA B. Mendoza y su arte en la década del *30...Op. Cit. Pag. 141-142.; -------------- , Mendoza y su arte
en la década del *40... Op. cit. Pdg. 227-228.

197 Como ocurrié en diversas oportunidades, los intentos oficiales de constituir un salén no fueron suficientes.
Hasta el primer “Sal6n Bienal Municipal de Artes Pldsticas” de 1945, los tnicos salones de corte regional y con
continuidad fueron los organizados por la entidad gremial.

%pyvs [Pablo Vera Sales]. “Saldo positivo en el Primer Salén de Cuyo”, Los Andes, 6 de diciembre de 1942.
1% Ibidem
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Cubillos, Salvador Anzalone, el sanjuanino Santiago Paredes, Maria Inés Ramos

Correas y Eglantina Villagra.

En los pérrafos siguientes, ajustados mds a procedimientos técnicos que a un
claro encuadramiento estético, quedan mencionados los artistas de estadia reciente
en la provincia y vinculados a la academia universitaria: Julio Sudrez Marzal, Victor
Delhez, Lorenzo Dominguez. El débil manejo de claves interpretativas parecid
ocultarse tras frases breves y un justificativo curioso, como en el caso de Sudrez
Marzal: “...la distinta ubicacién que se ha dado a estos trabajos hasta su lugar
definitivo, las malas condiciones de luz del local en que se exhibe este salén, no
permiten apreciar debidamente los envios de este artista por la entonacion baja de

los mismos”>%.

El mayor interés de la crénica se centré en definir a los “nuevos”:

La nueva sensibilidad — para elegir una expresion vulgarizada y
comprensible- no es una expresion excéntrica ni un recurso de notoriedad.
Importa la concrecién de un modo nuevo de ver la vida y de sentir la vida
que no es consecuencia de un capricho intelectual, sino el conjunto de una
gran experiencia, la eliminacion de poderosos prejuicios académicos y la
busqueda de horizontes nuevos para la sensibilidad artistica y para la

. . . 201
finalidad de ésta: la creacion.

El predmbulo al anélisis de las obras y sus autores ponia en evidencia las tensiones
del campo y que la novedad merecia ser explicada. No sélo porque, como lo
entendia Noemi Barchilén para el IV “Saléon de Cuyo” de 1946, estas obras podian

resultar “poco accesibles para el publico lego”zo2

sino porque habia que alejar las
sospechas de vehemencia e inmadurez que recaian sobre los artistas mds jovenes.
Que esta preocupacion se mantendra en los afos siguientes, lo confirma la resefia del

2do Saldén Primavera de San Rafael de 1949:

...ha llamado la atencidn la discrecién y la mesura de los trabajos — muchos

jovenes- logicamente llenos de inquietudes, que felizmente no han sido

200
201
202

Ibidem

Ibidem

BARCHILON, Noemi. “Mendoza hacia la vanguardia en el Arte Plastico Nacional”, Los Andes, lunes 19 de
agosto de 1946, pag. 10, Seccién Radio.
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aqui, demostraciones de lo que muchas veces sirve para disfrazar pobrezas

en sus trabajos...*”

Del total de afiliados a la SAAP, que hacia 1946 eran 120204, se recortaba
una formacion de artistas “noveles”, alumnos activos o recibidos de la Academia
Provincial de Bellas Artes que participaron sucesivamente en los salones de Cuyo.
Las particularidades de este grupo podrian entenderse a la luz de las categorias de

andlisis cultural de Raymond Williams™®.

Para el autor, las formaciones son “movimientos y tendencias efectivos, en la
vida intelectual y artistica, que tienen una influencia significativa y a veces decisiva
sobre el desarrollo activo de una cultura y que presentan una relacion variable y a
veces solapada con las instituciones formales™**. Como modelo de agrupacion
reducida, las formaciones se distinguen de las instituciones por un esquema de

organizacion mds laxo y reinen mecanismos de distincion interna y externa®’’.

Siguiendo este esquema de andlisis, se podria sostener que las experiencias
de estudio en la Academia Provincial, lazos de amistad y ciertos lenguajes plasticos
funcionaron como elementos de identificacion interna de la “nueva generacién”. Si
bien no se han encontrado signos de “autodenominacién” consciente, sus reiterados
envios a los salones de Cuyo eran calificados como una “acusada presencia de los

noveles” y sus preocupaciones pldsticas mostraban semejanzas.

Aunque ha sido practicamente imposible localizar el total de las
producciones expuestas en colecciones estatales, los propios titulos de las obras
evidencian valores metaféricos que remiten al espectador mas alld del ambiente

natural, hacia un estado animico o una sensacion.

“Quietud” (Antonio Castro, 1942), “Sugestion” (Rafael Montemayor, 1942)
“Optimismo” y “Estado de almas” (Rosario Moreno, 1942) son ejemplos del

abandono de la tradicion de la “Escuela Paisajista” local, asociada al entorno agreste,

203 “Logré jerarquia el IT Salén de Primavera presentado en San Rafael, Clausura”, Los Andes, jueves 13 de
octubre de 1949, pag. 7.
204 “Hoy se inaugura el IV Salén de la Sociedad Argentina de Artistas Pldsticos”, Los Andes, 8 de julio de 1946,
pag. 6.
205 WILLIAMS, Raymond. Marxismo y Literatura. Barcelona: Peninsula. 1997.
206 1 - .
Ibidem, pag. 139
27 WILLIAMS, Raymond. Sociologia de la Cultura. Barcelona: Paidds, 1994, pag. 65 y ss.
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con fondo de montafias y un naturalismo “objetivo” de paleta fria y luminosa. El
cardcter un tanto simbolista®”® —que ofrece la posibilidad de implicar a las obras en
expresiones ajenas al motivo representado- es sin embargo obtenido a partir de
grandes planos, sintetizando o geometrizando los motivos -“Suburbio”, Roberto
Azzoni (1942, Fig. 12 ) - o liberando el color, ya sea en una paleta baja o de tonos
vibrantes, y en yuxtaposicion dindmica y con gruesas pinceladas (“Tormenta en la

montafia”, Rosario Moreno, s/f, Fig. 13).

Figuras 11y 12 - lzq. Reproduccidn en tapa de la obra “Extasis de la Naturaleza” de Antonio Castro, Millcayac,
4 de noviembre de 1943, afio 1 N° 7. Der. “Suburbio”, 6leo de Roberto Azzoni, 1942, Millcayac, 9 de octubre de
1943, aifio 1 N° 3.

La eleccioén de lo urbano y sus rincones mds marginales como tema, podia
ser el pretexto para el estudio y oposicién de volimenes mediante claroscuros, la
construccion de las formas e incluso inventariar las fuentes de modernizacién de los
lenguajes. Las obras de Hércules Solari en los 40 y el “Paisaje” de Azzoni de 1948
recuerdan las apropiaciones de Lino E. Spilimbergo del paisaje sanjuanino, de
perspectivas aceleradas, sombras bien recortadas, ausencia de figuras y atmoésfera

vacia.

208 Semejantes planteos formales caracterizaron a las iconograffas de los Salones Nacionales de los afios "20 y
’30. Véase: WECHSLER, Diana. “Salones y contra-salones”, pdg. 56 y ss.. En: PENHOS, Marta y
WECHSLER, Diana (coord.). Tras los pasos de la norma...Op. cit.
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Figuras 13y 14 - Izg. Tormenta en la montafia, 6leo de Rosario Moreno, s/f. Museo Provincial de Bellas Artes
“Emiliano Guifiazi —Casa de Fader”. Der. [Figura] éleo de Hércules Solari, s/f. Fotografia tomada para una
exposicion del artista en Galeria Giménez. Archivo de Raul Giménez.

Por otra parte, el suburbio era el entorno de las clases populares, del trabajo y
el ocio. La lectura de Rosario Moreno en “Vifias de Villanueva” y ‘“Muchachos y
compuertas” acusa, formal y cromdticamente, signos del expresionismo al tiempo
que exploraba las posibilidades de la materia pictdrica. Los fondos, pero también los
cuerpos son deformados por la accién y recuerdan a la estética dramdtica y

miserabilista de los “Artistas del Pueblo”?”.

Mientras en la escena portefia irrumpia el programa geométrico-constructivo
de los ‘40 y la “invencién” era defendida como pura creacion contra el primitivismo,
el realismo y el simbolismo, ;qué era novedad para el arte local y cémo se

justificaba su lugar a la “vanguardia en el arte pldstico nacional”? *'°

Diana Wechsler ha planteado en estos términos la modernizacion artistica de

finales de los 20:

...obras portadoras de una imagen vinculada con la recuperacion de los
valores plésticos [retorno al orden], una figuracién cldsica y metafisica
deudora del novecento italiano, en unos casos, la propuesta de una pldastica

pura y de una figuracién sensible de “la escuela de Paris”, en otros, lo que en

2% MUNOZ, Miguel Angel. Los Artistas del pueblo 1920-1930. -1° ed- Buenos Aires: Fundacién OSDE, 2008.

219 BARCHILON, Noem{. “Mendoza hacia la vanguardia en el Arte Pldstico Nacional”, op. cit. Pag. 10.
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un sentido mds amplio podemos caracterizar como  ‘“realismos

contemporaneos” *!!

Si la actualizacion del repertorio estético se dio a partir de éstas imagenes y
problematicas, hacia los afios ‘40 gozarian de consagracion oficial en los “Salones
Nacionales” y encontrarian un campo de difusién en el interior. Los salones de la
SAAP filial Mendoza les brindaron condiciones efectivas de recepcion y los artistas

“noveles” extendieron las posibilidades del “arte nuevo”.

Mais que alrededor de un manifiesto o una elaboracion tedrica clara, los
“noveles” locales se aglutinaron en torno a una figura: la de Roberto Azzoni. Entre
ellos existia una relaciéon de maestro y discipulos y al mismo tiempo, la alianza
superaba la distancia generacional. Como él mismo lo habia expresado, de la
“Escuela Paisajista” Azzoni salt a experimentar con todas las vanguardias —lo que

212 .
-, mantenia contactos con

no compartia con otros colegas como Fidel de Lucia
artistas fuera de la provincia y cosecharia éxitos consecutivos en los Salones
Nacionales de 1946, 1947, 1948, 1949°"3. En su obra podian encontrar un modelo de
consagracion seguro y moderado. Sobre todo, si se tenian en cuenta los consejos de

Pablo Vera Sales:

Embarcarse en estas nuevas corrientes de arte presupone..., una gran
dosis de valentia..., pues sus esfuerzos —en la mayoria de los casos- no

21 WECHSLER, Diana. “Nuevas miradas, nuevas estrategias, nuevas contrasefias”, pag. 138. En: WECHSLER,

Diana (Coord.). Desde la otra vereda. Momentos en el debate por un arte moderno en la Argentina (1880-
1960)...op. cit.

2 De Lucfa, opinaba hacia 1935: “Entiendo que se debe ‘vivir’ la época, pero, para ello, no creo necesario
tomar posturas desorbitadas. Pinto como siento, y quiero ante todo ser honesto conmigo mismo. No me
deslumbran los éxitos faciles y circunstanciales que traen aparejadas actitudes extravagantes, muchas veces
basadas en el remedo de modas que nos llegan de ultramar...Creo que nuestros artistas debieran dar un vistazo al
amplio y diverso panorama de nuestra republica, tan lleno de sugestiones para la creaciéon de obras de arte...”.
DE LUCIA, Fidel. “Ideas sobre el Arte Moderno™, Critica, septiembre de 1935. En: GOMEZ RODRIGUEZ
BRITOS, MARTA B. “Fidel de Lucia”. Cuadernos de Historia del Arte N°4. Mendoza: Facultad de Filosofia y
Letras-Universidad Nacional de Cuyo, 1963, pag. 70. Aunque merecen profundizarse, las distancias y tensiones
entre Azzoni y De Lucia estarian confirmadas en material epistolar, véase: FIORE, Mariano. Roberto Azzoni.
Correspondencia 1923-1948...op. cit. Sobre Azzoni y las vanguardias: BENCHIMOL, Silvia. “Analisis de dos
casos dentro de campo artistico local"'...op. cit.

13 Como se analizard en la pdginas siguientes, los conflictos bélicos internacionales y los avances filo-fascistas
ritmaron “tomas de posicion” en el campo artistico nacional y local. Sin embargo, pasada la coyuntura de
octubre de 1945 - donde con la SAAP central a la cabeza, los artistas se opusieron a presentarse al Salén
Nacional como critica al peronismo- 1946 fue el afio de retorno a las instituciones. Serfa materia de otro estudio,
indagar cudnto favorecid a artistas del interior, incluido Roberto Azzoni, los criterios “federales”, inducciones
temdticas seglin premios ministeriales y otras reformas reglamentarias del Salén Nacional en los afios del
peronismo. Sobre Azzoni, véase: FIORE, Mariano. Roberto Azzoni. Correspondencia 1923-1948. Pretesina de
Licenciatura en Artes Visuales...op. cit. Para un andlisis general, véase: GIUNTA, Andrea “Nacionales y
populares: los salones del peronismo”, pdg. 153 y ss. En. PENHOS, Marta y WECHSLER, Diana
(coordinadoras). Tras los pasos de la norma. Salones Nacionales de Bellas Artes (1911-1989)...0p. cit.
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logrardn el éxito buscado. No obstante ello, es mas probable encontrar
emocién intensa, expresion original y vigor creativo en las corrientes
nuevas del arte que prosiguiendo en la senda de la tradicién academista.
En esta es dificil alcanzar metas nuevas; en aquellas siempre se atisba

una individualidad renovadora, un propdsito de superacién, una

intensidad animista®'*.

Estudios, ensayos, manchas, naturalezas muertas y composiciones, se
reiteran con frecuencia en los titulos y podrian ser un muestreo de la circulacion de
los modelos de visualidad pos—impresionistasZIS, de Cézanne y Van Gogh
principalmente, como también sefalarian la didéctica de algunos maestros de las
academias locales. Los ejercicios podian privilegiar lo pladstico sobre el motivo
representado, y el paisaje comenzaba a ser abandonado por figuras u objetos
cotidianos. ‘“Manchas” y “Bocetos” llegaron incluso a realizarse al dleo, lo que
mostraba que no eran ejecutados como mera practica de taller. En este caso, los
trabajos de José Manuel Gil, Rosalia Flichmann y Herndn Abal — éstos dos atn

55216

alumnos-, eran alentados pero “con reservas”” °, mencionando sus obras como

) , ‘. 217
“confusiones” o envios “cadticos” .

Si bien, como lo sugirié en una entrevista Marcelo Santingelo, frente a la
academia universitaria, “la formacién de los de la provincia, no era tan rigida como
21 J . L.
la nuestra™'®, lo que pudo facilitar un acercamiento a la “pléstica pura”, los
13 2 z o e, . .
noveles” no conformaron un grupo homogéneo de oposicién. Siguiendo a
Williams, fue mds una “formacién de especializacion” que una ‘““formacion
. - o219
alternativa” o una “formacién de oposiciéon” . Por un lado, los salones de Cuyo —y

sus noveles- no fueron una alternativa ni debieron oponerse a salones oficiales, por

24pys [Pablo Vera Sales]. “Saldo positivo en el Primer Salén de Cuyo”, Los Andes, 6 de diciembre de 1942.
23 Egta circulacién también estd confirmada por las gestiones de Julio Sudrez Marzal de la compra de una
“Coleccion de reproducciones en color de obras maestras” en 1947. Segin presupuesto de Galeria Giménez, eran
“importadas de Estados Unidos de Norteamérica y Francia” y costaban 5.480, 30 pesos. 17 de las mismas
correspondian a impresionistas, postimpresionistas, ‘“nabies” y cubistas, entre ellos Cézanne, Van Gogh,
Vlamink, Matisse, Braque y Picasso. “Presupuesto para el Museo Provincial de Bellas Artes ‘Emiliano Guifiaz’
de la Galeria Giménez, Mendoza, 22 de diciembre de 1947. Centro de Documentacién del Museo Provincial de
Bellas Artes “Emiliano Guifazd - Casa de Fader”.

216 “Segundo Salén Anual de Pintura”. Millcayac. N°6, 28 de octubre de 1943. Pdg. 35.

217 BARCHILON, Noemi. “Mendoza hacia la vanguardia en el Arte Pldstico Nacional”, op. cit. Pag. 10.

218 SERBENT, Mariana.”Entrevista a Marcelo Santangelo”, Mendoza, 14 de octubre de 2005.

19 por formaciones de especializacion Williams entiende “los casos en que se apoya o promueve un trabajo en
un medio o rama particular de un arte, y en algunas circunstancias un estilo particular”. Por alternativas “los
casos en que se aportan medios alternativos para la produccion, exposicién o publicacién de obras, cuando se
considera que las instituciones existentes las excluyen o tienden a excluirlas. Por ultimo, por formaciones de
oposicion se manifiestan cuando “se convierten en una oposicion activa frente a las instituciones establecidas”.
WILLIAMS, Raymond. Sociologia de la Cultura...op.cit., pag. 65 y ss.
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el contrario, fueron el espacio mds durable de circulacién y empujaron al
surgimiento de exposiciones estatales con sistemas de premios. Por otro lado, si el
modelo era Roberto Azzoni, las fisuras de novedad debian negociarse con la

tradicion.

En este sentido, se puede sostener que en las propuestas de los noveles
gravitd una “tradicién selectiva”. Volviendo a Williams, mds que ubicar la
“tradicion” en el pasado, es necesario reflexionar sobre las versiones
intencionalmente selectivas de un “pasado configurativo” y un “presente
preconfigurado”, que resulta entonces poderosamente operativo dentro del proceso

de definicion e identificacion cultural y social®®’.

Asi, la tradicion fue activa en el presente de los noveles. Cabria preguntarse
(qué se pretendia ratificar y qué se seleccionaba del pasado? La recepcidon local de la

obra de Azzoni puede ayudar a responder éstos interrogantes:

Al presente, este pintor trata de depurar cada vez mds su expresion en el
paisaje escultorico, que concibe dentro de lineas compositivas tranquilas,
y a cuyo servicio pone una paleta baja pero rica. El claroscuro sigue siendo
lo predominante. Con él modela y con €l imprime vida a las masas y
volimenes. Esta nueva manifestacion de la inquietud de Azzoni estd
resumida en su obra “Buscadores de Lefia”, en la que se insinua el espiritu
regional dentro de su concepto pldstico evolucionado y en la que se
conjugan la figura y el paisaje, sin detrimento mutuo. El orden
compositivo conduce a la serenidad y al estatismo; la luz apaga su
orquestacién y las tintas, conformadas a la estructura general, ponen su
parte en un esfuerzo por lograr el movimiento interno de las cosas. El
objeto y su representacion, son apenas los medios indispensables para

captar una fuerza expresiva®'

El espiritu regional en equilibrio con una dosis de ‘“concepto pldstico
evolucionado” y, en igual contrapeso, el paisaje y la figura. De talante narrativo, los

personajes de Azzoni se agigantaban, adoptando el caricter estdtico y pétreo de las

220
221

WILLIAMS, Raymond. Marxismo y Literatura...op. cit., pig. 138.
PETRA SIERRALTA, Guillermo. “Un pintor vigoroso: Roberto Azzoni”, Pdmpano, N°3, diciembre de
1943.
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montafias y simbolizando la monumentalidad de sus valores: hombres y mujeres

trabajando o dando vida®?,

La apuesta al paisaje, topico y género ya legitimado por los éxitos faderianos,
podia pervivir si se rechazaba el “verismo” naturalista y se asumia el impacto de la
renovacion de los lenguajes. Esta renovacion era traducida en el ambito local por
movimientos artisticos jerarquizados desde los afios ‘30: el denominado “Grupo de

9223

Paris”"~ con Antonio Berni, Lino E. Spilimbergo, Raquel Forner y entre otros, Juan

Carlos Castagnino, artistas que a su vez estaban afiliados a la SAAP central y

vinculados a Roberto Azzoni.

Por ese camino ha de llegarse a una cabal caracterizacion de nuestro
paisaje y, con ello, a la plasmacién de un tipo de pintura que por mds
singular y personal, puede ser una de las notas mds altas y diferenciadas de
la plastica argentina...Quizd la mds importante sea la de vincular al
hombre a nuestro paisaje, la de fundir ambas entidades en un solo blogue
expresivo, quiza sea, a la par, la de cultivar la figura con valores de mayor
permanencia racial, depurdndolo de pintoresquismos y ddndole mds vida
que la simplemente anecddtica. La conjuncién de lo sustantivo del hombre
y el paisaje cuyanos se impone, de este modo, como elemento esencial

para esa culminacion.

222 . . . . P . . .
Las monumentales figuras de Azzoni debieron tener un impacto local, véase sino la “Maternidad” de Rosario

Moreno de 1951, premio adquisiciéon de la IV “Bienal Municipal de Mendoza”. Al mismo tiempo, no sélo
recuerdan al “Grupo de Paris” argentino en forma y tema, sino a las bafistas y madres de Picasso de los afios
’20, matronas gruesas y escultdricas. A este tipo de exaltaciéon de la figura humana, habria que agregar la
influencia de los itinerarios muralistas de los ya citados artistas argentinos. Silvia Benchimol sugiere otras
derivaciones, de corte americanista, para las obras de Azzoni. La poesfa neoromdntica de Jorge Ramponi,
“Piedra Infinita” (1941), encuentra un escenario semejante para el hombre, la geologia imponente de las
montafias. El mismo que serd glosado por el chileno Pablo Neruda en “Alturas de Machu-Pichu” (1947). Véase:
BENCHIMOL, Silvia. ""Breve cronologia del arte en cuyo''. Pdg. 26. En: Arte de Cuyo. Buenos Aires: Centro
Cultural Recoleta/ Museo Sivori, 1999.

3 Se suele denominar como “Grupo de Paris” a aquellos artistas argentinos que viajaron a Europa durante las
primeras décadas del siglo pasado, compartiendo su formacién en los estudios de André Lothe y Othén Friez, en
Paris. Las caracteristicas que definen durante estos afos a Spilimbergo, Berni, Butler, Badi y Forner, pueden
sintetizarse en un figurativismo de nuevo cufio que no desecha las ensefianzas postimpresionistas de Cézanne,
preocupandose por la sintesis geométrica de las formas, las variantes de la “pintura metafisica” y el Novecento
italiano, las vertientes poscubistas, que como el caso de Picasso, manifestaban interés en reinterpretar los
modelos de la tradicién (pintura italiana del trecento y quatrocento) lo que derivaba en soluciones plasticas de
alto sentido del orden y equilibrio. A su vez, como lo refiere Lopez Anaya, recurrieron a planteos algo instintivos
que los acercaron al fauvismo y expresionismo: deformacién dramatica de las figuras y aplicacién no objetiva
del color, alcances propios de una modernizacién en artes tan moderada como ecléctica.
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La novedad debié negociar con los giros de la tradicién, en palabras de
Williams, una construccién ideal a la que aspirar, que bajo el recorte de region,
podia ser el aporte original de la pldstica mendocina al arte argentino. Como han

coincidido Marcelo Santdngelo y Luis Quesada, la tradicidn paisajista era fuerte,

3

pero sobre todo la figuracién: ““...Porque algunos suponian que si uno no hacia

representaciones de la figura humana, no estaba atendiendo los problemas

humanos”>%*,

24 SERBENT, Mariana.”Entrevista a Marcelo Santangelo”, Mendoza, 14 de octubre de 2005. De manera

semejante se expresaba Luis Quesada, para quien la estética dominante hasta mediados de siglo XX en Mendoza
se fundaba en lo siguiente: “cuando no se hacia la representacién de la naturaleza y de la figura humana no se
estaba haciendo auténtico arte”. SERBENT, Mariana.”Entrevista a Luis Quesada”, Mendoza, 24 de octubre de
2005.
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Un sitio para las imdgenes: entre el cuadro y las cimitarras

El cuadro rodeado de un ambiente vivo, se humaniza y ensefia su
verdadera esencialidad. En el mundo hogarerio, o en el cuarto austero
del profesional, el cuadro atrae y subyuga, porque despliega la emocion
con que es concebido. Lo que escapa al puiblico de las exposiciones, no
es tan solo el concepto, del cual es duerio el autor, sino el sentido
humano y generoso del arte, que late misteriosamente en el seno de la
mds humilde ‘mancha’

Noemi Barchilén, “Hacia una comprensioén del cuadro”, Los Andes, 25
de mayo de 1947

Juan Scalco realiza una pintura ajena al tema pldstico, ya ha pasado la
época del ‘arte propaganda’ que dio en su hora —no olvidemos a
Picasso- frutos enjundiosos. Scalco demuestra lo que puede la falsa
literatura, la retorica mejor dicho, cuando penetra las lindes de la
pldstica. Aunque esa retorica se adorne con pretendidas cimitarras
sociales

Miguel Gémez Echea, “La plastica cuyana extradoméstica”, Los Andes,
19 de julio de 1942

Apenas cinco afios separan estas apreciaciones, una de Noemi Barchilén —
artista nével y defensora de los lenguajes practicados por sus pares de la “nueva
generacion”, otra del periodista Miguel Gomez Echea — critico duro a la acusada
presencia de los jovenes en el primer enfrentamiento al piblico del “Salén de Cuyo”
de 1942 y més inflexible atn ante el sentido social y de denuncia de los envios de
Juan Scalco. Ambas notas evidencian, directa e indirectamente, un arco de
preocupaciones para el campo artistico local: los alcances de las exposiciones, el

publico, el cardcter, funcién y destino de las imdgenes.

El articulo de Noemi Barchilén®* trazaba un itinerario y una posibilidad para

la obra de arte moderna y por extension la que realizaban los noveles locales: el

23 BARCHILON, Noem{ “Hacia una comprension del cuadro”, Los Andes, 25 de mayo de 1947, pag. 14
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consumo privado. Su larga reflexién partia de los cambios que habia provocado la
Revolucién Francesa, permitiendo que la obra llegase al gran ptblico. Desde alli, la
exposicion pictérica fue el escenario liberador de la creacién artistica, que no sélo
permitié la autonomia del mandato oficial sino que por la propia “evolucién de los
estilos”- para la autora “un peregrinaje hacia lo abstracto”- dejé al artista en una

doble orfandad: de sus tradicionales mecenas y de la comprension del publico.

La resultante era un problema de gran actualidad para Barchilén. La sala de
exposicion adoptaba también un caracter abstracto y “deshumanizado” —“vacia, con
sus cuatro paredes rodeadas de cuadros, en riguroso orden”, reforzaba el alejamiento
seflalado. Incluso el catdlogo, no se acomodaba a las transformaciones de la propia
obra: sus titulos laconicos y genéricos evadian la explicacion literaria y dejaban al

. . 226
contemplador inmerso en “crueles interrogantes” .

Si bien, para Barchilén, la visita a una exposicién de arte podia convertirse
en un choque de opiniones para los entendidos y una instancia incomoda para el
publico lego, ésta fue el puente mas frecuentado para establecer contacto con el
publico local. Aunque hacia los afios ‘50, la joven artista se embarcaria en los
primeros ejercicios muralistas que contaron con el apoyo de Juan Carlos Castagnino,
sus pretensiones se cumplieron y muchos de la “nueva generacion” consiguieron —
no tanto sus simples “manchas” pero si sus paisajes y figuras de lenguaje moderno
pero moderado-, ser la fuente de “emocién poética” de los hogares u oficinas de

profesionales y diversas entidades de Mendoza.

226 2 . . o . . .
El texto de Barchil6n es interesante por diversas razones. Si bien no es materia de este estudio analizarlo en la

profundidad que merece, se pueden sefialar varias proyecciones. Una de ellas es la mencion al critico Julio Payré
y sus opiniones, que como se sabe circulaban en La Nacion desde 1924. Barchilon parece retomarlas al
caracterizar al espacio de exposicion moderna como el escenario de la transformacion de los lenguajes artisticos
pero también de “burlas e incomprensiones” y “agudo o frivolo sarcasmo”. Ademds su concepcién del arte
moderno como “fuente de emocioén poética” es cercana a la de Payrd, donde la idea de mimesis ya no reviste
interés. La mencion de Barchil6n a Payré puede dar una pauta de la circulacion de las ideas de la “plastica pura”
en Mendoza, como también la idea de que ésta se vincula con a las “jovenes generaciones”. Como lo ha
analizado Diana Wechsler, “Al poner el acento en los valores puramente plasticos, Payré abre paso en nuestro
medio a una nueva critica centrada en la visualidad contribuyendo a una lectura productiva de la nueva pintura”.
WECHSLER, Diana. “Nuevas miradas, nuevas estrategias, nuevas contrasefias”, pag. 144. En: WECHSLER,
Diana (Coord.). Desde la otra vereda. Momentos en el debate por un arte moderno en la Argentina (1880-
1960)...op. cit.
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Figuras 15y 16 - lzg. Vista de la sala | “Antonio Bravo”, Galeria Giménez, “VI Salén de Cuyo”, 1948. Archivo de
Raul Giménez. Der. Frente de catalogo “IX Salén de Cuyo”, 1951. Archivo Encarnacién di Blassi de Montemayor.

Hacia fines de los ‘40, de las salas de la Direccién de Industrias y de la
Academia Provincial —ubicadas en ese entonces en San Martin al 1143 en un edificio
que habia pertenecido al Joquey Club™’- o del edificio cedido por el “Circulo de
Periodistas” en Colén 191, los salones de Cuyo fueron ganando un lugar en la
galeria de arte de los hermanos Giménez*?®. Las salas de la calle 9 de Julio al 1158,
no s6lo eran mas adecuadas, en espacio e iluminacidn sino que permitian la venta de

las obras expuestas.

Si bien la ausencia de premios en dinero confirmaba el objetivo declarado de

los salones de Cuyo —“elevar la educacion plastica de nuestro medio”- y, a través de

7 Las pujas por la estabilidad institucional no habrian acabado con la fundacién u oficializacién de entidades
artisticas. Las condiciones inadecuadas de instalacion edilicia y presupuestaria fueron criticadas desde la prensa.
Hacia 1940, en el ex Joquey Club — hoy actual Direccion de Turismo- funcionaban ajustados, la Direccion de
Industrias, la Direccién de Mineria, la Direccién de Turismo y la Academia Provincial de Bellas Artes. Incluso el
Museo Provincial atravesaba una etapa de reestructuracién y su antiguo acervo era trasladado de dependencias
del Banco de Mendoza a los corredores de la planta baja de la Direccién de Industrias, apildndose o sin ser
mostrado al piblico. Véase: “Es inconveniente para el fin a que se le destina el actual edificio donde funciona el
Museo Provincial de Bellas Artes”, Los Andes, miércoles 15 de mayo de 1940; “En vano busca el turista por las
calles de la ciudad al Museo Provincial de Bellas Artes”, Los Andes, jueves 20 de abril de 1944.
228 Si bien no existe un estudio critico sobre la historia y el papel central que cumplié la Galeria Giménez,
existen abordajes generales. Véase: GOMEZ DE RODRIGUEZ B., MARTA. Las Galerias de Arte en
Mendoza. 1850-1985...Op.cit.; ------------ , GOMEZ RODRIGUEZ BRITOS, Marta. Mendoza y su arte en la
década del ’40...Op.cit.
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él, se podia obtener apoyo econémico para su realizacién de la Comisién Provincial
de Cultura229, esta situacion no excluia el intercambio comercial. En el catdlogo del
“V Salon de Cuyo” de 1947, figuraban las direcciones particulares o quiza del taller
de cada uno de los artistas expositores, un dato probablemente dirigido el publico,
que asi podia tomar contacto privado con los artistas. La ausencia de esta referencia
en los salones, que desde 1948, se realizaron en la Galeria Giménez, podria

. e .. . p . . 230
confirmar que la comercializacidn corrid, a partir de alli, en manos del galerista

Aunque el dato excede el lapso temporal estudiado, hacia 1963 las ventas ya
pudieron ser un €xito o al menos asi era publicitado. Los Andes mencionaba que el
Salén de Cuyo de ese afio tenfa una caracteristica especial: “cuenta por anticipado

»21 1.a nota continuaba con la

con una cantidad considerable de adquirientes
transcripcion de la ndmina de compradores que llegaban a 25 —entre particulares,
profesionales, firmas comerciales locales y otras entidades — y que los organizadores

. : e 232
de la muestra le habrian proporcionado al peridédico

Las posibilidades de venta que permitia el salon, podrian quedar sugeridas
por cierta insistencia temdtica, adaptada a un gusto por obras de facil lectura. Estas
recurrencias eran captadas por las crénicas de Los Andes, como sucedié con el “XIII
Salén de Cuyo” de 1955. Si bien los envios ofrecian las mds variadas tendencias:

desde la representacion realista mds objetiva, hasta el surrealismo y ‘“ciertas”

229 Entre 1949 y 1950, la Comisién Directiva de la SAAP, filial Mendoza, envié diversas notas solicitando a

poyo a la Comisién Provincial de Cultura dirigida por Dardo Olguin. Alli se afirmaba que los recursos con que
contaba la entidad eran escasos y provenian de las cuotas mensuales de los afiliados (Mendoza, 3 de junio de
1949). También se mencionaban los gastos que se contraerian para el “VI Salén de Cuyo” de 1949: el alquiler de
las salas de la Galeria Giménez eran de 1800 pesos, gastos por delegaciones de 500 pesos e impresion de
invitaciones, reglamentos y catdlogos por 500 pesos (Mendoza, 7 de junio de 1949). En noviembre de 1950, la
impresion de los catdlogos del “VI Salén de Acuarelistas y Grabadores” —también organizado por la SAAP- y las
salas de calle General Paz al 460, estarian a cargo de la Comisién Provincial de Cultura. Véase: SAAP — FILIAL
MENDOZA. Nota al Presidente de la Comision Provincial de Cultura, Mendoza, 3 de junio de 1949; SAAP
- FILIAL MENDOZA. Nota al Presidente de la Comisién Provincial de Cultura, Mendoza, 7 de junio de
1949; OLGUIN, Dardo. Borrador de nota al Sr. Secretario de la SAAP, filial Mendoza, Angel Pérez Vega
de la Direccién Provincial de Cultura, 4 de octubre de 1950. Centro de Documentacién del Museo Provincial
de Bellas Artes “Emiliano Guifiazi - Casa de Fader”.

3% para esta afirmacién se compararon los catdlogos del IV, V, VI y VIII Salén de Cuyo — de los afios 1946,
1947, 1948 y 1950 respectivamente.

21 “El Salén de Cuyo de Artes Pldsticas se inaugura hoy”, Los Andes, 25 de octubre de 1963. “Lista de
Adquirientes” para el XVIII Salén de Cuyo de la SAAP, filial Mendoza.

232 Ibidem, “Lista de Adquirientes”. La lista publicaba los siguientes nombres: Dr. Francisco Amengual, Sr.
Ernesto Arizu, Dr. Rafael Armenddriz, Automévil Club Argentino, Automévil Club Argentino — filial Mendoza,
Sr. Antonio D. Avendano, Sr. José Schiappa de Azevedo, Banco de Crédito de Cuyo, Bodegas y Vifiedos Angel
Furlotti, Bolsa de Comercio de Mendoza, Sr. Moisés Burnstein, José Buzio S.A., Sr. Vicente Catanta, Centro de
Bodegueros de Mendoza, Sr. David Crocce, Sr. Isaac Flichman, Sr. Juan Dario Frust (ilegible), Dr. Américo
Giol, Sr. José Giménez, Sr. Simén Grau, Dr. Bernardo Kleser, Sr. Enrique Marias, Sr. Roberto Mendilaharzu, Sr.
Quinto Pulenta, Rotary Club de Mendoza, Sr. Marcos Schtuzer, Sr. Gabriel Sotano e Ing. Juan Toso.
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abstracciones, iconograficamente predominaban el paisaje, las figuras y las
naturalezas muertas. Como si fuese un peligro a aventar, con comillas, Los Andes

. 2
aclaraba que no habfia “casos” de arte “concreto” 3,

Ese mismo afio, Luis Quesada participaba de un proyecto editorial desde
Maipd, la revista Mediodia, y daba vida a una de las estrategias de circulacion y
comercializacién alternativa mas productivas de la época: el “Club de Grabado”.
Otorgando una mayor proyeccion a las acciones del “Taller de Arte Popular y
Realista” de 1953, aquellas dos iniciativas actualizaron y reubicaron debates de mas
de una década sobre la funcién del arte, que ahora desbordaba el tradicional destino

“decorativo” del objeto artistico.

En 1942 y para el ler “Salén de Cuyo”, Juan Scalco —joven estudiante de la
Academia Provincial de Bellas Artes que alternaba los cursos nocturnos con su
trabajo como obrero de la construccion- realiz6 dos envios arriesgados:
“Civilizacion” e “Historia de la Humanidad”. Mientras Pablo Vera Sales lo
menciona rdpidamente al finalizar su crénica como un “pintor mendocino de
marcada inclinacién por el simbolo social”234, la nota de Gémez Echea fue lapidaria,
su pintura era ajena al tema pldstico y era otro fruto impulsivo y fuera de hora, del

“arte de propaganda”.

A pesar del vacio™ y el silencio —e incluso la omisién interpretativa e
historiogréfica- en torno a éstas y otras obras que poblaran las exposiciones de los
‘40, es posible verificar que los salones consiguieron ser en discursos e iconografias,
un espacio para hacer “publica” la opcién politica y por tanto ritmar el nivel de

debate artistico y social.

Al parecer, las obras de Scalco incorporaban por primera vez al medio
artistico y de manera explicita el tema de la guerra y la paz. Silvia Benchimol™® ha
mencionado que también se hizo en las exposiciones de arte de la AME, Ila

“Asociacién Mendocina de Estudiantes” (c.1937-1938). Esta fue una agrupacién de

233 “Ha reunido estimables trabajos el Salén de Cuyo”. Los Andes, 4 de septiembre de 1955, pag. 9, col. 2-4.

% PV.S. [Pablo Vera Sales]. “Motivos de interés artistico hay en el ‘Primer Salén de Cuyo’ ”, Los Andes,
domingo 12 de julio de 1942, pag. 9.

33 Esta obra como muchas otras —y atn siendo las primeras en la trayectoria pictdrica de los artistas jovenes- no
han podido ser encontradas. Tampoco ha habido un esfuerzo historiografico en recuperarlas para su analisis.

% BENCHIMOL, Silvia. “Juan Scalco. Exposicion homenaje”, pag. 2. En: Catdlogo de Exposicion de Juan
Scalco en Museo “Emiliano Guifiazi”- Casa de Fader, abril-mayo 1992. Mendoza: Zeta Editores. 1992.
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estudiantes secundarios que, en palabras de Benito Marianetti, habria sido “...creada
al impulso de los jévenes comunistas, que se destacaron desde el primer momento
en su direccién. Este movimiento tiene el mérito de haber levantado la idea de la
creacion de la Universidad de Cuyo, que una vez lograda fue sin embargo

escamoteada al pueblo y puesta al servicio de los sectores del privilegio”237.

Si bien no hemos encontrado informaciéon mds precisa de la cantidad de
exposiciones organizadas por la AME y cuando fueron realizadas exactamente,
Scalco no habria estado solo en los envios de alta densidad politica. De acuerdo a
Marianetti, en 1938, los estudiantes de la Academia Provincial de Bellas Artes se

incorporaban a la AME:

Durante la época del fascismo y del nazismo y de la segunda guerra
mundial, los estudiantes de Bellas Artes contribuyeron con su accién y su
pintura a la lucha por la democracia, debiendo enfrentar a las autoridades,
a despecho de las cuales llevaron a cabo una exposicién en una salén de la
calle San Martin y Rivadavia, de cuadros contra la guerra nazi. La
reaccion, que se habia dado cuenta del cardcter combativo y popular de la
nueva organizacion, procedid en forma bdrbara, dejando la Academia con
los muebles en la calle. Pero los estudiantes siguieron luchando por su

. .z . . 238
querlda creacion 'y la mantuvieron contra viento Yy marea

En el marco de estos grupos que partian de una forma asociativa general -
deportiva, cultural o recreativa- el partido comunista local apoyaba el compromiso
social y la iniciacién a la vida politica de muchos jévenesm. Justamente en esos

afnos, Juan Scalco se afiliaba al comunismo.

Profundizando la experiencia del/los salones de la AME, en uno de los

envios al ler “Salén de Cuyo”, Scalco habria utilizado un esquema iconografico que

237
238

MARIANETTI, Benito. Las luchas sociales en Mendoza. Mendoza: Ed. Cuyo. 1970. Pag.108.
MARIANETTI, Benito. Mendoza la bien plantada. Circunnavegacion y reconocimiento de una
provincia argentina. Ed. Silaba. 1972. Pag. 360. [El destacado es nuestro].

239 Ayudados por el partido comunista se fundaron asociaciones y clubes: la “Federacion Juvenil Comunista”
(1937), “Horizontes Juveniles”, “Ateneo”, “Asociaciéon de Jovenes de Mayo”, entre otras. Como lo ha marcado
Marianetti, en ella participaban jovenes obreros, estudiantes secundarios, campesinos y empleados. Entre las
actividades se contaban la defensa de libertades democrdticas frente a los gobiernos conservadores nacional y
provincial, la organizacién de asambleas, manifestaciones publicas y participacién en congresos (VI Congreso de
la Internacional Juvenil Comunista, Congreso Nacional de la Juventud Argentina, 1940). Si bien en palabras de
Marianetti, estos grupos estaban aglutinados por los comunistas, se unieron a ellos jévenes radicales y sobre todo
socialistas. De alli se también se crearfa la “Unidad para la Juventud”. MARIANETTI, Benito. Las luchas
sociales en Mendoza...op.cit. pag. 107-108.
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superponia a un simbolo cristiano un simbolo ideoldgico: la imagen de un soldado
crucificado. Con ello, Scalco sintetizaba una dolorosa reflexién sobre la 2da Guerra
Mundial, en un momento en que el conflicto tenia amplio impacto y difusién

internacional y ante el cual, el pais habia optado por permanecer neutral*®.

Si bien Scalco harfa un uso ecuménico —no devocional- de las imdgenes
religiosas, a las que volveria en afios posteriores para significar los trastornos de la
humanidad y apelar a la defensa de la vida y la paz**', su sintesis era una
homologacién y un desplazamiento critico y arriesgado para los afios ‘40°*%. El
soldado ocupaba el lugar de Cristo, y expuesto publicamente podia ser poco tolerado
“por la reaccién” o méas claramente, por los sectores mas conservadores de la Iglesia

local.

Desde inicio de los ‘30, en Mendoza se sucedian los gobiernos del Partido
Demécrata Nacional. El ala “azul” del partido, del gobierno de Guillermo Cano
(1935-1938) al de Rodolfo Corominas Segura (1938-1941), mostraba cada vez mas
signos de afinidad filofascista y se apoyaba en la ctpula eclesidstica local y las

agrupaciones de la Accién Catélica®”. El 2 de noviembre de 1936, el periddico

20 CATTARUZZA, Alejandro. Historia de la Argentina 1916-1955. Buenos Aires: Ed. Siglo XXI, 2009.

2! BENCHIMOL, Silvia. “Juan Scalco. Exposicion homenaje”, pag. 2. Op. cit.

2 Cabe la posibilidad de ciertas convergencias iconograficas en la génesis de esta imagen, aunque mereceria un
andlisis mds profundo. Por un lado, en el Sal6n de Otofio de 1941 que organizaba la SAAP central, Berni envi6
“Medianoche en el mundo”, obra que partia del “Llanto sobre el Cristo muerto” de Giotto pero que escenificaba
con las victimas de la Guerra Civil espafnola y que habria realizado en 1936-1937. Scalco pudo haber conocido
alguna reproduccién de la misma, sobre todo a través de la propia SAAP. Por otro lado, entre las imagenes
antifascistas que circularon al menos en Buenos Aires, estaban las producidas por Clement Moreau, artista
aleman exiliado en el pais desde 1935. El Museo Nacional del Grabado conserva una xilografia “Crucifixién de
un obrero”, sobre un campo de maiz. Para la mencién de estas imdgenes: ROSSI, Maria Cristina. “En el fuego
cruzado entre el realismo y la abstraccion”...op. cit.; CATARUZZA, Alejandro y otras. Fuegos cruzados.
Representaciones de la Guerra Civil en la prensa argentina (1936-1940). Fundacién Provincial de Artes
Plasticas Rafael Boti, Diputacién de Cérdoba, Espaiia, 2005.

3 Mayoritariamente, el poder politico, eclesidstico y econdmico hizo clara defensa de los valores nacionalistas,
cristianos y antirepublicanos. El impacto local de la Guerra Civil Espaiiola sirve para entender como se fue
politizando la sociedad, se dividieron posturas y se acentuaron identificaciones entre diversos sectores. Como
han coincidido Pablo Lacoste y Silvina Montenegro: “El 1 de diciembre de 1936 se realiz6 un homenaje a
Franco en una escuela publica de Mendoza en el que se atac6 duramente al gobierno republicano. Al dia
siguiente, el gobierno provincial prohibi6 un acto que tenia previsto celebrar el Partido Socialista en favor de la
Repiublica Espafiola. El 26 de setiembre de 1937 se realizé otra reunién -esta vez en reconocimiento a la labor
del obispo Gomara- en el Teatro Independencia, a la que asistieron el gobernador Guillermo Cano, el ministro de
gobierno Enrique Day y el jefe del destacamento de Montafia del Ejército, coronel Edelmiro J. Farrell (poco
después protagonista del golpe militar de 1943 y valedor del futuro hombre fuerte de la Argentina Juan Domingo
Peroén). Los funcionarios fueron recibidos por una guardia civica armada y un enorme retrato del general Franco
presidia la ceremonia. La asistencia de las autoridades fue duramente criticada por el diario Los Andes”. [El
destacado es nuestro]. MONTENEGRO, Silvina. La Guerra Civil Espaiiola y la politica argentina. Tesis
doctoral del Departamento de Historia de América I. Madrid, Universidad Complutense de Madrid, Facultad de
Geograffa e Historia, 2002. Pag. 120-121. <http://www.ucm.es/BUCM/tesis/ghi/ucm-t26475.pdf> [en linea]
[consulta: 20 de enero de 2010]. Véase también: LACOSTE, Pablo: El socialismo en Mendoza y en la
Argentina, 2 vols., Buenos Aires: CEAL, 1993.
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socialista La Vanguardia denunciaba que el gobierno provincial habia prohibido
mediante decreto la difusién de propaganda comunista y se declaraban disueltos los
partidos politicos de esta tendencia por propagar ideas o métodos subversivos del
“orden constitucional” o agraviantes a los “simbolos patrios y las instituciones
armadas de la repiiblica”***. Los fundamentos estaban en los considerandos, donde
se hacfa implicita acusacién a la comuna de Godoy Cruz- gobernada por el
intendente socialista Della Santa- por “manifestaciones hostiles a los simbolos de la
nacionalidad y a las instituciones fundamentales”, entre las que se inclufa claramente

a la Iglesia®™.

En ese espacio de tension —que en el peor de los casos incluyé muertes,
atentados armados y represalias entre los altos poderes de la Iglesia catdlica de
Mendoza, identificada con la defensa de los valores nacionales y simpatias fascistas
y las tendencias de pensamiento liberal o de izquierda- parecia ubicarse la obra de
Scalco, la critica de Gémez Echea y el silencio posterior. Por el montaje de
simbolos, la obra de Scalco podia sumar una accién més a la lista de los “agravios”
de los valores més tradicionales. Pero por otra parte, conseguia poner en juego la

“«

tradicion pldstica al transformar el motivo en una denuncia, al volverlo una “forma

. 0,246
de urgencia

ante coyunturas que tenfan origenes lejanos pero que localmente
también eran intensas. La modernidad de la operacion de Scalco no pudo ser leida en

su época: mediante la unién de simbolos, que por sus origenes y actualidad, se

244
245

MONTENEGRO, Silvina. La Guerra Civil Espaiiola y la politica argentina...op. cit. Pag. 122

Actos de violencia tuvieron como protagonistas a miembros del ala conservadora de la Iglesia y a los
militantes de izquierda local. Ya existen estudios que afirman que fue esgrimida de uno y otro bando. Entre
atentados armados a militantes del partido socialista obrero y al propio intendente Della Santa, el antisocialismo
de Godoy Cruz contaba con un lider indiscutible: el padre Pedro Arce, militante del nacionalismo catélico y
parroco de la principal iglesia de la comuna. Justamente alli funcionaba la tribuna de la oposicién conservadora.
“En varias oportunidades los altavoces de la radio municipal fueron victimas de las piedras, las balas y hasta las
bombas que les lanzaban los aguerridos militantes laicos de la seccién local de la Accién Catdlica”. Por otra
parte, Enrique Zuleta Alvarez menciona que el Padre Arce fue el principal animador de la filial local de “La
Falange Espafiola” (1936). La organizacién nucle6 a jovenes y fue del tipo semi-militar, llevaban las clasicas
insignias del movimiento para participar de festividades religiosas. Este tipo de eventos tuvieron un resultado
fatidico. El 20 de junio de 1937, Enrique Ribes, sub-jefe de milicias fue asesinado después de la fiesta de Corpus
Christi en Rodeo de la Cruz. En la refriega también murié un miembro del grupo opositor cuyo nombre no fue
publicado. Para los diarios nacionalistas, Ribes fue el “primer martir de la Falange en tierra argentina”.
MONTENEGRO, Silvina. La Guerra Civil Espaiiola y la politica argentina...op. cit. Pdg. 122; ZULETA
ALVAREZ, Enrique. “Literatura y politica en Mendoza (La guerra civil espafiola)”, pag. 159-173. En: Piedra y
Canto N°5. Cuadernos del Centro de Estudios de Literatura de Mendoza (CELIM) 1997-1998. Mendoza: Ed.
Facultad de Filosofia y Letras, Universidad Nacional de Cuyo.

6 Jaime Brihuega ha usado el término “formas de urgencia” para sefialar los momentos en que el perfil del
artista y el agitador social intercambian los papeles, y las formas se modelan al calor de tales tensiones como de
la propia coyuntura histdrica que las agita. BRIHUEGA, JAIME. “Formas de urgencia. Las artes pldsticas y la
guerra civil espafiola”, en: AAVV. Carteles de la Guerra 1936-1939. Coleccién Fundacién Pablo Iglesias.
Barcelona: Lunwerg Ed. 2004.
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aproximaban pero también se resistian a permanecer unidos — Soldado/Cristo —, el

. . L 247
artista conseguia capturar aquella tension™ .

El lapso temporal que incluy los sucesos de la Guerra Civil Espafiola (1936-
1939) a la 2da Guerra Mundial (1939-1945) estuvo signado por la politizacion de la
sociedad argentina. Si bien existen datos —muchos atn dispersos- de este impacto en
el ambiente plastico provincial, los primeros afios coincidieron con la formacién y
establecimiento de las principales instituciones artisticas de la provincia que
asumieron los esfuerzos de artistas, politicos e intelectuales de pensamiento y
estratos sociales heterogéneos y que, por su propio impulso convergente, pudo llevar

a un segundo plano el compromiso ideoldgico y su manifestacion publica.

Con todo, el intercambio epistolar que ya sostenia Roberto Azzoni** hacia
esa €poca, da cuenta que el artista era lector de Claridad, tribuna del pensamiento
izquierdista®”, y que a través del escritor Herminio Héctor Rondano fueron
publicadas en ella dos resefas sobre su obra y una sobre Fidel de Lucia entre 1929 y

1934%%,

El 18 de mayo de 1937, el escritor espanol Francisco Ferrandiz Alborz le
escribia a Azzoni desde Madrid: "Respecto a lo de Espaiia, decididamente
venceremos. La chusma fascista internacional se estrellard contra la trinchera
humana que forman los trabajadores espafioles. Mi optimismo se afianza cada vez

mds. Y quien contempla el espectdculo diario de este maravilloso pueblo confirma

27 La cuestién de la guerra y la paz ya replicaba en la sociedad mendocina. En oposicién a las banderas

ultranacionalistas, Lacoste menciona que el periédico El Socialista publicaba un recuadro destacando sus
“maximas”: “Nuestro Dios: la humanidad / Nuestra patria: el mundo / Nuestra Autoridad: el amor”. Por otra
parte, y en el campo de la militancia comunista, hacia 1935 se organizaba la filial local de la “Asociacion
Femenina Antiguerrera” que tuvo entre sus filas a la reconocida pedagoga Florencia Fossatti. En principio
repudiaban la guerra del Chaco que comprometia a Bolivia y Paraguay (1932-1935), mas tarde sus actos fueron
verdaderas solicitadas: la reduccién de gastos bélicos para transferirlos a salud y educacidn, alertar sobre las
calamidades de la guerra, denunciar la xenofobia nacionalista, reivindicar la solidaridad y priorizar la paz entre
los hombres. Este tipo de actos no tuvieron el respaldo de las autoridades del Partido Demdcrata y fueron
constantemente perseguidos y agraviados. LACOSTE, Pablo: El socialismo en Mendoza y en la Argentina,
vol. II., Buenos Aires: CEAL, 1993. Pag. 65-73.

8 FIORE, Mariano. Roberto Azzoni. Correspondencia 1923-1948. Op. cit.

0 Claridad era editada en Buenos Aires y circuld entre 1922 y 1941. Entre las revistas de corte de izquierda ha
sido la unica hallada en hemerotecas locales. Véase: “Publicaciones Politicas y Culturales de la Argentina 1900-
1986”, Catalogo de microfilms...op. cit.

20 véase: HLHR [RONDANO, Herminio]. “Por las exposiciones”. Critica artistica. Roberto Azzoni. Mendoza.
Claridad, 11 de mayo de 1929, pdg. 11-12; RONDANO, Herminio. “Por las exposiciones”. Critica de arte. De
Lucia. Mendoza. Claridad, N° 246, 11 de junio de 1932, pag. 46; RONDANO, Herminio. “El pintor Roberto
Azzoni. Su nueva manera y su muestra personal en Buenos Aires”, Claridad, N° 282, octubre de 1934, pag. 29-
31.
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dia a dfa este optimismo”>". Ferrandiz Alborz**, quien fuera el dltimo director del
principal 6rgano de opinién republicano El Socialista en 1938 para partir luego al
exilio en Francia y Uruguay, fue el mds fiel interlocutor de Azzoni, con quien

mantuvo un contacto postal fluido desde diversas ciudades latinoamericanas.

Aunque los topicos del intercambio giraron en torno al proceso creativo que
Azzoni intentaba individualizar y sus intentos de circulaciéon en Buenos Aires,
Ferrandiz le confesaba su “toma de posicion” y hacia una implicita observacién

sobre la obra de su amigo:

Sobre las rectificaciones que crees necesario hacer en tu estilo pictdrico,
referentes a sensibilidad y técnica, eso es cosa que sélo ti puedes valorar.
Por mi parte, cada dia estoy mas alejado de esos prejuicios de escuela y
sensibilidad. Yo no creo en otro arte que en el revolucionario, y en nuestra
época més atin. Epoca de conmocién revolucionaria en que la vida ha de
ser vista y sentida, transportada al libro o al lienzo por un temperamento
revolucionario. En pintura creo que se impone cada dia mds el fresco
mural. Obras grandes por su contenido y por su magnitud, pues la vida que
bulle a nuestro alrededor es grande como toda actividad de masas, de
pueblo. Eso no obsta para que aprecie el valor individual de una
manifestacion artistica, determinada por las condiciones del medio
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ambiente

Si bien Azzoni pudo compartir un ideario de izquierda y la coyuntura politica y
social local daba signos de creciente polarizacién, esto no habria llegado a
comprometer radicalmente sus formas pldsticas sino mds bien a un replieguezs4. En
palabras de Ferrdandiz, el medio ambiente podia condicionar la busqueda individual y

hacia 1934 observaba asi las preocupaciones de Azzoni: “Veo por la tuya que

25! EERRANDIZ ALBORZ, Francisco. Carta a Roberto Azzoni. Madrid, 18 de mayo de 1937. Citado en:

FIORE, Mariano. Roberto Azzoni. Correspondencia 1923-1948. Op. cit. Pag. 31

22 Sobre Ferrandiz Alborz (;-1961), < http://www.portaldelexilio.org/apl/FPI BiografiaPersonal.asp?ID=47>
[en linea] [consulta: 22 de enero de 2010]

3 FEERRANDIZ ALBORZ, Francisco. Carta a Roberto Azzoni. Cocentaina, 23 de agosto de 1933. Citado en:
FIORE, Mariano. Roberto Azzoni. Correspondencia 1923-1948. Op. cit. Pag. 27.

% Silvia Benchimol ha observado el cauce de las preocupaciones del artista: “El repliegue de Azzoni, desde la
década de los *40, evasion o sublimacion del compromiso politico expreso dio un giro metafisico a sus paisajes.
Junto al poeta Ramponi y a la pintora Rosa Stilerman aportaron una digresion de matiz estético valioso a la
figuracion (“neosensibles” o realistas magicos, se llamaron a si mismos”). BENCHIMOL, Silvia. “Juan Scalco.
Exposicion homenaje”, pag. 2. En: Catdlogo de Exposicion de Juan Scalco en Museo “Emiliano Guifiazi”- Casa
de Fader, abril-mayo de1992. Mendoza: Zeta Editores. 1992.
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continda atormentandote la creacién artistica, ese momento en que el afian de

59255

superacién vuelve indecisos a los auténticos creadores de belleza

Figura 17
Carton postal comprado por Pablo Vera Sales al Centro
Republicano Espafiol en campafia a beneficio

s/f —Mendoza (?)

Archivo de Emilio Vera da Souza

De igual manera, la profundizacion del conflicto en territorio espaiiol
impulsé la toma de partido en uno u otro sentido. No sélo el politico Benito
Marianetti, sino también intelectuales como Enrique Ramponi y Ricardo Tudela o
Rafael Maule6n Castillo desde San Rafael, participaron de diversos actos de
solidaridad con el frente republicano™®. A través de la palabra como arma, sus
discursos sefialaban el corrimiento del eje de preocupacion estética, antes enmarcado
en el “regionalismo cultural”: “Otra vez tu corazén de bote a bote/ mar de un solo

le6n y toro de repente”, era la voz de Ramponi y su imagen de Espafia®’.

Si bien en el campo plastico la forma no se vio forzada al calor de los
sucesos, artistas locales —como fue el caso del toledano Pablo Vera Sales- tuvieron

contacto con material visual republicano. El viaje de estas imdgenes —de

255 EERRANDIZ ALBORZ, Francisco. Carta a Roberto Azzoni. Cocentaina, 21 de febrero de 1934. Citado en:

FIORE, Mariano. Roberto Azzoni. Correspondencia 1923-1948. Op. cit. Pag. 28.

26 g6l0 por sintetizar, el “Club Espafiol” nucleaba a los simpatizantes del general Franco en tierra local y
contaba con el apoyo de colegios religiosos, militares, sectores nacionalistas y autoridades del partido demdcrata.
En la otra vereda, Mendoza era el segundo centro nacional del Partido Socialista Obrero y por tanto, redes de
izquierda democratica sirvieron de sostén al movimiento de ayuda a la republica espafola, incluso
organizaciones socialistas cedieron sus locales para organizar estas nuevas filiales. Con comités que llegaban a
mas de 20 en toda la provincia, se encargaban de organizar actos, editar periédicos como “El mensajero de la
Paz” o “El informativo” y recaudar fondos para enviar al gobierno constitucional espafol. Aqui se destacaron el
“Comité de Ayuda a Republica Espafiola” de San Rafael y la “Junta Coordinadora de Jévenes Amigos de la
Espaiia Leal” que contaba con 11 filiales. Salvo en la provincia de Cérdoba, estas organizaciones funcionaban
ilegalmente, con obstdculos policiales y restricciones. Pablo Lacoste también menciona la participacién de
politicos de la Unién Civica Radical como Ernesto Matons, Alfredo Vitolo y Alejandro Mathus Hoyos.
MONTENEGRO, Silvina. La Guerra Civil Espaiiola y la politica argentina...op. cit.; LACOSTE, Pablo: El
socialismo en Mendoza y en la Argentina...op.cit.

27T LACOSTE, Pablo, ibidem, pag. 72.
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ilustraciones o reproducciones de carteles al formato de postales- sugiere una trama
de acciones de solidaridad con el pueblo espafiol y de defensa de los ideales
democrdticos: el acceso a la cultura y la defensa de la vida eran los mensajes donde
las propias imagenes se apoyaban. Estos contactos permitian a la vez, que grupos de
inmigrantes espafioles fuesen de alguna manera protagonistas de los procesos

. 11258
acaecidos en la otra orilla™".

1945, exposiciones alineadas en un frente

Esta exposicion, que demuestra que a pesar de las condiciones en que se
debate el pais, el artista da sentido a su dolor y produce concretando en
expresion pldstica su idealismo y su inquietud, no podia menos que
ofrendarse a Rivadavia, al précer que siempre respeto conciencias,
sembro ansias de perfeccionamiento, y no puso trabas a la libre
expresion de las ideas y de todas las manifestaciones del espiritu [...]

Los artistas no somos habitantes del cielo...

José Manuel Gil, discurso de inauguracion de la “Exposicion Homenaje
a Bernardino Rivadavia”, Los Andes, 7 de septiembre de 1945

1945 fue un aifo de definiciones tanto en la marco internacional como el
nacional. La imagen evocada por José Manuel Gil —los artistas no somos habitantes
del cielo”- marcaba que para los miembros de la SAAP, filial Mendoza, era el
momento de hacer visible una “toma de posiciéon” y las exposiciones de arte se

transformaron en pronunciamientos y tribunas de debate.

El 28 de julio de 1945, Abraham Vigo realizé dos envios al “III Salén de
Acuarelistas y Grabadores” que organizaba la SAAP local en las salas de la galeria
Giménez. El primero era “Curaos”, un pequefio grabado que escenificaba a unos

cosechadores distendidos bajo una parra, levantando sus vasos y entonando musicas

258 Agradezco a Emilio Vera da Souza, nieto del periodista y pintor Pablo Vera Sales, el material documental y

la informacién proporcionada para la presente investigacion.
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con una guitarra entre tachos y botellas vacios de uvas y de vino™”. Si bien daba una
cuota de humor, esta temdtica no se alejaba de la serie “Vendimia” que habia
comenzado hacia 1943 y con cuyo triptico habia obtenido el ler Premio de Grabado

del XXXIII Salon Nacional de Bellas Artes ese mismo afio.

Vigo vivia en Mendoza desde 1939, provincia a la que se habia trasladado
cuando la militancia sindical y las persecuciones policiales le afectaron la salud®®.
Si bien se afiliaria al partido comunista y, mientras se insertaba al campo pléstico a
través de la SAAP, fue candidato a diputado provincial en 1940, su recurrente
iconografia del agro pudo ser representativa de la tranquilidad que hall6 en suelo
local®', un tanto alejada de su pasado anarquista y del sindicalismo revolucionario

junto a los “Artistas del Pueblo™%%,

Sin embargo, el aguafuerte que acompaiiaba esta vez a los “Curaos” aparecia

como un renovado ejercicio de denuncia. El titulo era por mds elocuente:

% La Sra. Encarnacién di Blassi, esposa del artista Rafael Montemayor posee una copia de este grabado. El

mismo, fue regalado por Abraham Vigo a Montemayor.

260 Abraham Vigo (Montevideo, 1893- Banfield, 1957). Artista autodidacta, comenzé a trabajar a los 12 afos
como aprendiz de decorador. En su breve autobiografia expresaba sus preocupaciones y el sentido que lo
agrupaba junto a los Artistas del Pueblo: “En los afios de mi aprendizaje artistico esta comprendida mi militancia
ideoldgica, cref en mi clase y en mi pueblo. De ahi que todas mis obras tuvieran orientacién popular como las de
mis compaiieros de grupo”. Trabajé en teatros comerciales y formé parte del “Teatro Proletario” y el “Teatro del
Pueblo”. Por los afios 1925-1927, cre6 el primer “Teatro Experimental de Arte”, dedicdndose a la escenografias.
Desde los 20 comenz6 su extensa obra grafica, ilustrando revistas de izquierda como Claridad, Union Grdfica o
Bandera Proletaria. También ilustr libros de bajo costo de escritores del grupo de Boedo, por ejemplo
“Tinieblas” de Elias Castelnuovo. Véase: MUNOZ, Miguel Angel. Los Artistas del pueblo 1920-1930...0p.
cit.; GIUDICI, Alberto. “Abraham Vigo, creacién y militancia, conjugacién de la vida”. Sociedad Argentina de
Artistas Pldsticos, Ano 8, N°84, noviembre de 2004. Pag. 4.

281 Esta observacion es algo relativa. Entre las obras que pertenecerian a su etapa en Mendoza, “Curaos” (1945)
y “Siesta” (1946) son especialmente interesantes, ya que mantienen algo de su antigua estética “anarquista”. De
acuerdo a Miguel Angel Muiioz, en el Buenos Aires de los afios "20 circulé un estudio de Kropotkin
interpretando a los personajes del novelista Maximo Gorki: “‘La capa de la sociedad en que Gorki tomé los
héroes de sus primeros cuentos cortos...es la de los vagabundos de la Rusia meridional: hombres que han roto
con la sociedad normal; que no aceptan jamads el yugo del trabajo constante’”. Tanto los borrachos —que han
dejado sus herramientas — para el canto y la bebida, como la pareja de agricultores que sueltan sus azadas para
dormir una intima siesta -;después del amor?- sobre la tierra, pueden confirmar esta apreciacién. Vigo no parecié
adherir a las representaciones heroicas del obrero marxista, sino mds bien a las “estrategias” de los marginales
para evitar la humillacién constante. La “Siesta” es un grabado realizado al barniz blando y que actualmente se
encuentra en el Museo Provincial de Bellas Artes “Emiliano Guifiazi-Casa de Fader”. Véase: MUNOZ, Miguel
Angel. Los Artistas del pueblo 1920-1930. Op. cit., pag. 20.

2621 os datos de su estancia en Mendoza, son dispersos. Que habria vivido en la calle Las Heras 282 de Godoy
Cruz, se sabe a partir de material postal enviado por Julio Cortazar desde la provincia. El escritor fue su huésped
por unos meses de 1943, cuando llegaba a Mendoza como profesor interino de la Facultad de Filosofia y Letras
de la naciente universidad. Este contacto se habria entablado a través del grabador Sergio Sergi. Afios mds tarde,
Vigo se trasladaria a Chacras de Coria. Dentro de la SAAP, ocupd los cargos de Secretario General en 1943 y de
Presidente de la SAAP filial entre 1945-1946. Entre los datos biogréficos recogidos, figura que habria
organizado talleres de titeres en algunas chacras pero no hay informacién que confirme que ejercié la docencia e
incluso profundice en su militancia politica. La vida aqui no lo desvinculé con Buenos Aires, donde seguia
exponiendo: “La Pefia” (1941), Salones Nacionales y a la vez era el delegado en Capital de la SAAP local. En
1947, una vez mejor de su afeccién pulmonar, volveria a Buenos Aires. Véase: CORTAZAR, Julio. Cartas:
1937-1963 (Edicion a cargo de Aurora Bernardez). Buenos Aires: Alfaguara, 2000.
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“Nazifascismo”. Escudada en una lectura superficial sobre la técnica del autor, la
cronica de Los Andes —y a la inversa- fue menos aclaratoria: “Abraham Vigo...tiene
su posicion dramdtica en ‘Nazifascismo’,...de una notable limpieza de ejecucién y

. . Lo 2
vertebral simbolismo tematico”>®,

A mediados de los ‘30, Vigo habia comenzado la serie “Los simbdlicos” y su
“Nazifascismo” se asemejaba mucho a otros aguafuertes como “El Columpio” (s/f),
“Tierra (vampiros)” de 1936 y “Capitalistas” de 1935. La figuracién —al borde de la
caricatura- volvia grotescos o monstruosos a los personajes: hombres medio enanos,
con garras y pezuilas, calvos y barrigudos parecen ser los capitalistas, que han
acumulado montafias y bolsas de monedas recortadas en un paisaje fabril. En otra
imagen, un militar de orejas de vampiro parece mecerse en un abrazo con un
capitalista; ambos sobre el cuerpo curvado de una mujer desnuda y atada de pies y
manos (“El columpio”). La explotacién aparece representada por los vampiros, esta
vez junto a un arado y succiondndole sangre a un campesino desnudo y acostado

sobre el terreno labrado (“Tierra”™).

Figura 18 - Nazifascismo, Abraham Vigo, aguafuerte, 1945. “Tercer Salén de Acuarelistas y Grabadores”,
SAAP filial Mendoza.

263 “Notas de Arte. Un Saldo positivo deja el III Salén de Acuarelistas y Grabadores que se clausura hoy”. Los
Andes, domingo 5 de agosto de 1945, pag.11
90



En “Nazifascismo”, esta galeria de demonios volvia a poblar la imagen.
Saliendo de un tinel sobre un caballo y entre cruces clavadas en el suelo, una mujer
desnuda (;la libertad? ;la democracia? ;la humanidad?) empufaba espada y escudo,
siendo asaltada de atrds por un militar armado y adelante por un capitalista con un
mazo’®'. El gesto violento era sobre todo ejercido por el militar, quien jalaba del

cabello a la mujer y le clavaba una bota entre las ancas al caballo.

La apelacion a simbolos de cardcter genérico, que desde 1935 venia
realizando Vigo, podria vincularse con el primer momento de internacionalizacion
del antifascismo y la construccién de la imagen del enemigo nazi. Como lo ha
analizado Andrés Bisso™®, el discurso de Georgi Dimitrov en Moscu, para el “VII
Congreso Mundial de la Internacional Comunista” de 1935 fue central, proclamando
y popularizando la idea “de la necesidad de Frentes Unicos y Populares en todo el
mundo para luchar frente a Hitler y Mussolini y contra cualquier posible nuevo
representante de la ‘dictadura terrorista descarada, de los elementos mas
reaccionarios, mds chovinistas y mads imperialistas del capital financiero’.
Siguiendo esta linea, tanto el capitalismo, imperialismo como el fascismo estaban
aliados e identificados, y en el marco de la obra de Vigo, la caracterizaciéon del

enemigo era monstruosa.

Justamente por esa plasticidad de la identificacion del “fascismo”, Bisso
sefiala que “en los paises latinoamericanos los Frentes Populares se pensaron para
hostigar a las dictaduras o regimenes fraudulentos nacionales mas que para resistir el

avance del ‘fascismo’ real”.

Esto explica que hacia 1937, la lucha antifascista tomaba color local y el
propio Vigo asumia postura en ella. EI 7 de julio firmaba junto a un importante

nimero de intelectuales y artistas la declaracién fundacional del “Comité contra el

264 Agradezco a Silvia Benchimol la observacién del lugar que ocuparon matrices simbdlicas del arte y la

literatura cldsica occidental para artistas del siglo XX. Rubens, Poussin y David —por citar los casos mas
conocidos-, representaron episodios mitolégicos como “El rapto de las hijas de Leucipo” y el “Rapto de las
Sabinas” que —como en la obra de Vigo- tenfan a la mujer por victima de actos salvajes. Si bien con variantes de
sentido, éste fue un modo comun de oponer la civilizacién a la barbarie, la ley a la fuerza, como también sefialar
los limites difusos entre la seduccion y el crimen. El mismo Picasso, entre la 2da Guerra Mundial y la guerra de
Corea, retomarfa este tema, en un didlogo con la propia historia del arte como modelo y aquellos nicleos
dramaticos, cuya humanidad, trasciende las épocas. Sin agotarse en la presente investigacion, la génesis de las
imdgenes de Vigo deberfan retomarse en otro estudio.

263 BISSO, Andrés. “El antifascismo latinoamericano: usos locales y continentales de un discurso europeo”. [en
linea] [consulta: 20 de enero de 2010] En: < http://www.ajlas.org/v2006/paper/2000vol13n0204.pdf >, pag. 4
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racismo y el antisemitismo de la Argentina™*®®. En él se expresaba que el problema
judio habia dejado de ser meramente tedrico y era deber contrarrestar la “‘campafia
antisemita de descrédito y de calumnia contra el judio, sea cual fuere su ubicacién
social; persecucion llevada por elementos que se pretenden nacionalistas y que
sirven, asi, a fines inconfesables, al servicio de gobiernos extranjeros que han hecho

.. s - . ”» . 267
de la brutal y cinica persecucion al judio el nicleo de toda su politica nacional”™".

La defensa de las instituciones democraticas, el reconocimiento del papel de
la colectividad judia —de cualquier clase social- en el progreso nacional y de la
apertura liberal de la Constitucién Nacional, sefialaban no sélo el deslizamiento a
constituir frentes mads amplios por parte del partido comunista en Argentina — unido
en luchas comunes con un arco de tendencias politicas- sino también que la unidad
era una alternativa posible para enfrentar a los gobiernos militares o de fuerza que

gobernaban el pais, casi ininterrumpidamente, desde inicios de los ‘30.

La presentacion de un militar que, violentando a una mujer, intentaba dirigir
la marcha de su caballo, podia resultar mds que una reflexion sobre la Segunda
Guerra Mundial, conflicto por cierto disuelto hacia mayo de 1945 con la rendicién
de Alemania en Francia. Si las fuerzas aniquiladas por los Aliados habian crecido
en la Argentina, la imagen de Vigo podria cristalizar la sensacion de peligro para un
pais donde las fuerzas armadas intentaban el “continuismo gubernamental” de signo

filofascista.

La accién individual de Abraham Vigo -en un salén con perfil piblico mas
bajo que los salones de Cuyo-, se multiplicarfa unos meses mds tarde. La serie de

exposiciones que apoyd o se negd a prestar participacion la SAAP local desde

266 Como Bisso lo ha sefialado, participé del Comité un grupo heterogéneo: demdcratas progresistas, radicales

antipersonalistas, socialistas y radicales posteriormente intransigentes. Del campo cultural, estaban los
reformistas Deodoro Roca, los escritores Alvaro Yunque y César Tiempo. Junto a Vigo participé Juan Carlos
Castagnino, ambos ligados al partido comunista. Mas tarde también se uniria Jorge Luis Borges, ligado a
posturas mds conservadoras. BISSO, Andrés. “La recepcién de la tradicién liberal por parte del antifascismo
argentino”. Estudios Interdisciplinarios de América Latina y el Caribe. 2007. Pdg. 17. [en linea] [consulta: 20 de
enero de 2010] <http://www 1 .tau.ac.il/eial/index2.php?option=com_content&do_pdf=1&id=399>

267 Folleto de 1938, en: BISSO, Andrés (Comp.). El antifascismo argentino. Buenos Aires: Buenos Libros-
CeDInCI Editores, 2007, pags. 126-128.
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septiembre de 1945, se alinearian al calor del reposicionamiento de los sectores para
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exigir la urgente normalizacién institucional y el fin del aislamiento diplomético™".

La “Exposicion Homenaje a Bernardino Rivadavia”, la “Exposicién
Homenaje a la Espafia Republicana” y la suspension del “VI Salén de Cuyo”,
permiten divisar las alianzas y estrategias de los artistas de la SAAP para conformar
frentes politicos que intentaban definir, mds que soluciones futuras, los valores que
debian ser defendidos. La experiencia histérica y su galeria de “héroes”, pasados o
recientes y nacionales e internacionales, fue convocada como un norte a la vez que
era un “capital” a disputar. Al mismo tiempo se reencauzaban antiguas
preocupaciones y las formas tradicionales del arte pasaban a un segundo plano o
transformaban su contenido. Otras veces los artistas prefirieron las palabras y la

urgente militancia.

Entre el 6 y el 15 de septiembre, la SAAP realiz6 en la galeria Giménez la
“Exposicién Homenaje a Bernardino Rivadavia”. Con ella se adheria a la abultada

agenda de eventos que organizé la “Comisién democratica™®

y el “Partido
Reformista” de la Universidad Nacional de Cuy0270, para homenajear al primer
presidente argentino en el centenario de su fallecimiento. Estos no eran los tinicos
eventos, la Junta de Estudios Histdricos y sobre todo las instituciones de gobierno se

aseguraron el inicio de las jornadas celebratorias.

El 1 de septiembre, con un desfile civico que terminaba en la interseccion de
Rivadavia y San Martin -donde se iba a colocar una placa de homenaje- el
interventor Aristébulo Vargas Belmonte se dio cita en nombre del estado oficial
provincial. Al dia siguiente, también seria colocada una placa en la esquina de

Rivadavia y 9 de Julio, pero esta vez por la “Comisiéon democritica”. La

268 B agosto de 1945, el gobierno de facto de Farrell levantaba el estado de sitio y prometia prontas elecciones.

Esto fue interpretado como los ultimos gestos de un debilitado gobierno. Paralelamente, Perén comenzaba a
definir su ascenso. Primero desde la Secretaria de Trabajo y Prevision en 1943, luego desde el Ministerio de
Guerra y la vicepresidencia en 1944. Si bien no contaba con el apoyo de los partidos politicos mayoritarios y la
intelectualidad progresista, el nuevo lider se apoyaria en la dirigencia obrera y en militares mds jovenes.
CATTARUZZA, Alejandro. Historia de la Argentina 1916-1955.. .op. cit., pag. 181 y ss.

%69 La Comisién democritica estaba integrada por el Dr. Carlos V de la Rosa, Mario Riquelme, Elisa B. de Vigo,
el periodista José Barchilén, José A. Funaro y el médico socialista Juan Maurin Navarro. Los actos que organizé
esta comision contaron con la adhesion del Centro Republicano Espafiol. Los Andes, sibado 1 de septiembre de
1945, pag. 5, col. 3-5.

1 En ese marco de tensiones, Marcelo Santangelo recordaria la toma de la Universidad en la primera semana de
octubre. La afinidad con la Unién Democratica y la defensa de la autarquia universitaria, serian los pilares de una
toma que tuvo entre los 50 alumnos y los 5 profesores, a Julio Cortdzar. SERBENT, Mariana. “Entrevista a
Marcelo Santdngelo”, Mendoza, 14 de octubre de 2005.
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polarizacién de los actos fue captada por Los Andes, que los situé en columnas

enfrentadas.

Figura 19

Publicidad “Exposicion Homenaje a Bernardino Rivadavia”
Los Andes, 6 de septiembre de 1945, pag. 5, col. 1

La orientacién que le dio la SAAP a estos actos quedé aclarada en el discurso
de apertura de la “Exposicion Homenaje a Bernardino Rivadavia”. Las palabras de
José Manuel Gil concentraron la atencién por encima de las obras plésticas, las que
ni siquiera se registraron. En esta linea, Gil reivindicé la figura del procer
homenajeado como paladin de la “Cultura, la Democracia y la Libertad”, mientras se
enumeraba la obra rivadaviana en lo relativo al estimulo a las Bellas Artes y a la
educacién. Pero sobre todo, fue oportuno hacer publica la posicién de los artistas y
asegurar que no era una adhesién circunstancial a la “Comisién popular”, sino un

pronunciamiento.

El discurso de Gil se hacia eco de la abstencion, por parte de SAAP central, a
presentarse al Salén Nacional®”'. Esta noticia pudo ser recibida por Roberto Azzoni
en una carta que le envi6 Juan Carlos Castagnino el 3 de agosto de 1945, en la que le
confiaba la no participacion en el salén oficial, la firma de cerca de 100 artistas de la

., . e, . 2 . 272
declaracién opositora y la decision de realizar el “Salén Independiente” 2,

Si bien no habia atn salén oficial, la estrategia local fue la de hallar un

espacio de participacion activa pero también opositora a los sectores oficiales y a

77! Sobre este punto, véase: GIUNTA, Andrea “Nacionales y populares: los salones del peronismo”, pdg. 153 y

ss. En. PENHOS, Marta y WECHSLER, Diana (coordinadoras). Tras los pasos de la norma...op. cit.
22 CASTAGNINO, Juan. Carta a Roberto Azzoni. Buenos Aires, 3 de agosto de 1945. Citado en: FIORE,
Mariano. Roberto Azzoni. Correspondencia 1923-1948. Op. cit., pag. 32.
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favor de lo que se entendia como la alta politica: “la de la justicia, la de la razén, no

la de la fuerza”273.

Las palabras de Gil estaban cercanas a las que escribiria Berni dias mads
tarde, cuando equiparaba al “Salén Independiente” realizado en la calle Florida, con
la multitudinaria “Marcha de la Constitucion y de la Libertad” del 19 de septiembre,
que reunfa a un amplio frente politico, especialmente de clase media, desde

socialistas y comunistas hasta radicales, conservadores y demoprogresistas:

Lo extraordinario es que contra todos los atajos puestos durante afios a los
artistas para mantenerlos dentro de inoperantes y estrechas fronteras
convencionales de un mundo purista y romanticoide, €stos rompen
colectivamente su propio cerco, y el ajeno, para mezclarse, como
corresponde, a la gran masa ciudadana que lucha por la causa de la
democracia argentina sin cuyo imperio,..., no existe probidad espiritual ni

. .. . . ., . 274
clima propicio necesario a la libre expansién de la personalidad humana

Es interesante la coincidencia de apelar al discurso. Quizd en el caso local,
Gil se rehufa a presentar artistas y legitimar bisquedas estéticas —interés frecuente
de anteriores exposiciones-, para reforzar que el contrafestejo era también una

renuncia:

Es una postura de alta politica, pues hacemos el sacrificio de nuestros
intereses sinmediatos (sic) y nos enrolamos en la gran cruzada por la
Libertad y por la Democracia, a la cual nos debemos como hombres libres

y como argentinos””

Si bien parece que no han sido estudiadas las pugnas por la interpretacién de
la historia nacional y su emergencia publica durante el agitado 1945 mendocino,
Alejandro Cataruzza da algunas pistas al investigar las visiones del pasado realizadas
por el partido comunista argentino, a las cuales también se asemeja, con algunos

matices, el discurso de Gil.

773 wge inauguré la Exposicién de Homenaje a Rivadavia”. Los Andes, 7 de septiembre de 1945, pdg. 5, col. 3 -5.
™ BERNI, Antonio. “El Salén Independiente”, Antinazi, 27 de septiembre de 1945, pdg. 7. Citado por:
GIUNTA, Andrea “Nacionales y populares: los salones del peronismo”, pag. 155. En. PENHOS, Marta y
WECHSLER, Diana (coordinadoras). Tras los pasos de la norma...op. cit.

773 «ge inauguro la Exposicion de Homenaje a Rivadavia”...op.cit, pag. 5, col 5. [el destacado es nuestro]
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Sobre todo desde 1935, el partido comunista argentino comenzaba a recuperar
signos y figuras patrias como alternativa a la lucha directa por la revolucién
proletaria - centrada en la idea de una clase internacional- y a fin de constituir frentes
mds amplios. Hacia 1945, el pantedn de Mayo y cierta tradicion liberal y progresista,
seria evocada “contra los agresores nazifascistas” y en defensa “de la existencia libre

o . 5276
y soberana de la Nacidon Argentina”™ ™.

Si bien no se puede afirmar que la posicion de la SAAP se debid
exclusivamente a la gravitacién filo-comunista de muchos de sus integrantes, la
exposicion en homenaje a Rivadavia, pudo representar un alineamiento comin con
diversos sectores -radicales, socialistas, demdcratas y comunistas- en un
contrafestejo opositor a la intervencion federal, las clases militares y las cipulas

eclesidsticas que los apoyaban.

Los matices que inclufa la SAAP local a la versién del pasado, hacian de
Rivadavia un progresista en materia educativa y cultural, mientras otros aspectos de

su obra eran obviamente soslayados.

A su vez, en el cuadro mayor de los homenajes rivadavianos, los argumentos
podian ser semejantes y debia ser necesario hacer distinciones. Si la apelacion
general era a la constitucion nacional y la democracia, lo mds importante para darle
veracidad era que quien sostenia el discurso fuera realmente consecuente con lo que
defendia. En este caso, la identificacion de las fuerzas armadas con Rivadavia no
podia menos que quedar debilitada y por extension, la validez popular de los actos

que organizaran.

En la linea de identificaciones y homenajes, septiembre del ‘45 continud
siendo agitado y llevé a algunos artistas a congregarse en masivos actos partidarios.
El domingo 9 de septiembre se realizo el ler acto del partido comunista provincial

entre las calles San Martin y Cdérdoba, célebre punto de mitines comunistas’’’.

2% CATTARUZZA, Alejandro. “Visiones del pasado y tradiciones nacionales en el Partido Comunista

Argentino (ca. 1925-1950)”. A contra corriente. Vol 5., N°2, 2008. Pag. 169. [en linea] [consulta: 21 de enero de
2010] < www.ncsu.edu/project/acontracorriente>

m Después de vedas y persecuciones politicas, el partido comunista salfa de la clandestinidad. Posiblemente el
campo estaba preparado por la debilidad del gobierno de facto nacional, el impacto del triunfo aliado y el apoyo
indiscutible de la prensa de mayor alcance local como Los Andes. Se podria pensar que Los Andes intentd
resaltar mds que un acto de izquierdas, la actitud del partido de convocar otras fuerzas. Sin embargo, en
entrevista realizada al Sr. Julio Castillo, ex miembro del “Sindicato de Prensa” y actual representante del
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Abraham Vigo, Hércules Solari, Roberto Azzoni y el periodista Reinaldo Bianchini
ocuparon un lugar en el palco junto a los referentes politicos, Benito Marianetti y

Angel Bustelo, entre otros>’8,

El clima de frente amplio no sélo lo dio la presencia de representantes de la

“Comisién Pro Unidad Democratica”>”’

y del “Partido Demdcrata Nacional”** sino
también la convivencia de iconos y simbolos, por cierto, muy heterogéneos: retratos
de Mariano Moreno, Sarmiento, Rivadavia, Alberdi y San Martin se codeaban en un
tiempo con las figuras de Stanlin, Victorio Codovilla, Rodolfo Ghioldi, Marianetti,
pero también con las mds impensables de Roosevelt, Harry Truman y el lider chino
Chiang Kai-Shek®®!. La inmediatez histérica y el posicionamiento de estas figuras en
las alianzas antifascistas de la 2da Guerra Mundial, permitian tan disimil

convivencia®®.

Figura 20

Mitin del partido comunista
9 de septiembre de 1945, Mendoza

Imagen de Los Andes,
10 de septiembre de 1945, pag. 6

“Circulo de Periodistas”, el periodista comenté que Los Andes respetaba mucho al lider principal, Benito
Marianetti, como también Castillo recordé haber participado de los actos comunistas en tal punto urbano de la
ciudad de Mendoza. SERBENT, Mariana. “Entrevista a Julio Castillo”. Mendoza, 27 de enero de 2010.
78 Ios Andes detall6 la presencia de Gregorio Cosarinsky, José Federico Garcia, Guillermo Madariaga, Sr. José
Miguel Zarate, Antulio Lencinas, Juan I. Spésito, Francisco del C. Lucero y un nicleo de damas. “Crecido
publico congregé el primer acto del p. comunista realizado ayer en esta ciudad”. Los Andes, lunes 10 de
septiembre de 1945, pag. 6, col. 3.
27 Integrada por el Dr. Luis Vitale, Antonio Orddiiez Riera, Elias Villanueva, Dr. Celio Fichetti y Dr. Guillermo
Canale. Ibidem, pag. 6, col. 3
20 Bye representado por: Roberto Videla Zapata y Mario Gonzdlez. Ibidem, pag. 6, col. 3
21 Cabrfa instalar una pregunta de dificil respuesta, ¢fueron los artistas que apoyaron este acto los productores
de sus carteles e imagenes? Politica norteamericana de persecucion anticomunista en el marco de la Guerra Fria,
lo mismo que el lider republicano chino frente al comunismo de su pais durante la “Larga Marcha”.
221 presencia de los lideres norteamericanos pareceria mas entendible si se imagina que el panorama politico
atin no era el de la Guerra Fria y su profunda persecucién anticomunista. Resuena con mayor extraiieza la figura
del lider republicano chino quien en los *30 realizé una cruenta matanza comunista que derivé en la conocida
“Larga Marcha”.
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Asi, en una estrategia que anticipaba carreras electoralistas®>, el Himno
Nacional fue entonado junto al de la “Internacional”. El cartel de la hoz y el martillo
—al centro del grabado y de la extensisima nota reproducida por Los Andes- pudo
elevarse junto a las banderas de la recuperada Francia, de EE.UU, Gran Bretafia y de

la infortunada Republica Espafiola.

En el calendario de efemérides, el dia de la Raza seria el siguiente campo de
disputa. Un grupo de artistas se adhirié expresamente a la imagen republicana y
popular de la madre patria, participando de la “Exposicion Homenaje a la Espana

Republicana” organizada por la flamante ADEPA.

Entre los actos rivadavianos y el mitin del partido comunista, el 6 de
septiembre quedaba constituida la “Asociacién Democrdtica de Escritores,
Periodistas y Artistas” (ADEPA)***. Por su formacién, la nueva entidad significaba
un desplazamiento de algunos miembros de la SAAP —filial local-, escritores e
intelectuales del Circulo de Periodistas, a un frente de lucha mas definido. Roberto
Azzoni, Julio Giustozzi, Jos¢ Manuel Gil, Rafael Montemayor, Hércules Solari y

Abraham Vigo fueron los artistas que suscribieron a la declaracion:

1°) Sumar la militancia y accién democrdtica de sus integrantes al
sentimiento undnime del pafs por la recuperaciéon de sus instituciones

democrdticas y por el cese del gobierno de fuerza

2°) Coordinar los esfuerzos...a favor de la cultura del pueblo, depositario de

. . - . 285
la soberania nacional y artifice de la grandeza de las naciones

Aunque efimera, esta entidad se diferenciaba de las antiguas asociaciones

para la institucionalizacién y profesionalizacién del campo cultural; el mévil de su

283 s . P . . - .
% Para el andlisis de las alianzas partidarias antiperonistas y pro el restablecimiento de la democracia en

Mendoza, véase: GARZON ROGE, Mariana. “Hay que pasar agosto. Un acercamiento a la Mendoza de 1945 a
partir de la restitucion de una jornada”. Jornadas de Historia y Memoria de la dirigencia politica argentina, 2007.
[en linea] [consulta: 27 de enero de 2010] < http://historiapolitica.com/datos/biblioteca/garzon.pdf >

% Entre los intelectuales participaron Reinaldo Bianchini, José Barchilén, Armando Bermejo, Américo Calf,
Juan Draghi Lucero, Jacinto de la Vega, Antonio di Benedetto, Vicente Juan Beral, Edmundo Moretti, Vicente
Nacarato, Guillermo Petra Sierralta, Anibal Petra Sierralta, Isidro R. Pefia, Enrique Ramponi, Jacobo Sevilla,
Léazaro Schallman, Ricardo Tudela, Casiano A. Vega. “Se creard una entidad que agrupe a Escritores, Periodistas
y Artistas”, Los Andes, 2 de septiembre de 1945, pag. 4, col. 4-5. Dias mas tarde también se suscribieron:
Lorenzo Dominguez, Pablo Vera Sales, Juan Scalco, Luis Rosas y Angel Oliveros. “La A. Democritica de
Escritores, Periodistas y Artistas se formd”. Los Andes, 6 de septiembre de 1945, pag. 7, col.7.

25 Ibidem, pag. 5, col. 4
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unidad era la apelacion al restablecimiento de las instituciones democraticas y el cese

del gobierno de facto™°.

La organizacién y el cardcter de los eventos que auspiciaria ADEPA para el
dia de la Raza, pudieron tener fuentes de estimulo muy cercanas, que no eran por
cierto la rememoracién del Descubrimiento de América®™’. El 10 de septiembre
recibieron la visita del poeta Rail Gonzalez Tufidn, célebre defensor de la Espana
republicana, que venido de Chile, daria una charla sobre “la literatura de hoy” y

. 288
leeria sus poemas .

Al mes siguiente, la asociacion realizaba sus primeros actos publicos en la
provincia y éstos fueron por partida doble. En el cine Fantasio y con acceso gratuito,
cuadros de musica, danza y canto espafiol dieron una cuota de color y encuentro
festivo; Los Andes y La Libertad llegaron a reseflar que numeroso publico tuvo que

28
quedarse fuera®’.

No obstante, los discursos alusivos de Guillermo Petra Sierralta —presidente

de ADEPA- y del poeta Alfredo Bufano, “sefalaron de manera elocuente y sentida el

6 Esta asociacion pudo tener como antecedente cercano a AIAPE (Agrupacion de Intelectuales, Artistas,

Periodistas y Escritores) conformada hacia 1935 en Buenos Aires y con vida hasta 1943, y en la cual -al menos
en sus salones- participaron varios miembros de la SAAP central e incluso Abraham Vigo. Con todo, “las formas
de convocatoria de los Frentes Populares aportaron el modelo” de este tipo de agrupaciones en torno de la
defensa de la cultura y la lucha antifascista en numerosas ciudades europeas y americanas. Véase: WECHSLER,
Diana. “Imédgenes en el campo de batalla”. En: CATARUZZA, Alejandro y otras. Fuegos cruzados.
Representaciones de la Guerra Civil en la prensa argentina (1936-1940)...op.cit.

7 Los festejos oficiales —incluso Los Andes hizo lo propio con el suplemento alusivo- giraron en torno a actos
escolares y civiles sobre el aniversario del Descubrimiento de América. En la otra vereda, el Hogar del Club
Espaiiol — nicleo de personalidades adictas al régimen de Franco- realizé una cena en homenaje al “Dia de la
Raza” y a beneficio del Hospital Espafiol. Los Andes, publicé s6lo una foto y un epigrafe sobre el festejo, en
columna contrapuesta a la fotografia de la exposicién auspiciada por ADEPA. “Acto a beneficio del Hospital
Espafiol”. Los Andes, sdbado 13 de octubre de 1945, pag. 5.

28 gl poeta Gonzdlez Tufién, que arriba hoy, da una charla mafiana”. Los Andes, 9 de septiembre de 1945, pag.
9. La obra del escritor y periodista Tufién se politizaria hacia los *30 y la guerra civil tuvo un lugar privilegiado.
Después de un viaje a Espafia, en 1936 publicé “La Rosa Blindada: Homenaje a la insurreccién de Asturias y
otros poemas revolucionarios”. En 1937 Particip6 del “Congreso de Escritores Antifascistas” y fue corresponsal
en Espafia del diario portefio La Nueva Espaiia. El “herofsmo” miliciano y popular, y el paisaje de “muerte”,
tifien sus poemas y algunos fragmentos se convierten en verdaderas consignas de resistencia. SARLO, Beatriz.
Una modernidad periférica: Buenos Aires, 1920 y 1930. Buenos Aires: Nueva Visién, 1988. Cap. VI “Radl
Gonzalez Tufién: el margen y la politica”, pag. 176.

289 Entre los nimeros musicales se versionaron obras de Manuel de Falla, Enrique Granados y Pablo Sarasate,
tres de los mds importantes compositores académicos espafioles de principio de siglo XX. Sus obras, atin con
diferencias de estilo, contenian reminiscencias de ritmos y melodias populares ibéricas. Es pertinente aclarar que
Manuel de Falla ya estaba exiliado desde 1939 en la provincia de Cérdoba. Por otra parte, los actos en el
Fantasio también incluyeron la interpretacién del actor Osvaldo Vélez, de fragmentos del poemario “Espafia:
aparta de mi ese cdliz” que el peruano César Vallejo realizé en 1937. Este poema fue una de las mds modernas
construcciones, un escenario de palabras accidentadas como la propia guerra y de topicos sufrientes como la
Madre —Espafia republicana- y sus hijos. “Conmemorose ayer el Dia de la raza”, La Libertad, 13 de octubre de
1945; “Alcanzd lucidos contornos el acto de Homenaje a Espafia Republicana realizado ayer en el Fantasio”. Los
Andes, sdbado 13 de octubre de 1945, pag. 6, col 1-7. Agradezco a Federico Echave la mencién sobre los
musicos espaifioles.
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drama y la esperanza de Espafia”*", lo que hacia evidente que el homenaje era a una
reptblica “simbdlica”. A seis afos del triunfo del general Franco, reeditar utopias de
un proyecto democréatico incumplido, no era accién suficiente para ocultar la imagen
devastada de Espafa por la guerra, el exilio, las purgas y el aislamiento internacional.
La madre patria estaba “transida en angustia, ain en los actuales momentos en que la

. 291
libertad alumbra para el mundo una nueva era””".

Para los voceros de ADEPA, pareja inquietud atravesaba Argentina, una de
las hijas de la hispanidad. En la linea de identificaciones, Espafia daba una dramatica
leccién histérica y en tiempos de balance, debia ser “cada vez mads fuerte,...mds
categdrica la determinacion por cortar de raiz y en todas partes, cualquier semilla o

véastago que pretenda reeditar el intento regresivo”292.

Reforzando esta lectura, el lugar del intelectual comprometido -“tomando ora

"3 fue referido por Alfredo Bufano®*. Para el poeta local,

la pluma ora la espada
los grandes nombres de la literatura espafiola no habrian doblegado sus versos al

régimen actual, donde por cierto no habia que buscar a los auténticos creadores:

(Podéis creer, si incurrir en bajeza de espiritu, que Manrique, si hubiera vivido
ahora, en la Espafia dolorosa de hoy, habria cantado con semejante voz a los
que hicieron de la fuerza y la violencia su unica ley? ;Podéis creer que su voz
sin fronteras se hubiera elevado para ensalzar a los déspotas? Los tiranos no
tienen poetas, sino esbirros y lacayos. No tienen brigadas de héroes, sino

. . . 295
jaurias de mercenarios...

Las figuras de Cervantes a Antonio Machado, se actualizaban como un
paradigma para los artistas y escritores locales, que en los tiempos que se debatia el

pais, le debian al pueblo y la cultura, hazafia semejante.

2% Ibidem, pég. 6, col. 1

! Ibidem, pég. 6, col. 1
22 Ibidem, pég 6, col. 3
2% Ibidem, pag. 6, col. 5-7.
24 gl apoyo a la Espafia republicana no habria sido la posicién inicial de Bufano al desencadenarse la Guerra
Civil. De acuerdo a Lacoste, Bufano habria firmado declaraciones publicas de adhesién a Franco junto a Carlos
Ibarguren, Manuel Gélvez, Vicente Sierra y otros intelectuales tradicionales. Quiza con el correr de los afios y un
conocimiento mas profundo de los hechos, Bufano opté por otra posicién. Véase: LACOSTE, Pablo: El
socialismo en Mendoza y en la Argentina...op. cit., vol. I, pag. 72.
* Ibidem, pag. 6, col 5-7.
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Figura 21

Vista de la exposicion, artistas y
publico asistente. Homenaje a la
Espafia Republicana en el Circulo
de Periodistas, Mendoza

Imagen de Los Andes, sabado 13 de
octubre de 1945, pag. 5

La “Exposicion Homenaje a la Espafia republicana” fue el otro evento
auspiciado por ADEPA. En las galerias del Circulo de Periodistas al 166 de la calle
Godoy Cruz, el 12 de octubre de 1945, se dio apertura a la exhibicion con palabras

del periodista Reinaldo Bianchini.

Nuevamente fueron recordados escritores, escultores y pintores —algunos
exiliados en la Argentina, como Rafael Dieste, Maria Teresa Le6n, Rafael Alberti y

Maruja Mallo-, puntas de un iceberg de resistencia cultural.

La defensa del arte y la cultura fue el topico del discurso de Bianchini. Si bien
evidenciaba un conocimiento profundo de las acciones de resguardo del patrimonio
artistico espaifiol en tiempos de barricada™®, quedaba implicito que estas “joyas de
conducta” podian ser ejemplos a seguir para los artifices del campo artistico e

intelectual local:

Y ese pueblo excluido de los derechos de la cultura, del pan y del mando, ha

sido fiel a sus genios creadores... Conmueve atn hoy, buscando en el

296 o . . e . - .
Los reportes y cronicas diarias, las primeras planas, el exilio de miles de espafoles y los otros miles que ya

habian migrado a Latinoamérica, como el apoyo de grupos de izquierda del comunismo internacional fueron las
vias de internacionalizacién de la Guerra Civil espafiola desde 1936. Como lo ha sefialado Wechsler, las ideas de
una reestructuracion de la vida artistica en Espana en tiempos de la sublevacion falangista, circuld a través de
Nueva Cultura 'y La Vanguardia, érganos de asociaciones de artistas que tenfan como objetivo ““...una intensa
propaganda para que cunda la cultura entre todos los hombres hasta conseguir que una obra de arte, como un
libro, llegue a ser indispensable en las casas, como lo es una cama, una silla, una mesa”. Al mismo tiempo
llegaron importadas a la Argentina, las revistas: El Mono Azul, Octubre, La Hora de Esparia, que actualizaban la
informacion de los sucesos bélicos como el debate estético-politico. Con todo, hacia los *40 fueron diversos los
proyectos editoriales que amparados en un campo intelectual “democratico” y antifascista receptaban a exiliados
espafioles y tuvieron como lema la defensa de los “tesoros humanos” y culturales. Véase: WECHSLER, Diana.
“Bajo el signo del exilio”. Pdg. 274. En: AZNAR, Yayo y Wechsler, Diana (Comp.). La memoria
compartida...op. cit. También los articulos sobre Correo Literario de Silvia Dolinko y sobre la accién de Joan
Merli en el campo editorial portefilo de Marfa Amalia Garcia, en: ARTUNDO, Patricia. Arte en revistas.
Publicaciones culturales en la Argentina 1900-1950. Buenos Aires: Viterbo, 2008.
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recuerdo la claridad de los hechos, que fuera ese pueblo el que consiguié con
carifio heroico bajo la metralla, salvar al gran museo madrileiio en viaje
hacia la retaguardia, primero, hacia Ginebra, después, por los caminos
nocturnos tragicos de noviembre de 1936. Pienso en el especticulo
enternecedor de aquel soldado improvisado, moreno de tierras labrantias
aun, sin letras, ignordandolo todo, que iba con su fusil terciado a las espaldas
cuidando los Grecos toledanos. Por las paredes de aquel Madrid se leia
entonces: “No destruyas ninguin dibujo, ni grabado, ni pintura. Consérvalo

para el [....Jte y la cultura reclaman tu ayuda”™’

Si bien el homenaje a Espafia sirvi6 a las inquietudes e intereses mds cercanos
y palpables de una porcion de la intelectualidad local —en la lucha consensuada por la
libertad y la resistencia antifascista-, la exposicion hizo visible obras que afios atras
se habian solidarizado con la defensa republicana, y que encontraban ahora un
momento mas propicio para circular publicamente. Este es el caso del proyecto en
yeso de monumento a “Barcelona” realizado por Lorenzo Dominguez en 1941y que

. _ . 2
seria exhibido por primera vez en Mendoza %,

Agigantada, la iconografia de una madre cubriendo a su hijo bajo los
bombardeos aéreos se sumaba a la lista de representaciones literarias, consignas
milicianas y carteles de guerra que tenian imagenes femeninas como matriz y que
debieron difundirse a través de revistas espafiolas importadas, periddicos, cartas o
postales, como las que los comités republicanos vendian para ayudar a los frentes
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populares de Madrid y otras ciudades™ . Unos, reivindicando el lugar de la mujer en

las trincheras, otros haciendo de las madres, la columna simbdlica de la republica

21 “Inaugurose la Exposicién de Homenaje a Espafia”. Los Andes, sabado 13 de octubre de 1945, pag 5, col. 1-3.
2% E] artista chileno Lorenzo Dominguez, habia residido tres meses en Barcelona durante la resistencia de la
ciudad en 1938 e incluso habia participado de la defensa y el rescate de obras de arte dafiadas o en peligro por la
Guerra Civil. Después de retornar a Chile se habria instalado en Mendoza en 1941, afio de realizacién del
proyecto de monumento a Barcelona. De acuerdo a un texto de Jorge Romero Brest de 1944, Dominguez habria
presentado dicha obra en Buenos Aires —campo bien mads receptivo que Mendoza- para su exposicion en la
galerfa Miiller del mismo afio. Ya en Tucumadn, citaria a su propio proyecto en el dibujo “XX Caida. Espanto del
Futuro o Entrada a Barcelona” de la serie sobre el Quijote de la Mancha de 1954. En esta, hacia un uso
ecuménico -no devocional- de las imagenes religiosas para significar el dolor y los trastornos de la humanidad.
Véase sobre el autor y las obras citadas: [en linea] [consulta: 17 de enero de 2010]
<http://www.lorenzodomingues.com/CATALOGO/HTMLS/CATVCQS5.HTM>; ROMERO BREST, Jorge.
“Esculturas de Lorenzo Dominguez”, Correo Literario, n. 19, 15 de agosto de 1944, pag. 4.

% Entre las acciones de solidaridad a la Republica ya mencionadas, en 1938 Los Andes informé que el Comité
Argentino de Mujeres Pro-Huérfanos Espafioles realizaba ventas de flores en calles, teatros, cines y paseos del
pais para ayudar a la infancia espafiola. De la misma manera, se habrian hecho ventas de postales, que
reproducian en escala menor, carteles y material visual republicano con mensajes de alerta y estimulo a la lucha.
“Propicia la venta de flores el C. Argentino de Mujeres Pro-Huérfanos Espaiioles”. Los Andes, 28 de octubre de
1938, pag. 4.
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perdida, del dolor y la muerte. Como lo ha sefialado Diana Weschler, fueron formas
convergentes a un modo de representacion que “aparecia ‘naturalmente’ eficaz a la
hora de plantear la imagen de la destruccidn, de los bombardeos que sumieron en el

horror a cantidad de poblaciones civiles™®,

Figuras 22y 23 —1zq. Monumento a Barcelona, proyecto de Lorenzo Dominguez, yeso coloreado, alt. 64 cm.,
1941. Der. Espanto del Futuro, o Entrada en Barcelona, XX Caida, Serie del Quijote, dibujo, 51 x 35 cm, c.1954.
Ambas en: [en linea] [consulta: 20 de enero de 2010] < http://www.lorenzodominguez.com>

Al parecer Abraham Vigo y Julio Giustozzi también recuperaron motivos
semejantes. El primero con el triptico “Madres” —quiz4 afin a la serie “Antibélica” de
1953, donde escenificé a una madre en tres tiempos: “Ocupacion”, “Resistencia” y

55301

“Liberacién”" -; en tanto que Giustozzi presento el dleo “Buscando al hijo”.

Si bien la exposicién no excluyé los clasicos paisajes que poblaban los
salones de la época302, otras obras —de la que s6lo se conocen sus titulos- trasuntan
que las formas pudieron modelarse sin improvisaciones y teniendo a Espafia y la
guerra como horizontes. “Presagio” de Roberto Azzoni, “Espafia eterna” de Rafael

Montemayor, “14 de abril” de Angel Oliveros, “Homenaje a Antonio Machado” de

390 WECHSLER, Diana. “Imdgenes en el campo de batalla”...Art. Cit., pag. 39.

3011 4 serie ilustr6 el libro de Ratil Gonzalez Tufién Nuestra rosa, rosa de América, publicado por una editorial
del partido comunista en 1953. Quiza de alli provenga la informacién que ubica a “Antibélica” en ese mismo
afio. De igual modo, Vigo pudo hacer como Tufién en “Nuestra rosa...”, que llevaba a la edicién poemas
anteriores sueltos de los afios ‘30. Sobre la serie de Vigo: [en linea] [consulta: 26 de enero de 2010]
<http://grabados.org/Vigo/index.html>. También, “Pablo Neruda y Radl Gonzélez Tunén. El resplandor de las
palabras” Nuestra propuesta, s/f. [en linea] [consulta: 26 de enero de 2010]<http://www.nuestrapropuesta.org.ar
392 Una némina total de los envios en: “Una exposicion de artes pldsticas se inaugura hoy”. Los Andes, 12 de
octubre de 1945, pag. 4. Col. 7.
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. ol . .303 L .
Noemi Barchilén y “1945” de Giustozzi™ ", fueron las denominaciones - en caricter

de lema y dedicatoria- para carbones, 6leos y temples.
El lenguaje alusivo de estas imdgenes fue definido por Bianchini:

A un pueblo de realismos, frescura y finisimos lenguajes plasticos como el
de Espaiia, le corresponde en simbolismo el lenguaje integro del pincel. No
ha de ser mera coincidencia que lo mejor de sus artistas le hayan
representado siguiéndolo en su alma y costumbres, en sus varonias civiles y

. 3
en el contorno de su médula popular™™

Para el periodista, no sélo las escuelas regionales sino la claridad del tema
confirmaban el lugar que tenia el “pueblo” en el gran arte espafiol, de Veldzquez a

Goya. Por tanto, alli habia que retornar cuando fuese necesario:

Y cuando languidecen las artes...con sus falsos lastres de acicaladas teorias
y salones pretenciosos, buscan su salvamento en un retorno a la vitalidad
heredada, viva y justa que guarda en eterna pureza el hombre y el paisajes
espafioles (sic). Esta verdad sin desmayo es la que le hizo escribir a Antonio

Machado, en los grises afios de esta guerra de independencia: “En Espariia lo

. 305
mejor es el pueblo”™”.

Si por un lado, estas imagenes encauzaban preocupaciones individuales y
colectivas de la década pasada, también se actualizaban en un frente comin de lucha
por la democracia. Aunque los actos en homenaje a la Republica Espafiola
organizados en el cine Fantasio pudieron tener mayor audiencia que la exposicidén
aludida, la busqueda de un lenguaje popular y de mensaje liberador replicaria muy
pronto en el ambiente pldstico generando otras alternativas de produccién y

circulacion.

No obstante, la estética figurativa con aditivos modernos sin mayores riesgos
permaneceria incuestionable, lo que pudo acentuar mds auin las filiaciones con una

generacion de artistas —entre ellos Forner, Urruchida, Berni y Castagnino- que habia

303 - : P . . ~
Las denominaciones de las obras pudieron dar multiples referencias a los sucesos de la Guerra Civil espafiola

y sus consecuencias. Por ejemplo, la obra de Oliveros pudo ser un homenaje al 14 de abril de 1931, fecha de
proclamacion de la Segunda Republica Espafiola y salida de Espana del rey Alfonso XIII. En tanto la obra de
Azzoni, quiza referencié un paisaje simbdlico o de estado de animo, cercano tal vez a los ya consagrados
trabajos de Raquel Forner.
304 “Inaugurose la Exposiciéon de Homenaje a Espafia”...Art. cit., pdg. 5, col. 1-3.
305 11 .

Ibidem, pag. 5, col. 1-3.
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seguido muy de cerca las conflagraciones mundiales y desde inicio de los ‘40
conseguia jerarquizar en la critica portefia y los salones oficiales un tipo de

iconografia representativa de las tragedias mds recientes de la humanidad®®.

Aln en el olvido y la invisibilidad histérica, las imdgenes locales no fueron
repentinas ni producidas como hojas de trinchera. Una particular distancia existio
entre el perfil del artista y el material visual del bando republicano en territorio

espafiol con sus réplicas periféricas.

En el primer caso, la convivencia de las “artes mayores” junto al cartel, la
caricatura y el mural efimero confirman que primé la ideologia de la resistencia
movida por la conviccion de la victoria de los leales. Los mensajes de alerta o de
sacrificio, la exaltacion del coraje miliciano y la muerte como puente para un destino
heroico debian ser el estimulo que mantuviera al pueblo en la lucha. Desde esta otra
orilla, la caida de la Republica se asocié al horror y al inicio de conflagraciones
mundiales dramdticas y sin sentido, quizd promoviendo la internacionalizacién del

conflicto y la necesaria intervencion de la comunidad extranjera.

Se podria conjeturar entonces que los artistas visualizaron algunos lugares
comunes: ruinas, edificios devastados, vestigios de obras culturales y quizd cuerpos
descuartizados™’. No obstante, la apelacién al monumento y al homenaje de los

“héroes” —como en las obras de Dominguez, Barchilén y Montemayor- sefialaban un

306 . . . . . . . . . .2 2
De las ilustraciones en dibujo, grabados o caricaturas publicados en boletines y revistas de circulacién mas o

menos clandestina y para frentes de apoyo republicano durante los afios ‘30, la obra de muchos artistas paso al
6leo o los grandes formatos. Del mismo modo, de la denuncia mas explicita al nacifascismo, la reflexién
simbdlica sobre la guerra pudo ser mds aceptada en salones oficiales. Por ejemplo, la obra “El drama” de Raquel
Forner, ganarfa en 1942 el primer Premio Nacional de Pintura en el XXXII Salén Nacional de Bellas Artes.
Como lo ha referido Diana Wechsler, se movieron en la tensiéon de los realismos y lo surreal, donde el
componente expresionista, el lenguaje moderno moderado y las citas al arte cldsico fueron fundamentales. Por
otra parte, la critica de Payrd y las publicaciones de la editorial Losada y Poseidén o las revistas como Saber
Vivir y Correo Literario encauzaban las colaboraciones de Berni, Forner, Soldi, Basaldda entre otros y
legitimaban con ediciones monogréficas ilustradas una galeria de artistas argentinos cuyo lenguaje filtraba los
modernos itinerarios de la pintura europea. Junto al papel educativo en materia artistica de estas publicaciones,
se abrfa un espacio a la orientacién del coleccionismo en los afios '40. Véase: WECHSLER, Diana. (Org.)
Territorios de dialogo. Espaiia, México y Argentina 1930-1945, Entre los realismos y lo surreal...op. cit.;
También los articulos ya mencionados de Silvia Dolinko y Marfa Amalia Garcia, en: ARTUNDO, Patricia. Arte
en revistas. Publicaciones culturales en la Argentina 1900-1950...op. cit.

7 En palabras de Jaime Brihuega, “...heredera igualmente de Goya, esta mirada sobre la guerra entendida como
circunstancia...en la que naufragan la razén y el sentimiento fue concebida también como mirada donde
naufraga la belleza. De hecho, la mayor parte de los artistas ensuciaron sus paletas, acercaron sus formas a lo
grotesco 0 a lo monstruoso o generaron un clima de desasosiego...” BRIHUEGA, Jaime. “El espejo y el muro.
Polifonias y disonancias en un imaginario artistico globalizado”. En: WECHSLER, Diana. (Org.) Territorios de
dialogo. Espaia, México y Argentina 1930-1945, Entre los realismos y lo surreal...op. cit., pag. 40
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ejercicio por la memoria, posible sélo a la distancia y en un momento de reflexion

que superase la impotencia y la pardlisis ante los hechos.

En el caso Argentino, la incertidumbre de los tiempos por venir requeria de
este tipo de memorias activas, aunque no siempre desembocaran en un programa
estético preciso. Como corolario de agitados meses, el “IV Salén de Cuyo” fue

suspendido y se comunicd la decision societaria desde las paginas de Los Andes:

La SAAP, filial Mendoza se reunio en Asamblea Extraordinaria, el 10 de
noviembre de 1945 para evaluar la situacion por la cual pasaba el pais.

Después de un prolongado debate se adoptaron las siguientes medidas:

1°. Adherirse al movimiento democritico que realiza la ciudadania
argentina, pro restablecimiento de la normalidad constitucional sumando su
accion y esfuerzo a la Junta Coordinadora, nombrando en su seno un

representante ante dicha entidad.

2°. Suspender la exposicién anual societaria denominada “Salén Anual de
Cuyo”...por cuanto la intranquilidad reinante y la subversion institucional
no es clima propicio para las superiores manifestaciones del arte y la

cultura.

3°. Dedicar todo su esfuerzo en lucha por el levantamiento del estado de
sitios y el pleno goce de los derechos...que acuerda nuestra Constitucion

Nacional; la lucha contra el “nacifascismo”, “falangismo”, “peronismo” y

“continuismo gubernamental”.

4°. Adherirse por unanimidad a la manifestacién de los artistas pldsticos
cuya culminacién ha sido el “Salén Independiente”...no enviar a ningin
salon oficial sin excepcion y en Mendoza, muy especialmente al Primer
Concurso de Artes Pldsticas de la Municipalidad de Mendoza, repudiando
a todos los artistas que no observaran esa conducta y se prestasen al

. 308
colaboracionismo™ .

Los puntos de la declaratoria societaria sefialaban el corrimiento a la

adhesion politica de sus miembros y la renuncia a participar de salén alguno.

308 «No asistirdn a Salones oficiales Artistas Plasticos”. Los Andes, 13 de noviembre de 1945, pag. 7, col. 1
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En primer lugar, se nombraria un representante de la SAAP filial, en Ila
Junta Coordinadora, lo que reforzaba el lugar de oposicién al gobierno provincial y
nacional de la entidad de artistas. La Junta Democrética o Coordinadora fue una
especie de coalicion del partido socialista, el partido demdcrata progresista, el partido
comunista y de la rama no intransigente del radicalismo local, que en vias del

. . L. . . 309
ascenso de Peron, reclamaba la normalizacidn institucional™.

En segunda instancia, la negativa a participar de exposiciones fue un
verdadero boicot a lo que una década atras hubiese representado un logro del campo
cultural: los primeros salones oficiales. Si bien por decreto del Comisionado
Municipal de la ciudad de Mendoza, en diciembre de 1944 se disponia la creacion de
“concursos destinados a la promocién de las actividades literarias, plasticas y

. 3
musicales...”>!°

, los reglamentos del “Primer Concurso de Artes Plésticas
Municipal” fueron estratégicamente aprobados el 10 de noviembre de 1945 y la
inauguracioén de la exhibicion -que debia ser durante los festejos vendimiales- fue
adelantada al mes de diciembre®''. Un dia después que se publicara la convocatoria
municipal en Los Andes, 1a SAAP filial se pronunciaba en su contra, repudiando a
todos los artistas —que con la participacion del salén- se prestasen al

“colaboracionismo”.

Como lo ha referido Mariana Garzén, el Comisionado Municipal era
Faustino Picallo, un radical disidente que trabajaba para la intervencién militar del
general Belmonte, lo que en vias de la conformacién de la Junta Coordinadora, le
vali6 la expulsiéon por la otra rama radical del Comité Provincia y el mote de
“colaboracionista”. Picallo, que se zanjaba un lugar en la politica y que con apoyo de

Per6n lograrfa la gobernacion provincial en 1946, pretendia salvar su ilegitimidad

309 S . . . Lo P
Esta filiacion pudo ser a la vez una marca de distancia de los nicleos obreros y sindicales, que dias

posteriores darfan nacimiento al Partido Laborista, en claro apoyo a Perén. Véase: GARZON ROGE, Mariana.
“Hay que pasar agosto...”, op.cit., pag. 9 y ss.; MANCOR, Dario y TCACH ABAD, César. La invencion del
peronismo en el interior del pais. Universidad del Litoral. 2003. Pdg. 376.

310 “Proyecto de ordenanza promoviendo actividades literarias, plasticas y musicales”. Decreto N° 2127 —G- del
Comisionado Municipal de la Capital. Intervencion Federal de Mendoza. Ministerio de Gobierno y Asistencia
Social. 12 de diciembre de 1944. Mendoza. Archivo de Digesto de la Municipalidad de la Ciudad Capital de
Mendoza.

3 «Se dio el reglamento del primer concurso municipal de artes plasticas”. Los Andes, 11 de noviembre de
1945, pag. 7. Col. 7.
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constitucional —como todo gobierno de la época, no habia sido elegido por voto

popular- con obras publicas y actos de gobierno312.

La nocién de “democracia” que manejaba Picallo —sustentada en una gestion
de “cometidos publicos” y de pretendidas iniciativas culturales como debian ser los
concursos artisticos- no tuvo recepcion satisfactoria por la SAAP, filial y el primer
salon municipal, aunque no se suspendid, fue practicamente un fracaso en

convocatoria.

La ausencia de nombres de prestigio, se obvié tras el objetivo de “alentar la

actividad inicial de nuevos elementos artisticos”"?

y la exposicion municipal durd
apenas siete dias. El jurado presidido por el comisionado municipal y el ya conocido
Gémez Echea’', otorgaron los premios a Vicente Abbate, Carlos Varas Gazari,

Angélica Irma Massini, Salvador Runno y Juan Carlos Sosa.

Los artistas e intelectuales de ADEPA contraatacaron, entendiendo que este
concurso —como el certamen literario convocado casi paralelamente- eran puras
maniobras “electoralistas™"”. Describiendo un afio artistico fructifero — por la valia
internacional de los docentes de la Academia Nacional de Bellas Artes, la presencia
de Abraham Vigo, los nuevos cultores de la plastica provincial y la apertura de las
galerias Giménez y Feltrup-, la crénica de Los Andes filtrd las opiniones negativas

que generd el concurso capitalino, reforzando su imagen poco legitima:

Es necesario tener en cuenta estos antecedentes para ubicar en su justo plano
el saldo que ofrece el Primer Concurso de Bellas Artes de la
Municipalidad...Se llega de inmediato a la conclusién de que no agrega nada

nuevo en el orden local y que, por el contrario, estd lejos de dar una

312 Entre sus obras de gobierno, durante la 2da mitad de 1945 se destacaron la creacién de la Plaza “Honorio

Barraquero”, la inauguracién de un campo municipal de deportes e instalaciones sanitarias e higiénicas para el
personal obrero de la comuna, también se colocé la piedra fundamental del Panteén Municipal. GARZON
ROGE, Mariana. “Hay que pasar agosto...”, op.cit., pidg. 12 y ss.

3 Aunque participaron alumnos de la academia universitaria, habfa contradicciones en este discurso. Por
ejemplo, el premiado paisajista Varas Gazari, contaba con 46 afos y una cierta trayectoria en su haber.
“Inaugurose el Salén Municipal de Artes Plasticas”, Los Andes, 3 de enero de 1946, pag. 7, col. 4-6.

4 Dentro del cuerpo del jurado, el Comisionado Municipal tenia voz, pero no voto. Como vocal y en nombre
del Poder Ejecutivo de la Provincia, actu6 Gémez Echea; representando al Poder Ejecutivo Municipal, Rafael
Cubillos y Dante Bufano; en nombre de los artistas, el Dr. Vicente Abbate y Enrique Acevedo. “Designése el
jurado para el certamen de Artes Plasticas”, Los Andes, 27 de diciembre de 1945, pag. 7, col. 3.

315 «pidié la ADEPA no se participe en una Justa Literaria”, Los Andes, 10 de enero de 1946, pag. 6, col. 4
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sensacion real del nivel a que ha llegado la pldstica mendocina, ain a través

de sus mds jovenes expresiones’'®

De recursos técnicos deficientes y carentes de “concepto estético”, fueron
calificadas las obras de los premiados, lo que contrastaba con la imagen que queria
publicitar la gestién oficial. Esa “lealtad y eficacia” con que se presentaba el
gobierno de Picallo®"” —organizador de los primeros salones oficiales-, se perderian
con el tiempo. Si bien, y como se verd en las paginas que siguen, las bienales de arte
de la ciudad Capital alcanzardn mejor poder de convocatoria hacia 1947, las obras
que legitimaron con premios adquisicion pasaron a enrolar las listas de acervos

perdidos y olvidados.

También las acciones mads radicales de los artistas se disolvieron como los
propios frentes opositores y la participacidn en los salones se reanud6 con el correr
de los afios. Sin embargo, las mismas tensiones que impidieron que tras el signo
antiperonista se esgrimiese un programa estético preciso, fueron las que activaron
debates plastico-politicos ya presentes en el campo cultural. El contacto con otros
artistas portefios y latinoamericanos, como las articulaciones con profesionales de
corte progresista o asociaciones movidas bajo el ideario de las izquierdas, impulsara
los planteos de un arte al servicio del “pueblo”, con alternativas mds activas,

filtrando y extendiendo los limites de los salones.

316 «Se exhiben las obras del Primer Concurso de Artes Plésticas”, Los Andes, 5 de enero de 1946, pag. 8, col. 1-
4. [El destacado es nuestro].
*""GARZON ROGE, Mariana. “Hay que pasar agosto...”, op.cit., pag. 13.
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Argentinos al interior y otras trayectorias

En 1956 con Bermiidez decidimos nunca mds mandar obras a un salon
que tuviera premios...[...]... yo negaba la forma en que se concebian...,
eligen los jurados y no puedes evitar que ellos tengan una opinion
distinta a la tuya y son las opiniones distintas las que traen los
desacuerdos...y nunca puedes solucionar este tipo de cosas...

Luis Quesada, 24 de octubre de 2005

...Hoy en dia no podemos trabajar con los frescos, con las pinturas
blandas, los salones ya han pasado. Estamos en el tiempo de los
rascacielos, de las grandes masas, de los departamentos horizontales...

Vicente, Quesada, Bermudez, El Tiempo de Cuyo, 6 de marzo de 1960

Por diversas razones y desde mediados de los ‘50, los salones fueron puestos
en cuestion o directamente abandonados. Este capitulo sigue de cerca el proceso de
circulacién de ideas que habilitaron las exposiciones y los contactos de la SAAP,

filial, y codmo estas instancias, sefialaron las barreras que debian franquearse.

El “V Salén de Cuyo” de 1947 tuvo un caricter especial. Las salas de la
galeria Giménez, donde noveles y maestros situaban anualmente sus producciones
fueron un espacio compartido con cuatro invitados de “honor”: Juan Carlos
Castagnino, Miguel Carlos Victorica, Antonio Berni y Demetrio Urruchda. Este
salén materializaba una serie de contactos con la SAAP central, que — ademads de la
estructura organizativa y el accionar compartido- se habian reducido al intercambio
postal y de catdlogos de arte entre algunos de sus miembros y a la primera visita de
Castagnino a la provincia en 1943, cuando Abraham Vigo se convertia en Secretario

General de la filial mendocina’'®.

¥ GOMEZ RODRIGUEZ BRITOS, Marta. Mendoza y su arte en la década del ‘40...op.cit. pag. 160-161.
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Aunque muchas veces viajarian s6lo las obras, en 1949 se reiteraron estas
visitas. Una de las fotografias del “VI Salén de Cuyo”, dejaba asomar un

autorretrato de Berni.

Como lo ha analizado Cristina Rossi, si bien los Salones de Otofio celebrados
anualmente por la SAAP central fueron una plataforma de cierta libertad para
pronunciamientos estético-politicos —no tenian premios ni mds jurado que los

: : . . . . 319
propios asociados- Berni preferia enviar retratos en la mayoria de los casos™ .
Aunque el envio a Mendoza no fue una excepcion, pudo jugar como una buena carta

de autopresentacion.

Figura 24 - Vista de la exposicidon en Galeria Giménez. Al fondo, Autorretrato, 6leo de Antonio Berni. “VI Salon
de Cuyo”, SAAP filial Mendoza, 1948.

Si bien las cronicas de las exposiciones no profundizaron en estos
intercambios ni en el andlisis de los envios, los catdlogos de los salones de 1948,
1949 y 1950, dan cuenta de una participacion sucesiva y cada vez mds amplia de

artistas de Buenos Aires y del resto del pal’s320

. Estos pasaron a jugar en pie de
igualdad con los locales, ya que los catdlogos apenas aclaraban, junto a los nombres,

la procedencia de los colegas fordneos.

319
320

ROSSI, Maria Cristina. “En el fuego cruzado entre el realismo y la abstraccion”...op.cit. pag. 110.

La lista es extensa: Héctor Basaldda, Jorge Bellini, Domingo Garrone, José Gesualdi, Carlos Giambiagi,
Aaron Lipietz, Luis Lusnich, Eolo Pons, Leopoldo Presas, Rail Soldi, Aquiles Badi, Pedro Bleuzet, Andrés
Calabrese, Juan Carlos Castagnino, Felipe De la Fuente, Antonio Devoto, Pablo Eldestein, Mauro Glorioso,
César Inga, Elsa Leff, Luis Lusnich, Homero Panagiotopulos, Luis Pellegrini, Sepuccio Tidone, Demetrio
Urruchia, Manuel Zorrilla.
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Con todo, y al menos para los artistas mas consagrados, ni la SAAP filial fue
la dnica via de contacto con el ambiente pldstico local ni las relaciones se redujeron

a la participacién en los “Salones de Cuyo™.

Entre fines de agosto y la primera quincena de 1948, cuando el pintor Julio
Sudrez Marzal asumia la reorganizacién del Museo Provincial de Bellas Artes que
debia instalarse en breve en la antigua casona de verano de Emiliano Guifiazi, eran
adquiridas en gestion directa con los artistas las primeras obras de Radl Soldi,

Antonio Berni, Juan Carlos Castagnino y Demetrio Urruchda entre otros.

Sustentado en un modelo de museo que se pretendia “popular” pero que a la
vez sus salas en los jardines y la prestigiosa arquitectura debian hacerlo tnico en el
pais®*!, Sudrez Marzal consiguié el apoyo solidario de los artistas —varios hicieron
un importante descuento al momento de la compra®- e incluso el espontineo
ofrecimiento del propio Berni a realizar gestiones en nombre de la institucién

. o p .32
provincial durante su préxima estadia en Francia®®.

Si bien no existen mds datos del compromiso contraido por Berni y
posiblemente las diferencias ideoldgicas impidieron que prosperaran estas relaciones
—Sudrez Marzal era funcionario del gobierno de Faustino Picallo adicto al
peronismo-, se puede aproximar cudles fueron las solicitudes del futuro director del

museo local a través de una carta que emitiera al artista rosarino:

...Ya zanjadas estas formalidades previas, procuraremos, si gusta, ampliar

las posibilidades de nuestra “tele-colaboracién” internacional, estudiando

2! Los proyectos de Sudrez Marzal inclufan por un lado un Plan Cultural Provincial y por otro, la constitucion
de un “nuevo” Museo Provincial de Bellas Artes. En el primer caso se llegd a diagramar una estructura organica
que interrelacionaba la principal biblioteca piblica de Mendoza con el museo de Bellas Artes y con nicleos
menores llamados “fortines de cultura”, formas que se esperaban mds efectivas y menos “espectaculares” que el
antiguo proyecto del “vagén de arte”. Por otro lado, el Museo Provincial de Bellas Artes — sin descontar
refacciones y bajas poco justificadas de las antiguas colecciones de la institucion- incorporaba un parque de
esculturas entre cercos de cipreses y la reorganizacion de salas interiores didacticas que visualizaban los
“principales” periodos de la historia del arte occidental. Esto hacia convivir calcos egipcios y cldsicos
grecorromanos —adquiridos en Chile- con reproducciones a color del Renacimiento al cubismo y los originales
de pintores y escultores nacionales y provinciales.

322 yéase entre otros: MUSEO PROVINCIAL DE BELLAS ARTES. Recibo de pago por compra de obra de
Juan Carlos Castagnino. Mendoza, septiembre 1 de 1948. Centro de Documentacién del Museo Provincial de
Bellas Artes “Emiliano Guifiazi - Casa de Fader”; MUSEO PROVINCIAL DE BELLAS ARTES. Recibo de
pago por compra de obra de Demetrio Urruchia. Mendoza, septiembre 8 de 1948. Centro de Documentacién
del Museo Provincial de Bellas Artes “Emiliano Guifiazi - Casa de Fader”

*** MUSEO PROVINCIAL DE BELLAS ARTES. Borrador de carta a Antonio Berni. Mendoza, noviembre 7
de 1948. 1 pagina. Centro de Documentacién del Museo Provincial de Bellas Artes “Emiliano Guifiazi - Casa
de Fader”
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cuidnto y como puede actuarse en aquel pais a favor del Museo, ya en la

consecucion de reproducciones, ya en el aspecto publicitario, ya en el de la

. ., . . . . 324
[sic] relacidn (tan fecunda) con instituciones afines. ..

Sin referir presupuestos ni salarios, Sudrez Marzal le prometia a Berni como
contraparte, la emisién de credenciales, cartas de presentacion a ser entregadas en
casas de ensefanza o instituciones que el artista sugiriera e incluso un nombramiento
como representante formal y técnico del Museo en el exterior por parte del Poder
Ejecutivo provincial. La carta de Sudrez Marzal tenia un costado persuasivo, esta
embajada le seria bien auspiciosa a Berni ya que “le reportaria algunas facilidades de
libertad de movimientos, y una consideracién sin duda mds deferente por parte de
las autoridades del Louvre, a la vez que un motivo legitimo para postergar la estada

. 332
en Paris™%.

Las gestiones que Sudrez Marzal imaginaba, coincidian con su ideal
didictico de institucién. Frente a un coleccionismo local y privado que no cubriria
sus aspiraciones como tampoco lo hizo gran parte del acervo que pertenecia al
antiguo museo, el pintor preferia un encadenamiento de calcos escultéricos y
reproducciones a color enmarcadas sobriamente y que completase -con obras
célebres y grandes firmas-, los principales periodos de la historia del arte occidental
y “universal”**®. Como complemento necesario de este organismo, la adquisicion de
obras de arte argentino se inclind por los artistas vivos pero ya consagrados, que

. L1327
pasarian a conformar una sala de arte nacional™".

Tratdndose de finales del ‘40, las elecciones no fueron riesgosas: paisajes,

retratos, cuadros de figuras y obras medianas de lenguaje abstracto muy leve o de

324
325
326

Ibidem, pag. 1.

Ibidem, pag. 1.

Por mds que Sudrez Marzal presentase al museo como “revolucionario”, tenia cierto aire decimondnico.
Frente al auge de los museos de arte moderno con EE.UU a la cabeza y mds tarde Brasil con la Bienal de Sao
Paulo, la denominacién, el marco arquitectonico y las refacciones paisajistas debieron pesar incluso en la propia
elecciéon de las nuevas colecciones para el museo provincial. El didactismo y el lugar otorgado a las
reproducciones parecen sugerir que en el discurso museoldgico de Sudrez Marzal, el arte actual estaba en deuda
y en situacion de dependencia con las grandes épocas del pasado. El pasado también sufria recortes de acuerdo a
los gustos del nuevo director y las posibilidades presupuestarias. Si se revisan la organizacién de las salas, es
posible advertir las preferencias: el arte clasico antiguo, el Renacimiento y de los periodos “modernos” una
nocién bien flexible del “impresionismo” y el cubismo. Con todo, entre los 100 calcos que se pensaban adquirir
desde Uruguay, Francia y Espana, también se proponia incorporar reproducciones “indigenas” de México.

327 Ademds de los artistas ya mencionados, las obras que se adquirieron para esta sala fueron de Roberto Rossi,
Donato Proietto, Enrique Larranaga, Antonio Sibellino, Juan Antonio Ballester Pefia, Emilio Centurién, Emilio
Pettoruti, Raquel Forner, Luis Falcini, Alfredo Guido, Juan Del Prete y Enrique Borla, Juan Carlos Castagnino.
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escenarios surrealizantes, insinuaban una renovacién moderada, como la que exhibia
la propia obra de Sudrez Marzal. Incluso, el itinerario politizado de varios de los
artistas presentes en las salas de arte nacional fue pricticamente soslayado al

. 2.
momento de formar las colecciones’>®.

Los debates estético-politicos circularon puertas afuera del Museo Provincial
de Bellas Artes y la SAAP local o mejor, algunos de sus miembros, fueron

receptivos a estos contactos.

Figura 25

Figura, 6leo de Demetrio Urruchua

“V Salén de Cuyo” de la SAAP, filial
Mza.

Los Andes, 13 de julio de 1947,
pag. 7

Ausentes en la formacién de colecciones de arte regional que también
habilitaba el museo reactivado por Sudrez Marzal, los socios de la SAAP mendocina
tenfan en José Manuel Gil un habitual vocero de sus requerimientos. Mientras el
acervo del museo provincial iba a concentrarse fuera del nicleo urbano, los artistas
definian que el problema principal era “la divulgacién y educacion realizada

. . 329
ampliamente en todos los sectores sociales”

y que el Estado debia subvencionar y
patrocinar de manera efectiva la labor de los artistas, evitando asi que se
transformasen en meros ‘“diletantes”. En este sentido se proponia la adquisicién de
obras para escuelas y edificios publicos -especialmente aquellos de mayor

concurrencia-, la realizacién de exposiciones en toda la provincia y simultdneamente

328 Fuera de los tres grabados de Victor Rebuffo y Adolfo Bellocq, el resto de las adquisiciones se movieron en

las coordenadas mencionadas. Incluso Sudrez Marzal fue nuevamente persuasivo y cuando le agradecia a Belloc
el descuento otorgado sobre la compra y que figuraria como donacién del autor, recalcé “la necesaria formacién
de un nuevo patrimonio artistico popular”. Véase entre otros: MUSEO PROVINCIAL DE BELLAS ARTES.
Borrador de carta a Adolfo Bellocq. Mendoza, enero 31 de 1949. Centro de Documentacién del Museo
Provincial de Bellas Artes “Emiliano Guifiazti - Casa de Fader”

329 “Inaugurose ayer el VI Salén de Cuyo”, Los Andes, 18 de julio de 1948, pag. 8
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la organizaciéon de conferencias que instruyesen sobre el “verdadero sentido de la

fopi 99330
plastica™".

Preparado el terreno de debate, no todos los artistas esperaron al Estado

benefactor, con el que por cierto, muchos mantuvieron una distancia ideoldgica.

En este punto confluirian varias iniciativas sefialando los limites del sal6n
societario, reducido a una exposicion anual y colectiva pero sin premios y
dependiente de un mercado que no daba suficientes medios econémicos ni permitia

el consumo artistico ampliado a las distintas clases sociales™".

En enero de 1950, la SAAP filial auspiciaba la serie de conferencias que
Demetrio Urruchia daria en horario nocturno y en el salon de actos de la sede
mendocina del Automdévil Club. Organizadas para las jornadas del 9, 11, 13y 16 del
corriente, las conferencias versaron sobre los siguientes temas: “El espiritu del color
y el sentido del arte”, “Origen de la linea, la forma y el documento”, “La pintura del

recuerdo y el sentido poematico”, “La luz en la pintura, la danza y el teatro” 2.

Si bien la presencia de Urruchia se enmarcaba en el programa de
“discusiones sobre el oficio” que estimulaba la SAAP local, su paso pudo tener
consecuencias diversas. Como lo ha mencionado el pintor José Bermidez, por
intermedio de Julio Giustozzi —quien ya residia en Buenos Aires- aquel pudo tomar
contacto con el maestro y asistir a clases particulares en su taller porteﬁo33 3. Por otra
parte, Demetrio Urruchda venia trabajando desde la década pasada junto a Antonio
Berni, Juan Carlos Castagnino y Manuel Colmeiro en practicas muralistas, que de
alguna manera recuperaban el transito de Siqueiros en el Buenos Aires de 1933 y la
experiencia de “Ejercicio Plastico” que realizaron junto a Spilimbergo y Lazaro en la

quinta de Natalio Botana®**.

30 Ibidem, pég. 8

3! Ya se han mencionado los frecuentes pedidos a la Comision Provincial de Cultura por parte de la SAAP, filial
para pagar los alquileres de las salas de la galeria Giménez. El catdlogo del “VI Salén de Cuyo” de 1948 dejaba
registrado una lista de 37 particulares, que junto a la propia Galeria Giménez, auspiciaban la realizacion del
Salén. Estas listas bien podrian sugerir los nombres de los principales adquirientes de las obras expuestas o la
cartera de clientes de la citada galeria de arte.

332« ciclo de conferencias ofrecerd en nuestra ciudad el pintor D. Urruchua”, Los Andes, 5 de enero de 1950,
pdg. 5, col. 3.

> SERBENT, Mariana. “Entrevista a José Bermidez”. Mendoza, Lunes 10 de noviembre de 2003.

334 Las experiencias muralistas de los afios ‘40 de alguna manera materializaban debates, formaciones efimeras —
como el “Sindicato de Artistas Plasticos” de Falcini, Sibellino y Spilimbergo (1933)- conferencias y practicas de
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Las paginas de Los Andes glosaron muy brevemente el contenido de las
conferencias de Urruchda. De la primera disertacién, el andnimo cronista de Los
Andes sintetizaba cémo era definido el sentido del arte —con “contenido humano” y
en vistas del “progreso de la civilizacién”- y la confianza que el artista deposit6 en la
juventud para “la misiéon de hacerle lograr esos fines™. Estas palabras, que bien
pudieron sonar a un llamamiento, junto al abordaje que harfa Urruchda sobre
aspectos formales y en especial el de la luz —en la pintura, la danza y el teatro-,
podrian sugerir un corrimiento de los planteos centrados en la pintura de caballete y

el oficio individual del pintor.

De manera méas concreta, el pintor y doctor César Imazio — Presidente de la
SAAP, filial desde 1950-, habilité los contactos de Juan Carlos Castagnino con el
equipo de profesionales del que formaba parte en la Clinica Godoy Cruz desde
1946™°. Este equipo, especializado en otorrinolaringologia, habria de construir un
moderno edificio en materiales antisismicos y que abrirfa sus puertas en 1957. En
1954, Castagnino convocd —bajo su direccion- a un grupo de pintores locales para
realizar la decoracion mural del nuevo centro médico: José Bermudez, Luis Rosas,
Noemi Barchilén, Natalio Parisi, Mario Vicente, José Manuel Gil, Guido Cinti y

Juan Scalco™.

Realizados con la técnica al fresco —nunca antes practicada por los asistentes
de Castagnino-, los murales cubrieron la curva de la escalera tras el hall de ingreso,
con una altura que variaba de 5 a 1 metro con 60 cm de altura. Aprovechando el giro
ascendente de la arquitectura se ubicaron las escenas. Estas se integraban

pictéricamente por un fondo cordillerano y dominante gama en tonos tierra.

iniciacion técnica y colectiva que preocupaban a los artistas desde los *30, también estimuladas por el propio
Siqueiros. Sobre este trdnsito, véase: ROSSI, Maria Cristina. “En el fuego cruzado entre el realismo y la
abstraccion”...op.cit.; BERMEJO, Talia. “Murales de la Asociaciéon Hebraica durante la Segunda Guerra”.
Texas: Dallas, Texas. 2003. XXIV International Congress of the Latin American Studies Association, The
Global and the local: rethinking area studies. Latin American Studies Association [en linea] [consulta: 1 de
febrero de 2010] <http://lasa.international.pitt.edu/Lasa2003/BermejoTalia.pdf>

335 «pel origen de la linea, la forma y el documento, habla hoy el pintor D. Urruchia”. Los Andes, 11 de enero
de 1950, pag. 5, col. 3.

338 1 a Clinica Godoy Cruz atin se encuentra en actividad y en la calle Godoy Cruz al 333. Junto a César Imazio,
trabajaban los doctores Domingo Brandi, Salvador Notti, Luciano Rodriguez Echandia, Luis Emilio Mazzioti,
Andrés Felipe Mauricio, Enrique Saccone, Bernardo Emilio Ferreyra, Roberto Labari, Dante D’ Angella Patrucco
y Juan Gilardi. Esta informacion se obtuvo de la pagina institucional del centro médico: [en linea] [consulta: 1 de
febrero de 2010] < http://www.clinicagodoycruz.com/index-4.html>

337 La obra mural estd firmada bajo la dltima escena a la derecha y de esta manera: “Juan C. Castagnino,
colaboré SAAP, Mendoza, 1954
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La eleccion temdtica de alguna manera “ilustraba” el transito de la medicina
antigua — entre el empirismo y la prictica mégico-religiosa- a la medicina moderna y

alopatica. Diversas situaciones articulaban las capacidades sensitivas con su

aplicacion cotidiana, su importancia desde la infancia o con alguna dolencia, en clara
FEC

relacion a las afecciones que el personal médico trataria en la entida

Figura 26 - Detalle del extremo superior derecho: Mural de la Clinica Godoy Cruz. Fresco realizado por Juan
Carlos Castagnino y colaboradores de la SAAP, filial Mendoza, 1954.

Aunque se desconocen los pormenores del encargo, es posible advertir que se
le imprimié un sentido didéctico: la historia y su tradicién -evocada por el paisaje,
personajes y formas de vida rurales o populares-, podian convivir en un paso natural
y sin conflicto, con la modernidad. Sin embargo, el caricter de las imdagenes
funcionaba como una promesa o apelacién a que la medicina moderna fuese — y

sobre todo- la posibilidad de mejorar la calidad de vida de los mas soslayados.

Mais alla de que fuera éste el perfil que realmente quisieron dar a la entidad
sus médicos fundadores, la obra mural era una buena oportunidad para verse
representados. La escena de la enfermera -que s6lo con un gesto contiene a una

madre preocupada - y los tres médicos reunidos en una interconsulta, en cierta forma

338 . . ~ . .
Tres escenas se suceden: un personaje con la cabeza cubierta por un pafio recibe un tratamiento casero con

vapores para tratar afecciones respiratorias mientras una anciana realiza un pase sobre la cabeza de la figura
enferma en una especie de ritual de sanacion, evocando la importancia de la voz en el trabajo, un pastor emite un
grito y una madre sostiene un libro junto a una nifia. Para Marta Gémez, esta ultima situacién evoca la
importancia de la educacion auditiva en los nifios. Posiblemente el gesto de la nifia con su mano cercana a su
oreja ha suscitado tal lectura. Véase: GOMEZ RODRIGUEZ BRITOS, Marta. Mendoza y su arte en la década
del *50. Tomo I...op.cit. pag. 171.

117



publicitaban los servicios profesionales y el pionerismo de un equipo especialista
que abria la primera clinica en su rubro para toda la regién de Cuyo. Si, como lo
refiere Marta Gémez™, la confeccién de bocetos incluyé practicas de dibujo con
modelo vivo, posiblemente los mismos patrocinantes de la obra fueron ése grupo de
expertos, con uniformes de cirugia y aparatos de técnica sofisticada, que Castagnino

y los jévenes pintores locales trasladarfan al fresco.

Sobre el trazo de esta primera experiencia y posiblemente en mayor afinidad
ideoldgica con los patrocinantes, Juan Carlos Castagnino seria convocado al afio
siguiente por los miembros de la Asociacién Israelita de Crédito. Esta vez,
Castagnino envi6 a Jorge Gnecco para coordinar la obra mural en el nuevo edificio
de la asociacidn, ubicada al 25 de calle Barcala y que era, como lo recuerda Luis
Quesada, “el banco de los comunistas™*’. La entidad estaba presidida por Abraham

. L, .. 341 .
Roitman e Isafas Dolenguievicz™" era otro de sus miembros.

Durante el acto inaugural, Dolenguievicz expresd que los pintores “habian
logrado plenamente el encargo de la institucién: una obra artistica con un

55342

contenido Mas tarde, las palabras de Abraham Roitman recordarian las

persecuciones antisemitas, acrecentando que “los judios s6lo tienen preocupaciones

733 En esta linea, Roitman destacd la labor de la

de paz, trabajo y progreso
colectividad en el pais y los propdsitos de promocién cultural de la Asociacion

Israelita de Crédito.

En cierta forma el mural materializaba las aspiraciones de la colectividad,
pero sobre todo, las de una comisién directiva que le daria particular giro a la

asociacion financiera.

En una extensién de 5 metros, quedaba integrada su historia y el presente al

que aspiraban. Jorge Gnecco ™ ya habfa participado bajo la direccién de Carlos

339
340

Ibidem, pag. 171.

SERBENT, Mariana.”Entrevista a Luis Quesada”, Mendoza, 24 de octubre de 2005.

3 pDon Isafas, como era llamado, fue un “hombre de empresa”, presidente del Instituto Movilizador de Fondos
Cooperativos (delegacion Cuyo) y miembro del Instituto Movilizador Nacional. SERBENT, Mariana.
“Entrevista a Eduardo Dolonguevich”. Mendoza, 07 de febrero de 2010.

342 “Quedo inaugurado ayer un trabajo de pintura mural”. Los Andes, 5 de septiembre de 1955, pdg. 7.

** Ibidem, pag. 7

34 Jorge Gnecco (1914-1965), estaba vinculado a la SAAP central. En 1952, trabajé bajo la direccién de Carlos
Giambiagi y junto a un extenso grupo de artistas —entre ellos se encontraba Hércules Solari, miembro de la
SAAP y radicado en Mendoza entre 1930 y 1950-, en los murales del Teatro Popular Judio IFT. Gnecco formaria
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Giambiagi de la obra mural para el Teatro Popular Judio (IFT) de Buenos Aires en
1952. El tema de aquel fresco habia sido la historia del teatro nacional y el judio, y
los personajes de la literatura y poesia idish de Méndele Moéijer Sférim, Isaac Peretz

e Sholem Aleijem ocupaban un tercio de la obra.

El lugar ejercido por la literatura idish — que también seria el norte de la obra
para la colectividad judia en Mendoza- tenia interesantes connotaciones. Los tres
autores mencionados fueron sus grandes propulsores, al abandonar la escritura en

hebreo y recuperar la lengua de las masas judias pobres™.

Figura 27 - Mario Vicente, José Bermudez, Jorge Gnecco y Luis Rosas trabajando en el mural de la Asociacion
Israelita de Crédito, 1955. Fotografia del Archivo de José Bermudez.

Asi, el mural que realizaron Gnecco, José Bermudez, Mario Vicente y Luis
Rosas, estuvo inspirado en los versos del escritor teatral y poeta Isaac Peretz, como

en los recursos metafdricos y alegoricos de su obra:
No creas, el mundo no esta abandonado
nuevos nidos, nuevos pdjaros,

cantardn nuevas canciones>*

mds tarde el grupo de muralistas del noroeste, trabajando en Jujuy, Salta y Tucumdan. Sobre los murales del
Teatro Popular Judio: [en linea] [consulta: 5 de febrero de 2010]

< http://buenosaires.gov.ar/areas/cultura/murales/fichas/boulognesurmer547.htm>

35 Una referencia muy breve sobre estos autores, se encuentra en el sitio electronico de la Asociacion Cultural
Israelita Doctor Jaime Zhitlovsky. Véase: [en linea] [consulta: 12 de febrero de 2010]
<http://www.zhitlovsky.org.uy/historia/escritores.htm#Peretz>

3% Estos versos fueron lefdos en el idioma original y en castellano por Mary Sclar el dia de la inauguracién de
los murales. “Qued¢6 inaugurado ayer un trabajo de pintura mural”. Art. cit., pag. 7.
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El recuerdo de la resistencia al avance nazi —aludido por una escena que
sintetizaba el levantamiento del Ghetto de Varsovia- y las consecuencias de la

didspora, no impedian que se pensase que un mundo mejor era posible.

Pese a que en el extremo izquierdo del mural, un anciano rabino podia
representar las tradiciones del pueblo judio o la “cohesidon espiritual” de una
comunidad obligada al exili0347, la cultura del trabajo material e intelectual, la
integracion a una nueva nacion, el lugar otorgado a la lengua idish y la defensa de la
paz, eran los valores mds representativos de este grupo de judios progresistas,

. : 1oL 348
filocomunistas y defensores de la educacion laica™".

El triunfo de la “Lista Verde”, que con apenas un voto, llevé a Roitman y
Dolenguievicz a presidir la entidad financiera, fue el contexto del encargo del mural.
Las diferencias ideoldgicas —profundizadas tras la fundacion del Estado de Israel en
1948- y el “espiritu cooperativista” del nuevo directorio, provocé el alejamiento del
sector mds ortodoxo de la colectividad judia local®”. Junto al Centro Cultural
Israelita, la Asociacién de Crédito, coincidié en sentar las bases de una accion
cultural, deportiva y de integracion, que superaba los lindes tradicionales de la

comunidad de raigambre sionista.

La apelacion a hacer publico estos ideales, se acercaban a los propios
planteos de los artistas. Estos se expresaron durante la inauguracion del mural,

distinguiendo una actividad de mayor “alcance humano” que la pintura de caballete,

7 Esta es una de las lecturas dadas por Oscar Zalazar. Véase: ZALAZAR, Oscar. “El muralismo en Mendoza.
Andlisis estético de una obra del grupo que formara el Primer Taller de Murales”. Huellas: biisquedas en artes y
en disefio. N° 1, Afio 2001. Pag. 99.

8 Las familias de la colectividad judia que se nuclearon en la Asociacion Israelita de Crédito y en el Centro
Cultural Israelita —creado hacia 1952- habian llegado a la provincia hacia fines de siglo XIX. Provenian de
Rusia, Ucrania y de Polonia, y hablaban especialmente el idish. Con un pasado de comerciantes, campesinos o
carpinteros, sus hijos pudieron acceder a la educacion universitaria. Mario Roitman ha sefialado que su padre
Abraham estudié en Coérdoba y participé de los movimientos reformistas después del ’18. La afinidad con el
partido comunista argentino hunde sus raices en los momentos de lucha antifascista y cuadros militantes de
izquierda participaron de la fundacion de los “Centros Culturales Israelitas”. Con una base en la creacién de
bibliotecas, teatros y centros deportivos, estas asociaciones alcanzaron una extension nacional, adaptando los
modelos de la ICUF -Federacion de Entidades Culturales Judias- creadas en la Francia de 1937 y
denomindndolas Isaac Péretz. Este transito derivé en diferencias y divisiones con las comunidades ortodoxas,
que mantenian su religiéon y lengua hebrea, como la continuidad de las tradiciones, a través de casamientos
exclusivamente entre familias judias. SERBENT, Mariana. “Entrevista a Mario Roitman”. Mendoza, 9 de
febrero de 2010. Sobre los ICUF en la Argentina, véase: VISACOVSKY, Nerina. “Los judios textiles de Villa
Lynch y el L.L.Peretz”. Centro de Estudios de Historia Politica. Universidad de San Martin, Buenos Aires, 2005.
[en linea] [consulta: 5 de febrero de 2010]<http://historiapolitica.com/datos/biblioteca/jornadas/Visacovsky.pdf>
*¥ De acuerdo a los datos proporcionados por Mario Roitman, tras el triunfo de la Lista Verde, se produjo una
division que derivé en la creacion del Banco Crédito de Cuyo y la Cooperativa Unidn, de la misma manera que
el Centro Cultural Israelita local se distinguié del Club Macabi. SERBENT, Mariana. “Entrevista a Mario
Roitman”...op.cit.
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un esfuerzo colectivo y sin jerarquias, como también abierto a ocupar un lugar en la

o - . 350
edificacién moderna y en colaboracién con los arquitectos™" .

De alguna manera, el perfil que adoptaba el sector judeo-progresista local,
encontré puntos de contacto con la comunidad artistica. Esta ya habia
experimentado la constitucion de frentes amplios para la lucha antifascista y
democritica de los ‘40. Como sucedi6 con los pronunciamientos de la SAAP filial
hacia fines de la Segunda Guerra Mundial y durante el ascenso de Per6n, la
colectividad organizada en torno al Centro Cultural Israelita, hallaba en estas
formaciones, un dmbito donde compartir su resistencia contra el racismo y el

antisemitismo y promover la defensa de la cultura, la paz y la libertad.

Aunque varios artistas se replegaron durante el gobierno de Perén, aquellos
que profundizarian su militancia en el partido comunista, no sélo continuaron
debatiendo las posibilidades de un arte social, de produccidon colectiva y con
contenido humano; también participaron de convocatorias y planteos mds amplios,

de los que resultarian otras alternativas de accion.

En 1953, se realizaba el Congreso Continental de la Cultura en Santiago de
Chile®'. Convocado por los poetas Pablo Neruda y Jorge Amado, era a todas vistas
apoyado por el partido comunista de raigambre soviética. Entre los 200 delegados de
casi todos los paises de América Latina, asistieron el poeta cubano Nicolds Guillén,

. . L, . . .352
Diego Rivera y desde nuestro pafs, se hizo presente Antonio Berni™".

350 «,
351

Qued¢ inaugurado ayer un trabajo de pintura mural”. Art. cit., pag. 7.

Los movimientos por la Paz Mundial se transformaron en la principal campaiia de los partidos comunistas en
todo el mundo. Este congreso se realizé en el Teatro Municipal de Santiago, entre el 26 de abril y el 3 de mayo
de 1953. Resulta util aclarar que no deberfa confundirse con los “Congresos por la libertad de la Cultura” y la
edicion de Cuadernos que fueron sus contempordneos. Por el contrario, estas iniciativas fueron mecanismos de
contraofensiva a la gravitacion soviética y los movimientos por la Paz que propulsaba el partido comunista en
América Latina. Apoyados por fondos de la CIA, también contaron entre sus miembros con ex comunistas.
Aunque de perfil “proamericano” no declarado, fueron un marco importante para la circulacién de las denuncias
a los excesos totalitaristas y las purgas a intelectuales del campo soviético. Véase: SCHIDLOWSKY, David.
Pablo Neruda y su tiempo. Las furias y las penas. Tomo II. Santiago de Chile: Ril Ed. 2008, pag. 880 y ss.;
RUIZ GALVETE, Marta. “Cuadernos del Congreso por la Libertad de la Cultura: anticomunismo y guerra fria”.
El Argonauta Espaiiol, N° 3,2003. [en linea] [consulta: 13 de febrero de 2010]
<http://argonauta.imageson.org/signaler75.html>

352 En una entrevista a Silvia Benchimol, Rafael Montemayor recordaba el paso de Castagnino, Giambiaggi y
Berni por Mendoza y su encuentro con los pintores locales en el Taller del Challao. En aquella oportunidad,
Berni se dirigia a Chile a ver trabajar a Siqueiros en los Murales de la “Escuela de México” en Chillan —ciudad
destruida por un terremoto y que recibirfa la ayuda del gobierno mexicano-, lo que pudo suceder entre 1939 y
1941. Es muy probable, que en su visita a Chile en 1953, Berni hubiese pasado otra vez por Mendoza. De ello no
se conservan datos. Véase: BENCHIMOL, Silvia. “Juan Scalco. Exposicién homenaje”....op. cit., pag. 2.
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Miembros del Centro Cultural Israelita de Mendoza, el actor Bernardo
Roitman’>> y los artistas Luis Quesada, Carlos Alonso y Orlando Pardo, también

participaron de este congreso.

Las resoluciones y acuerdos a los que llegaron los convocados, afirmaron la
voluntad de defender las culturas nacionales, recuperar el legado de “Indoamérica
latina”, respetar la paz y la libertad, resguardar los derechos humanos y de las
culturas. El segundo acuerdo tenfa un caricter especial: apelaba por el intercambio y

la libre circulacién de los intelectuales y sus ideas, del libro y las obras de arte®*.

Como consecuencia de esta apertura, la presencia de Diego Rivera en Chile y
el contacto con artistas brasilefios - impulsores en tierra gaticha de las experiencias

mexicanas del Taller de Grafica Popular®

-, permitié que al regresar a Mendoza,
Luis Quesada readaptase estos modelos, creando el “Taller de Arte Popular y

Realista” en Maipt y mas tarde el “Club de Grabado”.

Con algunos lindleos y agujas de zapatero, Luis Quesada convocé a diversos
artistas a realizar xilografias, que serfan vendidas mensualmente y a muy bajo costo,
entre socios que Quesada iba a buscar “puerta a puerta”3 % Aunque nunca hubo
prescripcion tematica o formal, algunas de las estampas reivindicaron especialmente

a los sectores campesinos.

33 E] actor Bernardo Roitman tuvo un papel fundamental en el campo cultural de los ‘50, dirigiendo al elenco

teatral “La Avispa”. Conformado por ex alumnos de la flamante Escuela Superior de Teatro de la Universidad de
Cuyo, el elenco debut6 en 1954. Influenciados por la presencia en Mendoza de Galina Tolmacheva y el grupo
portefio Fray Mocho, su espectro de intereses fueron muy amplios y convivieron con plasticos e intelectuales de
la década. En la galeria Giménez, realizaban sus “sesiones polémicas” y diversas conferencias a cargo de
Roitman, Hugo Acevedo, Reinaldo Bianchini, Fernando Lorenzo. De acuerdo a Pellettieri, tuvieron primero una
sala muy precaria en la calle Lavalle al 242 y en 1957 terminarian de construir “una sala...detrds de los salones
de una galeria de arte. Tenifa capacidad para ciento ochenta espectadores y valiosas pinturas murales de veinte
metros de largo por dos de altura realizadas por Carlos Alonso. Poco antes de inaugurarse, la Municipalidad la
desmantelé por “antirreglamentaria”. PELLETTIERI, Osvaldo y BURGOS, Nidia. Historia del Teatro
Argentino en las provincias. Vol II, Ed Galerna, 2005. Pag. 240 y ss.

3% SCHIDLOWSKY, David. Pablo Neruda y su tiempo...op. cit., pag. 885.

335 Bl “Club de Gravura” de Porto Alegre fue fundado en 1951 por Vasco Prado y Carlos Sclair. La venta de
grabados fue en principio la alternativa para financiar la revista Horizonte, vinculada al Partido Comunista
Brasilefio. Mas tarde harfan propia la temdtica de la paz y la representacion de las costumbres, paisajes y
trabajadores del sur brasilefio. Esta readaptacién del realismo socialista, les valdria la negativa del soviet,
aproximandolos a otra reflexion sobre el hacer grafico. Con todo, junto a Mario Gruber —del Club de Grabado de
Santos-, concurrirdn a los congresos convocados por la Paz en Montevideo (1952) y Chile (1953). En esta dltima
ciudad, Luis Quesada los habria conocido. Véase: GONCALVES DE CASTRO ASSIS, Cassandra. “O clube de
gravura de Porto Alegre: arte e politica na modernidade”. Anais IV Férum de Pesquisa Cientifica em Arte.
Escola de Musica e Belas Artes do Parand. Curitiba, 2006. [em linea] [consulta: 5 de febrero de 2010]
<http://www.embap.pr.gov.br/arquivos/File/anais4/cassandra_goncalves.pdf>

3% Entre 1955 y 1958, el Club de Grabado llegé a vender 5.000 mil estampas individuales o editadas en carpetas.
Quesada realizaba las copias en su taller y dio circulacion a xilografias en blanco y negro y a color de Enrique
Sobisch, José Bermudez, José Lopez Diaz, Maria Fraxedas, Dardo Retamoza entre muchos otros.
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La presencia monumentalizada de los trabajadores rurales y sus herramientas
de produccién, podria situar estas imagenes bajo los lineamientos representativos del
realismo socialista soviético —que pretendian dar una visién optimista de clase y
proclive a elevar la conciencia politica de las masas-, sin embargo, la posibilidad de
representar las costumbres y formas de la realidad mds cercana —regional-""’, y la
apertura a los mds diversos planteos estéticos de los artistas, sefalaba las distancias

con las consignas soviéticas.

Figuras 28y 29 - lzq. La vuelta del trabajo. Luis Quesada, 1955, xilografia al lindleo. Der. Campesino. Enrique
Sobisch, xilografia, s/f. Ambas en: Carpeta del Club de Grabado. Biblioteca de la Facultad de Artes y Disefio.
Universidad Nacional de Cuyo.

Como lo expresaban las paginas de Mediodia —donde Quesada participaba
con escritos e ilustraciones-, la finalidad de los clubes de grabado era lograr una
mayor comunicacién entre el artista y su “pueblo”, en un proceso de identificacion
de los suscriptores no sé6lo con la clase “proletaria” o campesina, sino también “con

el hombre de la calle, con el trabajador, el intelectual, el profesional”3 38,

Asimismo, la circulacién a través de Castagnino, como quizd por intermedio
de la propia SAAP, de material visual proveniente de la Republica Popular China™,

pudo ser el inicio de experiencias graficas novedosas en territorio local.

337 «Los Clubes de Grabado”, Mediodia, abril-mayo de 1955, pdg. 6.
358 10 P
Ibidem, pag. 6
3% Silvia Benchimol ha mencionado parte de las experiencias transmitidas por Castagnino en Mendoza. De su
viaje a China en 1952, el artista habria traido informacion visual sobre “calcos de relieves de marmol y papeles
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La nueva reflexién del hacer pléstico que realizaria Luis Quesada hacia 1958,
cuando investigaba los resultados de las xilografias con cartén y metal recortado,
seguia el ritmo de su alejamiento de las posturas partidarias més rigidas. En esos
afos, varios artistas e intelectuales de toda América Latina e inclusive Europa,
conocerian los excesos de la Rusia soviética bajo el mando de Stanlin, sintiendo con

., . . . . . 360
defraudacion, los caminos contradictorios de los procesos revolucionarios™ .

Las utopias transformadoras que movilizaron a los artistas desde los afios
3 Z Z4° z . .
30, acercandolos a un programa estético cada vez mds preciso —de lenguaje claro y
figurativo- y donde los partidos de izquierda funcionaron como un nexo aglutinador
para diversos sectores del campo cultural y social, darfan nuevos giros tras los

procesos revolucionarios en la propia América Latina y a finales de los ‘50.

Teniendo a Cuba como norte, nuevamente se delinearia el lugar del artista y
el intelectual comprometido, a la vez que se replantearian las problematicas
comunes, entre otros debates, de lo “latinoamericano”. Sin embargo éstos, son

algunos puntos de una trama con la que escribir otras historias.

calados y desplegables de gran delicadeza artesanal”. Igualmente, Julio Castillo recordaba que el escritor Victor
Hugo Ciineo —muy vinculado al campo plastico local- tenfa un “kiosko” de libros en la calle Las Heras, donde
recibfa material literario de la China de los primeros anos ‘60. También el periodista Ramén Abalo recordaba la
revista “Polonia” —claramente comunista- que le llegaba a la redaccion del diario La Libertad donde trabajaba.
De acuerdo a Abalo, la Revolucion Libertadora de 1955 proscribié gran parte del material partidario, que
igualmente circulaba de manera clandestina, junto a la informaciéon que trajeron muchos de los militantes
mendocinos que viajaron invitados tanto a la Unién Soviética, como a Checoslovaquia. Véase: BENCHIMOL,
Silvia. “Juan Scalco. Exposicion homenaje”....op. cit., pag. 2.; DE MARINIS, Hugo. “Entre vifias, guitarreadas
y revoluciones. Conversaciones con Ramén Abalo”. Lavalle: Ed. Cuyum. 2008.

0 De manera semejante a las experiencias del Club de Grabado gaiicho, Luis Quesada ha recordado las
diferencias con las autoridades del partido comunista de Argentina —los hermanos Ghioldi-, la circulacion de los
informes de Polonia y la dificultad de mantener su identificacién con el partido. SERBENT, Mariana.
“Entrevista a Luis Quesada”, Mendoza, 1 de febrero de 2010.
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Una mirada iconogrdfica del Salon

Al analizar el conjunto de las crénicas periodisticas sobre el “Salén de
Cuyo”, se ve el esfuerzo predominante de los cronistas por “inventariar” —en muchos
casos acriticamente- artistas y obras recientemente nacidas. A veces con escaso
rigor y algunos errores en su transcripcion, hecho que se ha evidenciado al revisar
los catdlogos, se detallan artistas, titulos de obras y, en algunas oportunidades, las
técnicas empleadas. Este tipo de critica “crénica”, ha permitido cuantificar — sin que
sea éste el tnico método empleado- el recorrido iconogréfico de los salones de la

década del 40 al ‘50.

El paisaje fue la preocupacién predominante (alrededor de un 50 y 60 %),
aunque en muchos casos las variantes frente a su interpretacion tradicional — de
lenguaje naturalista o de un impresionismo vuelto férmula-, quedan evidenciadas a
través de los titulos: “Quietud”, “Sugestion”, “Meditaciéon”, “Optimismo”,

361
“Nocturno™"".

La generalizacion de la practica paisajista también puede analizarse en los
titulos. Estos daban informacién sobre los sitios mds frecuentados para captar
motivos, dénde localizaban sus talleres los artistas e incluso, por la coincidencia,
sugerian practicas colectivas: “Un rincén de Chacras de Coria”, “Un rincén del
Parque”, “Villa Jovita”, “Villa Marini”, “Rincén de Panquehua”, “Rincén de E.

Bustos”, “Caserio de Benegas”, “Paisaje del Challao”, etc.’®,

La préctica de la pintura y los lazos de compaierismo y amistad también se

trasuntan en el género retrato: “Cabeza de Castro” (Azzoni, 1947), “El pintor Juan

381 Egtas evocaciones fueron frecuentes desde el ler “Salén de Cuyo” de 1942 y fue decreciendo hacia el VIII

“Salén de Cuyo” de 1950. Los artistas que realizaron €stos envios fueron Antonio Castro, Rafael Montemayor,
Julio Giustozzi, Juan Scalco, Hernan Abal y Joaquin Tejon entre otros.

%2 Se han encontrado sitios mds frecuentes: Villa Marini, Panquehua, el Challao, Villa del Parque, y otros
rincones de Godoy Cruz y Las Heras, incluso Uspallata, ya un sitio de alta montafia. Fueron pricticamente todos
los artistas los que senalaban el lugar de estudio o de pintura al aire libre que pudo incluir practicas colectivas:
Rafael Montemayor, Encarnacién di Blassi, Antonio Castro, Rosario Moreno, Spartaco Romano, Juan Scalco,
Olga Tolosa, etc.
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Carlos Moujan” (Spartaco Romano, 1946), “El pintor Juan Scalco” (Carrieri, yeso,

1948).

Figuras 30y 31 - Izq. [Paisaje] 6leo de Hércules Solari. Fotografia para una exposicién individual en la Galeria
Giménez (s/f). Archivo Raul Giménez. Der. Muchachas en el grifo. Oleo de Rosario Moreno, 110 x 143 cm.,
1949. Pinacoteca de la Biblioteca Provincial General San Martin. Sala de Autores Locales.

Por otro lado y en un nimero mucho menor, se hizo presente una iconografia
en clave nativista, con valoraciones en referencia al terrufio y lo teldrico. Sus formas
encontraron mds comodidad en la pléstica escultérica, género olvidado y pocas
veces concurrido en el salén. Con todo, fue recurrente la evocacion simbdlica del
indio y en menor medida la de tipos criollos: “Cabeza nativa”, “Pachamama”, “La

cautiva”, “Criollita” y “Maqueta del Monumento a Guaymallén™>®.,

En nimero creciente aparecieron géneros como la naturaleza muerta y otras
denominaciones como “Estudio”, “Mancha”, “Composicién”, “Boceto”, “Ensayo”,
que evidenciaban la dindmica del campo artistico local hacia busquedas superadoras,
cercanas a lo que en la época se denominaba “plastica pura” o la misma
incorporacion del vocabulario interpretativo de las vanguardias desde la periferia. A

veces estos apelativos fueron los propios titulos de las obras y otras veces

393 os artistas fueron: Carlos Menconi con “Pachamama” (madera de algarrobo, 1942) y “La cautiva” (1944);
Luis Rosas “Cabeza nativa” (1942); Mariano Pagés con “Criollita” (yeso, 1946) y “Maqueta de Monumento [al

cacique?] de Guaymallén” (yeso, 1950)
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aclaraciones entre paréntesis, que figurando en el catdlogo, pudieron tener un sentido

S . 364
didactico™".

El sentido social y politizado de las propuestas de Juan Scalco y Abraham
Vigo, parecen asumir las criticas y silenciamientos, y el contenido explicito de
denuncia se desdibuja para convertirse en un frente mds sutil, apropidndose del
paisaje del hombre y su trabajo, de lo urbano o lo rural y su marginalidad, en titulos
como “Vieja Fabrica” (José Gil, 1942), “El rincén del Linyera” (Rosario Moreno,
1946), “Pobre fea” y “La desheredada” (Miguel Angel Sugo, yeso y méarmol, 1948),
“Ciruja” (Vigo, 1948) promediando la década del 40 y continudndose en los ‘50. A
los temas de vendimia o de trabajo agricola y rural aluden los titulos de las obras de
Abraham Vigo (“Pan y dulce” de 1944, “Riego” de 1948, “Vendimia” de 1947),
Roberto Azzoni, (“Vinadora”,1947), Roberto Cascarini (‘“Vendimiadora”, 1944) y
Julio Giustozzi (“Cosechadora”, 1948).

Figura 32 - Pany dulce, Abraham Vigo, aguafuerte, 1944. “Tercer Salén de Cuyo”, SAAP filial Mendoza.

Por otra parte, las buisquedas en clave subjetiva, de estados espirituales a
partir de sentimientos de comunidad con el paisaje, parecian derivar y recrearse en
formas expresionistas, de técnica y color mds libre. Esto también se relacioné a la
evocacion social del trabajo del hombre y su entorno natural. Las obras de Olga

Tolosa y Rosario Moreno ejemplificaban esta tendencia.

3% Entre otros, Spartaco Romano (1948), Hernan Abal (1943, 1947) y Rosalia Flichman (1948)
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La figuracion, alentada por las crénicas de la época y teniendo una base en el
trabajo de Azzoni y Vigo como paradigmas, fue escasamente frecuentada con el
despegue de lo pintoresquista, de lo anecddtico con que era criticada. Atdn asi, entre
las figuraciones, el motivo de la maternidad fue predominante (Barchildn,

“Maternidad” 1944; Rosario Moreno, “Maternidad”, 1951).

4- Hacia un salén oficial:
Bienales municipales y el Salon de Primavera de San Rafael

Como se ha analizado, el “Salén de Cuyo” de la SAAP filial, mantuvo su
estructura de exposicién colectiva sin premios ni becas, lo que permitié cierta
independencia de los organismos del Estado provincial. No obstante, el “II Salén de
Cuyo” de 1943 conté con un apoyo especial del gobierno del Comisionado
Municipal de la ciudad de Mendoza y la Academia Provincial de Bellas Artes, que
otorgaron por Unica vez dos galardones a artistas jovenes: el “premio medalla de

. .. . 99365
oro” y el “premio adquisicion”>".

Mas alla de las criticas que recibieron los “nuevos”, de la pluma de Gémez

L . . 366 e e . .. . ., ..
Echea y las paginas de Millcayac™™, la iniciativa anticipaba la constitucion oficial de
un salén, a la vez que instituia, también oficialmente, la condicién de artista novel

articulada a la del premio estimulo: "...aquellos que nunca hayan expuesto

individualmente o en algtn certamen nacional"*’.

La negativa general a participar del “ler Concurso Municipal de Artes
Plasticas™® de 1945 - convocado por el gobierno de Picallo y al que se enfrentaron
los artistas de la SAAP filial-, puso en descredito a la flamante iniciativa estatal y
dejo velada la jerarquizacion valorativa que se institufa. La delimitacion del premio
estimulo a los artistas noveles, trasuntaba un sistema de galardones organizado

seglin el criterio de la trayectoria y los tradicionales géneros académicos, cuyos

365 “Fyeron entregados Ayer Premios a Dos artistas plasticos", Los Andes, viernes 5 de noviembre de 1943, pag.

6. El premio medalla de oro fue adjudicado al escultor Mariano Pagés y el premio adquisicién fue para Olga
Tolosa, con su 6leo "Contraluz".

366 “Noticiario Pldstico de Cuyo, Segundo Salén de Cuyo”. Millcayac. N° 3, Ao 1, 7 de octubre de 1943.

357 «Premios del Segundo Salén de Artes Plasticas” La Libertad, miércoles 1 de octubre de 1947, pag. 4.

358 B las crénicas de la época aparece indistintamente como “Concurso Municipal de Artes Plasticas” o “Salén
Bienal Municipal”.
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. . . . ., , - 36 .
rasgos diferenciales se traducian en una estimacién econémica®®. Sin desconocer
que la pintura y la técnica al 6leo fueron dominantes en las exposiciones artisticas de

la época, el salén municipal cristalizé esta dltima condicién y no obtuvo reticencias.

Que la coyuntura de 1945 se disiparia dos afios después, lo prueba la
composicion del jurado de la “2da Bienal Municipal”, a la vez que ilustra un
acercamiento del plantel docente de la Universidad Nacional de Cuyo a la 6rbita del
concurso. Por un lado, el cuerpo del jurado estaba compuesto en su totalidad por
artistas, lo que marcaba una gran diferencia con el salén de Picallo. Pero por otra
parte, el Poder Ejecutivo y el Concejo Deliberante seguian adjudicandose la eleccidon
de tres miembros del jurado y ella condiciond de alguna manera, la presencia de los

profesores universitarios®"".

Esta composiciéon se mantendria hasta 1949, sugiriendo que las bienales
posteriores pudieron acusar el impacto de los vaivenes de la politica. Aunque los
datos recabados impiden una afirmacién taxativa, los contenidos del catdlogo de la
“V Bienal Municipal” de 1953 son altamente sugestivos. No s6lo porque el jurado
estaba presidido por Fidel de Lucia y el espaifiol José de Espaﬁa371 —critico de arte y
cuestionado director de la Escuela Superior de Artes Pldsticas de la Universidad
Nacional de Cuyo-, sino también porque el salén era considerado como un acto de
gobierno del “II Plan Quinquenal”. Unas palabras del Gral. Perén remataban en la

L L. : : 372
dltima pagina: ““...creo firmemente que la cultura es determinante de los Pueblos™'~.

Raidl Lozza ha mencionado que hacia 1945, la SAAP central presentd
“resistencia a los intentos de agremiacion dirigida de los artistas™”>. Sin embargo, el
apelativo de “Sindicato Argentino de Artistas Pldsticos” que aparecia junto a los
jurados nombrados por tal entidad para la bienal capitalina — Juan Carlos de la Motta

y José Alaminos-, podria insinuar tanto un mecanismo de propaganda politica como

3% Los premios maximos de Pintura y Escultura estaban igualados en 1000 pesos, mientras que los de dibujo y

grabado eran de 450 pesos.

370 Entre 1947 y 1949, los jurados fueron Ramén Gémez Cornet, Roberto Azzoni, Lorenzo Dominguez, Victor
Delhez, Sergio Sergi y Juan José Cardona. Mientras que por los artistas, Hércules Solari y Spartaco Romano.

7 En la autobiografia publicada recientemente sobre Carlos Alonso, se menciona que el arribo de José de
Espafia en 1948 generd conflictos internos entre docentes y alumnos de la ahora Escuela Superior de Artes
Plasticas. Esto habria provocado la renuncia de los profesores Ramén Gémez Cornet y Lorenzo Dominguez, y
sus traslados a Tucumdn. Allf lo seguirfan los alumnos Carlos de la Motta, Orlando Pardo y el propio Carlos
Alonso. ALONSO, CARLOS. Carlos Alonso, (Auto) biografia en imagenes. Ro Editores. 2003.

i Catdlogo “V Salén Bienal Municipal de Artes Pldsticas”, 1953.

373 LOZZA, Ratl. 46° Aniversario de la SAAP...op.cit.
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recomposiciones dentro de la propia SAAP filial’’*. En este caso, ni documentos ni

testimonios orales han permitido validar las conjeturas.

Frente a la actuaciéon dominante en los “Salones de Cuyo” de artistas
agremiados a la SAAP, filial o cercanos a la Academia Provincial, las bienales
municipales presentaban un panorama de convocatoria mds abierta y la gravitacion
peronista —quizd sin programa estético preciso- no impidié que se filtrasen los

nuevos lenguajes.

La bienal de 1951, tuvo como jurado al arquitecto César Jannello®” y

Marcelo Santdngelo obtenia el primer premio en grabado, con una xilografia titulada

2

con barras y puntos de cédigo morse: “... - - - ...”. La diagramacién moderna de la
estampa, la convivencia de planos en geometria traslatoria hacia el centro de la obra
—dada por la progresion de los postes-, con el dibujo casi hiperrealista del
telegrafista, se acercaban al recurso del fotomontaje y traducian una atmoésfera de

ciencia ficcion.

"y i.il- ;',Ij‘!;

Figuras 33 y 34 - lzq. Numero dos, xilografia de Marcelo Santangelo, “VIII Salén de Cuyo”, SAAP, filial
Mendoza, 1950. Der. “... - - - ...”, xilografia de Marcelo Santangelo, “IV Bienal Municipal de Artes Plasticas”,

374 Bajo un criterio de unanimidad politica, los sindicatos fueron la columna vertebral del peronismo. Alli donde

histéricamente dominé la representacion de las izquierdas, desde el golpe de 1943, las filas de los sindicatos
fueron progresivamente ocupadas por militantes peronistas. Sobre este impacto en los movimientos asociativos:
LUNA, Elba y CECCONI, Elida (Coord.). De las cofradias a las organizaciones de la sociedad civil...op.cit.
373 Jannello habia llegado a la provincia hacia 1947 contratado por la Universidad. Sus acciones como profesor
de “Composicion Plastica” y desde la Escuela de Cerdmica, introducirdn los planteos del disefio moderno.
Vinculado a Tomds Maldonado, los programas concretos, de la geometria-constructiva y la érbita de Nueva
Vision, entre diciembre de 1953 y marzo de 1954 participa en una de las mds inéditas obras de disefio integral: la
torre giratoria para la “Feria de las Américas” en Mendoza. Véase: AA.VV. c/temp Arte Contemporineo
Mendocino. Mendoza: Ed. Fundacion del Interior, 2008. P4g. 9 y ss.
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1951. Ambas reproducidas en: SANTANGELO, Marcelo y LORENZO, Fernando. ilustraciones poéticas de
santangelo lorenzo. Mendoza: Talleres Gréficos D’Accurzio, 1959.

Si bien para el “VIII Salén de Cuyo” de 1950, Santdngelo habia enviado la
primera obra no objetiva (“Nuamero dos”, Fig. 30), con “... - - - ...”, se hacia mds
claro el repertorio que justificaba su declaracién de “surrealista™’®. El juego de
ocultar el mensaje —en realidad, el S.O.S de una sefal de alarma- y la introduccién
de cédigos de transmisiéon sonora y alfanumérica al campo de la imagen
bidimensional, venian a discutir un canon o sistema de representacion centrado en lo

, . . 3
puramente Gptico o visual®’’.

La radicalidad de los envios de Santdngelo fue excepcional. EIl panorama
cada vez mads ecléctico de los salones, asimilé mejor las propuestas de una
“abstraccion” moderada, si bien mds explicita que en los afios anteriores. Este arco
incluyd, desde la recuperaciéon del cubismo a la superposicion de una trama
geométrica sobre imdgenes que alin dependian de la figuracién. Las obras que
presentaron Guido Cinti, Rafael Montemayor y Omar Reina entre 1955 y 1960,
visualizan cdmo fueron rectificadas las transformaciones mds profundas de acuerdo
a un gusto audn fijado en obras de facil lectura o un ideario que asociaba la figuracién

. 378
a las preocupaciones por los temas humanos™ .

En este sentido, el “Salon de Primavera™’”’ de San Rafael no quebrd las

reglas, pero aporté otros matices. A un poco mds de 200 kilometros al sur de

76 Como le gustaba relatar, Marcelo Santdngelo se autodenominé surrealista desde 1945. En su contexto, es

vital resaltar que a principios de los ‘50, el rector Otto Burgos habria impulsado la Fiesta de los Magos y mas
tarde una fiesta surrealista en el Hogar y Club Universitario. Alli participaron Marcelo Santdngelo, Carlos
Alonso, Filomena Moyano, José Gonzilez, Leonor Rigaud y Colette Boccara, entre otros. El cubismo, las
tendencias no objetivas y del surrealismo fueron la inspiracién para trajes, escenografias e incluso la primera
proyeccion de cine experimental en ambito universitario. Estas experiencias, como los debates del “Club de los
137, circularon fuera de espacios mds tradicionales como los salones y anticiparon, en especial, los multimedia
que el propio Santangelo realizaria aios mds tarde. Agradezco a Silvia Benchimol algunos de estos datos. Otras
menciones en: AA.VV. ¢/temp Arte Contemporaneo Mendocino...op. cit.

377 Este habria sido uno de los alcances mds radicales del surrealismo, o de la propia obra de Duchamp. Sobre
esta lectura: KRAUSS, Rosalind. El inconsciente 6ptico. Madrid: Ed. Tecnos, 1997.

"8 Intentando preservar al arte de “imperativos morales” y “estéticas sociales”, Guido Cinti entabld un
interesante debate con Luis Quesada a través de Mediodia. Para Cinti, el arte moderno no perdia su contenido
humano, lo expresaba de otra manera. Aunque consideraba que el arte abstracto era atin incomprendido por el
grueso del publico, Cinti lo ubicaba “como la forma del manana”. CINTI, Guido. “Opiniones y...paleta
moderna”, Mediodia, febrero 1955, pag. 10.

379 Los “Salones de Primavera” se realizaron entre 1948-1975. Desde 1960, adoptaron el formato bienal. En
1960 y 1962, los salones itineraron por la ciudad de Mendoza y Malargiie.
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Mendoza, estos certimenes materializaron una preocupacion cultural con

. 380
1mportantes antecedentes™ .

Impulsados por el poeta Rafael Mauledn Castillo desde el Centro Argentino
de la calle Bernardo de Irigoyen —del que dependian desde su creacién en 1919, la
Biblioteca Popular Mariano Moreno y mds tarde el Museo de Bellas Artes-, los
“Salones de Primavera” construyeron con los afios una forma de mecenazgo que
articulaba el estimulo a la produccién artistica, el consumo privado del arte y la
aspiracion a convertirlo en un bien de consumo y disfrute ptiblico o “popular”.
Comerciantes locales, profesionales, asociaciones de bien ptblico y hasta entidades
nacionales, apoyaron la constituciéon de “premios adquisicion”, dando fisonomia
patrimonial al Museo de Bellas Artes de San Rafael de manera directa o en

. . L 381
posteriores donaciones de las obras participantes™ .

Con algunos mecanismos de recompensa preestablecidos tematicamente —

2
38 -, estos salones

como el “Premio a la mejor captacién del paisaje mendocino
reforzaron la legitimidad de los géneros mas tradicionales de la pléstica de Cuyo -, a
la vez que estimulaban el desarrollo pléstico sanrafaelino con premios reiterados e

. . . . 383
incluso consecutivos, a los artistas alli afincados™".

389 En la ciudad no sélo residfan importantes intelectuales mendocinos — Abelardo Arias, Fausto Burgos, Alfredo

Bufano- sino que el Centro Recreativo Argentino fue un vital aglutinador cultural. Contaba con asociados y una
accion que incluy6 fiestas, espectaculos musicales y kermeses cada vez que se necesitaron fondos. Junto a la
importante biblioteca, de cerca de 40 mil volimenes, se realizaron conferencias y por sus salas transitaron Jorge
Luis Borges y los criticos Romualdo Bruguetti, José de Espafia y Cérdoba Iturburu. El pilar de esta gestion fue el
periodista Mauleon Castillo, nacido en Buenos Aires y radicado en la ciudad desde 1927. Si bien no existen
estudios mds profundos, para una historia general del departamento y su accién cultural, véase: LACOSTE,
Pablo (Comp.) San Rafael. Aporte para el estudio de un departamento del Sur de Mendoza, con especial
referencia a la educacién. Mendoza: Ed. UNO, 1996. Pdg. 116 y 117. Sobre el Centro Argentino: “Una
institucion de cultura”, EI Comercio, 2 de noviembre de 1960, pag. 2; “Proyeccion cultural de un departamento”,
Los Andes, 19 de mayo de 1962; “Fecunda labor ha cumplido en 45 afios la Biblioteca ‘M. Moreno”, Los Andes,
s/f. (c. 1964).

8! Desde el “IIT Salén de Primavera” de 1950, los auspiciantes se transformaron claramente en los dadores de
recompensas: M.Fernandez Grova & Cia., Casa Galves, Joyeria y Relojeria Cronos, el Sr. Juan Pi, Rotary Club
de San Rafael, fueron los mds frecuentes. Entre otras entidades figuraron la Comisién Provincial de Cultura y el
Fondo Nacional de Bellas Artes. Los galardones — Premio de Honor, ler Premio, Premio Adquisicion y Premios
Estimulos o medalla de oro y plata- pasaron a designarse con los nombres de organismos de gobierno,
particulares o firmas comerciales, creciendo anualmente los montos destinados. Por ejemplo: Premio
“Gobernador de Mendoza”, “Premio Camara de Comercio, Industria y Agricultura”, etc. Los valores oscilaron
entre 10 mil y 6 mil pesos para los primeros premios y entre 1000 y 500 pesos para las recompensas menores.
Véase: Catalogo del “XI Salén de Primavera” y del “XIII Salén de Primavera”. Archivo Biblioteca Mariano
Moreno, San Rafael.

32 En 1948 el premio “Biblioteca Garcia Lorca”, como en 1958 el ler Premio “Julia Barbadillo de D’ Accurzio”,
tuvieron esa prescripcion.

33 Omar Reina recibi6 los premios “Universidad Nacional de Cuyo”, el adquisicién “Manuel Ferndndez Grova”
y el del “Fondo Nacional de las Artes”; Manuel Santisteban, el maximo galardén en escultura y el premio
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No obstante, el apoyo de la SAAP filial, como el notable esfuerzo y los
propios contactos de Castillo, permitieron que desde 1948, afio de la inauguracion
del Museo de San Rafael, se adquiriese —como tantos otros museos de las
provincias384— obras de firmas nacionales prestigiosas: Quinquela Martin, Antonio
Berni, Raquel Forner, Victor Rebuffo, Aquiles Badi, Radl Soldi, Juan Carlos
Castagnino. Estas aiin hoy evidencian —entre el abandono y las sombras de robos y

. 385 . . o
expolios™ - hasta donde se extendieron las tramas del “arte argentino” al interior.

adquisicion por el “Concejo Deliberante”. Véase: Catdlogos de los II (1949), VII (1954), XII, (1959), XIII
(1960) “Salones de Primavera”.

8% Sobre el giro del coleccionismo en Argentina durante las primeras décadas del siglo XX, la formacion de
museos del interior y como se privilegié el estimulo y consumo de arte argentino -en especial de la llamada
“Escuela de Paris” o una figuracién propia del “Retorno al orden”-, véase: BALDASARRE, Marfa Isabel.
“Sobre los inicios del coleccionismo y los museos de arte en la Argentina”. Art. cit., pdg. 26 y ss.

35 Hacia 1964, el museo contaba con 198 obras —entre 6leos, grabados, monocopias y esculturas-. Entre la
desidia publica y la posterior clausura de la institucion sanrafaelina, fueron robadas y recientemente recuperadas,
obras de Castagnino, Butler, Badi y Forner. Atin permanecerian perdidas, obras de Juan del Prete, Antonio Berni,
Rail Soldi, Carlos Alonso y cerca de 50 trabajos de artistas regionales, como también un célebre aguafuerte de
Francisco de Goya. Véase: “Aparecieron en Buenos Aires las pinturas robadas en San Rafael”, Los Andes, 23 de
abril de 2007; “Hallaron en Buenos Aires un 6leo robado en San Rafael”, Los Andes, 26 de noviembre de 2008.
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5- Conclusiones parciales

Los salones de arte fueron un escenario insoslayable para la comunidad
artistica e intelectual que impulsé la creacién de las instituciones culturales y la

profesionalizacion de su actividad, en la Mendoza de principios de siglo XX.

De una realizacién efimera y sin continuidad anual hasta 1942, los primeros
salones fueron exposiciones colectivas, amparadas por flamantes entidades
culturales o de formacién, como lo fueran la “lera Escuela de Dibujo y Pintura”
(1915-1920) y mas tarde, el Museo Provincial de Bellas Artes (1927). Aunque estas
debian afianzarse tanto como los salones, brindaron un espacio para los pintores
locales, que en un acto social se acercaban a convencer a las autoridades de gobierno

para hacer efectivo el cultivo de las artes y las ciencias.

Las inauguraciones y el contenido del saldn, fueron registrados por la prensa
y las revistas de la época, dando lugar a discursos y crénicas que auguraban para la
cultura y el arte mendocino un destino central en la regién de Cuyo, al mismo nivel
del crecimiento agroindustrial que transformaba a la provincia en una digna “capital

andina”.

Para aquellos pintores nativos o arraigados, la formacién académica europea
era uno de los modelos mds prestigiosos que debia consolidarse en la regiéon. No
obstante, muchas veces se vieron frustradas las intenciones de dedicacion exclusiva
a las “Bellas Artes” y la “cultura superior”’, debiendo combinar — en el mejor de los
casos- la practica de la pintura de caballete, con la docencia mis o menos formal, las

artes decorativas, el retrato y la ilustracion en libros, periédicos o revistas.

En este sentido, los primeros salones, fueron una tribuna publica desde donde
reivindicar los alientos morales y materiales necesarios para el reconocimiento
social y la independencia profesional de los artistas. La aspiraciéon a que se
convirtiesen en certdmenes anuales, con jurados y premios —emulando al Sal6n
Nacional en vigencia desde 1911- era la misma con que se insistia en la

oficializacién y permanencia de museos y academias para la provincia.
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No sdlo a partir de estas exhibiciones, sino también en comercios
inespecificos y entre los mds disimiles objetos de arte que una ciudad de provincia
podia ofrecer, se fue permeando un lugar para el consumo de la pléstica local. Las
imagenes, las cronicas y comentarios en medios de divulgacion, y el gusto estético -
tanto de productores como del ptblico comprador- se fueron modelando
progresivamente y a la luz de las corrientes del nacionalismo y regionalismo

cultural.

El recorte “cuyano” de los salones de exposicidn, las matrices iconograficas
dadas por el paisaje circundante y los tipos nativos —criollos e indigenas-, fueron
topicos de reflexion donde convergieron tantos intereses, que delimitarlos ayuda a

entender su altisima persistencia.

Si por un lado —y en una busqueda compartida por pintores y escritores- se
despejaban las coincidencias geograficas e histérico-culturales de Cuyo, estimulando
el intercambio y la concentracién de fuerzas con artistas e intelectuales de las
provincias hermanas de San Juan y San Luis; por otra parte era vital, interiorizar

esta imagen al resto del pais, como un aporte original y distintivo de la region.

De alguna manera, la “Escuela del Paisaje Mendocino” no sélo acusaba el
magisterio paradigmatico de Fernando Fader. También operaba en la produccion de
imagenes que Buenos Aires atraia como forma de integrar toda una geografia

humana y productiva al Estado nacional.

Los intentos de Antonio Bravo, Fidel de Lucia y Roberto Azzoni por exponer
en galerias y salones de Buenos Aires, y la circulacion de sus obras en medios de
divulgacion portefios, no sélo eran acciones para insertarse en un ambiente mucho
mas vital que Mendoza, también eran los gestos patridticos que se requerian para
mediar el impacto de las masas inmigrantes y las necesarias coordenadas de

identificacién en un mapa social complejo.

El perfil de los salones locales estuvo condicionado por el mayor o menor
éxito de estos itinerarios fuera de la provincia. Se delimitaron las formas deseables,

en una tradicién que exigiria de cada sal6n la vision acabada del arte de Cuyo.
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Hacia 1931, ya desfilaban en las exposiciones veintenas de impresiones
tomadas al aire libre por los artistas. Bajo las claves del naturalismo y un
impresionismo de interpretacién local, el entorno agreste distinto de las postales

pampeanas fue el gran tema de los salones.

Vistas de serranias y de alta montafia, las regiones marginales y los dltimos
testimonios de una ciudad antigua que se modernizaba, no s6lo repetian la férmula
de consagracion faderiana o concretaban el llamamiento a “herir las pupilas” de las
crénicas literarias. También dejaban implicito un escenario de produccién
comunitario y un tanto bohemio, a través del cual, esta y gran parte de la siguiente

generacion de artistas, se aproximarian sucesivamente a la pintura.

El dejo autodidacta de las salidas “de campaiia” y las précticas en el rancho-
taller a las afueras de la ciudad, contrastaban con la elegante imagen de los artistas
inaugurando el salén. Los matices y distinciones de los modos de ser artista en
Mendoza, que la moda y las fotografias dejaban relucir, se profundizarian con la

creacion de dos espacios centrales en la ensefianza de las Bellas Artes.

Aunque partieron de similares esfuerzos convergentes — que con 4dnimos
antipositivistas y espiritualistas ubicaban a las actividades artistica e intelectual
como corolario de toda sociedad civilizada-, la Academia Provincial de Bellas Artes
(1933) y mas tarde la Academia Nacional de Bellas Artes, dependiente de la

Universidad Nacional de Cuyo (1939), asumirian diferencias.

Dentro de los planes de formaciéon de la Academia Provincial, los patrones
academicistas decimonénicos se complementaron con el apego a las tradiciones
locales, que hacian del paisaje, los tipos humanos y sus costumbres, como de la flora
y la fauna de Cuyo, dignos modelos de estudio para el dibujo y la pintura. EI cambio
de denominacién, que sumaba las funciones de escuela de “Artes Decorativas e
Industriales”, le fue imprimiendo un perfil practico y técnico, a la vez que los turnos
nocturnos y los descuentos de arancel, permitian el ingreso de estudiantes que

trabajaban durante el dia o prevenian de clases medias.

De un signo opuesto, la Academia Nacional intent6 distinguirse desde sus

inicios entre la oferta educativa de la regién. La “voluntad universalista” y de
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jerarquizacion de las ciencias humanas, llevo a las primeras autoridades de la alta

casa de estudios, a procurar sus docentes fuera del pais y de la region.

En este sentido, no sélo operaron filtros de admision para el estudiantado -
las cifras de arancelamiento hacian de la flamante universidad un capital exclusivo
de la burguesia y las elites provinciales-, también existieron prescripciones racistas y
conservadoras para la formacién del claustro de profesores. En ese ambiente de
jovenes y maestros idealistas, amantes de las desinteresadas actividades del

“espiritu”, no habia lugar para hebreos ni profesantes de ideas politicas extremistas.

Estas tensiones ideoldgicas y la llegada de profesionales extranjeros,
modelaron un campo plastico cada vez mds competitivo. La creacion de la Sociedad
Argentina de Artistas Plésticos filial Mendoza, puede ser leida como una estrategia
de defensa de los intereses y objetivos de algunos docentes, alumnos y primeros

egresados, de la Academia Provincial de Bellas Artes.

Frente a la “torre de marfil” universitaria y su modelo de diletantes del arte,
la opcién gremial fundamentaba que los artistas eran trabajadores con expresa
funcién social. Por intermedio de Roberto Azzoni, la SAAP filial se cred en 1941,
adaptando los estatutos y la estructura organizativa de su par portefia, a la vez que se
insertaba en un entramado asociativo de extension nacional, propiciado por la sede

central en Buenos Aires.

Mediante asambleas, difusién de conocimientos précticos y tedricos, y hasta
cenas de camaraderia, la SAAP local tuvo una alta cohesion institucional. Con todo,
sus acciones mds visibles fueron los “Salones de Acuarelistas, Pastelistas y

Grabadores”, y en especial, los “Salones de Cuyo”.

Desde 1942, los “Salones de Cuyo” fueron las primeras exposiciones
colectivas desarrolladas anualmente en la provincia. De caricter libre, sin premios y
al principio, sin jurados de admisidn, se transformaron en el escenario de

emergencia de artistas noveles.

Este fue un hecho clave para la recepcion de los envios: las resefias del salon,
oscilaron entre la defensa del paradigma paisajista mds tradicional, los principios de

ensefanza académica y la difusién de nuevas claves de lectura. La acusada presencia
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de artistas jovenes y sus producciones merecian ser explicadas, a la vez que
denotaban la ausencia de varios profesores de la Academia Provincial de Bellas

Artes, como la distancia de los prestigiados profesores del centro universitario.

La inexistencia de certdimenes oficiales que validaran, rechazaran o
legitimaran firmas y tendencias, posiblemente condiciond que se le demandase
jerarquia al salén. Para algunas cronicas que resefiaron los primeros “Salones de
Cuyo”, la trascendencia de la exposicion debia fundarse en el enfrentamiento al
publico con telas bien acabadas, que diesen una visiéon completa del estado actual de

la pintura de Cuyo, y por ende, sin ausencias de renombre.

Aunque amparados por los itinerarios de Roberto Azzoni —“artista-faro” de la
joven generacidn-, la sintesis constructiva de las formas o el abordaje del paisaje
desde una tonalidad baja o mediante el uso mads libre del color, ensayadas por
Rosario Moreno, Rafael Montemayor o José Manuel Gil entre otros, fueron leidas
como excesos ‘“‘presuntuosos o sin calidad”, faltas de observacién del motivo o

inmadurez.

Como contrapartida y para despejar las dudas y sospechas, las crénicas o
notas de arte de Pablo Vera Sales o Noemi Barchildn, usaron el apelativo de “nueva
sensibilidad” o “pléstica pura”, apuntando los secretos de un arte “poco accesible al

publico lego”.

Estudios, ensayos, manchas, naturalezas muertas y composiciones, se
reiteraron con frecuencia, pudiendo ser un muestreo de la circulacién de los modelos
de visualidad pos-impresionistas -de Cézanne a Van Gogh principalmente-, como
también la didactica de algunos maestros de las academias locales y en especial, el
impacto de las relaciones entre artistas de la SAAP filial y sus consocios de Buenos

Aires.

Con todo, el paisaje mds que ser abandonado se transformd en un nicleo
respetable de tradicion y por ello admiti6 una modernizacién moderada y con
matices. Probablemente, las expectativas de venta que se actualizaban cada afio con
el “Salén de Cuyo”, como su realizacion en las galerias de arte de la época,
impulsaron ciertas adaptaciones y negociaciones con los gustos de los potenciales

patrocinantes.
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Los titulos de las obras o las referencias registradas en los catdlogos,
seflalaban el deseo de facilitar la lectura de las obras o de implicar al espectador en
un estado animico o sensacién, mds alld del ambiente natural representado y en
sintonia con la “subjetividad” de los artistas. Fuera del espacio de exposicion, la
obra de arte — desde el cuadro de figuras a la “simple mancha”- podia ser la fuente
de “emocién poética” de los hogares burgueses u oficinas del profesional

mendocino.

El destino privado de la obra de arte, no fue la unica opcién que
vislumbraron los noveles. Al calor de la politizada década del ‘40, las palabras
inaugurales de cada sal6n societario deslizaron, como alternativas, la produccién de
arte mural, la multiplicacién de conferencias y exposiciones al interior de la
provincia y la presencia de obras de arte en edificios publicos, asegurando tanto el

acceso “popular” al arte y la cultura, como el desarrollo profesional de los artistas.

En 1942, la trayectoria un tanto decorativa de las obras del salon, fue
desbordada. Juan Scalco introdujo la guerra como tema, en un montaje de simbolos
cristianos y profanos que le valieron el mote de “arte de propaganda” y posteriores

silenciamientos.

Militante del partido comunista, Scalco no sélo reflexionaba sobre la
conflagracién que diezmaba a Europa. Con un gesto de modernidad, corria el eje de
las habituales preocupaciones pldsticas, para quizd captar, con urgencia, las
tensiones que en esos afios enfrentaron a los sectores gobernantes apoyados por la
cupula eclesidstica y los partidarios de izquierda o las asociaciones antiguerreras.
Para una provincia gobernada por demdcratas ultranacionalistas, la obra de Scalco
podia ser un agravio a las instituciones religiosas, que junto a los simbolos patrios,

se consideraban bases fundamentales del pais.

Mientras que los sucesos de la Guerra Civil Espafiola coincidieron
temporalmente con la formacion de las instituciones de ensefanza artistica de la
Provincia - y que a riesgo de entorpecer este proceso, pudo llevarse a un segundo
plano el compromiso ideoldgico y su manifestacion puiblica-, 1945 fue el afio de los

pronunciamientos.
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Aunque la victoria aliada hacia inviable la continuaciéon de experiencias
filofascistas en la Argentina, el ascenso de Per6én no pudo ser leido mds que bajo el

signo local del nazismo.

El discurso y la militancia publica hicieron del salén una oportunidad de
denuncia y también de renuncias. Mds que definir un programa estético preciso, el
modelo de frente popular, llevé a los miembros de la SAAP filial a conformar
nuevas asociaciones para enfrentar a las dictaduras gobernantes. Tanto Abraham
Vigo —ex “Artista del Pueblo” y presidente en ese entonces de la sociedad de
artistas-, Roberto Azzoni, Hércules Solari, José Manuel Gil, Juan Scalco, como los
artistas Sergio Sergi y Lorenzo Dominguez provenientes del campo universitario, se

nuclearon en la Asociacién Democratica de Periodistas, Escritores y Artistas.

En este sentido, las exposiciones de “Homenaje a Bernardino Rivadavia”, de
“Homenaje a la Espafia Republicana”, como la suspension del “Salén de Cuyo” o la
negativa a participar del “Primer Concurso Municipal de Artes Plasticas”,
representaron un alineamiento comun con diversos sectores —radicales, socialistas,
demdcratas y comunistas- en contrafestejos o acciones opositoras a la intervencion
federal, las clases militares, la colectividad espafiola adicta al franquismo y las

cupulas eclesidsticas que los apoyaban.

Polarizadas todas las posturas, la primera bienal del Comisionado Municipal,

no pudo evitar ser deslegitimada y sus participantes, acusados de colaboracionistas.

Las agitadas jornadas de 1945 ayudan a entender el cardcter y los
significados que asumieron los contactos entre artistas locales y sus colegas de
diversos puntos del pais. Mediados por las gestiones de Roberto Azzoni, Abraham
Vigo o Julio Giustozzi, las relaciones de mayor incidencia fueron con Antonio

Berni, Juan Carlos Castagnino y Demetrio Urruchua.

Los idearios de izquierda como la consagracién nacional de estos artistas,
fueron puntos de identificacion y legitimacion de los contactos culturales
propiciados por las exposiciones societarias. Acordes a una nocién de arte
comprometido y humanista, la “figuracién de nuevo cuio” o los lenguajes que se
apropiaban moderadamente de las vanguardias histéricas, fueron las pautas estéticas

mas autorizadas.
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Cabria preguntarse en qué grado, el paso de estos artistas fue un verdadero
desplazamiento al interior de sus planteos pldstico-politicos. Si los maestros del
“arte argentino” verian cuestionados sus programas por las nuevas generaciones de
vanguardia de los ‘40 — defensoras de la “invencion” como pura creacion contra el
primitivismo, el realismo y el simbolismo-, probablemente, Mendoza y sus jovenes
artistas, constituian un campo mucho mads fértil para proyectar y dar continuidad al
arte figurativo o del “nuevo realismo”, entendido este como el presente y el futuro

que aseguraba el “progreso de la civilizacion”.

No obstante, si la emergencia del arte concreto o los programas geométrico-
constructivos no participaron de los contactos — via SAAP- con la filial local,
tampoco el espesor politico y militante de las obras de Berni, Castagnino y
Urruchda, fue totalmente enunciado en los salones o representado en las colecciones
de “Arte Nacional” que gestionaba Sudrez Marzal desde el Museo Provincial de

Bellas Artes.

2

Hacia los afios ‘50, el modelo ‘“saléon” evidenciaba cierto desgaste y
eclecticismo. Aunque se filtrasen obras de lenguaje mds radical —como los envios de
Marcelo Santidngelo entre 1950 y 1951- sus alcances no podian ser interpretados ni
eran totalmente representativos de las experiencias y debates extramuros que

realizaban ahora los alumnos universitarios.

Si bien el “Salén de Primavera” de San Rafael reencauzé los apegos mds
tradicionales y las cifras generosas de sus premios serian siempre atractivas, los
limites del saléon impulsarian otras alternativas de produccién, circulacién y

consumao.

Tanto las practicas muralistas, la publicacién de revistas como Mediodia, la
formacion del “Taller de Arte Popular y Realista”, como las ediciones del “Club de
Grabado”, fueron consecuencias de los intercambios que de alguna manera
propiciaron la SAAP filial y sus salones. Mds que elegir un nuevo repertorio

iconografico, acercaron las imdgenes a un publico mucho mds amplio.

Las paredes de edificios modernos y de acceso publico, o la técnica
reproductiva del grabado, pudieron discutir el destino unidimensional de la obra

Unica: del cuadro de caballete a la pintura colocada en las salas de exhibicion.
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Conclusiones finales

La readaptacion de un marco tedrico permeable a la interpretaciéon y
problematizacion de fuentes y corpus documentales diversos —testimonios orales,
cartas, leyes y reglamentaciones, cronicas de arte, catidlogos, fotografias- ha
permitido completar el andlisis de las producciones plasticas de la época y que
circularon por los salones, muchas de ellas, por cierto, integrantes de acervos

perdidos, olvidados o silenciados.

Al mismo tiempo, ha restituido el papel que no sélo los artistas ejercieron,
sino también la trama de relaciones entabladas con formaciones politicas e
intelectuales, grupos sociales, en especial aquellos de corte progresista -miembros de
una burguesia profesional o de clase media-, que se aglutinaban bajo los idearios de

izquierda.

Esta trama, que en algin momento tomé la forma de un frente amplio,
admitié negociaciones con sectores mds conservadores —como fueron las alianzas
con democratas durante las jornadas del ascenso de Perén-, aunque también
tensiones con las autoridades de gobierno. Esta realidad ha debido leerse y cruzarse
con la historia de partidos politicos, instituciones y grupos sociales, haciendo
evidente que los salones fueron mucho mas que meras exposiciones de objetos de

arte.

Los actores, sus obras y discursos, como también las exclusiones, silencios o

legitimaciones, hicieron del salén, un escenario atravesado ideologicamente.

En este sentido, las redes de contacto que habilitaron los salones de la SAAP
filial, permitieron un impulso al arte local y formas de mecenazgo, que en general,
las instituciones oficiales — incluido tanto el Museo Provincial de Bellas Artes como

la propia Universidad Nacional de Cuyo- no eran proclives a efectuar.

El apoyo o la coincidencia ideologica con sectores de la burguesia
profesional o las fracciones mas progresistas de la comunidad judia local, dan una
muestra de formas de cohesién que superan el periodo estudiado. Los patrocinantes

de la obra mural para la Asociacion Israelita de Crédito, serdn los mismos que
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promuevan al Centro Cultural Israelita y el surgimiento de la galeria de arte Zulema

Zoireff.

Como contrapartida y salvando las excepciones de los primeros encargos
muralistas, o la formacion del acervo del Museo de Bellas Artes de San Rafael, el
consumo del arte del periodo estudiado habria tenido un destino especialmente

privado.

Aunque merece mayor profundidad, es util preguntarse por qué aquellos
patrocinantes particulares no tuvieron necesidad de legitimar o al menos hacer
publica sus colecciones, sobre todo si el sentido didactico, social y comprometido
del arte fue uno de los grandes discursos de la época. Una de las respuestas podria
estar en la inconsistencia de las entidades oficiales para mantener y gestionar las
colecciones de arte mendocino que se formaban al calor de los reglamentos y
sistemas de premios aplicados, por ejemplo, desde las primeras bienales de la
Municipalidad de Capital. El dificil acceso a las obras presentadas y premiadas en

los salones ha posibilitado estos interrogantes.

Desde el punto de vista tedrico y metodoldgico, si los salones constituyeron
una tradicion de formas deseables y entre ellas se filtraban las propuestas
emergentes, las redes de circulacién que produjeron estos itinerarios — viajes,
contactos con artistas e intelectuales dentro y fuera del pafs, difusion de material
visual, politico y literario- hace por demds oportuno, revisar modelos
historiograficos que reducen su andlisis a limites geograficos provinciales o

regionales, o a estudios de corte monografico.

Las redes de contacto —efimeras o consistentes- permiten discutir historias
del arte nacional centradas en la vida cultural portefia, al tiempo que incitan a

estudiar los origenes, intereses y permanencias de los recortes locales o regionales.

Aunque ain falta rescatar y sistematizar archivos —como los de la propia
SAAP central y sus filiales-, es oportuno deslizar que un estudio problematizador del
arte de las provincias requiere del cruce de informacion de reservorios documentales
que se hayan fuera de sus geografias. De esa manera, se podria recuperar y medir,
cuanto de estas historias fueron modeladas por los intercambios y las redes de

contacto.
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Noticiario Plastico de Cuyo. “Segundo Saléon Anual de Pintura”. Millcayac. N° 6, jueves 28 de
octubre de 1943, Aiio 1, pag. 35.
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Catdlogo, “III Salén Anual de Cuyo”, 23 al 31 de diciembre de 1944. Circulo de Periodistas. SAAP
filial, Mendoza.
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Catdlogo, “V Salén Bienal Municipal de Artes Plasticas”, 10 de noviembre de 1953. [Arriba: Frente;

Abajo: pdg. 2-3]
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Catdlogo, “V Sal6n Bienal Municipal de Artes Plasticas”, 10 de noviembre de 1953. [Arriba: pag. 6-
7 ; Abajo: pag. 14-15]. Archivo Sra. Encarnacién di Blassi de Montemayor.
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Reglamento del “ler Concurso Municipal de Artes Plasticas”, 1945.

“Para el Certamen de Artes Plasticas Dictése Reglamento” Los Andes, 12 de noviembre de 1945,
pag. 8, col 4-5.
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Copia de nota del Honorable Concejo Deliberante al Intendente Municipal de Capital, Humberto
Moreschi, informando que en nombre de ese cuerpo, actuaria como jurado del “III Concurso
Municipal de Artes Plésticas”, el Sr. Victor Delhez.
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LUCENA, RAFAEL. Nota al Intendente Municipal, Humberto Moreschi. Mendoza, 18 de agosto
de 1949. Archivo-digesto de Municipalidad de Capital.
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Reglamento del “XIV Salon de Primavera” de San Rafael, 1961. Archivo de la

Biblioteca Mariano Moreno
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Arriba: MUSEO PROVINCIAL DE BELLAS ARTES “EMILIANO GUINAZU”. Nota-recibo de
venta firmado por Antonio Berni. Buenos Aires, 2 de septiembre de 1948. Archivo Museo
Provincial de Bellas Artes “Emiliano Guifiazi-Casa de Fader”. Abajo: Nancy, 6leo de Antonio
Berni, 98 x 72 cm., 1946. Museo Provincial de Bellas Artes “Emiliano Guiflazi-Casa de Fader”
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Fotografia en la Clinica Godoy Cruz. Juan Carlos Castagnino junto a José Bermudez, Luis B. Rosas,
Noemi Barchilén, Natalio Parisi y Mario Vicente (arriba). Abajo: José Manuel Gil, Guido Cinti, Juan
Scalco, Dr. César Imazio, 1954. Archivo José Bermudez.
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Fotografia. Artistas de la SAAP filial junto a Juan Carlos Castagnino, s/f. Entre ellos: Roberto
Azzoni, Juan Scalco, Rosalia de Flichman, Mario Vicente, José Manuel Gil, Noemi Barchilon.
Archivo de Sra. Noemi Barchilén.
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