EL PATRIMONIO ARTISTICO DE

EL FOGON DE
LOS ARRIEROS

PRIMERA PARTE

MARIANA GIORDANO Y LUCIANA SUDAR KLAPPENBACH

EDITORAS

* CONICET L.J
NE®)IM oD

Facultad de Attes, Diseiio N B OCUMENTACOR o

¥ Ciencias de la Cultura DE LA IMAGEN I 1 G H I

NNNNNNNN






EL PATRIMONIO ARTISTICO DE

EL FOGON DE
LOS ARRIEROS

PRIMERA PARTE

MARIANA GIORDANO Y LUCIANA SUDAR KLAPPENBACH
EDITORAS

® Ooog «ov s&Y

Facultad de Arts, Diseio N0CIE0 DE ESTUDI0S
UNIVERSIDAD o g
NNNNNNNN y Ciencias de la Cultura DE LA IMAGEN



Giordano, Mariana

El patrimonio artistico de El Fogén de los Arrieros: primera parte / Mariana Giordano;
Luciana Sudar Klappenbach; editado por Mariana Giordano; Luciana Sudar Klappenbach.
-1aed . -Resistencia: Instituto de Investigaciones Geohistéricas; Resistencia: UNNE. Facultad
de Artes, Disefio y Ciencias de la Cultura, 2018.

Libro digital, PDF

Archivo Digital: descarga y online
ISBN 978-987-4450-03-6

1. Arte Argentino. 2. Artes Visuales. 3. Patrimonio Artistico. |. Sudar Klappenbach, Luciana
1. Giordano, Mariana, ed. Ill. Sudar Klappenbach, Luciana, ed. IV. Titulo.
CDD709.82

12 edicién Noviembre de 2018.- Resistencia, Chaco Argentina

ISBN 978-987-4450-03-6

Hecho depdsito que marca la ley 11723.

Queda permitido su usoy reproduccién parcial, con mencién de los autores e instituciones
editoras.

Composiciony disefo: Dg. Valeria Vargas
Créditos fotograficos: Nora Cano, Yamila Giménez, Andrés lvancovich, Florencia Bordén
Lanzoni y equipo de investigacién.

©Mariana Giordano, Luciana Sudar Klappenbach

©Facultad de Artes, Disefio y Ciencias de la Cultura (FADyCC). Universidad Nacional del
Nordeste (UNNE)

©Instituto de Investigaciones Geohistéricas (IIGHI). Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas (CONICET)

DIRECCION

Mariana Giordano
Luciana Sudar Klappenbach

EoQuipro DE
INVESTIGACION

Guadalupe Arqueros
Emanuel Cantero

Mariana Giordano

Marcelo Gustin

Ronald Isler Duprat
Alejandra Reyero

Luciana Sudar Klappenbach

COLABORADORES

Maria Isabel Baldasarre
Cleopatra Barrios Cristaldo
Luis Bogado

Silvia Dolinko

Maria Amalia Garcia
Andrea Geat

Maria Victoria Gonzalez
Rodrigo Gutiérrez ViAuales
Lorena Mouguelar
Graciela Sarti

Sacha Vanioff



EL PATRIMONIO ARTiSTICO DE EL FOGON DE LOS ARRIEROS

Introduccion / Presentacion
Mariana Giordanoy Luciana Sudar Klappenbach

El circulo cultural de El Fogdn de

los Arrieros
Mariana Giordanoy Alejandra Reyero

Catalogaciéony patrimonio: la coleccién
pictorica de El Fogdn de los Arrieros.

Un breve derrotero metodolégico
Luciana Sudar Klappenbach

El marco de lo pictérico en las colecciones

de El Fogdn de los Arrieros
Emanuel Cantero

Entradas razonadas

13

17

21

27



EL PATRIMONIO ARTiSTICO DE EL FOGON DE LOS ARRIEROS

PRESENTACION

MARIANA GIORDANO Y LUCIANA SUDAR KLAPPENBACH

El Fogdn de los Arrieros (EFA) como “formacién cultural” (Williams, 2000) espontanea surgida
a mediados de la década de 1940 -y que pasé por un proceso de institucionalizacién dos décadas
después-, ocupd durante mas de medio siglo un rol preponderante en la historia cultural chaquefa'.
Su origen se dio en un contexto en que el Estado carecia de instituciones culturales, y fue junto a
otros grupos surgidos en la misma época, uno de los motores de la sociabilidad vinculada a la cultura
enla capital chaquena, Resistencia.

Apesarde sunombre nativista, EFA nucled aintelectuales, artistasy tedricos que supieron conjugar
intereses de aquella vertiente identificada con uno de los pioneros del arte chaquefo, -el poeta
y tallista Juan de Dios Mena-, con las ideas modernas y vanguardistas promovidas por Aldo
Boglietti e Hilda Torres Varela, "motores” de este espacio cultural. Su accionar institucional, la
produccion artistica que se desarrolld en el Fogdn y se derramo hacia la ciudad de Resistencia, y
las acciones de difusién cultural que llevé adelante, lo ubica en un entramado significativo de la
historia cultural, politicay social local, ala vez que se posiciona, en particular a partir de la década
de 1960, como una sintesis de ciertos valores de la modernidad artistica en el contexto regional,
nacional e internacional.

La historiografia sobre el campo artistico y cultural chaquefo y regional se ha centrado en
la emergencia de grupos de sociabilidad con intereses culturales en la capital chaquefa, Resisten-
cia, en el surgimiento y desarrollo de colectivos o instituciones como el Ateneo del Chaco, la Pefa
Nativa Martin Fierro y el mismo EFA. Asimismo, desde el arte y la literatura se han desarrollado
trabajos que recuperan la produccién de Juan de Dios Mena y Alfredo Veiravé, integrantes de EFA. El
circulo socio-cultural construido en torno al Fogén —que se aborda en un texto de este Catalogo-,
da muestra del ndcleo cultural conformado. También, la historiografia ha dado cuenta de la pro-
yeccién que ha tenido el Fogon hacia la ciudad de Resistencia, a través del Plan de Embellecimiento
—con el emplazamiento de esculturasy murales en la via publica-, y del alcance regional e intercam-
bios nacionales que han permitido que su nombre tenga impacto en la historiografia nacional. De

TSobre El Fogon como “formacioén cultural” en el marco de“instituciones formales”, véase Reyero (2013).
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hecho, el plan mencionado fue determinante en la creacién de la “marca identitaria”: Resistencia,
ciudad delas esculturas, que hoy caracteriza a la capital chaquena. Vinculados a todos estos aspectos,
existen numerosas aristas para las investigaciones artisticas, sociales, histéricas y patrimoniales.

Una consideracién patrimonial de EFA remite a multiples dimensiones valorativas: 1a histérica
-simbdlica, que refiere al lugar que ha ocupado como referente de la historia cultural chaquenfa,
particularmente a partir de la década de1940, constituyendo un ambito moderno para el desarrollo
de ciertas practicas socialesy culturales alternativas, en el contexto de la agenda sociocultural de
la ciudad. La arquitecténica, alude a las caracteristicas edilicias de su segunday definitiva sede: la
misma expresa una modernidad inaudita en la regién al momento de su construccién (1953-55), y
concibe ademas un modo de entender la arquitectura como parte de una poética vinculada a los
usosy acciones que revelan laidentidad fogonera. La tercera dimensién valorativa alude a los bie-
nes que ha acogido, conservadoy expuesto, los que resultan sus notas mas relevantes paraimaginar
yreconocer el devenir de este "museo del disparate”, de esta “casa de todos” o “caja de sorpresas”.
Biblioteca, archivo documental, fotografias, objetos y “curiosidades”, murales, puertasy compo-
nentes edilicios intervenidos, y la coleccién plastica: cada uno de estos artefactos suponen una
“biografia cultural” (Kopytoff, 1991) y en su conjunto dan cuenta de una historia con fuerte anclaje
en un concepto moderno que triunfé en los debates estéticos de EFA.

La coleccién que se presenta en este Catalogo expresa un “modo-otro” de construir el patri-
monio. En el camino recorrido por EFA dicha construcciéon no sigui6 los criterios institucio-
nales formales y tradicionales de conformacién de un acervo, sino que respondi a experiencias
dinamicas asociadas a un estilo de vida (Canteros y Giordano, 2015:133), donde la "acumulacién”
desjerarquizada de objetos constituyd una de las practicas. Al decir de Aldo Boglietti, tanto su
archivo como coleccién constituian “... una desorganizacion bien organizada” 2. La patrimoniali-
zacion de esos bienes estuvo ligada tanto a los gustos estéticos de los fogoneros como a los lazos
de amistad generados. Lo mismo ocurrié con la exhibicién de ciertos objetos en la sala principal
del moderno edificio: ademas de constituirse en una exposicién permanente pero con cambios
y desplazamientos recurrentes, aquello que se buscaba "mostrar” mixturaba intereses estéticos
y obras de artistas “consagrados” en el circuito nacional e internacional, con homenajes a amigos,
visitantes o “souvenires” que adquirian igual status expositivo y patrimonial.

Por ello se hace dificil al investigador catalogar el acervo de este espacio cultural de acuerdo a
clasificaciones rigidas que se manejan en el ambito del inventario y catalogacién de bienes cultu-
rales, siguiendo un orden definido por criterios estilisticos, matéricos, epocales o autorales.
Es en este contexto que el Catalogo que presentamos propone un inicio de lectura de la diversa
coleccidon de EFA a través de la seleccién de pinturas, dibujos, grabados y poemas ilustrados. Las

2 Carta deAldo Boglietti a Enrique Motti, 1975. Archivo El Fogén de los Arrieros, Caja Correspondencia M.
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obras aqui analizadas constituyen un primer recorte, que continuara en otras publicaciones, del
vasto y valioso patrimonio artistico cultural, y sélo parcialmente pueden dar cuenta de su vida, de
su biografia entanto objetos. Entendemos que la catalogacién de obras artisticas no solo implica el
diseno e implementacion de un dispositivo para registrar, documentar y difundir las colecciones,
sino también supone la construccién de representaciones de los patrimonios que se registran, de
las colecciones a las que pertenecen y de los perfiles institucionales que los conforman o resguardan.

El trabajo de catalogacién de la coleccién: trasciende el limitado espacio de esta publicacién, ya
que supuso una exhaustiva laborde observacion, registro, comparacion, investigacién de archivo,
que en tanto mapeo representativo se presenta hoy al lector. A la vez, el conocimiento generado
sobre cada obra en particular y de su conjunto en general contribuye a las acciones de preserva-
ciény salvaguarda, no solo como un aporte para su valoracién sino también para las consecuen-
tes politicas y estrategias de gestion.

Por otro lado, la difusién de estas obras permite incorporarlas al estudio de la historia del arte
nacional, muchas veces centrada en las producciones y/o colecciones de metrépolis del arte como
Buenos Aires, Rosario o Cérdoba.

El Catalogo que presentamos se organiza a partir de la articulacion entre textos introduc-
torios y entradas razonadas. La informacion técnica de las obras, como los textos analiticos,
son el resultado de una exhaustiva investigacion en equipo, que ha permitido develar atribu-
ciones, dataciones y proponer al mismo tiempo diferentes lecturas, abriendo el debate entorno
al patrimonio artistico regional, en el contexto de la historiografia del arte nacional. Si bien los
analisis histérico-criticos fueron elaborados por diferentes especialistas, y por tanto expresan
diferentes enfoques, coinciden en la aproximacién a las obras analizadas a la luz de sus contextos
de produccién, de adquisicién/ingreso, exhibicion, circulacién e integraciéon a la coleccién de EFA,
poniendo en didlogo la trayectoria y produccidén de los artistas con el espacio fogonero. Plan-
teado de este modo, este catalogo constituye una de las tantas lecturas posibles, en el marco
de la complejidad que implica el escenario del arte, el coleccionismo, el patrimonio y experiencia
estética queinvolucraron a esos objetos.

Asumimos, como se esbozara anteriormente, al catalogo como “representacién”, a la vez que
como “obra abierta” -parafraseando a Eco-, susceptible a huevas organizaciones y reinterpreta-
ciones, enlinea con la historia misma de la conformacién de la coleccién, la que ha sido en cierto

3 Este trabajo fue realizado entre 2013 y 2016 en el contexto del Proyecto “El Patrimonio pictérico de El Fogén de los Arrieros
(Chaco 1940-1970). Andlisis critico y catalogacién”, financiado por la Secretaria General de Ciencia y Técnica de la UNNE y radicado
en la Facultad de Artes, Disefioy Ciencias de la Cultura (UNNE). Direccién: Mariana Giordano; Sub-direccién: Luciana Sudar Kla-
ppenbach; Integrantes: Guadalupe Arqueros, Emanuel Cantero, Marcelo Gustin, Ronald Isler, Alejandra Reyero, Melisa Ross,
Sacha Vanioff. Pasantes: Luis Bogado, Alejandra Mufoz. Colaboradora: Heidi Kuhle.
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modo aleatoria e imprevisible si nos atenemos a los criterios tradicionales de conformacién de
colecciones.

El catalogo se complementa con textos breves de caracter historico, critico y de analisis esté-
tico que apuntan a poner en contexto un entramado de relaciones sociales, culturales, estéticas,
ideolégicasy politicas en el que la coleccion de EFA se fue gestando. De ningln modo estos textos
abordan integralmente la historia de El Fogén, sino que buscan cruzar ciertas dimensiones inma-
teriales y materiales que consideramos relevantes al momento de abordar una colecciéon como la
de El Fogbn de los Arrieros.

El texto de Mariana Giordano y Alejandra Reyero sobre el circulo fogonero se refiere a la ges-
tacién y desarrollo del grupo que integro El Fogon de los Arrieros, introduce algunos elementos
que refieren a las relaciones que a través de algunos integrantes de este circulo se establecié con
artistas o instituciones de Buenos Aires o Rosario, entre otras ciudades de Argentina.

El trabajo de Emanuel Cantero “El marco de lo pictérico en las colecciones de El Fogén de los
Arrieros” se centra en poner en tensidn conceptos artisticos y académicos, en particular la desar-
ticulaciéon del concepto de “pintura” que los fogoneros concibieron y el modo en que ello influye
en aquello que se considera “patrimonio”. Se conjugan no s6lo elementos estéticos, sino modos
de concebir el arte que el Fogdn tenia, donde arte y vida cotidiana se articulan relacionalmente.

Una breve sintesis del derrotero metodoldgico y las instancias transitadas para el registro,
inventario y catalogacién del total de la coleccién es desarrollada en el texto de Luciana Sudar
Klappenbach.

Nuestro agradecimiento a los analistas externos al equipo de trabajo que colaboraron en las
entradas de catalogo, como también a Elisa Martinez, que realizé importantes aportes referidos
ala técnicay estado de conservacion de las obras, y a Ramén Gutiérrez, cuyas reflexiones sobre
El Fogdn y sus colecciones ha generado en el grupo de investigacion debates e intercambios
significativos.

Finalmente, nuestro especial agradecimiento a la Comisién Directiva de la Fundacién El Fogén
de los Arrieros, por permitirnos acceder a las obras, los archivos y documentacion de la institucién,
como asi también poner a disposicidon el espacio fisico de trabajo. Al personal administrativo y
de mantenimiento, por su constante atencién y predisposicion para facilitar los trabajos de
relevamiento in situ, registro visual, y de procesamiento de los datos, muchas veces realizados en
el mismo espacio de El Fogon.

Frente del antiguo edificio de El Fogdn de los Arrieros, ca. 1950.
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EL CIRCULO CULTURAL DE
EL FOGON DE LOS ARRIEROS

MARIANA GIORDANO Y ALEJANDRA REYERO

nou "o nou

“"Museo del disparate”, “rincén de amigos”, “caja de sorpresas”, “templo de amistosa hermandad”,
“estilo de vida", “casa de fraternidad y belleza”, “museo existencialista”. Estas y otras denomina-
ciones aluden a un peculiar espacio que conjuga una heterogeneidad de obras de escultores,
pintores, grabadores, dibujantes, poetas, actores, mUsicos, etc; sumada a la excentricidad de sus

promotoresy la excelencia intelectual de académicos amigos: El Fogén de los Arrieros.

Desde su origenes, el mismo nombre con que se dio a conocer, pasando por su dindmica y
funcionamiento, hasta la arquitectura —el espacio fisico— que lo contuvo, remite a un trasfon-
do circular que a mediados del siglo XX brindé modernidad a un ambiente cultural no moderno:
Resistencia, capital de la provincia del Chaco.

El circulo inicial lo conforman los hermanos rosarinos Aldo y Efrain Boglietti, quienes hacia
1943-44 abrieron su casa con la premisa de continuar informalmente las acciones culturales
emprendidas por el Ateneo del Chaco. A ellos se une el poeta y escultor Juan de Dios Mena. Y se
acercan de los escasos artistas del medio: los pintores Carlos Schenone, René Brusau, Rafael
Galindez, José Zaliy Victor Marchese, el escultor Crisanto Dominguez, los poetas Adolfo Cristaldo
y Ernesto Ezquer Zelaya. Pero también, profesionales como Emilio Stern, Ana Bird y el médico
tucumano Alberto Torres, figura pioneray central de la accién cultural local.

Hacia 1949 Mena propone llamar al grupo “El Fogén de los Arrieros” aludiendo a la reunién de
amigos en torno al fuego, pero de amigos que —como el arriero— esta permanentemente en el camino:
muchos estan “"de paso” en el circulo fogonero, como el escultor Stephan Erzia.

La construccion del nuevo edificio en 1953 marca una nueva etapa del Fogdn que lo convierte en un
espacio moderno de proyeccion cultural local, regional y nacional. Con una notoria adherencia
a las ideas de Le Corbusier, el arquitecto santafesino Humberto Mascheroni construyd la nueva
casaatendiendo al uso del volumen cilindrico, la alusién a formas geométricas puras, la articulacién

! Este articulo fue publicado en la revista Blanco sobre Blanco. Miradas y lecturas sobre artes visuales, N°6, Buenos Aires, 2014, pp.
44-46.
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de voliumenes conectados entre si a través de rampas y paredes onduladas y en especial, una
concepcién de la arquitectura apoyada en la utilizacién del recorrido como recurso de trayecto,
blsqueda y factor sorpresa. El proyecto apoyaba el ideal de hacer “fluir la creatividad artistica”,
que ésta no tuviera limites, gue —como los interiores y exteriores del edificio— el artistay el plblico
penetraran uno en otro (Bernardi, 2002).

Bajo la premisa de la modernidad, Hilda Torres Varela —compafnera de Aldo Boglietti— desa-
rrolla el teatro experimental y el Boletin del Fogdn; se suman al circulo local artistas, escritores
y criticos de arte que, a partir de los ‘50, comienzan a adquirir mayor gravitaciéon en el accionar
cultural local a la vez que promocionan el Fogén en el pais y el exterior: Rodrigo Bonome, Sergio
Sergi, Eduardo Jonquiéres son algunas figuras claves en este sentido, asi como Cayetano Cérdova
Iturburu, Arturo Bareay Jorge Romero Brest, entre otros.

La llegada de profesores, intelectuales y artistas para la recién creada Universidad Nacional
del Nordeste en 1958, también aportara al circulo pionero del Fogdn: desde el mismo Rector-
organizador, Oberdan Caletti, el poeta entrerriano Alfredo Veiravé, a la fotégrafa alemana
Grete Stern. Con participacion transitoria o permanente, segun los casos, se vincularon al
Fogdén tanto en su dimensién social como cultural mediante conferencias, charlas, exposiciones.
Numerosos artistas invitados a exponer fueron entregando algunas de sus obras en calidad de
agradecimiento. Asi, laspinturasygrabadosdeartistasreconocidosnacionaleinternacionalmente
como Horacio Butler, Juan Carlos Castagnino, Gustavo Cochet, Victor Delhez, Antonio Berni,
Lino Enea Spilimbergo, Vicente Forte, Libero Badii, Pompeyo Audivert, Ramén Gémez Cornet,
Raul Soldi, Luis Seoane, Emilio Pettoruti, Sergio Sergi, Bruno Venier, Juan Grela, Raquel Forner,

Rodrigo Bonome; las esculturas de José
Alonso, Fernando Arranz, Lorenzo Lorenzo,
Lucio Fontana, Noemi Gerstein, Naum Knopp,
Victor Marchese, Ferruccio Polacco, jorge
Paez Vilaré, Nicolas Antonio de San Luis,
Susana Sassone, Leo Vinci, etc., conformaron
progresivamente la heterogénea coleccién
de arte del Fogén, que se conjuga con objetos
cotidianos y banales como colecciones de
tazas, armas, maquinas de escribir, etc.

Alfredo Veiravé presentala conferencia deJorge Romero Brest en homenajeajuan
de Dios Mena,1962.Archivo El Fogén de los Arrieros (Foto Pablo Boschetti).
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Si la idea de circulo remite a la retroalimentacién, El Fogén es el ejemplo de ello: en este caso se
daba de manera palpable entreelinicial nicleo local de fundadores del Fogény quienes se vinculaban a
él transitoriamente mediante visitas esporadicas pero también de forma duradera a través de las
obras que donaban o de las gestiones que realizaban en Rosario o Buenos Aires para acciones cul-
turales emprendidas por Aldo Boglietti. Este permanente estado de movilidad implicé también
una separacién, una exclusion de lo que no estaba en el circulo, resistencianos que no encontraban
en el Fogén signo alguno de identificacion y afinidad. Aspecto que demanda una lectura especifica
del alcance y valor de esta agrupacion.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
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Juan de Dios Menay Aldo Boglietti en el antiguo Fogén, ca.1950. Archivo El Fogén de los Arrieros.
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CATALOGACIONY PATRIMONIO:
LA COLECCION PICTORICA DE EL FOGON

DE LOS ARRIERQOS
UN BREVE DERROTERO METODOLOGICO

LUCIANA SUDAR KLAPPENBACH

Somos nuestra memoria, Somos ese quimérico
museo de formas inconstantes, ese montén
de espejos rotos.

Jorge Luis Borges

El conocimiento cualitativo y cuantitativo de los bienes que componen el patrimonio cultural
constituye la operacioninicial para su preservaciény puesta envalor, pero al mismo tiempo necesaria
para comprender los procesos de formacion de un corpus patrimonial, que en el caso que nos
ocupa ha implicado el transito del coleccionismo privado hacia un patrimonio puablico: El patri-
monio pictérico de El Fogdn de los Arrieros. Es por ello que hemos desarrollado un trabajo de
investigacién que atraviesa todas las instancias del proceso de documentacién de esta coleccion,
es decir, parte de la elaboracién de un primer registro actualizado, transitando por la instancia de
inventario para finalmente llegar a la catalogacién razonada. Entendemos, en este sentido, que
el registro, inventario y catalogo de bienes culturales en general, y de las colecciones artisticas en
particular, son procesos que, en diferentes niveles de aproximacién, analisis e informacién, permiten
identificar y conocer el patrimonio con que se cuenta como, también, definir la pertenencia de
diferentes tipos de bienes al corpus de objetos que exigen tutela y proteccion.

En el ambito museoldgico, estos procesos forman parte de lo que se conoce como “gestion de
colecciones” y se desarrollan en el marco de una serie de criterios esbozados a la luz de las poli-
ticas institucionales; sin embargo, también los espacios académicos y cientificos contribuyen a
la generacién de conocimientos, aportan miradas especializadas sobre acervos conservados en
diferentes instituciones culturales e intervienen de este modo en su valoracién. En esta oportunidad,
iniciamos, desde la Universidad, el estudio del conjunto de obras plasticas reunidas, conservadas
y exhibidas en un espacio cultural particular que ha escapado histéricamente a la posibilidad de
ser definido bajo categorias cerradas y tradicionales como la de museo, y en todo caso adhiri6 a

la de "museo del disparate”, “caja de sorpresas”, “rincon de amigos”, entre otras. Se trata de El Fogén
delos Arrieros, un espacio polifacético que detenta unaidentidad propiay singulary que sintetiza las
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premisas de “modernidad”’ a las que aludi6 el desarrollo chaquefio en el siglo XX.

El trabajo desarrollado para la catalogacion de esta coleccién ha planteado el abordaje de las
obras en el cruce entre el campo cultural -regional y nacional-, y los contextos artisticos, la emergencia
y consolidacion de un colectivo social heterogéneo y local, y la prolifica y variada documentacién
conservada en el Archivo de la institucién. Cabe destacar que el corpus de obras analizadas conforma
parte del acervo cultural patrimonial de la provincia del Chaco y de la ciudad de Resistencia, porlo
que el interés que suscitan trasciende el mero espacio privado de su gestion>.

Para lainvestigacién que dio origen a este catalogo se han considerado otras experiencias desa-
rrolladas en prestigiosas instituciones culturales nacionales y latinoamericanas, entre las que
cabe mencionar lalabor del Museo Nacional de Bellas Artes de nuestro pais, del Centro de Documentacion
de Bienes Patrimoniales (CDBP) de la Direccién de Bibliotecas, Archivos y Museos de Chile (DIBAM), y de la
Direccién de Patrimonio del Ministerio de Cultura de Colombia. Asimismo, se adoptaron las directrices
y los estandares internacionales de documentacién de bienes culturales tales como Categories for
description of Works of Arts, Object ID, y los Tesauros del AAT, como también los criterios y definiciones
delaLey N°25197“Régimen del registro del patrimonio cultural”y sus respectivas resoluciones. Un
aspectorelevantede lainvestigacion fue la elaboracién de instrumentos de “normalizacién” gene-
rados “ad hoc”, acordes alarealidad patrimonial delainstituciony alos antecedentes antes vistos:
un manual y protocolo de registro, fichas para cada obra, y una base de datos- por el momento de
uso interno- que posibilita la actualizacidon y ampliacién permanente de informacién.

Tanto el estudio como la documentacion de esta coleccion se desarrollaron desde el ambito aca-
démico-cientifico y no desde la gestién interna de la instituciéon, lo que implic6, como primer
paso, la indagacion en los procesos de gestion actuales y los que han intervenido histéricamente
en la conformacién de la coleccién, en su exhibiciény proteccion. El derrotero metodoldgico se inicié,
por lo tanto, a partir de una primera lectura de los documentos y registros confeccionados por
la institucién, es decir, el relevamiento de los distintos listados /“inventarios” que en diversas
oportunidades han realizado los miembros de El Fogén. Esta primera lectura del acervo nos ha
permitido conocer los criterios de clasificacién en el ordenamiento y valoracién de los bienes, e
identificar las variaciones cuantitativas de obras registradas, como asi también conocer la relacion
de estas obras con otra diversidad de bienes que conforman el patrimonio de este espacio, que
también fueron periédicamente registrados.

El primer relevamiento y registro se organizé siguiendo la ubicacién de las obras en el espacio
expositivo, el cual dibuja un recorrido sutil, define unitinerario, una "superficie de inscripcion” que
no resulta arbitraria ni casual, aunque insinle lo contrario y las obras y otros objetos parecieran

TVéase sobre la relacién de EI Fogon de los Arrieros y la modernidad. REYERO (2013).

2 DECRETO PROVINCIAL 1578/04, PE, “Declaracién como patrimonio cultural de la Provincia del Chaco a las instalaciones de El
Fogéndelos Arrierosy a todo su patrimonio artistico”, 8 de septiembre de 2004; y ORDENANZA MUNICIPAL 8760/07."Declaracién
de interés plblico municipal al inmueble, edificio y objetos de"El Fogdn de los Arrieros”, 11 de diciembre de 2007.
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ocupar su lugar por azar. Esta cartografia definié el criterio para orientar y ordenar las tareas de
registroy deinvestigacion. Se procedié a la identificaciony localizacién de las obras, cruzando estos
datos de investigacién de campo con los diferentes listados ya analizados; asi se cred un registro
actualizado en el que se asent6 el total de las obras identificadas. De este modo, se obtuvo un
claro panorama de la coleccién y se consignd la ubicacién topografica de cada obra, para luego avanzar
en la definicién de variables de analisis para su catalogacién razonada. Esto planted un desafio
interesante en el proceso de identificacién e investigacién que demandé poner en dialogo los
resultados de la investigacién de campo con otro corpus de bienes de la institucion: el Archivo,
cuya matriz de organizacién responde a la l6gica de las actividades desarrolladas en este espacio
cultural, a las relaciones personales e institucionales selladas en la serie de correspondencias que
conservay los asuntos de orden administrativo. La organizacién de materiales de archivo no remite
especificamente a las obras, pero si ofrece un inestimable campo de exploracién para identificar,
por ejemplo, dataciones, autorias, procedencias, vinculos.

El trabajo de analisis documental desarrollado se dedicé al registro de informacién, por un
lado, referida tanto a las obras de El Fogdn como a las relaciones implicitas y explicitas de cada
una de ellas en la constitucién de este espacio cultural y, por otro, a la produccién de nuevos
conocimientos a partir de la reunién y analisis de datos, en la mayoria de los casos dispersos.
La indagacién, identificaciéon y consulta de los diferentes documentos del mencionado archivo,
junto a la minuciosa observacion de las obras y la identificaciéon y andlisis de sus inscripciones,
fueronlas herramientas que permitieron reconstruirlositinerarios y motivaciones que definieron
el destino de estas obras en este espacio cultural de la capital chaquena.

El derrotero implicito en la catalogacién nos permite hoy, no solo conocer con precision el
acervo pictérico de esta instituciéon patrimonial, sino entenderlo como expresién de un campo
artisticoy cultural mas amplio en articulaciéon con el espacioy personalidades locales, y en este sen-
tido dan cuenta de procesos de sociabilidad que marcaron un hito en la historia cultural chaquena.
El catalogo de obras artisticas de El Fogon de los Arrieros asi entendido, siguiendo la expresién de
Giunta (2010), deviene en un instrumento de visualizacién de las tramas de sentidos que cada obra
condensa, y en consecuencia expresa el significado patrimonial que la coleccién asume en un enclave
culturaly en un tiempo especifico como fue la Resistencia de la segunda mitad del siglo XX.
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EL MARCO DE LO PICTORICO
EN LAS COLECCIONES DE
EL FOGON DE LOS ARRIEROS

EMANUEL CANTERO

El Fogén contiene una valiosa coleccion de obras pldsticas (Pettoruti, N. Gerstein, S. Erzia,
Urruchia, Butler, A. Badi, V. Forte, Uriarte, W. de Navazio, ). Vanzo, Spilimbergo, Gambartes, Forte,
L. Badi, C. Alonso, R. Bonome, Victorica, Norah Borges, Supisiche, José Alonso, Gaimari, Pucciarell,
Jonquiéres, B. Venier, Lorenzo Dominguez, etc.), que se exhibe, diariamente, a los visitantes. Pero
esta coleccion no estd «expuesta esencialmente por su valor estético», sino que convive con otras
colecciones y con mil objetos, curiosidades y cuadros, tejidos y flechas indios, junto a 300 pocillos
de café; poemas firmados e ilustrados por Borges, Portinari, N. Guillén, R. Alberti, Nalé Roxlo,
etc. junto a botellas o jarros curiosos y sin ningtn valor de antigiiedad; armas antiguas, cajas de
fosforos, etc., que mantienen el estilo y la intencién de su fundador, Don Aldo Boglietti.

La coleccién de arte pictérico es una de las series mas numerosas del ecléctico e indefinido
patrimonio artistico de El Fogdn de los Arrieros. Este mayor peso respecto a otras disciplinas, que
se replica tanto en el guién expografico de su espacio como en los inventarios que conforman su
archivo, es un eco de la preeminencia de las artes visuales imperante desde el renacimiento hasta bien
entrada la modernidad. Sin embargo, tratandose de colecciones compuestas por muchas voces
y lenguajes, también resuenan en ellas algunas exploraciones a nivel objetual y conceptual muy
proximas a las vanguardias artisticas de principios de siglo XX. Poéticas del desorden y la locura,
fusién entre arte y vida cotidiana, operaciones ready-mades, manifiestos irdnicos e irreverentes.
Constelaciones de imagenes entremezcladas a partir de las cuales es posible tanto encuadrar
como desmarcar lo pictérico.

Junto a la pictérica, la coleccidon escultérica es posiblemente la otra gran serie de obras que pueden
identificarse a partir de un criterio estrictamente artistico-disciplinar>. Dos puertas grandes por las
que ingresar, sin rodeos, al caracter moderno y vanguardista de estas colecciones. Si -por ejemplo-
consideramos conjuntamente las obras del pintor René Brusau vy el tallista Juan de Dios Mena,

' Carta de Hilda Torres Varela a la Rectora de la Escuela de Conservadores de Museos, Instituto Argentino de Museologia, 27 de
mayo de 1983, Archivo El Fogén de los Arrieros, Caja correspondencia M.

2 secundadas por las colecciones de fotografias, donde frecuentemente vemos aparecer las colecciones de El Fogon de los
Arrieros junto a habitantes y visitantes amigos del circulo fogonero.
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lo moderno se expresa en una atencién compartida al proceso formal de abstraccion, sintesisy
descomposicion de las figuras. Pero sobre este punto de encuentro, se balancean las disimiles tra-
yectorias de estos artistas y una sostenida discusion sobre el valor tradicionalista o moderno del arte.

Este primer movimiento de encuadre, permite especificar e historizar sintéticamente las colec-
ciones pictéricas resumidas en este catalogo. Aunque no -alin-escapara lainercia de linea deinter-
pretacién tradicional, donde el espacio de representacién queda capturado objetualmente en el
perimetro de aquello que con justicia se llama «cuadro». Ese soporte donde tan frecuentemente
es contenida la pintura en tanto que disciplina artistica, acotada por un marco de cuatro lados
y angulos rectos, aislada asépticamente por un paspartd, sellada en su anverso, donde ademas
encontramos una clavija o alambre que permite alinearla de modo perpendicular al piso, respetando
siempre”la posicién correcta” que su composicion dicta a nuestro buen y kantiano juicio.

Pero sidamos unavuelta masala cuestién, veremos que esta tuerca se ajusta en sélo uno de los
tantos tornillos que se desprenden de estas colecciones.

El nombre El Fogdn de los Arrieros fue elegido por Juan de Dios Mena para terminar de dar forma a
los cada vez mas animados y poéticos encuentros de artistas, intelectuales y amigos que se daban
lugarenlacasa deAldo Boglietti. Esta formula estamp6 en su identidad ese tono tellrico3 tan propio
de ese gaucho heterodoxo, tallado en el campoy pulido en la urbe. Un nombre que desde un principio
se encontro en abierta tension con el caracter decididamente vanguardista con el que Boglietti

conformaba y exponia sus colecciones.
Esta dialéctica entre costumbrismo vy
modernidad, tomaria un cauce mas
marcado a partir de 1954 con el traslado
del colectivo y las colecciones al nuevo
fogbn -mudanza que Mena no pudo
acompanar con su vida-. Movimiento
a partir del cual podemos comenzar a
trazar el desmarque de lo pictérico de su
z6calo tradicional.

Interior del antiguo edificio de El Fogén de
los Arrieros, ca. 1950. Archivo El Fogén de los
Arrieros.

3 Que encuentra su eco en la respuesta de Boglietti a este nombre, llamando a Mena Capataz y a si mismo como Pe6n de El
Fogon.
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PRIMER DESMARQUE: LA PINTURA ABANDONA EL PERIMETRO DEL CUADRO

En El Fogdn de los Arrieros encontramos varias
obras pictéricas inscriptas directamente sobre soportes
funcionales y mobiliarios de su espacio arquitect6-
nico: puertas, ventanas, columnas, escaleras. Una
practica artistica que hay que contarcomo otro de los
legados vanguardistas de René Brusau, quien inicid
esta modalidad al pintar una puerta del viejo fogon+.
Esta actividad creativa, espontaneay descentrada, se
multiplicé en el moderno y definitivo espacio arqui-
tecténico de EFDA, donde todavia hoy encontramos
muchas de estas obras caldeadas en el ritmo cotidiano
que habitaba la casa de Aldo Boglietti. Testimonios
pictoricos de las visitas de pintores y amigos, como
Juan Grela, Rodrigo Bonome, Claudio Gorrochategui,
Oscar Capristo, Antonio Vazquez, Norberto Pagano
0 Juan Otero.

En ese espacio de representacion vacio que dejo
la pintura al desmarcarse vemos ahora desfilar a
las mas variadas imagenes, documentos, souvenires,
autoégrafos, dudosas reliquias y serias“macanas”’. Como
ser la firma sobreviviente de un mural de Juan Carlos
Castagnino, rescatado tras el incendio en la sucursal
de Aerolineas Argentinas en Roma: fragmento de lo atin pictérico. O un“botén de un corpifo de
Rita Hayworth”, inscripto dentro de un grueso y sobrecargado marco que nos marca la pretendida
autenticidad y valor al contado de esta notable entelequia. O bien el reglamento de la“Orden de la
llave”, cuyas filas se engordaban de “aquellos amigos que habiendo hecho méritos especiales en su
comprensién de la filosofia de la vida de la casa”, recibian de la mano de Aldo Boglietti la llave de
entrada del fogdén -y de su casa-.

La expografia actual de El Fogdén de los Arrieros se multiplica entre los espacios abiertos entre
estos cuadros-pintura, pinturas desmarcadas y cuadros-multiples. Si para el caso de las colecciones
pictéricas y escultéricas es posible entrever algunas lineas claras para organizar series a partir de
un criterio artistico, disciplinar, no ocurre lo mismo con todo el universo de ejemplares que conforman
el resto de sus colecciones. Muchos de los cuales nos recuerdan los corrosivos, irbnicos e irrisorios

4Esta puerta integra el inventario de la Fundacién El Fogén de los Arrieros y se encuentra enmarcada y exhibida en el hall cen-
tral, junto a otras obras pictéricas.
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efectos de los ready-made dadaistas, que con sus insistentes gestos artisticos procuraron deses-
tabilizar ciertas categorias tedricas cuya desconstruccién no habia sido operada adn por las teorias e
historias del arte: orden, belleza, obra, artista, museo.

Un mural realizado en venecitas, segun el disefno de Julio Vanzo -titulado Amistad- domina la
fachada frontal de El Fogén. Representa icénicamente la llave de la orden y la mano abierta al visi-
tante que se detiene junto a su puerta y sin llamar, pasa. Justo por debajo de un molinete de madera
colocado para que no entren los animales, nos encontramos a Eugéne lonesco prolijamente citado:
“Donde termina el humor, comienza el campo de concentracion”s. Entre esta vecindad de lo pictorico,
lo objetual y el texto, se constelan tanto una concepcién politica del espacio (un museo “abierto” a
cualquiera), como el efectoirrisorio de un objeto descontextualizado y reinterpretado (un molinete,
de la pulperia al museo moderno) y una de las tantas referencias eruditas que viven en las paredes
de El Fogén (superficies de pensamiento, charla y carcajadas).

Este“estado de cosas” nos permite llevar el desmarque de lo pictérico un poco mas alla, hasta el
borde en el que las colecciones tropiezan con el continuo de la historia del arte tradicional -aquella
del desarrollo lineal de los estilos y problemas tedricos-. Asumiendo las aporias de las propuestas
de vanguardias y la imposibilidad de pensar una sola modernidad, una Unica trayectoria histérica
de la que estas colecciones que no serian mas que esquirlas desviadas. Mostrando que su singular
multiplicidad es reflejo de la multiforme actividad vital frente a la estabilidad de los lenguajes y
conceptos.

Lo propiamente «artistico» es la primera de las capas que encontramos sedimentadas cuando
miramos estas colecciones desde el presente, sélo recientemente reconocidas a nivel municipal y
provincial como «patrimonio artistico». Pero estas colecciones atesoran ademas las ideas, discu-
siones y risas de sus principales motores e incontables amigos, artistas, viajantes y celebridades
que arrimaban sus tizones® a las colecciones que junto a Aldo Boglietti fueron conformando. Arte
y vida cotidiana eran tejidos conjuntamente, resonando en este Ultimo aspecto otra de las afrentas
de las vanguardias artisticas contra la obra de arte auténoma y su aséptica dis-funcionalidad. Es
a este nivel relacional, donde lo que interesan son los indices de agencia mas que los juegos de
formas vy significados que animan los estilos y movimientos artisticos, al que debemos acceder
tras despejar lo artistico que, de todas maneras, se nos presenta como una superficie ineludible de
escudrifar.

5 seguimos aqui la visita guiada realizada por Hilda Torres Varela, que los visitantes de El Fogon de los Arrieros tienen la
oportunidad de oir mientras siguen las colecciones de El Fogén de los Arrieros, donde entre muchas otras cosas, por ejemplo,
nos dice: “sobre una repisa, comienza el bric-d-brac tan particular del Fogén. Seguramente es esa modalidad la que mejor
define el estilo de vida de Aldo Boglietti, creador del Fogén, y el estilo de Aldo, es el estilo del Fogon”. Texto de Audioguia.
Archivo El Fogén de los Arrieros.

% En la seccién Arrimaron su tizén, el Boletin de El Fogon de los Arrieros mencionaba en cada nimero las diferentes colaboraciones
enviadas via postal o entregadas personalmente por los amigos al Fogén (entre las que hay que contar recuerdos de viajes,
autégrafos, curiosidades, obras artisticas, fosiles, bibliografia, fotografias, etc)

EL PATRIMONIO ARTiSTICO DE EL FOGON DE LOS ARRIEROS

Excavemos por ejemplo en el género"retrato”.

Si fuésemos estrictos en lo que refiere a la tradicién formal
y tematica del retrato, sélo podriamos encasillar sin riesgo de
ambigledad las tres obras presentadas en la primera imagen:
Retrato de Hilda, Retrato de Efrain y retrato de Aldo Boglietti. Pero
al interior de la serie, la fotografia de Aldo Boglietti -realizada
por Grete Stern- supuso una instancia técnica que en el caso de
la pintura al 6leo pudo no ser necesaria: la presencia fisica del
propio Aldo frente a su amiga que lo retrataba camara en mano.
Esto lo nivela ontoldgicamente con las otras dos piezas que pro-
ponemos en esta serie:

La mascara mortuoria de René Brusau y la silueta de Juan de
Dios Mena. En suma, las tres son indices de corporalidad y agencia
vital que engarzan la supervivencia de estas personas en estas
piezas que alin permanecen expuestas en el fogdn. Esta triada de retratos nos hablan, antes que
de un género o estilo particular de arte, de personas de carne y hueso que, encontrandose en este
espacio arquitectonico, se preguntaban por el arte, los estilos y la cultura. Dotando de rostro, vida
y gesto a estas colecciones cuyas agujas nos permitimos trillar desde el presente.

La modernidad, la vanguardia -y todo su aparataje- podrian haber existido a pesar de El Fogén
de los Arrieros. Pero nunca habrian podido“habitar” este espacio, su historia y sus colecciones, sin
la vida -y ademas la muerte- de los fogoneros. Junto a una innegable superioridad numérica de la
coleccion de arte pictorico del Fogon, en el marco de un proyecto moderno, vemos entonces que es
necesario considerar otras fuerzas que atraviesan transversal y decisivamente las colecciones de
El Fogdn de los Arrieros. Algunas expresiones particulares de una voz mas general, de la que bien
puede encargarse la historia del arte. Pero fundamentalmente otras tantas otras, vitales, multiples,
encarnadas, que no dejan de mostrarnos que el marco de la modernidad estaba desde un principio
destinado a desvencijarse.
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POMPEYO AUDIVERT
Pieen la tierra

RODRIGO BONOME
Lavertiente

OscAR CAPRISTO
Mujer con lampara

CESAR FERNANDEZ
NAVARRO
Pesca
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LiBERO BADII
Dibujos en el espacio

NORAH BORGES
Muchacha

AiDA CARBALLO
La cola

RAQUEL FORNER
Pareja

JuLIO BARRAGAN
Techo

MIGUEL BRASCO
La bellay el Ecuador

JUAN CARLOS
CASTAGNINO
Banfistas

VICENTE FORTE
Composicion

JUAN BATLLE PLANAS
Familia

RENE BRUSAU
Ninez

GusTAVO COCHET
Caminoalasierra

LEONIDAS GAMBARTES
Mujeres

ANTONIO BERMUDEZ
FRANCO
Retrato de Horacio
Quiroga

HORACIO BUTLER
Paisaje del Tigre

WALTER DE NAVAZIO
Verde caserio

JUuAN GRELA
Oreja

GINA IONESCU
Geometriaenel
espacio

JUAN DE D10S MENA
Paisaje
Homenaje a Signac

SERGIO SERGI
Miesposa

JuLio VANZO
Cuarteto

EDUARDO JONQUIERES

Abstraccion
Epreuve dartiste

RAUL MONSEGUR
MUsica

GINO SEVERINI
Figuras abstractas

JuLio VANZO,

CAYETANO CORDOVA

ITURBURU

Donde se habla delas

flores

MIGUEL LozANO MuNOZz

Baile coya

EMILIO PETTORUTI
Le philosophe

RAUL SoLDI
Elsombrero

LEA LUBLIN
Evocacién delaselva

LEOPOLDO PRESAS
Lashermanas

CARLOS TORRALLARDONA

Mesa de billar

ENTRADAS RAZONADAS

FROILAN LUDUENA
Prisionero

IDEAL SANCHEZ
Danzarinas

EDDIE TORRE
Elvestidorojo
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Pompeyo Audivert Pie en la tierra™¥
Estartit, Espafia, 1900 - Ramos Mejia, Buril sobre lin6leo, 28 cm x 21 cm .
Argentina, 1 . o WJ/W/J”" . . “ S ,
9 7 Firma: dngulo inferior izquierdo & Al referir a Pompeyo Audivert como “artesano magnifico”, Julio E. Payré destacaba en 1962 1a recu-

Inscripciones: en el reverso, margen superior izquierdo, microfibra manuscrito: "Vicente Giner, Alameda

Jaime I, n1g XATIVA (Valencia)". L. . « . . . 2
Exposiciones: Galeria Mirador, Paris, 28 de junio y 15 de julio de 1949. Casa del Chaco, ciudad de Buenos Aires, El critico sostenia que “ora con los simbolos y los signos del superreahsmo, Ofa COI TECUTSOS Mas esen-

rrencia del artista a dar cuenta en sus estampas de sus “inquietudes sociales, su angustia metafisica”.

23 dejulio-30 de septiembre de 2015. Muestra: “Chaco en Buenos Aires. Icono del Chaco: El Fogén de los Arrieros”. cialmente plasticos [...] fue dando sus versiones de un mundo observado, y un mundo sofiado que suelen
integrarse -y a veces interferirse- en sus estampas. Su gran riqueza sensible le hacia apto para el
tratamiento de variadisimos temas, inclusive los de indole religioso. Mas, es quizds el de la angustia
el que predomina en un largo periodo de su actividad creadora.” (Payrd, 1962)

Pie en la tierra articula muchos de estos rasgos apuntados por Payrd: en la imagen se imbrican
elementos del “mundo observado” -la vegetacién, el detalle anatémico-, lectura simbdlica y expresion
dela angustia a partir de ese pie en posicién frontal y en primerisimo plano, con una zona oscura que
remite auna herida, aunallaga. Esta referencia que es posible asociar a la representacién de las heridas
de Cristo, también podria vincularse a otros momentos del corpus del artista en donde la alusién a la
iconografia religiosa es explicita, como en el conocido ciclo del Via Crucis (1929) por el que ganara un
fuerte reconocimiento en el campo artistico argentino. Pero también puede remitir a otras obras de
Audivert en donde la referencia religiosa se atina con la denuncia social, como en la contemporinea
estampa Blasfemia (1947). En este sentido, resulta clara en Pieenlatierra la alusién a los padecimientos del
campesinado.

Audivert fue uno de los artistas destacados en el proceso de consagracion del grabado como dis-
ciplina artistica en la Argentina. Espanol de nacimiento, emigré a Buenos Aires en 1911, adoptando
la ciudadania argentina en 1927. Luego de una estadia en México en 1944, se instalé en Paris 1950.
A su regreso a la Argentina en 1951, pasé a incorporarse como jefe de la secciéon grabado en la Universi-
dad Nacional de Tucuman, destacado proyecto de ensefianza artistica a nivel universitario liderado
por Lino Enea Spilimbergo. Mientras que Audivert tuvo actuacién docente durante largos afios en ese
espacio institucional, sigui6 presentando su obra en exposiciones en distintos centros nacionales e
internacionales; en relacién con sus vinculos con la provincia del Chaco, cabe consignar que en 1954
expuso en el Centro Humanistico de Resistencia.

Pie en la tierra se vincula en forma directa con Mano en tierra; ambas obras formaron parte de su
exposicién en la galeria Mirador de la capital francesa entre el 28 de junio y el 15 de julio de 1949'. En
esa ocasion, fueron presentadas como parte de la serie Temas mexicanos. Precisamente, en relaciéon
con la presencia de Audivert en México, David Alfaro Siqueiros lo habia destacado en 1944 como “uno
de los mas importantes profesionales del arte de la estampa en el mundo entero de hoy. Los artistas
de México -aquellos que desde hace tiempo comprendimos la enorme significacién social, publica,
del grabado para el presente y futuro ideolégicos de la humanidad- tenemos muchas experiencias
que extraer, o reafirmar, de la sabia produccioén artesana de este colega argentino. Hay en ella, como
hechos extraordinarios, una sorprendente ‘policromia bi-color’, si cabe el término; un intenso factor
poético; una poderosa escala monumental, cosmogoénica en el paisaje; una elocuencia ideal de mani-
fiesta precision” (Siqueiros, 1944).

TEnel catalogo también se consignan como parte de esta serie a las estampas Marché y Guaraches.
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En el catdlogo de esa muestra parisina, se reprodujo el texto de Jean Camp publicado en Arts el
22 de abril de 1949. Alli se destacaba: “c’est qu’il est peu d’artistes don’t 'ceuvre révéle une inquiétu-
de esthétique plus riche de pathétisme et d’émotion humaine |[...] D’ou ces planches qui sont de vrais
poeme fantastiques dans lesquels des symboles, comme le chardon stérile des plaines argentines, cris-
pés comme des mains d’agonisant, mettent la note nécessaire de mystere et de désespoir. Langoisse,
l'absence, le réve, comme le cauchemar s’exprimet douloureusement [...]. De son passage au Mexique,
Audivert a rapporté des paysages a l'intense raccourci qui traduisent le complexe indien, la tristesse
de’homme et de la terre avec des procédés d'un dépouillement extréme” (Camp, 1949).

Mientras que Mano en tierra fue incluida posteriormente en varias exposiciones como parte de la
serie De la amistad, Pie en la tierra no formoé parte de esas muestras y tampoco fue reproducida en los
catdlogos o bibliografia sobre Pompeyo Audivert; en este sentido, resultaba hasta ahora una imagen
practicamente desconocida.

Enrelacién con su realizacién, Pieenla tierra se inscribe como ejemplo particular dentro del proceso
de experimentacién técnica y material que Audivert desarroll6 a lo largo de toda su carrera; en efecto,
el buril -herramienta preferida del artista- no se solia emplear entonces para el trabajo sobre el
linéleo, por lo que su uso aqui implic6é una excepcion respecto de esas practicas graficas. En este caso,
Audivert dio una preparacion especial al linéleo para poder lograr la sutil extensién de texturas lineales
al buril que se observa en esta estampa (Estarico, 1981:2).

S1LvVIA DOLINKO
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Pompeyo Audivert, Libertad, 1956, grabado, 16,30 cm x11cm,
Coleccion El Fogén de los Arrieros.

Libero Badii

Arezzo, Italia, 1916 - Buenos Aires,
Argentina, 2001

ENTRADAS RAZONADAS

Dibujos en el espacio

Dibujo sobre papel, 69 cm x 49 cm ’P\A/{Ab\,o

Firma: &ngulo inferior derecho /ali62
Inscripciones: en el reverso, margen superior izquierdo dentro de un circulo el nimero 252.
En el dangulo superior derecho sello con inscripcion “GALERIA DE ARTE SILBER”.
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Libero Badii, Aldo Boglietti y Jorge Romero
Bresten EIFogdn, 1962 (foto Boschetti), Archivo
El Fogén de los Arrieros.
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El artista italo-argentino Libero Badii arribd desde Italia a la Argentina en 1927 como exiliado, ingre-
sando a la Escuela de Artes Decorativas. Egresé de la Escuela Superior de Artes en 1944. Viajo en 1945
becado al norte argentino, Bolivia, Pertd, Ecuador y otros paises americanos. En 1948 fue a Europa; de
regreso, duefio de una madurez y un prestigio cada vez mas sélido, expuso en numerosas ocasiones,
proveyendo de obras a coleccionistas particulares y museos. En 1950 inici6 la labor en su taller en
Olivos, dedicandose en forma exclusiva a la creacién artistica. Obtuvo la consagracién en su carrera
artistica con el Premio Palanza en 1959.

Su universo visual es amplio, por su caracter de artista miiltiple e inconformista inquebrantable:
produjo obras en escultura, dibujo, pintura, grabado y objetos-muiiecos, que también complementd
con textos tedricos y produccion literaria. Especialmente reconocido en el dmbito argentino por sus
esculturas de las décadas del cincuenta y sesenta, de gran contenido simbélico. Badii realizé un extenso
viaje por Latinoameérica en 1945, lo cual le permitié el conocimiento del “sentido de vida” del hombre
americano; en 1948-49 realizé un derrotero europeo con igual interés. Estos aprendizajes le permitie-
ron que entre 1953 y 1957 se diera en su carrera lo que Martino ha denominado “periodo adquisitivo del

”,

concepto™ que se manifest6 en obras figurativas y abstractas. Pero un nuevo viaje a Europa en 1958-
1959 le permitié introducirse en una nueva etapa formal, donde buscé una confluencia de la linea
americana y la europea a través de “simbolos” que estan relacionados con la esfera individual y sobre
todo con el ambiente en que se desenvuelve nuestro ser nacional. Para ello
concibe una nueva representacién, eliminando el naturalismo, para aproxi-
marse a formas geométricas fundamentales. Los temas tratados son “formas
madre”, como Elalma, El amor, La gloria, La libertad. Badii somete a la materia
vacidndola de anécdota... “Sus esculturas-simbolos soslayan el localismo en

virtud de una abstracta captacién de lo universal.”

Es en este contexto de su produccién en que Libero Badii se vinculé al circulo
fogonero: en 1962 el Instituto Di Tella doné a El Fogén de los Arrieros la obra
escultérica de su autoria El alma, que fue inaugurada ese afio en una calle
de Resistencia como parte del Plan de embellecimiento que inicié El Fogén
en 1961, y que consistia en el emplazamiento de esculturas y murales en el
ambito urbano. A esa inauguracién asistié Badii junto a Jorge Romero Brest,
y comenz6 entonces una relaciéon con Aldo Boglietti que ha quedado reflejada
en cartas, envios de catalogos, y un conjunto de dibujos que conserva el Fogén
datados en 1962. Entre ellos se encuentra la obra Dibujos en el espacio, caracte-
ristica de este periodo: una de las figuras representadas remite a la escultura
El alma que Badii la recordaba como “el televisor”, segtin los comentarios que
habia recibido en su estadia resistenciana:. Badii se acerca en Dibujos en el
espacio a la realidad pura de cuerpos sélidos, como lo buscara también en la
escultura de esta época. Pero las figuras dibujadas en el plano por Badii con-

! MARTINO, Federico (1975). Libero Badii. Bs As., Ediciones Van Riel, p.74.
2 PERAZZO, Nelly y CARLEVARO, Guillermo (1969). Badii en la escultura de hoy, Bs. As., Imprenta del Valle, p. 9.

ENTRADAS RAZONADAS

trarrestan la gravedad, solidez estructural y peso de esculturas en bronce como El Alma, recuperando
sin embargo sus perfiles enriquecidos por espacios interiores, pero volitiles en el espacio. Son estos
puntos y lineas, estas figuras que gravitan en el espacio compositivo, las que se vinculan de modo
articulable a través de otras lineas.

Si bien dibujos y esculturas de inicios de los cincuenta como La fecunda (1952) buscaban la pérdida
del volumen y el trabajo de “planos planos” a través de una geometrizacion de las formas, es en estos
inicios de los sesenta cuando sus preocupaciones por la estructura corporal y los laberintos del interior
delas formas se hacen mas explicitos, como se observa en esta obra. En los intersticios de la galeria de
arte siniestro que caracteriz6 la produccién de Badii en décadas posteriores, en Dibujos en el espacio es la
cuestiéon medular de la esencia energética de las formas lo que el artista pone en tension.

MARIANA GIORDANO

Carta Badii a Aldo Boglietti. Caja Correspondencia B,
Archivo El Fogén de los Arrieros.

Libero Badii, Formas, 1962, dibujo, lapiz69 cm x 48 cm,
Coleccién El Fogén de los Arrieros.
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Julio Barragan

Buenos Aires, Argentina, 1928 - 2001
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Techo °*°

Pintura, éleo sobre hardboard, 41cm x 58 cm

/
Firma: angulo inferior izquierdo }44240 &mm\
59
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Julio Barragan naci6 en Buenos Aires en 1928 en el barrio porteno de Villa
Devoto. Su labor pldstica la inicié y desarrollé de manera autodidacta desde
muy temprana edad, influenciado por su hermano mayor Luis, quien ya desde
comienzos de la década del ‘30 recorrié una larga y reconocida trayectoria en
la plastica argentina. La actividad promovida en la casa de los Barragan, que
se sintetizaba en la Academia que habia conformado Luis Barragan junto a
Mauricio Lasansky - en la que se ensefiaba “desde matemadticas para alumnos
remisos hasta artes plasticas” (Neuman, 1980:14) -, asi como las frecuentes
reuniones entre artistas consagrados (Orlando Pierri, Bruno Venier, Alberto
Altaleff) que tenian lugar alli mismo, fue decisiva en la orientacién artistica
de Julio Barragan. Siendo muy joven, en el afio 1945, egresé con el titulo de
Técnico de la Escuela Nacional de Cerdmica del barrio de Almagro, dirigida en ese
entonces por Fernando Arranz. Esta formacién, y probablemente la herencia
de la tradiciéon familiar espaiiola - dedicada a la produccién de imagineria
religiosa (Bendersky, 1981), perfilaron su forma de concebir el arte desde el
trabajo artesanal, palpable también en sus piezas en cerdmica y en la incursién
de soportes rusticos para su pintura, como ser el hardboard, diferente al
clasico lienzo.

Su viaje a Paris y Espafia en el segundo lustro de 1940, y el contacto con las
obras de Picasso y Braque, marcaron la identidad de su produccién plastica pos-
terior, alejandose de la estética tradicional de sus primeros afios para dar lugar
al despliegue de un lenguaje moderno, depurado y sintético, en una btisqueda
de autonomia de la pintura respecto a la imagen y a la representacién formal.
Los temas que aborda Barragan, muchas veces recurrentes: figuras, paisajes,
naturalezas muertas, resultan una excusa para el surgimiento del lenguaje
poético de su obra.

Julio Barragan comenzd a exponer a partir del afio 1946 en el Salén Nacional
de Artes Plasticas. Obtuvo el Gran Premio de Pintura en el Salén Municipal del afio
1970, seguido por el Primer Premio de Pintura en el Salén Nacional en 1976 y el Gran
Premio de Honor en el Salén Nacional obtenido en 1978.

Cerros, cupulas, paisajes costeros, figuras humanasy naturalezas muertas
se expresan a través de un lenguaje geométrico en la obra de Julio Barragan,
imprimiendo el sello de modernidad compartido con sus contemporaneos del
grupo Veinte pintores y escultores argentinos del cual formé parte, junto a Vicente
Forte, Oscar Capristo, Luis Barragan, Libero Badii, entre otros, artistas cuyas
producciones también forman parte de la coleccién de El Fogon de los Arrieros
y se incluyen en este catdlogo.
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La obra Techo se inscribe en la serie de los paisajes serranos, tematica que identifica la poética de
este artista. Esta serie de pinturas discurren entre propuestas cromadticas puras de tonos vibrantes y
fuertes contrastes, y otras donde la monocromia de los planos enfatiza el protagonismo de las lineas
-blancas o negras- que contornean las figuras. A estos paisajes mediterraneos se suman los paisajes cos-
teros, que en concordancia con la materia que asumen proponen una paleta diferente de colores hacia
las tonalidades frias: azules y violetas que avanzan y tifien la escena de la representacion.

Esta obra, de caracter figurativo pero alejado del realismo aparencial, deja entrever la expresividad
personal del artista en una composicién serena de marcado acento poético. El uso del color da lugar
ala aparicién de las formas planas y geométricas que estructuran y ordenan la composicién. Los planos
croméaticos combinan colores neutros de matices apagados con destellos vibrantes que exaltan los
planos de los “techos” del paisaje representado. En esta obra se percibe un acercamiento a la sintesis
formal, al mismo tiempo que conserva, al igual que en la mayor parte de la produccién de Barragan,
la dosis de representacién de “lo real” para identificar el tema objeto de su pintura. El énfasis de
la linea toma protagonismo propio, ademas de delimitar las formas y definir los planos, se yergue
como recurso estructurante y definitorio en la composicién de los espacios que construye. Este 6leo
resume los rasgos de estilo que Julio Barragan imprime al tratar este género de paisajes: geometri-
zacién de las formas planas, predominio de una paleta crématica, uso de la linea contorneando las
figuras, simplificacién de las formas.

Techo constituye una huella y testimonio de la visita que realiz6 Barragan a E1 Fogon de los Arrieros en
1960, oportunidad en que dono este 6leo junto a otra obra: Costanera (1959), -paisaje riverefio en similar
soporte y formato- para integrar la coleccién de la institucién. Asi se registra en varios nimeros del
Boletin de El Fogén en las secciones “Arrimaron su tizon” y “Cuentas”, en las que destacan el destino de
la obra como parte de la coleccién permanente *.

Se incluye en el primer inventario que elabora El1 Fogén de los Arrieros, en el afio 1963 y en 1968 con
el nombre de Paisgje y ntimero de inventario “53”. En el inventario del afio 1980 se corrige este nombre
por Techo, que es el que aparece identificando a la obra con silvaletra roja adherido a su marco, bajo el
nimero “74”. La filiacién de Barragan con El Fogén se legitima con la obtencién de la llave 167, lo que
da cuenta de una cercana relacion.

En el aflo 1968, Julio Barragdn integré el equipo de trabajo de la Escuela Nacional de Cerdmica, bajo
la direccién de Elba Martinez, que realizé la fuente mural Chaco, disefiada por Rodrigo Bonome,
emplazada en la Plaza 25 de Mayo de 1810 -Resistencia- e inaugurada en 1970. Este proyecto fue impulsado
también por El Fogén de los Arrieros como parte de su “Plan de embellecimiento de Resistencia”. En
este contexto, Barragan fue convocado afios mas tarde, en 1998, por intermediacién de Hilda Torres
Varela, para la elaboracién de un informe diagnéstico solicitado por la Municipalidad de Resistencia

! Boletin EI Fogdn de los Arrieros. Afio VIII, N2 g1. Resistencia, julio, 1960, p. 9. Boletin EI Fogén de los Arrieros. Afio VIII, N2 92. Resistencia, agosto,
1960, p. 6. Boletin El Fogdn de los Arrieros. Afo VIII, N2 96. Resistencia, diciembre, 1960, p. 3.
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sobre el estado de conservacién de los murales Chaco >. Oportunidad en que presenté una serie de indi-
caciones para “la buena conservacién y mejor lucimiento” 3.

La presencia de las obras de Barragan en este espacio cultural corporiza su relacién con el ambito
fogonero, vinculo que se sostiene con las sucesivas menciones en los Boletines Informativos de El
Fogén, en los que se sigue y difunde la actividad del artista en otros escenarios del pais+.

LuciaNA SUDAR KLAPPENBACH
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Juan Batlle Planas Familia 9%

Torroella de Montgri, Espana, 1911 - Buenos Serigrafia, 22,5 cm x13 cm

Alres, Argentina, 1966 Firma: angulo inferior derecho \ l/m‘

Pintor, grabador, escultor, muralista, ilustrador, disefiador de vidrieras Juan Batlle Planas (Torroella
de Montgri, 1911 - Buenos Aires, 1966) “es nuestro surrealista mas representativo” (Ravena en Franco-
ne, 2013,:s/f), atin cuando también se lo vincula al romanticismo, a un barroquismo expresivo y a la
abstraccion. Es por ello la expresion acuiiada por Ravera de “surrealista barroco” para referirse a parte
de la produccién de esta artista. La versatilidad y diversidad de intereses y campos con los que se rela-
cioné Juan Batlle Planas tiene un elemento en comun: su pasion por lo misterioso. Estos intereses,
en un contexto de gran fuerza internacional del surrealismo, ha permitido insertar su obra en esta
estética, sustento que le otorga también su relacién con escritores y revistas asociados a esta poética.
Francone sefiala que “Su trabajo se despliega en libros, revistas, periddicos y suplementos merced a
surelacién con los circulos catalanes de Buenos Aires, con intelectuales y editores espanoles exiliados
y con los poetas en la érbita del surrealismo.” (Francone, 2013, s/f). Pero también por su vocaciéon de
escendgrafo y vestuarista, Batlle Planas expuso sus obras en las vidrieras de Harrods de Buenos Aires
durante varios anos, lo que permiti6 la mirada de un espectador ocasional.

El grabado tuvo en Batlle Planas la influencia de su tio, José Planas Casas, quien lo inici6 en el
ambito artistico y al que Romero Brest ubicaba en 1940 junto a Rebuffo y Audivert como los artistas que
seguian una “... direccién constructivista en el grabado” (Romero Brest, 1940:154). De este aprendizaje
de técnicas del grabado y del dibujo aprendidos con su tio, unido al entorno surrealista, Batlle Planas
construye un universo singular de articulaciones entre texto e imagen, en el que su cosmos visual se
nutre de personajes misteriosos y de un ambiente oculto vinculado a lo esotérico y a la profundidad
del sery delaenergia. Lo espiritual de Batlle se expresa tanto en obras de caracter automatico como en
otras donde el automatismo, alin presente, se encuentra mas controlado y los personajes derivan en gra-
fismos 0 en imagenes fantasmagoricas, cercanas muchas de ellas al esqueleto. En la década de sesenta,
atun cuando la historiografia habla de una orientacién abstracta, es en realidad una etapa de gran
eclecticismo en su produccién con obras adquieren una figuracién plana, como Familia que se encuen-
tra en E1 Fogén de los Arrieros: ésta conjuga un clasicismo compositivo con una transparencia de pla-
nos y acromatismo de reminiscencias cubistas. Serigrafia que tenia como original una témpera de la
que hoy se desconoce su paradero, es probable que fuera realizada en conmemoracién navidefia junto
a otras dos obras que también presentan a Maternidades en diferentes contextos: justamente, una de
esas obras fue realizada para la empresa Suchard y acompanada por un poema de Alberto Girri.

Esta Familia también se vincula iconograficamente con Madonnas del primer renacimiento que se
encuentran en los cuadernos de recortes de Batlle a fines de los cincuenta. Las tres figuras se organizan
siguiendo laiconografia de la Sagrada Familia. Atin en la figuracién de esta imagen, persiste el enigma
y cierto extrafiamiento de sus imagenes paranoicas de década anteriores. Esta obra de época tardia,
sigue poniendo de manifiesto la concepcién humanista que caracteriza toda la produccion de Batlle.
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Antonio Bermudez Retrato de Horacio Quiroga “'°

Fra nco Tinta y acuarela sobre papel, 60 cm x 43 cm

Buenos Aires, Argentina, 1905- 1974 Firma: interior del dibujo sector inferior derecho
Exposiciones: Salén Chandler, Buenos Aires, junio 1922.

Juan Batlle Planas visit6 El Fogon de los Arrieros en julio de 1963 -el mismo afio en que muere Xul
Solar, a quien Batlle admiraba-, donde dicté la conferencia “Psicologia de la forma”. Estuvo acompafiado
de su hija Giselda y del poeta Ulyses Petit de Murat*. Es probable que la obra Familia se haya incorpo-

rado al Fogén durante esta visita.
MARIANA GIORDANO

Tarjeta personal de Juan Batlle Planas con su direccién manuscrita
pararecibir el Boletin El Fogén de los Arrieros. Archivo El Fogén de
los Arrieros.

" Entrevista a Giselle Batlle. Buenos Aires, 09/02/17.
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Las “historias del arte argentino” se han escrito a menudo a partir de la pintura y la escultura,
dejandose el resto de las manifestaciones (la grafica en sus variadas modalidades, las artes decora-
tivas, o la fotografia) como elementos secundarios y complementarios, cuando no obviados. En este
espectro, la construccién histérica de la idea de vanguardia plastica en nuestro pais ha sido selectiva,
y ha soslayado propuestas y nombres que en su momento fueron reconocidos y decisivos en definir una
modernidad propia.

En este panorama puede entenderse el olvido sufrido por Antonio Bermidez Franco. Nacido en
Buenos Aires el 29 de septiembre de 1905, mostré muy pronto una marcada aficiéon al dibujo, acrecenta-
daal conocer la obra del espafiol Luis Bagaria, cuyo influjo seria claro, lo mismo que para otros artistas
actuantes en el pais como Francisco A. Palomar, el salvadoreno Tofio Salazar o Chamico, apodo con el
que firmaba sus caricaturas el escritor Conrado Nalé Roxlo. Bermidez Franco reconocera también su
admiracién por el noruego Olaf Gulbransson, quien le “ensefié la sobriedad de las lineas”, y por otros
espafioles como Francisco Lépez Rubio y K-Hito.

En Buenos Aires, Bermudez Franco ingres6 a la Sociedad Estimulo de Bellas Artes donde estudié
bajo el magisterio de Eugenio Daneri, teniendo como comparfieros a artistas en ciernes como Demetrio
Urruchia, Manuel Colmeiro, José Planas Casas o Pompeyo Audivert. En 1917 particip6 con diez carica-
turas de politicos y literatos en el primer Salén de Humoristas organizado por Ramoén Columba y Pedro
Angel Zavalla (Pelele), dos artistas volcados a marcar sendas de modernidad para el género. Nuestro
artista exhibira quince trabajos en la segunda edicién de dicho Salén, al afio siguiente, temporada en
la que comienza a colaborar como caricaturista en la revista Atldntida.

En la redaccién de la Revista Popular conocié al escritor Rufino Marin quien realizé gestiones con
la prestigiosa Casa Peuser para editarle un muy cuidado Album de caricaturas. E1 mismo, prologado por
Marin, vio la luz a mediados de 1919, conteniendo un total de 26 trabajos y sin duda puede verse hoy
como una pieza fundacional de las vanguardias argentinas, un lustro antes de la recordada exposicién
de Emilio Pettoruti en Witcomb (1924), que equivocadamente suele presentarse como un suceso ruptu-
ristaenla historia del arte argentino: si es por el cubismo, ya Julio Vanzo, artista tan ligado a la historia
del Fogén de los Arrieros, habia hecho obras dentro de esta tendencia en 1919, estando en Rosario.
También en ese afio Bermudez Franco inicia su fructifera trayectoria como ilustrador de libros.

El Album de caricaturas de Bermudez Franco, publicacién tan rara como olvidada en los anales del
arte argentino, muestra claros signos de inclinaciéon vanguardista, y esto se vuelve aiin mas sorpren-
dente tratandose de un nino de sélo 13 afios de edad. La cubierta del dlbum, realizada por él, es un notable
ejercicio plastico-caligrafico, incorporando una danza de letras que le otorgan un caracter casi festivo
ala composicién, gobernada por una ovalada foto del nifio artista, prolijamente ataviado. Caricaturas
como una del rey Alfonso XIII, que abre la secuencia, es una obra poco menos que abstracta, donde a
primera vista cuesta reconocer la figura del monarca, rodeado de nubes.

Desde nuestra 6ptica, algunas obras del artista comportaban una expresién acabada de vanguar-
dismo, y entre ellas indudablemente destaca el Retrato de Horacio Quiroga (c.1920) que forma parte de la
coleccién de El Fogon de los Arrieros. Y preferimos aqui hablar mas de “retrato” que de “caricatura”, ya
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que no se produce una deformacién del modelo, una exaltacién cémica de ciertos rasgos, sino que se
opta una muy poderosa sintesis, de minimizacién de los detalles.

Lo mas trabajado es la cabeza de Quiroga, aun estando despojada de los ojos; el cuerpo lo compone
una delgada linea que atraviesa la obra como un eje organizador de la composicién. Las dos manos
aparecen flotando en el aire, y varias ondulaciones, en especial el conjunto inferior con su sucesion
de semicirculos, preanuncian el decorativismo del art déco. Estos, como asimismo varios contornos
blancos, acompafiando a laslineas, particularmente evidentes en el rostro del retratado, son producto
delinflujo de Bagaria.

En julio de 1920 realizara Bermudez Franco su primera exposicién individual en el Club Espaiiol
de San Juan, con un conjunto de caricaturas (23 en total) y retratos y tipos humanos al carbén (10 en
total), ademas de algunas ilustraciones, gouaches, dibujos a pluma, e interpretaciones de poemas. En
marzo de 1922 efectué una nueva muestra de caricaturas, ahora en el portefio Salén Chandler, gracias
a las gestiones de Ramén Gémez Cornet, en la que se expuso el Retrato de Horacio Quiroga, personaje al
que ya frecuentaba.

Ainicios de los 20 comenzaron a acudir al estudio del pintor Emilio Centurién numerosos artistas y
literatos, convirtiéndose Horacio Quiroga en una suerte de “jefe” del grupo que se autodenominaria
Anaconda. Asistian, entre otros, Miguel Petrone, Berta Singerman, Emilia Bertolé, Alfonsina Storni,
Antonio Bermudez Franco, Agustin Riganelli, Baldomero Fernindez Moreno, Conrado Nalé Roxlo,
Gonzalo Leguizamén Pondal, Jorge Larco y Arturo Capdevila. Allf se fragué el vinculo y la amistad
entre artista y retratado, y es muy probable que Bermudez Franco le regalase la obra a Quiroga,
iniciando el periplo que desembocaria, tras varios afios, en su incorporacién al Fogén de los Arrieros.

En 1922 Bermudez Franco viajé a Madrid, donde conocié a su admirado Bagaria, ademas de exponer
en IX Salén de Humoristas celebrado en el Palacio de Cristal del Retiro en 1923, elogiadas tanto por
Benito Quinquela Martin, ala sazén enla capital espafiola, como por el prestigioso critico José Francés.
Tras su regreso al pais, en 1924 expuso nuevamente en Chandler, llevandose a cabo un banquete en su
honor del que tom6 parte lo mas granado de la vanguardia literaria argentina, entre otros, Oliverio
Girondo, Jorge Luis Borges, Pedro Herreros, Rail Gonzalez Tufién y el director de la revista Martin Fierro,
Evar Méndez. Pocos afios después, junto a varios de ellos y del grupo de Quiroga, seria habitué en las
tertulias de “La Pefia” del Café Tortoni. En 1927, nombrado profesor de Dibujo en la Escuela Normal y
en el Colegio Nacional de San Rafael, en Mendoza, Bermudez Franco se radicé en dicha localidad donde
continué sus labores artisticas, perdiendo practicamente el contacto con Buenos Aires; alli empezaria
el ostracismo de su memoria. Cesado en 1949 en las citadas instituciones, a partir de esos afios se movié
entre Mendoza, San Rafael y Buenos Aires, donde se radicara en 1954; fallecié el 25 de julio de 1974.

RODRIGO GUTIERREZ VINUALES
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Rodrigo Bonome

Buenos Aires, Argentina, 1906 - 1990
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La vertiente (Paisaje serrano) < '94°

Pintura, éleo sobre lienzo, 9o cm x 74,5 cm

Firma: angulo inferior derecho o
Exposiciones: IV Salén de Bahia Blanca (Primer premio de pintura del Salén Nacional 1952).
Inscripciones: reverso: “Medalla de oro en el 42 Salén de Bahia Blanca - 1950" (manuscrito), “17".
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Artista, docente, ensayista y critico de arte, Rodrigo Bonome, vivié de nifio en Buchardo (Cérdoba),
trasladandose de joven a Buenos Aires donde ejerci6é como Profesor de Dibujo y Pintura de la Escuela
Nacional de Bellas Artes Prilidiano Pueyrredén, en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional
de La Plata y de la Escuela Nacional de Cerdmica. Fue Presidente de la Sociedad Argentina de Artistas
Plasticos y obtuvo el Premio Konex en 1984 por su labor ensayistica.

Bonome tuvo una relacion temprana con el Chaco desde inicios de la década del cincuenta, tanto
con el Ateneo del Chaco como con El Fogon de los Arrieros: en 1952 hizo una exposicién de obras en
Resistencia -vendiendo gran parte de lo expuesto-, y desde entonces, sus viajes a esta ciudad en décadas
posteriores fueron periddicos, tanto para dictar conferencias como exponer, integrando la Orden de la
“Llave del Fogén”, y por lo tanto, convirtiéndose en un miembro del circulo fogonero atin a la distancia.
El mismo se denominaba un “fogonero”: una carta enviada a Aldo Boglietti luego de su primera expo-
sicién de 1952 nos provee una semblanza de la relacién de un fogonero con el Fogén: “Auin estoy bajo
la impresién de las cosas que ocurrieron en Resistencia y que por lo mismo que han excedido toda
medida, hacen dificultoso el menor intento de fijarlas ordenadamente en la memoria, aiin cuando
estan fijas en el corazén en apretado haz de sentimientos”.' Asimismo, Bonome fue uno de los mayores
colaboradores en el plan de embellecimiento de Resistencia, el proyecto de constituir un Museo al aire
libre que llevaron adelante los hermanos Boglietti: gestiond ante artistas de Buenos Aires para que sus
obras integraran el patrimonio artistico urbano, enviaran exposiciones al Fogén, como también para
que criticos y ensayistas dictaran conferencias. En el mencionado plan también participé con una
Fuente-mural de cerdmica, llamada Chaco, que Bonome diseiié y fue ejecutada por la Escuela Nacional
de Ceramica bajo la direccién de Elba Martinez, e inaugurada en 1970.

También enviaba obras de artistas bonaerenses para ser comercializados en Resistencia. Se
encuentran obras de Bonome en colecciones particulares de personas vinculadas al Fogén, entre las que
cabe sefialar dos murales: La calesita, un fresco realizado en 1973 en la agencia de viajes de los hermanos
Boglietti y Sin titulo, un 6leo sobre lienzo adosado a un aglomerado de madera que fuera realizado en el
mismo afio en las oficinas -luego domicilio- de José Maria Carranza Torres.

Surelacién con el circulo fogonero se expresa en el Boletin de El Fogén bajo la pluma de Plutarquin,
quien lo presenta de este modo: “Don Rodrigo Bonome, fiel a su oficio de pintor, pinta. Lo que Bonome,
no puede pintar, lo escribe. Y lo que no alcanza a pintar, lo habla. [...] Porque Bonome «seba» amistades
con trascendente bonhomia, como si cebard mates intelectuales”.> Por ello el Fogén cuenta con varias
obras de Bonome: desde una columna pintada en 1958 compartiendo el espacio y la obra con una cera-
mica de Fernando Arranz (Cantero y Giordano, 2014) hasta la obra que nos ocupa, La vertiente, que
instalados en el nuevo edificio en 1955, tuvo siempre un lugar expositivo de privilegio en uno de las
paredes del amplio living del Fogén.

T Archivo El Fogon de los Arrieros. Caja Correspondencia B. Carta de Rodrigo Bonome a Aldo Boglietti. Buenos Aires, 16 de julio de 1952.

2 Boletin EI Fogon de los Arrieros, Ao VII, N° 67, Resistencia, julio 1958, p. 11.

47



EL PATRIMONIO ARTiSTICO DE EL FOGON DE LOS ARRIEROS

48

Con respecto a esta obra, la carta antes citada de 1952 hace referencia al envio de dos obras a
Resistencia, una para Aldo Boglietti y otra para el Ateneo del Chaco, suponiéndose que podria tratarse
de Lavertiente, y 1a segunda podria tratarse de La Fdbrica, que también se encuentra en la coleccién del
Fogén. El primer Boletin de El Fogén de los Arrieros de enero de 1953 informa: “El 6leo La Vertiente,
premiado con medalla de oro en el IV Salén de Bahia Blanca, nos fue obsequiado por su autor Rodrigo
Bonome (Primer premio de pintura del Salén Nacional 1952), quien vivié y dio charla en el Fogén™. El
hecho de plantear que “vivié” en el Fogén es parte de una jerga fogonera que distinguia los “paracaidistas”
(sujetos de paso que dejaron alguna obra o pintaron puerta o ventana), de aquellos que integraban su
circulo permanente, atin a la distancia. El comentario “dio charla” se refiere a las sucesivas conferencias
que Bonome daba en el Fogén, pero también de su participacién en las tertulias fogoneras. Cabe senalar
que esta obra aparece en el inventario del Fogén de 1968 con el nombre de Paisaje serrano.

La vertiente se inserta en el marco de los intereses de Bonome desde la década del treinta vinculado a
su revalorizacion del paisaje de distintos espacios del pais, siguiendo una perspectiva cezanniana en la
integracion figura- fondo/ hombre-paisaje, como en la resolucién de volimenes. El verde es sin duda el
elemento-color unificador de la obra, como lo es de toda la obra paisajistica de Bonome, quien abogaba
por una buisqueda del verde propio, argentino.

MARIANA GIORDANO
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Reproduccién de un grabado de Bonone enviado a Aldo
Boglietti, 1952. Archivo El Fogén de los Arrieros, Caja
Correspondencia B.

Rodrigo Bonome, La fdbrica, 1952. Oleo sobre madera, 50 cm x 70 cm.
Coleccidon El Fogon de los Arrieros.

3 Boletin El Fogén de los Arrieros, Afio VII, N°1, Resistencia, enero 1953, p.1.

Norah Borges

Buenos Aires, Argentina, 1901-1998

Muchacha %

Técnica mixta, témperay pastel, 43,5 cm x 43 cm

Firma: angulo inferior derecho (Norah Borges 1949)
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Catalogo de la exposicion de Norah

Leonor Fanny Borges nacié en Buenos Aires en 1901 y a los pocos afios viajé con su familia a Suiza

a tratar la ceguera prematura de su padre Jorge Guillermo. La ocasiéon fue aprovechada para brindarle
aellaya su hermano Jorge Luis una educaciéon europea. Al llegar a Ginebra en 1918 se inscribié como
alumna del prestigioso maestro italiano Arnaldo Bossi, que junto a Maurice Sarkissoff le ensefa-
ron la técnica del cincelado en madera (bois) y la estética del expresionismo alemdn, que posteriormente
reproduciria en sus grabados. Mas adelante la familia viajé a Espafia y tanto Jorge Luis como Norah
frecuentaron en Sevilla la tertulia del café Colonial, contactandose con el ambiente

poético y literario espafiol. Asi fue como en el nimero XXXVIII de la revista Gre-

cia, su director Isaac del Bando Villar la presenté como “una pintora ultraista”

que desde ese momento y hasta los tiltimos ntimeros se convirtié en la ilustradora

oficial de la publicacién; llegando a graficar el Manifiesto Ultraista Vertical redactado

por quien después se convirtié en su esposo Guillermo de Torre (Baur, 2001; 88). En

1921 la familia Borges regresa a Buenos Aires y con 20 afios Norah se convierte en la

primera dibujante de la revista mural Prisma, que dirigida por Eduardo Gonzdlez

Lanuza inicia su derrotero de revista de la vanguardia portefia. En 1923 la ilustrado-

ra, dibujé para el primer libro de su hermano Fervor de Buenos Aires. Luego continué

el trabajo en Proa, cuya segunda época en 1924 coincidié con un nuevo viaje de la

familia a Espafia donde Norah retomé el contacto que habia prolongado por cartas,

con Guillermo de Torre con quien se habia vinculado en la primavera madrilefia de

1920. En este viaje conocié a Federico Garcia Lorca, Miguel de Unamuno y Pablo Picasso.

La obra que analizamos es del afio 1949 cuando la prolifica pintora, ilustradora

Borges en la galeria Bonino de Buenos y grabadora argentina atravesaba su periodo de madurez creativa. Unos afios antes,

Aires, del g9 al 21de mayo de 1955. Caja
B, Archivo El Fogdn de los Arrieros.

en 1946, Norah pudo concretar un proyecto que bosquejo desde la década del veinte:
dibujar en la versién francesa publicada en Argentina de Paul et Virginie, de Ber-
nardin de Saint-Pierre. Es en ese mismo afio que asume el desafio de ilustrar Casa
tomada, el cuento de un por entonces desconocido Julio Cortazar.

Nuestra Muchacha etérea se perfila con dos planos, sin perspectiva y resuelta
principalmente en colores celestes y verdes. Los ojos de escasa expresién, las cejas
primitivas y una impronta geométrica recorren la pintura. En un segundo trazado
se vislumbra un follaje onirico y su sombra que nos trasportan al primitivismo post
cezanneano, adjudicado en reiteradas oportunidades a los dibujos de Norah. En
esta pintura aparece lo que Diana Weschler describe en su ensayo de 2006 Melan-
colia, presagio y perplejidad, como las tres dimensiones que atraviesan las expresiones
pictdricas del emblematico periodo de entreguerras, y que tienen sus traducciones
en el arte argentino. Para la historia del pensamiento este sentir de una época
se manifiesta en la angustia del existencialismo nihilista que emerge como una
neblina gris de los escombros que dejo la primera gran guerra europea. Melancolia
de un proyecto moderno que no se realizd, presagio de tiempos mas dificiles y per-

Contratapa del catalogo de la exposi- plejidad por el escenario de devastacién inexplicable (Weschler, 2006). Los ojos de

cién, con biografia de la artista. Caja B,
Archivo El Fogdn de los Arrieros.
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la Muchacha estan vacios y en silencio aguardando un tiempo nuevo y tristes por el
sinsentido de dos guerras.
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“En mis cuadros he pintado jovencitos silenciosos que viven esperando amor. Y el amor no les llega
en mis cuadros. Pero ellos lo estan esperando...” expreso la artista en una entrevista realizada en sus
ultimos anos, donde recuerda entre otras cosas como fue apresada brevemente en el primer gobierno
de Perén “...por cantar el himno en la calle Florida” (Braceli, 2005).

Disfrutamos en esta figura hieratica del silencio, la quietud y una btisqueda falsamente torpe de
sintesis; o bien ficticio ingenuismo lineal como lo describié Guillermo de Torre (1920). Algo en los ojos,
en la resolucién del mentén en lo blanquecino de la piel nos recuerda al Greco (su clasico preferido) y a
Picasso, con quienes comparte la elusién de la representacién naturalista. Bellisima de sutilidad y firmeza,
con influencia ginebrina, italiana, espafiola y portefia sumada al linaje de la familia Borges y su van-
guardia, todo presente en un espacio como El Fogén de los Arrieros; que le reserva a la genial Norah
un lugar alto donde para mirar y sentir hay que elevar la cabeza y abrir bien nuestros ojos de Muchacha.

GUADALUPE ARQUEROS
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Miguel Brasco

Santa Fe, Argentina, 1926 - Buenos Aires,
Argentina, 2014
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La bellay el Ecuador *f

Mixta, pintura en acuarela y dibujos en tinta, 45 cm x54 cm
o
Firma: angulo inferior derecho WWQJU@]

Historial de procedencia y adquisicién: esta obra ingresa a la coleccién en octubre de 1953, cuando en una
visita el autor la deja como regalo junto a otro poema de Fernando Birri ilustrado por César Lopez Claro.
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Miguel Brascé (1926-2014) encarné un polivalente personaje con un perfil muy préximo al que sin
forzar nada podemos calificar de «esteticismo sibarita». Naci6 y se gradué como abogado en el litoral
santafesino, para luego en Europa continuar con su formacién tan académica como diletante. Fue
un referente de la historieta politica a partir de fines de los cincuenta, en posiciones muchas veces
criticas de los gobiernos de facto. Tiene un buen puiiado de poesias y novelas editadas en su haber?.
Incluso ha escrito algunas canciones junto al misico y compositor nativista Ariel Ramirez -también muy
amigo del circulo fogonero-. Su perfil méas cosmopolita y mediatico lo cultivé con incursiones como
critico gastronémico, fundamentalmente en el campo de la enologia. En suvida, como en E1 Fogén de
los Arrieros, no falté nunca el arte, los amigos, la comida y el buen vino.

Brasco visité y mantuvo fluida correspondencia con los integrantes de El
Fogén, entre las décadas del cincuenta y setenta. Segun los fogoneros “entre
todos los poetas del mundo, Brasco era por lo menos el mejor dibujante del Chaco”.
En esa época, participd junto a un circulo de reconocidos dibujantes en diversas
revistas de humor politico. Transit6 entonces por Tia Vicenta dirigida por Landri
(Juan Carlos Colombres) y Oski (Oscar Conti), clausurada en 1966 por un edicto del
general Juan Carlos Ongania -a quien no le caia en gracia ser retratado como
una morsa-. Luego en Leopldn, donde estando a cargo de la seccién humoristica
editd por primera vez tiras de Mafalda, historieta que vio nacer junto a su ami-
go Quino (Joaquin Lavado). En la biblioteca de El Fogén pueden encontrarse
varios ejemplares de estas publicaciones, que recibian regularmente y a las que
dedicaron numerosos guifios en la seccién Editorial del Boletin de El Fogén de
los Arrieros.

Si observamos las obras de su autoria que integran la coleccién de arte pic-
térico de El Fogdn, vemos que se tratan de dibujos sintéticos, préximos al arte
naif, caracteristico también de los personajes y tiras editadas en las publica-
ciones recién mencionadas?. Sus composiciones son resueltas con planos de
acuarela y figuras dibujadas en tinta, creando escenas apenas definidas por
traslucidas manchas de colores pasteles, donde ubica personajes alargados y
estilizados. Las galeras y fracs en los hombres, los peinados, joyas y vestidos en
las mujeres, llevan esta estética a un snobismo que resulta romo al compararlo

con la agudeza politica que podia alcanzar en las tiras incluidas en las revistas  postal de fin de afio. El Fogon de los Arrieros,
que mencionabamos antes. diciembre, 1972. llustraciéon de Miguel Brasco.

Archivo El Fogén de los Arrieros.

En 1957 Brasco visité El Fogén y pinté en una columna muy préxima al bar una composicién vertical
que contiene sus caracteristicos personajes. Uno de ellos nos sefiala una leyenda que se extiende sobre
el espacio “El rincén de los poetas”, donde actualmente encontramos varios poemas ilustrados. Entre

" Entre ellos Transito de Soledad, una compilacién de poemas ilustrados por Juan Planas Casas y resefiado por Samuel Sanchez Bustamante en el
Boletin (Boletin El Fogén de los Arrieros, N2 98, Mayo de 1960, p. 9).

2 “Cuando Tia Vicenta fue prohibida”, Revista De qué hablar, Julio 2001.
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ellos, Donde se habla de las flores, escrito por Cayetano Cérdoba Iturburu e ilustrado por Julio Vanzo o El
aparecido de Rafael Alberti . Actualmente, en aquel rincén encontramos dos obras suyas: La bella y el
Ecuadory el poema Vivir - dedicado a E1 Fogén “donde la plenitud se da, simplemente”.

Labellayel Ecuador forma parte de este catdlogo por expresar en obra el caricter fronterizo de Miguel
Brascd: un poeta que dibuja. Encontramos en ella una metafora tan llena de vitalidad y sensualismo como
de -si se nos permite- geopolitica: la belleza imperial seduce a los territorios coloniales. O bien, la
modernidad europea bailando el dos por cuatro, con un final francés que anima su vestido cosmopoli-
ta. Lafigura que encarnala belleza es resuelta mediante una linea sintética y sensible, que acompasada
por lo significado en la poesia nos permiten ubicar esta obra préxima al l'art pour l'art, apartandose
decisivamente del tono incisivo de la sitira politica. En estas obras no habla el artista disciplinado,
sino un Brascé epictireo, amante del buen vino, la comida y demas placeres a los cuales se abocé pro-
fesional y editorialmente desde principios de los setenta. Y qué mejor lugar para hablar de este modo y
estos gustos que E1 Fogon de los Arrieros.

EMANUEL CANTERO

Fragmento de “La linterna de Diégenes (Informe sobre la poesia
de nuestro tiempo)”, por Miguel Brascé. Boletin El Fogén de los
Arrieros, Afo IV, N2 47, Resistencia, noviembre, 1956, pp. 2-6.

Miguel Brasc, Mujeres, 31 cm x 21 cm. Coleccion
El Fogén de los Arrieros.

René Brusau

Villa Maria, Cérdoba, Argentina, 1923 -
Resistencia, Argentina, 1956

ENTRADAS RAZONADAS

Ninez '

Pastel sobre cartén, 63 cm x 46 cm

feve GRS

Firma: angulo inferior derecho 195y

Inscripciones: reverso: en angulo inferior izquierdo sello: "Galeria ZAC", manuscrito en fibra: “Inv. N 107"
manuscrito en fibra:"107"; manuscrito: “Nifiez -1954- Pastel 64x46. Rene Brusau”; sello“El Fogén de los
Arrieros”. En lateral derecho cerca del angulo superior con fibra roja manuscrito: “Inv. 107"
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Boletin EI Fogén de los Arrieros Afio Ill, N2 33, Resistencia, septiembre,
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René Brusau nacié en Villa Maria, Cérdoba, el 5 de Marzo de 1923. Comenzd sus estudios artisticos
a temprana edad, con 16 afios fue alumno del grabador Mauricio Lasansky. En aquella ciudad pinté su
primer mural, en el Instituto Santa Catalina, ala edad de 17 afios. También inicié su actividad docente
dictando clases de pintura para nifios.

Con 18 anos participé de la exposicién El grabado en la Argentina desde 1800 hasta nuestros dias, llevada a
cabo en Capital Federal y Rosario durante el afio 1941. Realizé también durante esta etapa exposiciones
individuales en Cérdoba, La Plata, Buenos Aires, Parand y Tandil. Ese mismo afio, una de sus obras
ingreso al Salén Nacional de Bellas Artes. Vivié en Buenos Aires durante dos afios con el escritor Enrique
Wernicke y Mauricio Costa Varzi, en la calle Rodriguez Peiia.

En 1943 se establecid en Resistencia. En primera instancia trabajé como peén en Puerto Vilelas y
Barranqueras. Luego se vinculé con el Ateneo del Chaco, institucion que concentraba la actividad cultural
de la ciudad, donde comenzé su actividad docente en el Taller Libre de Artes Pldsticas. Obtuvo la catedra
de Dibujo Artistico y Pintura de la Universidad Popular de Resistencia, de 1a que estuvo al frente entre 1944
y 1946. También desarroll6 su actividad docente en Centro de Constructores, y a partir de 1955 fue
nombrado Profesor titular de Dibujo en la Escuela Normal Mixta “Domingo Faustino Sarmiento” de
la ciudad de Resistencia.

En el Ateneo del Chaco entablé amistad con Juan de Dios Mena y Aldo Boglietti, los “motores” iniciales
de E1 Fogén de los Arrieros. En 1951, por invitacion de Mena, viajé junto a éste a Posadas, Misiones, para
pintar un mural en el Palacio del Mate, espacio que organizé el poeta y tallista, con gran apoyo de su
amigo Brusau. Resulta inevitable nombrar a René Brusau cuando hablamos de la Historia del Arte
Chaquerio. Siempre abierto a la actualidad artistica tanto nacional como internacional, Brusau introdujo
en laregién los lenguajes de vanguardia, vistos con desconfianza en el Chaco de aquella época.

La obra Nifia recibi6 el Primer Premio del Salén del
Litoral, Reconquista: podria tratarse de la misma que se
encuentra en el Fogén bajo el titulo Nifiez producida en 1954
y que es objeto de esta entrada de catalogo. Participé del
proyecto del moderno edificio de El Fogén de los Arrieros
disefiado por Humberto Mascheroni a través del disefio
y ejecucion del piso del hall central del mismo, como
también con la elaboracion del mural Los miisicos o Las artes
que integrd el nicleo inicial de murales del espacio fogonero
inaugurado en 1955.

Asimismo, la figura de René Brusau constituye un
pilar fundamental en la identidad de El Fogén de los
Arrieros. Este era su lugar de esparcimiento, reflexién y de
encuentro con amigos, un espacio donde podia nutrirse
intelectualmente y desarrollar sus ideas, a la vez que un
lugar de trabajo: pintaba sin horarios en el atelier del
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nuevo fogén. El contexto fogonero influyé notablemente en su obra, a la vez que sus intereses sobre el
arte moderno influyeron en la dltima etapa de las tallas geometrizantes y abstractas de Juan de Dios
Mena. El reconocimiento de su figura se pone de manifiesto en el “rincén de Brusau”, un espacio en el
hall central con obras de su autoria y su mascara mortuoria, realizada por los amigos ante su repentina
muerte en junio de 1955 a los 33 afios.

Nifiez representa un ejemplo de sus experiencias en los cruces de lenguajes de vanguardia, con una
fuerte impronta del post cubismo. La figura de la nifia esta construida a partir de planos de color y juega
con los valores y laslineas para generar sensaciones volumétricas. Las rejas de fondo son el inico indicio
de profundidad en la composicién.

SAcHA MIJAIL VANIOFF

Panel expositivo en hall central de El Fogon de los Arrieros

con obrasy mascara mortuoria de René Brusau. por René Brusau, 1954 .

Los misicos o Las artes, 1955, mural de pared

del bar El Fogén de los Arrieros.

Piso del hall central de El Fogdn de los Arrieros disefiado
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Horacio Butler

Buenos Aires, Argentina, 1897 - 1983
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Paisaje del Tigre %

Litografia, 38 cm x 30 cm

Firma: angulo inferior izquierdo Bm&l

Inscripciones: reverso: “Para Aldo Boglietti con la admision y el afecto de Hro. Butler. Octubre, 15, 1957. Hco.
Butler”.
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Horacio Butler estuvo vinculado al Grupo de Paris junto a Xul Solar, Pettoruti, Gémez Cornet, Juan
del Prete, entre otros. La ruptura con la raiz académica impresionista que se realizaba en el pais
a principios del siglo XX fue en Butler muy mesurada. Sus planteos estéticos se debatieron siempre
entre figuracién y abstraccién, los cuales tienen su origen en los talleres frecuentados por el artista
en Paris, André Lothe y Othon Friez (1922). El cubismo pedagégico de André Lothe, basado en la cons-
truccién racional, coherente y geométrica del cuadro se hibridaba con las novedosas formulaciones de
fragmentacién, multiplicidad de planos y la neutralizacién del color. Butler introdujo estos principios
en composiciones ligeramente reformadas de la realidad circundante. Los temas abordados en su obra
pictérica fueron naturalezas muertas, escenas de la vida familiar, y fundamentalmente el paisaje. Se
lo identificara como el “pintor del Tigre”, el agua, la vegetacién, las islas, las casonas, tematica que
retomara una y otra vez en su obra plastica.

Los temas elegidos no son producto de la casualidad, sino de la influencia dada por la corriente
Retour a I ordre -movimiento contestatario a los principios del cubismo y el futurismo, surgido en
un periodo de posguerra, en el cual impera el deseo de un “volver a lo nuestro”. Adhiriendo a esta
corriente de pensamiento, Butler realizara una transposiciéon con un paisaje que le es familiar,
el Tigre, lugar de su nifiez y sus recuerdos de familia. La adquisicién de una propiedad en 1934
fortalecerd el vinculo con esta geografia paranaense y sera el inicio de esta tematica. La estética
del retorno a la infancia como fuente de inspiracién tendra sus antecedentes literarios en Alain
Fournier, Radiguet, Cocteau entre otros.

Paisaje del Tigre comprendera una serie de diez litografias realizadas en la década de 1950. Esta obra
fue donada por el autor en el afio 1957; la misma esta impresa sobre papel de alto gramaje; el trazo
abocetado de los grafismos que construyen cada especie vegetal confieren una atmoésfera genuina a la
obra, tanto el agua como los personajes configuran un modelo de postal riberefio. El 1apiz litografico
impregna la piedra de caliza dejando la impronta de un artista que demuestra el dominio de la ima-
gen que presenta. Cada arbol es perfectamente identificable, pinos, araucarias, cycas, sauces lloro-
nes, canas... y en esta diversidad de especies se percibe el sello del paisajista de la pampa bonaerense,
Carlos Thays.

MaR{a VicTor1a GONZALEZ

Tarjeta de invitacién a exposicién con saludos de Horacio
Butleralos amigos de El Fogén. Caja Correspondencia B. Boletin El Fogén de los Arrieros, AfoV, N2 58,
Archivo El Fogén de los Arrieros. Resistencia, octubre, 1957, p.8.
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Oscar Capristo Mujer con lampara 7
Buenos Aires, Argentina, 1921 - 2006 Serigrafia en cartén 97/140, 52 cm X 40,5 cM
Firma: dngulo inferior derecho % Nacido en Buenos Aires en 1921, Oscar Capristo se formé con los maestros Marcos Tiglio en la

Inscripciones: anverso: Bajo la impresién manuscrito con lapiz negro de izquierda a derecha: “97/140"

“Para ALdo Boglietti, por los momentos de amistad vividos en este inolvidable Fogdn. Resistencia, 19 de L R | ) B R
septiembre de 1977". 1945 una Beca de la Fundacién Ernesto Santamarina. Del primero heredd el caricter intimista, y

el lenguaje cubista del segundo. Numerosas exposiciones individuales consolidaron su carrera plastica
como también su trayectoria en el ambito internacional, de las que se destaca la exposicién realizada
en la OEA -Washington- en 1963.

Universidad Popular de la Boca, y posteriormente entre 1945-49 con Emilio Pettoruti, al obtener en

El grabado Mujer con ldmpara corresponde a una de las tematicas recurrentes en la produccién de
Capristo: retratos de mujer, a la que se suman las playas, los paisajes urbanos platenses, las parejasy el
amor. El artista desarrolla la serie de mujeres y farolas entre los anos 1972 y 1977.

Esta obra se despliega en un lenguaje purista, mediante una equilibrada y rigurosa composicion de
figuras y colores, que le dan el tono de sobriedad. Ello se advierte especialmente en el geometrismo
racional al que acude mediante el uso de planos totales, con los que construye una arquitectura de clima
metafisico. La corporeidad de los voliimenes se define mediante planos cerrados y formas ceilidas de
bordes nitidos, que sin embargo dibujan en el lienzo una continuidad sin rupturas ni fragmentaciones
a partir de una gradacién sutil de valores en la gama cromadtica que utiliza. Con predominio de una
paleta cilida y sensual, se vale del contraste que genera el contrapunto de tonalidades frias, paralograr
el ajustado equilibrio compositivo, el que se completa mediante la presencia del circulo como recurso
que potencia el trabajo con la luz. Esta eleccién cromatica invoca el caracter intimista al que el artis-
ta apela, en un sugerente ambiente de quietud y silencio contemplativo. Mujer con ldmpara expresa la
identidad estética del artista donde vemos “la concreciéon de la metafora plastica que
sustenta la sintesis expresiva, ascendiendo de la forma-color a la forma-sustancia del
lenguaje de su pintura” (Brughetti, 1977).

La obra ingresd a la coleccién de El Fogén de los Arrieros como un obsequio del autor
a Aldo Boglietti en el afo 1977, asi consta en la inscripcién manuscrita por el autor en
la misma obra, que dedica a “su amigo Aldo”. Junto a este grabado, Capristo obsequié
otra obra a Boglietti, que también forma parte la colecciéon de El Fogon de los Arrieros,
la misma corresponde al grabado titulado Interior. Sobre su margen inferior reza: “para
Aldo Boglietti con admiracion y amistad, Capristo. Resistencia 19 de septiembre de

1977.”

Oscar Capristo mantuvo una cercana relaciéon y amistad con los miembros de El
Fogén de los Arrieros, contribuyendo a su labor cultural como socio y llave N° 347 y
visitando, en frecuentes ocasiones esta institucién. En el Boletin del afio 1957, en la
seccién “nos visitaron”, se menciona su paso por El Fogén junto a su mujer y su hijo.
Asimismo, en 1963 estuvo presente en ocasion de la inauguracién del Mural Empuje
en la Casa de Gobierno de la provincia del Chaco>. Proyecto en el que Capristo habia

Oscar Capristo,Interior, 1975,
grabado 115/140, 60 cm x 35 cm.
Coleccion El Fogon de los Arrieros.

" Boletin EI Fogon de los Arrieros. AoV, N2 59. Resistencia, noviembre de 1957, p.13.

2 Suplemento del Boletin El Fogdn de los Arrieros. Resistencia, septiembre de 1963, p. 5.
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participado materializando el disefio de 1918 del maestro Emilio Pettoruti, junto al técnico mosai-
quista Eduardo Unertl:. En el afio 1980 Capristo fue invitado por Hilda Torres Varela para dictar unos
cursos en El Fogén, actividad que se postergé un afio, con motivo de otros compromisos asumidos por
el artista. Fue asi que finalmente, en el afio 1981, se organizé su visita a Resistencia entre los dias 10y
15 de mayo+. Oportunidad en la que dictd dos clases sobre “Modos plasticos de la pintura”, y proyectd
un audiovisual sobre su trayectoria y obra; al mismo tiempo que se exhibié una muestra de su pro-
duccién que tuvo lugar en el Atelier de El Fogén entre los dias 11y 15 de mayos. En dicha ocasién dejo
12 obras para su venta en las ferias Cambalache, que regularmente organizaba El Fogon de los Arrieros
como medio para recaudar fondos que contribuyeran a dar continuidad a las diferentes acciones de
este espacio cultural®. La cercania de Capristo con el circulo mas intimo de los fogoneros, se vio con-
solidada por la mutua atencién prodigada entre el artista y sus amigos, siendo continua la recepcién
en El Fogén de libros, catdlogos y producciones enviados y dedicados por Capristo; asimismo su trayec-
toria, sus exhibiciones y otras actividades relacionadas con su quehacer artistico: cursos, charlas,
conferencias dictadas, fueron atentamente seguidas y difundidas por sus amigos fogoneros, tal como
se puede apreciar en la correspondencia y en el archivo de catalogos que se hallan en El Fogén.

LuciaNA SUDAR KLAPPENBACH

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
BRUGHETTI, Romualdo (1977). “Retrospectiva de Oscar Capristo”. Fotocopia Archivo el Fogdn de los Arrieros. Caja
Pintura C-D, SP N°3.

Tarjeta de salutacién enviada a “los amigos de El Fogon Tarjeta dela muestray charla de Oscar Capristo realizada en Buenos
delos Arrieros”. Altavista, 1983. Archivo El Fogén de los Aires en octubre de1975. Dedicada a Aldo Boglietti e Hilda Torres
Arrieros. Varela. Archivo El Fogon de los Arrieros.

3Véase Baldasarrre, Maria Isabel, en este catdlogo, entrada: EMILIO PETTORUTI -Le philosophe, p.122.

4 Archivo El Fogon de los Arrieros. Caja Correspondencia C. Cartas de Oscar Capristo a Hilda Torres Varela: Altavista, 25 de julio de 1980, Altavista, 3
de junio de 1980, Altavista, 25 de julio de 1980, Altavista, 16 de septiembre de 1980. Cartas de Oscar Capristo a Elsa Dellatorre, Altavista, 26 de mayo
de/1981, Altavista, 13 de agosto de 1981.

5 En dicha oportunidad el poeta Alfredo Veiravé, present6 una conferencia titulada “Interior Exterior en la obra de Oscar Capristo”, refiriéndose a la
poética emanada por la serie homénima. Archivo El Fogdn de los Arrieros, Caja Pintura C-D, SP N°3. 11 de mayo de 1981.

6 Este conjunto de obras estuvo compuesto por dos 6leos, Conversacion y Mujer y Farol; diez serigrafias: dos de Mujer con farol (69 y 70/140), dos de

Cabecita (60 y 61/140), dos de Mujer y farol azul (ej. XV1y XVI1), dos de Tigre (79 y 80/140) y dos ejemplares de Playa (104 y 115/140).

Aida Carballo

Buenos Aires, Argentina, 1916 - 1985

La cola %4

Litografia N2 61, N1 de serie 39/55, 57 cm X 37 cm

Firma: angulo inferior derecho AVM@W/W “

Inscripciones: anverso: en angulo inferior izquierdo: “La cola” 39/55.
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Exposiciones: Casa del Chaco, ciudad de Buenos Aires, 23 de julio - 30 de septiembre de 2015. Muestra Chaco

en Buenos Aires. Iconos del Chaco: “El Fogdn de los Arrieros”.

63



EL PATRIMONIO ARTiSTICO DE EL FOGON DE LOS ARRIEROS

64

En La cola, Aida Carballo representé una cuadra de Buenos Aires; en el primer plano, anclando el
sentido del titulo de la obra, inscribi6 la imagen de algunos hombres y mujeres alineados, la mayoria
en posicién frontal, formando un grupo pero a la vez cada uno en su propio espacio, ensimismados, sin
interaccién: son los integrantes de la fila de personas que espera la llegada del colectivo. En la escena,
cuya composicion estd dominada por el fuerte eje diagonal generado por la fuga dela perspectiva lineal,
se contrastan algunos elementos propios de la tecnologia y la modernidad -como los edificios del fondo
y los cables eléctricos que se entrecruzan en el cielo- y la arquitectura tradicional portefia de principios
de siglo XX: casas bajas con rejas y terrazas con balaustradas -similares a aquellas representadas por
Norah Borges para la portada de Fervor de Buenos Aires (1923)- y que hasta la actualidad se preservan en
algunos barrios portefios. Los detalles son profusos: el empedrado levantado y los charcos de agua en
la estrecha calle, los textos y afiches pegados sobre las paredes que remiten a intervenciones urbanas
y a pintadas partidarias, buzones, balcones, macetas. La escena se despliega desde una iconografia
verista pero que, en su resolucién, genera un fuerte extranamiento. “Los seres son para mi un
continuo espectaculo que me apasiona, no solo en el sentido plastico sino también en el psicolégico.
Ylaciudad, para una amante de Gardel como yo, posibilita reflejar un enfoque poético, extrafioy ficil
de captar para quien la ama verdaderamente”, sostuvo Aida (Perrone, 1995: 94).

Esta obra pertenece a la serie de dibujos y grabados sobre los colectivos de Buenos Aires que la artista
desarroll6 entre 1963 y 1968. Iniciada con dibujos como El pasajero sumiso o Pasajera del 55, la serie incluye
obras como Arriba prontito, todos al reino de los cielos (1965), Autoridades, colectivo y una mosca (1965) y ;Es usted
culpable? (1967), entre otras. En ese conjunto de obras se despliegan distintas escenas protagonizadas
por pasajeros de ese transporte publico: en muchos casos, la artista dio cuenta del espacio interior del
colectivo, con una mirada humoristica sobre el apifiamiento de personas cotidiano; en otros, repre-
sent6 el espacio urbano por donde transitan los vehiculos o, como en este caso, donde se forma la fila
de gente que aguarda su arribo. En ese caso, la representacion de la calle resulta el elemento central
de laimagen: los pasajeros aparecen casi como figurines agregados sobre ese espacio de sesgo esceno-
grafico. Tal como definiera Hugo Monzén, la artista “no apela al elemento fantastico o a las relaciones
inéditas. Le basta caracterizar [...] 1a perspectiva de una calle para desencadenar lo magico y entonces
[...] lo cotidiano adquiere singular influencia, fortalecida, ademds por algtin detalle capciosamente
teatral” (Perrone, 1995: 194-195).

Los escenarios de Buenos Aires fueron referencias recurrentes en distintos momentos de la produc-
cién de Aida Carballo; en este caso, la composicién y mucho de la iconografia de La cola -1a calle con una
marcada perspectiva, personajes en un primer plano y en posicién frontal, la resolucién de los grises
de la estampa- se relacionan con una de sus obras tempranas: La calle, el corazén y la lluvia, aguafuerte y
aguatinta de 1948, con la que obtuvo el Primer Premio en Grabado en el Salén de Crabadores y Acuare-
listas, primera de una larga serie de distinciones que se le otorgaran a lo largo de su carrera.

La serie de los colectivos se presenté en la Galeria de arte Perla Figari, de Buenos Aires, en junio-julio
de 1968; a partir de esa exposicién, la Federacién de Lineas de Colectivos le otorgé un pase libre para

T Aida Carballo. 1916-1985. Entre el suefo y la realidad (2009). Buenos Aires, Fundacién Osde, p. 36.
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viajar en las noventa y seis lineas que entonces transitaban en la Capital Federal. En esos tiempos,
Aida detentaba una trayectoria profesional de mas de dos décadas y era uno de los nombres destacados
del grabado en la Argentina. La artista ya habia obtenido numerosos premios nacionales, provincialesy
municipalesen Grabado, era Profesoraregulardeesadisciplina en las Escuelas Nacionales de Bellas Artes
Manuel Belgrano y Prilidiano Pueyrredén de Buenos Aires, participaba en muestras tanto en el pais
como en el exterior y era destacada por reconocidos criticos e historiadores del arte. Por ejemplo, Julio
E. Payré habia referido a ella como “eximia litégrafa” y una de las hacedoras nacionales del contem-
pordneo “renacimiento de la litografia”. El critico destacaba que esta modalidad grafica resulta “el
mas libre de trabas y el mas fiel a las intenciones del artista entre todos los procedimientos conocidos
del arte de grabar”, recordando que la litografia “tiene la virtud de ofrecernos en multiples ejemplares
composiciones en que la impresién mecanica no logra alterar en lo mas minimo la espontaneidad
inicial del dibujante ni los caracteres propios del dibujo” (Payro, 1963).

En efecto, la realizacién litografica que permitia desplegar la destreza y virtuosismo de Carballo
como dibujante, resultaba por entonces una modalidad del grabado que comenzaba a ser revalorizada
en el medio local: técnica grafica hegemoénica a lo largo del siglo XIX, su practica habia declinado en
la primera mitad del XX; la obra de Alfredo Guido, quien fuera profesor de Aida, result6é una de las
excepciones. La labor de Carballo vino, en efecto, a jerarquizar a la impresién litografica; asi, La cola da
cuenta de la exploracién de Aida respecto de las posibilidades de ese medio. La cantidad de ejemplares
de las tiradas de Carballo nunca fueron numerosos; en particular, la litografia perteneciente a la
coleccién de El Fogén de los Arrieros es el ejemplar nimero 39 de una edicién de 55 estampas.

SiLviA DOLINKO

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
PAYRO, Julio E. (1963). Introito para la carpeta de los locos. Buenos Aires, Mesa de Grabadores.
PERRONE, Alberto (1995). Aida Carballo. Arte y locura, Buenos Aires, Emecé.
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Juan Carlos Castagnino

Mar del Plata, Argentina, 1908 - Buenos Aires,
Argentina, 1972
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Banistas *f

Acuarela sobre papel, 32cm x37cm
Firma: angulo inferior derecho e .

Inscripciones: reverso: zona central del tercio inferior, manuscrito con fibra negra gruesa: "BANISTAS
(ACUARELA) JUAN CARLOS CASTAGNINO (1908-1972) y en angulo inferior derecho, manuscrito con fibra
negra gruesa: “INV. N2 70",
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Convenido de que es posible prescindir de la anécdota, el anclaje situacional, la descripcién
geografica sin necesidad de llegar a la abstraccién y la idealizacién, Juan Carlos Castagnino ha sabido
apostar por el rol social del arte en perfecta comunién con el reconocimiento de la pintura como universo
de sentido en si mismo. La figuracién le ha permitido hacerse eco del momento en que vivia y de las
circunstancias de su tiempo; de la experimentacién formal rescaté la flexibilizacién del dibujo, la
dinamizacién de las formas, la espontaneidad compositiva, hallazgos que con un viaje a China’
y el conocimiento de otras técnicas; asi como su experiencia en Europa y el contacto, entre otros con
Pablo Picasso o el postcubista André Lhote, termind por adoptar?.

El mayor reconocimiento oficial por medio del cual alcanzé cierta legitimidad en el mundo del
arte tuvo lugar entre las décadas del 1930 y 1940, momento en que el arte argentino se debate entre
la investigaciéon formal sintetizada en los principios de la denominada pintura concreta y la estética
esencialmente figurativa capaz de retratar casi fotograficamente los sujetos, contextos y situa-
ciones de la época. Sus obras mds emblemadticas y con las cuales se vuelve un asiduo participante de
los Salones Nacionales siendo reiteradamente premiado, llevan por titulo referencias explicitas a un
lugar y sujeto concretos: Tierra adentro (3° Premio Nacional, 1943), Mujer del paramo (2° Premio Nacional,
1944), Hombre del rio (1° Premio Nacional, 1948). La composicién figurativa fue asi un recurso util para
hacer foco en el hombre y su entorno, su paisaje cotidiano acercandose a la pintura social sin llegar al
nivel de la denuncia.

El hombre en el espacio, su manera de habitarlo, el ambito y ambiente inmediato de sujetos “reales”
fueron asi los ejes sobre los cuales el artista configuré su propia estética plagada de ideales comunes
con artistas adscriptos expresamente a un arte de tipo social (Lino Enea Spilimbergo, Antonio Berni,
Demetrio Uruchua, Ramén Gémez Cornets). Con los dos primeros, realizara la primera experiencia de
arte colectivo/colaborativo en el pais, formando en 1933 un grupo poligrafico encabezado por el mexicano
David Alfaro Siqueiros y su innovadora propuesta de un arte de alcance social. Juntos tendran a su
cargo la paradigmatica obra mural Ejercicio Pldstico, ejecutada en el sétano de la residencia del entonces
director del diario Critica, Natalio Botana. Esta primera tentativa de aplicacién de nuevas propuestas,
dard sus propios frutos cuando de este mismo grupo se desprenda el Taller de arte mural que ejecutara
los murales de las Galerias Pacifico de Buenos Aires, en 1946, y posteriormente en San José de Flores,
Paris y los subsuelos del obelisco.

Formado tempranamente en la Escuela Superior de Bellas Artes Ernesto de la Carcova, su educacién
artistica se afianzara de lamano de Spilimbergo, de quien deviene fiel discipulo heredando la ética del
artista comprometido con surealidad, el gusto por el paisaje local, la mirada sobre el interior del pais,

TSetratédeun viaje realizado a la Republica Popular China en enero de 1953, en calidad de miembro de la Comisién de artistas pldsticos por la paz. Sobre
las profundas huellas estéticas que esta experiencia dej6 en el artista, especialmente en lo relativo a la espontaneidad, el dinamismo y las formas
abiertas de la mancha, véase: Tranchida, Fabricio. Juan Carlos Castagninoy el paisaje a China. Un artista en el contexto del viaje estético, un cambio
en su factura de obra y un modelo de gestién cultural. En Sarti (2015).

2“3 visién de lo real, el trabajo consciente, meditado y expresado mediante la discriminacién y autocritica mas severa fue la gran leccién que
Castagnino recibid de Picasso”. En Yrurtia, Ricardo (1962:15).

3 Artistas cuyas obras, a excepcién de Berni, integran el acervo de El Fogdn de los Arrieros.
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su gente y el desprendimiento de lo accesorio. Un viaje por el norte del pais imprimird no obstante
una huella notable en su obra logrando expresar la dura vida de las mujeres y hombres de campo, sin
necesidad de valerse de una rigidez formal.

Su pintura tiene la particularidad de conjugar en un estilo eminentemente propio; la realidad inme-
diata valiéndose de los recursos del mundo pictérico (las leyes del color, la forma, las texturas)
aspectos que se evidenciaran en 1962 en la imagen plastica que elaborara para ilustrar la edicién
del Martin Fierro, publicada por EUDEBA, logrando captar como pocos el complejo espiritu del imaginario
gauchesco de Hernandez 4.

Baiiistas es una obra que conjuga precisamente estos dos mundos/intereses del artista. Despro-
vista de una clara referencia espacio-temporal, la imagen retoma una tematica clasica de la historia
del arte occidental, cuya genealogia abreva de una larga tradicién de autores como Ingres, Fragonard,
Courbert, Renoir, Degas, Cezanne, Derain, Picasso, entre otros. La ausencia de claros planos 0 pers-
pectivas, y el trazo acuoso, la transparencia y ligereza propios de la técnica de la acuarela hace que des-
licemos nuestra mirada de forma global en una suerte de paneo sobre la totalidad de la composicién
cuya homogénea paleta de ocres, tierrasy verdes impide fijar la atencién sobre alguno de sus puntos,
salvo por la irrupcién de ciertos tonos calidos en los margenes laterales. En estricta correspondencia
con las propuestas clasicas, la escena retne a tres mujeres, una de las cuales se halla sentada en
actitud de reposo. Ubicadas de perfil y tres cuarto perfil las figuras no estan completamente desnudas,
cubren la parte baja de sus cuerpos con ligeras telas, desdibujando al mismo tiempo sus rostros. Esta
sutil desaparicién de los rostros se empalma con la voluptuosidad de los cuerpos macizos, casi escul-
téricos que remarcan una femineidad poco idealizada a través de una fina linea oscura delimitando
sus contornoss.

Pese a ser un ambito exterior, el escenario sugiere una atmosfera intimista que acentia la idea de
familiaridad entre las figuras que interactiian sensualmente entre si. Salvo algunos minimos detalles
casi imperceptibles como una suerte de cerca en el fondo que podria remitirnos a un contexto rural
y el paisaje de llanuras caracteristicos de la geografia argentina, la situacién retratada no pareciera
pretender reproducir un punto especifico de ella sino evocar una estampa que pese a ser habitual en
ciertos contextos trasciende la referencia concreta para reconfigurarse en el espesor de la esfera
pictérica mediante la potencialidad de la mancha. “La extrafieza de algunos cielos parece concentrar
las potencias liricas de su paleta que envuelve sus figuras en aire introspectivo, en un resistir de callada
dignidad, que se diria a la espera de una plenitud”s.

4 Dicho en términos de Jorge Romero Brest: “Castganino (...) huye del documento frio, de la forma rigurosa, de la composicion precisa, y nos da asf la visién de
un mundo eldstico, pleno de posibilidades, de limites infinitos. Hay sin dudas un romanticismo sensorial (...) y perduran en su técnica resabios impresionistas y no
pocos ribetes de fauve”. Romero Brest, en Yrurtia (1962:23).

5 Esta obra guarda correspondencia con otras de tematicas similares en las que, al decir de Julio, E. Payrd, Castagnino conjuga “la poesia bucédlica,
con su acento de gracia helénica, (...) en sus composiciones inéditas que le, suelen inspirar la observacién de los jévenes bafiistas desnudos sorprendidos en oquedad
agreste de algtin arroyo suburbano”. Payré, en Yrurtia (1962:36).

6 Benaros, en Yrurtia (1962:34).
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Desconocemos las condiciones y modalidades de procedencia de esta obra
que hoy integra el acervo de El Fogén de los Arrieros (tampoco el afio de produc-
cién asi como las circunstancias y fechas concretas de adquisicién por parte de la
institucion).

Quiza haber nacido en una zona rural aledafia de la ciudad de Mar del Pla-
ta, y las vivencias de ésta su primera morada, han fundado los cimientos de
una vida plagada de un profundo sentido de pertenencia al terrufio local, con
los ojos puestos siempre en los otros, asumiendo un “rostro quemado por aires
de tierra adentro™. Y ha sido ese profundo deseo de hacerlo imagen lo que ha
llevado a Castagnino a adoptar ciertas “practicas viajeras”, a recorrer y a confi-
gurarse en una suerte de artista errante, acercandose asi al circulo de E1 Fogén
de los Arrieros y su peculiar impronta de amigos reunidos en torno al fuego y
simbélicamente el calor humano; pero de amigos que -como el arriero- estan
permanentemente en el camino, “de paso”. Quizd haya sido ese profuso con-
tacto con sus promotores y en especial la figura de “el gaucho Mena”, lo que
haya motivado la donacién de la obra a esta institucién caracterizada por la
tensién permanente entre el cosmopolitismo y la tradicién.

Juan Carlos Castagnino, Campesino, s/f, 43 cm x

ALEJANDRA REYERO 58 ¢m. Coleccién El Fogén de los Arrieros.
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Gustavo Cochet Camino a la sierra "%
Rosario, Santa Fe, Argentina, 1894 - Funes, Oleo sobre lienzo, 42 cm x 48 cm
Santa Fe, Argentina, 1 ) ) o I . . . .
g 979 Firma: angulo inferior medio- izquierdo Gubars <0(,\Qt\ El pintor, grabador y escritor Gustavo Cochet nacié el 6 de mayo de 1894 en Rosario, Santa Fe.
55 Se formo junto a César Caggiano y participé activamente de El Circulo, una asociacién promovida por

“Atalaya” Alfredo Chiabra Acosta, que movilizé el ambiente cultural rosarino de inicios de siglo XX.

En 1914 el artista viajé a Buenos Aires donde estrech6 su proximidad con la pintura nacional anti
academicista de Martin Malharro y sus discipulos. Inspirado en el legado del maestro impresionista,
explor6 un lenguaje renovado vinculado a la interpretacién sensible del paisaje, la busqueda de la luz
y el color local.

Con anclaje en un pensamiento libertario, en 1915 Cochet viajé a Europa a estudiar y producir, como
lo hacian muchos artistas jévenes coetaneos, hasta que fue repatriado en 1939. Su primera exposicién se
realizd en 1919 en la galeria Dalmau de Barcelona que era frecuentada, entre otros, por Pablo Picasso,
Joan Miré y Joaquin Torres Garcia, con éste tltimo establecié una entrafiable amistad. Le siguieron
muestras en Madrid, Bilbao, Perpignan, Bruselas, Paris; mientras recibia importantes premios de
salones nacionales de Santa Fe y Buenos Aires.

En este periodo, el pintor también se dedicé a la restauracion de arte y la critica artistica. Formé
parte del grupo de intelectuales estimulados por un espiritu revolucionario en el marco de la Guerra
Civil espafiola y participé de actividades con tendencias antifascistas. También promovié un programa
cultural-educativo que fomentaba el acceso del arte al pueblo y, a través de la Federaciéon Anarquista
Ibérica, desarrolld la recuperacién de obras afectadas por vandalismo en ese contexto de agitacion social.

Entre 1936 y 1938 Cochet produjo Caprichos, una serie de aguafuertes que describen el horror de
la guerra y remiten a Callot y a Goya. Por el cardcter reproducible de los grabados, deposité en ellos
la denuncia y la referencia a la realidad socio-politica de la época; y exceptué a la pintura de estas
preocupaciones en pos de alcanzar con ella, en tanto obra inica, una expresién trascendente y libre de
constricciones coyunturales.

Desde estos trayectos, la obra pictérica del rosarino plasma un vigoroso realismo heredado de sus
primeros maestros. A su vez, se inscribe en una estética libertaria cautivada por la biisqueda del
sentimiento en la pintura y el potencial del lenguaje plastico propio de Chardin, el constructivismo
de Cézanne; y conserva su predilecciéon por el tema del paisaje, escenas de la vida cotidiana, asi como
la exaltacion de la luz y el color al modo de Renoir.

Estas influencias son vitales en la obra Camino a la sierra. Esta pintura privilegia su conexién con la
raiz naturalista y realista pero también da lugar a la experimentacién. El protagonismo del paisaje
adquiere fuerza en la pincelada enérgica; y el interés por la solidez constructiva de las formas se mate-
rializa en el contraste y superposicién de los colores calidos y frios y en la emergencia de aspectos de
figuras parcialmente geometrizadas. La profundidad estd dada por la sucesién de planos que siguiendo
la linea de la senda en la barranca y de los drboles linderos conducen a las montaiias donde dobla el
camino como marca de horizonte y punto de fuga.
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En la articulacién de tradicién y modernidad, esta pintura también enfatiza la construccion del
‘sentido de lugar’. Alli el paisaje de las sierras espafiolas juega un rol central como parte de la propia
biografia del artista; asi como en otras producciones ganan lugar la referencia de la llanura argentina,
los objetos sencillos del hogar y los retratos como los de Francisca, su esposa y musa inspiradora.

El 6leo datado en 1955 ingresa a El Fogén de los Arrieros por donacién del autor. Coincidentemente,
en diciembre del afio anterior Cochet dirige una tarjeta de salutacién al “capataz” Juan de Dios Mena y
asu “peén” AldoBoglietti. Eltono de enunciacién del escrito no s6lo manifiesta el manejo que el artista
rosarino poseia de la jerga fogonera sino también da cuenta de su estrecha relacién con los destinatarios
en el momento que la obra se suma al patrimonio de esta institucién.

El sobre de esa correspondencia de 1954 también incorpora dibujos a mano alzada con los que el
artista rememora de modo pintoresco elementos distintivos del Fogén: el perro Fernando, la danza y
la musica en la figura de una bailarina, el brindis y la diversiéon entre amigos en el boceto de un
hombre echado al suelo con una botella en mano. Ademas sobresale el bosquejo de un calendario de
1954 tachado que da paso al renovado 1955, acompaiiado por la siguiente leyenda: “Muchas felicidades

”,

al Fogon de los Arrieros de parte de Gustavo Cochet™.

Otras misivas fechadas entre 1953 y 1954, disponibles en la caja de correspondencias del Fogén,
también presentan huellas de la familiaridad, la simpatia y la nostalgia con que Cochet recordaba
los momentos compartidos con los fogoneros. Asi, en una carta de 1953 el pintor ofrecia sus pinturas
pararifar a beneficio de la entidad cultural, mientras en otra avisaba a sus amigos que ese afio no podria
viajar a Resistencia por su cargada agenda de exposiciones.

Esta etapa de intercambios coincide con una intensa actividad docente desarrollada por el rosarino:
en la Universidad Nacional del Litoral, de cuyo cargo fue destituido por la dictadura militar en 1956, y
en la Escuela de Bellas Artes de Pergamino, donde dicté clases entre 1955 y 1963, mientras ya residia en
su casa-taller del pueblo de Funes actualmente convertida en la Casa Museo Gustavo Cochet.

CLEOPATRA BARRIOS CRISTALDO
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Carta de Gustavo Cochet a Juan de Dios Menay Aldo Boglietti.

Funes, octubre, 1953. Caja Correspondencia C, Archivo El
Fogén de los Arrieros.

Tarjeta de saludos de fin de afio de Gustavo Cochet a Juan de Dios
Menay Aldo Boglietti. Funes, s/f, 1954. Caja Correspondencia C,
Archivo El Fogén de los Arrieros.
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Walter De Navazio Verde caserio “'*”

Bell Ville, Argentina, 1887 - Buenos Aires, Oleo sobre madera, 21cm x 16,4 cm

Argentina, 1521 Firma: angulo inferior izquierdo
’ W Navauzic—
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Discipulo de Martin Malharro, considerado uno de los introductores del
impresionismo en el pais junto a Faustino Brughetti, formado en la Academia
deBellas Artes y con un viaje de estudio a Italia, como casi todos nuestros artis-
tas que debieron completar su formacion en Europa -becados por el gobierno
nacional o por sus propios medios- despliega una produccién paradigmatica
dentro del paisajismo argentino, exponiendo en la ya mitica Exposicién Interna-
cional de Arte del Centenario de 1910. Obtuvo el Premio Adquisicién del afo 1918
del Museo Nacional de Bellas Artes. Los historiadores del arte argentino, entre
ellos Romualdo Brughetti (2000), sitian a Navazio en la generacién de 1921, junto
a Fader, Thibon de Libian y De la Carcova. En forma continua realiza exposi-
ciones grupales e individuales, llevando adelante su carrera con grandes difi-
cultades debido a su extrema pobreza. Muere a los 33 afos en 1921, afectado de
tuberculosis.

Con adhesién a un impresionismo tardio -o postimpresionismo-, con un
lenguaje propio, sin reproducir fielmente las variantes cromadticas y efectos
opticos de esta escuela, si con una pintura a plein air, enriquece su obra otorgan-
dole una mirada poética e intimista, contribuyendo asi a la busqueda de un arte
nacional representativo en uno de sus géneros mas adoptados, el paisaje, que
junto a temas costumbristas tuvieron la importancia de propiciar cambios que a
lalarga fueron fundamentales en el arte de los paises del continente americano
para superar los rigidos canones académicos del siglo XIX y propiciar y potenciar
una conciencia sobre una identidad de nacién.

Obras consagradas del pintor como Momento Cris de 1915, cercana a la obra
que nos ocupa en este andlisis, y expuesta en el Museo Nacional de Bellas
Artes, centra la mayoria de su produccién en los paisajes de su Cérdoba
natal. De intensa actividad, junto a artistas consagrados como Valentin Thibén
de Libian y Ramén Silva, concursa y expone en Salones y galerias prestigiosas:
el Salén Nacional, Salén Witcomb y Comisién Nacional de Bellas Artes,
espacios todos legitimadores de su obra. Sus trabajos integran las colecciones
de los Museos, Nacional de Bellas Artes, de Artes Plasticas “Eduardo Sivori”;
Casa de Yrurtia; Municipal de Bellas Artes “Juan B. Castagnino” de Rosario,
entre otros. En su ciudad natal se crea el Museo Municipal de Belle Ville “Walter
de Navazio”.
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Roberto Amigo (2010) asevera que el sello distintivo de Navazio fue la utilizacién de pinceladas suaves
con predominio de grises, azules, violaceos y verdes. Se pueden diferenciar en este artista tres épocas
bien marcadas, primero los paisajes de los bosques de Palermo y el Jardin Botanico con tonos frescos y
luminosos, luego en Cérdoba con una gama de grises, y en su etapa final tras su estancia italiana, con
predominios de verdes y violetas. José Leén Pagano, nos dice de este artista “Tres grupos tonales pueden
sintetizar su obra afirmativa: los efectos asoleados, los de gama gris, y otros efectos donde prevalecen
los acordes de verdes y violetas, tan caracteristicos de Navazio” (1981: 108). Asi también, Ferndn Félix
de Amador (1918) se refiere a los paisajes de Navazio como pretexto de expresién de un paisaje interior.

El mismo artista, refiriéndose a su actividad docente en la ensefianza del dibujo, revela que los
nifos deben saber ver, sentir y gustar artisticamente lo bello en la naturaleza, con sus tonalidades
suaves y delicadas'. Llamado el “pintor de las melancolias”, sin depender del dibujo y el volumen,
otorgo al color cualidades de acuerdo a su estado de animo, de melancolia o nostalgia, acentuando
zonas cromadticas con toques poéticos. El color construye la forma.

Es Verde caserio un titulo que intenta reflejar sensaciones producidas por el paisaje en sus estados
de animo, costumbre que repetird en varias de sus obras, es un éleo sobre tela de pequeiio formato en
la cual de Navazio nos insinta, mas que describir, una equilibrada composiciéon de masas y colores,
un conjunto de casas, arboles, sierras y cielo, que respetando ain canones académicos de la divisién
del cuadro en tres areas horizontales, sittia el mayor peso compositivo en el inferior, pero que equilibra
y dinamiza los dos restantes por la superficie del celaje. Pinceladas cortas, enérgicas y precisas, obligado por
la instantaneidad del momento, van componiendo una imagen que sitta al espectador en el paisaje
mismo, en el medio de un camino que lo invita a transitar. El color en esta obra se ve economizado, por
el uso de bases verdes, azules y violetas, con acentos contrastantes de rojos y amarillos complementarios,
que contribuyen a otorgar una atmoésfera etérea y desvanecida hacia el horizonte, no exento de un aire
bucélico e impreso con un aura de poesia.

La obra se halla registrada en El Fogén de los Arrieros desde el afio 1968, identificada con el nombre
de “Mancha”, cambiandosele este nombre por “Paisaje” figurando asi con este titulo en los inventarios
de 1980, 1984 y 2012.

Luis Bocapo
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César Fernandez
Navarro

Bahia Blanca, Argentina, 1909 - Santa Fe,
Argentina, 1992
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Pesca 9%

Oleo sobre tela, 8o cm x 100 cm

Firma: angulo inferior izquierdo
Exposiciones: Casa del Chaco, ciudad de Buenos Aires, 23 de julio -30 de septiembre de 2015. Muestra:
“Chaco en Buenos Aires. Iconos del Chaco: El Fogén de los Arrieros”.
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“Con el acento puesto en la técnica, André Lothe proponia llegar a la sintesis de las «reintegra-
ciones» que se habian producido en el dominio de la pintura; es decir, luego de la restituciéon de
la luz lograda por los impresionistas, llegaron los recursos formales a través de los cubistas y la
reincorporacién del hombre con los surrealistas. En su opinién, ése era el momento de la técnica
que, con sus infinitas variantes de aplicacién y combinacién, permitiria juzgar las obras con
objetividad” (Rossi, 2003: 96).

Si bien César Fernandez Navarro se instruyd tempranamente en el taller zaragozano del maestro
Abel Bueno Cros, durante los afios 1926-27, la experiencia de formacién artistica que le resultd
crucial fue la compartida en Paris con André Lothe, en 1932. Por ello, la cita que hace referencia a la
perspectiva artistica lotheana de la primera mitad del XX nos marca también una via de acceso para la
comprension de la obra de este artista santafesino’. Esa reintegraciéon de lenguajes plasticos a la que
alude Rossi (2003), permiti6 a Fernandez Navarro pasar de la sensorialidad a la geometrizacion de las
composiciones, manteniéndose siempre dentro de la figuracién. Esto, no sélo se lo puede comprobar
en Pesca -obra que ocupa uno de los lugares centrales en El Fogén de los Arrieros-, sino también en
gran parte de su propuesta pictérica. El arco de lenguajes plasticos al que apela, demuestra un domi-
nio técnico de extrema sutileza que lo acerca tanto a versiones del cubismo con tintes expresionistas como
al surrealismo metafisico, surgidos siempre a través de paisajes y personas pertenecientes a sus contextos
regionales, ya sean europeos o americanos, pues residié por periodos en ambos continentes. Como
sostiene Taverna Irigoyen, del academicismo al realismo, su paleta vibré conciliando los aspectos folk de
esta parte de América asumiendo como protagénicos los paisajes del litoral, plagados de rios y bafiados,
de arenales infinitos y figuras de pescadores (1993: 6). Sus biisquedas y hallazgos son las de un viajante
extraordinario:

La idea de “peregrinaje” me parece consustancial de César Fernandez Navarro: es un “ir a las
fuentes” del saber, de la nostalgia, del arte, porque él “peregrina” al “pueblo de la familia”, a
las Bardenas Reales, a las fuentes del paisaje romantico en Holanda y en Flandes, a la composicién
renacentista de la figura o de la naturaleza en los ambitos originales de Florencia, Venecia o
Roma; a los motivos populares de fuerte colo local en Corrientes, Paraguay, Jujuy o Bolivia, a
los dilatados celajes y a los espacios llanos y brumosos del litoral fluvial argentino, jen busca
de qué? En busca de si mismo, de un lugar de adopcién, de una convergencia de tradiciones y de
una sintesis de lineas, formas y colores (Vittori en Baliari et al: 1992: 14).

El mismo Fernandez Navarro dird acerca de su obra: “Hago indistintamente todos los géneros,
pero me gusta situar la figura en el paisaje. La luz de mis cuadros es una luz de atardecer, pues no
me gusta la luz excesivamente brillante de pleno sol”. Estas palabras resumen su actitud técnica ante
el entorno, y lo acerca a otros pintores como Cesar Lopez Claro, Ricardo Suspiche, Mario Gargatagli,
Carlos Uriarte, Juan Crela, Matias Molina, Radl Schurjin, Francisco Garcia Carrera, entre otros (Vittori
en Baliari et al, 1992: 28).

TSi bien César Fernandez Navarro nace en Bahia Blanca (1909), su nifiez y adolescencia las desarrolla por periodos alternados entre Argentina y
Europa. Cuando al fin decide afincarse definitivamente en Argentina, lo hace en la ciudad de Santa Fe, desde 1939 hasta su muerte, en1992.
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Nuestro Litoral estd marcado por el rio. Un rio en el que se ensamblan las formas transfigura-
das del paisaje, los seres que lo animan, sus vertientes magicas o de secretas ascendencias, la
vibracién de una atmdsfera propia, la secuencia de simbolos. Se ha hablado mas de una vez,
en tal orden, de la paleta del Litoral: concepto configurador de una luz-color y un espacio sen-
sible de singulares modulaciones. El Parand es el gran protagonista de ese espacio en el que se
interpenetran islas y riachos, deltas y lagunas, arenales y altos cielos. Un presupuesto visual
que, por sobre pintoresquismos, alcanza un substrato sensorial y sensitivo inmenso, que ha
sido captado por varias generaciones de artistas de la region (Taverna Irigoyen, 2015).

Pero en nuestro artista esto no se limita al paisaje litoralefio, pues su personalidad se va entrete-
jiendo social, cultural y artisticamente por donde pasé o afincé. Lo podemos comprobar al indagar en
los boletines de El Fogén, donde encontramos reiteradas y muy cordiales menciones de sus visitas.
Los comentarios irénicos y notas singulares que aparecen en el periddico fogonero asi como la presencia de
varias obras que integran hasta la actualidad su pinacoteca refuerzan la idea de una amistad sostenida por
largo tiempo con el circulo de los Arrieros. Por ejemplo, en uno de ellos mencionan que, en viaje rumbo a
Carumba - Brasil, a bordo de su yate “Chubasco”, hizo escala en Resistencia para mostrar los bocetos del
mural que estaba proyectando para la casa de los Boglietti. Un primer mural al fresco fue inaugurado
en 1956 en el atelier de la planta alta del Fogén, pero luego, ante su deterioro, el autor realizé Recoleccidn
de cereales (Giordano, 1998), un importante dleo sobre lienzo de 270 x 165 cm que fue adherido al muro
donde se encontraba el mural previo. Siesta, Nifio pescador y los retratos de Juan de Dios Mena, Hilda
Torres Varela y Aldo Boglietti, completan el acervo fogonero con la firma de Fernandez Navarro.

Ese entramado de afectos y compromiso cultural también se lo puede corroborar tanto en los
murales histérico-conmemorativos que realizé en diversos espacios de educacién publica santafesina
(Vittori en Balieari et al, 1992: 24) como en sus funciones docentes y de gestién cultural en Santa Fe
y Entre Rios, pues fue director de las Escuelas Provinciales de Bellas Artes en ambas provincias, asi
como de los museos municipal de Santa Fe y provincial de Entre Rios. Es también recordado como uno
de los directores de Cultura mads activos de esta tltima provincia.

Pesca, es una obra donada por los Hermanos Madagdn a E1 Fogén de los Arrieros antes del inventario
realizado en1968. Es un trabajo que supera lo meramente testimonial. Penetra el cotidiano de los pes-
cadores de rio de nuestro Litoral. Eleva sus elementos de faena y entorno al rango de simbolos de una
existencia perenne, mas alla de las personas. Nos trae su interpretacién a través de una paleta fria,
contrastada por notas calidas que propician vibraciones sutiles. Amanece en el rio, y en su propuesta
estética, Fernandez Navarro no se limita, como en sus primeros tiempos, a contar de manera realista
lo que observa, sino que utiliza los recursos del surrealismo para condensar rasgos sustanciales del
Litoral argentino. Y en esa sintesis de pinceladas neo-impresionistas y formas cubistas de multiples
perspectivas, se logra entrever el realismo mdgico que observa en la orilla, su lectura singular del
continuum vital aletargado que fluye entre lo natural, lo sobrenatural y lo humano. Esto se hace evidente en
las palabras del artista:
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“Aunque he estado dentro de algin movimiento poscubista,mi pintura podria considerarse
ahora dentro del realismo mdgico, es decir, extrayendo de la realidad ciertos elementos poéticos
y exaltando determinadas cosas con un sentido magico” (Fernandez Navarro en Baliari et al,

1992: 31).
RoNALD DAVID ISLER
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El Siglo XX fue un momento de cambios e innovaciones en el que las artes plasticas de Buenos
Aires desplegaron una rica y variada produccién. Raquel Forner, que vivié dicho siglo, marcé con su
presencia el campo artistico. Su figura constituye en la actualidad, un hito para la historia del arte
nacional, por haber sido la primera mujer premiada en un Salén Nacional de Pintura (1924). Pero al
mismo tiempo, por sostener su actividad artistica durante décadas, su reconocimiento en el ambito
internacional y su legado posterior a su muerte.

De madre argentina y padre espaiol, Raquel Forner nacié en Buenos Aires en 1902 y desde su infancia
desarrollé una disposicién especial para las artes. Su pertenencia de clase, le dio la oportunidad de
viajar a Europa con su familia y ver obras artisticas de la tradicién clasica y las tendencias vanguar-
distas. Aquel primer contacto ejercié una influencia significativa sobre los intereses de Forner, quien
de regreso en Buenos Aires inicié sus estudios en la Academia Nacional de Bellas Artes.

El temprano reconocimiento en el XIV Salén Nacional, desperté su deseo de convertirse en artista,
y como otros argentinos de su generacion, se instalé en Francia entre 1929 y 1931 en un viaje destinado
a perfeccionarse en el estudio de las artes. Alli se vinculé a pintores con quienes a su regreso a Buenos
Aires serian llamados el Grupo de Paris’, constituyéndose como un colectivo influyente en la renovacién
de la plastica local y la representacion del arte moderno nacional (Wechsler, 2010).

Hacia los afios 30, el contexto internacional atravesaba una situacién
conflictiva vinculada al fin de la Primera Guerra Mundial y al avance de
los fascismos que influyeron en las propuestas artisticas y las preocupa-
ciones de los circulos de intelectuales. Forner -vinculada familiarmente
a Espaiia- se vio atravesada por una realidad angustiante que plasmé en
las Series de Espafia (1937-1939) y El Drama (1939-1946), en las que registré su
preocupacién por los valores y el destino de la humanidad. Los recono-
cimientos a su trabajo artistico se fueron sucediendo: En 1937 fue distin-
guida con la Medalla de Oro en la Exposicién Internacional de Paris y en
1942 con el Primer Premio de Pintura del Salén Nacional, lo que le otorgé
una consagracién plena en el campo artistico.

Hacia mediados de la década de 1950, influida por las experimentacio-
nes tecnolégicas del momento, su atencion tematica migré hacia el cosmos
y la aventura de los seres humanos en el espacio sideral. En sus obras apa-
recieron indagaciones existenciales e idealistas, expresadas en términos
dicotémicos: la vida y la muerte; la mujer y el hombre; el sol y la luna;
el amor y el dolor; el bien y el mal. Esta renovacién tematica se comple-
ment6 con la modificacién del lenguaje plastico, concretado en una

Invitacién a exposicién de Raquel Forner en
Buenos Aires. Archivo EI Fogén de los Arrieros. iconografia sintética, simbolista y de colores planos, alejada de la figu-

! Integrado por los pintores Héctor Basaldla, Aquiles Badi, Lino E. Spilimbergo, Horacio Butler, Antonio Berni, Juan del Prete y el escultor Alfredo
Bigatti, quien contraeria matrimonio con Forner en 1936.
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racién naturalista de sus series anteriores. De esta etapa, es deudor su grabado denominado Pareja,
que integra el patrimonio pictérico de El Fogon de los Arrieros y esta incluida en la serie litografica
desarrollada contempordneamente a la pictérica “Espacial”. En Pareja aparecen representadas un par de
figuras antropomérficas y monocromaticas que prevalecen sobre un fondo de colores planos. Al interior
de los cuerpos, el esqueleto de pez alude simbélicamente a la vida y la muerte. Raquel Forner suscribe
el grabado acompafiado de la siguiente expresion: a Aldo Boglietti, el “peén y alma del Fogén”, dejando
constancia en su dedicatoria, del conocimiento cercano del “duefio de casa” y de su importancia para la
vida de El Fogén de los Arrieros.

Este grabado no es la tinica obra de su autoria entre las piezas patrimoniales de El Fogén de los
Arrieros. También hay una acuarela, catdlogos de exposiciones autografiados, registros fotograficos de
su presencia y otros documentos que develan el vinculo de amistad que estableci6 la artista con Aldo
Boglietti y el nicleo fogonero®. Sin embargo, uno de los gestos mas elocuentes de esta relacién, es la
firma de Raquel Forner realizada con pintura en una columna del atelier del edificio.

ANDREA GEAT
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Vicente Forte

Lanus, Argentina, 1912 -1980
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Vicente Forte nacid en Lanus, Provincia de Buenos Aires, el 4 de abril de 1912. Fue temprana su incursién
en la formacién plastica, cursé estudios de dibujo, desde los doce afios en la Escuela Sarmiento de
Lanus, continuando su formacién en la Asociacién de Estudiantes y Egresados de Bellas Artes desde
el aflo 1931, y como alumno libre en la Escuela Superior de Bellas Artes, donde se recibi6 de profesor en
el afio 1935. En estos espacios tuvo la oportunidad de nutrirse de los maestros Pio Collivadino, Larra-
fiaga, Lépez Naguil, mufiéndose de una formacién plastica académica y tradicional. Esta trayectoria
le permiti6 contactarse con el Grupo de Paris conformado por Forner, Bazaldia, Centurién y Butler,
orientando su labor hacia la bisqueda de nuevos lenguajes estéticos.

En su etapa inicial -a finales de la década del 30- adhirié a los postulados del surrealismo de la
mano del Grupo Orién, en una biisqueda de renovacién de los esquemas estéticos tradicionales. En
esta linea de alejamiento de la cultura académica se acercé al cubismo y a la abstraccién, coincidente
con el periodo de formacién con Emilio Pettoruti, entre los afios 1939-1947. Hacia 1951 integré el grupo
Veinte pintores y escultores argentinos, con quienes indagé en el cubismo “y la abstraccién para decantar
una personalidad” (Haedo, 1981:2). Hacia la década del 60 se aproximé al Informalismo y a la Nueva
Figuracion.

En 1949 realiz6 un viaje de estudios a Europa, y a partir de la década del 50 inicié un periodo en el
que obtuvo numerosos premios nacionales, al mismo tiempo que comenzé a exponer sus obras en el
exterior. De estas exposiciones se destacan sus muestras individuales en Pan American Union de
Washington, y en Schramms Gallery de Florida. En 1954 fue invitado a participar en la I1 Bienal de La
Habana. Asimismo formé parte de exposiciones colectivas en Nueva Delhi en la Exposicién de Pintura
Moderna, y en Holanda en la Exposicién de Arte Moderno.

La obra Composicién, expresa los rasgos propios que caracterizaron, en su trayectoria artistica, al
segundo periodo de su extensa produccién, que podria ubicarse entre la década del 50 y primeros afios
de 1960, en el que el cubismo y la abstraccién se funden para dar lugar a una naturaleza muerta, de
paleta monocromatica en cuya impronta matérica denota cierto informalismo. Los objetos se orga-
nizan bajo un esquema de reminiscencias cubistas, en un continuo juego de espacios predominante-
mente planos, que se disponen en torno a un elemento central (plato o cuenco) que se jerarquiza, no
solo mediante la forma, sino también mediante la vibracién de color. La linea densa, sobre elevada,
dibuja las figuras provocando una sutil aparicién de las formas. Textura, colores, planos y lineas se
integran para revelar la imagineria cotidiana a la que apela el autor en este género tradicional de
naturaleza muerta, que le permite retener la realidad objetiva de su obra.

“Yo utilizo elementos cotidianos, los minimos elementos para alcanzar la pintura que me propongo.
Si mis obras valen, mis antecedentes no sirven para nada; lo mismo ocurre si no alcanzo a
transmitir todo lo que he sentido y quise hacer patente” (Forte, 1973:4).

Composicién fue donada por el autor a Aldo Boglietti. Vicente Forte ha visitado en varias oportu-
nidades El Fogén de los Arrieros para participar de diferentes actividades entre las que se destaca el
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ciclo de conferencias desarrolladas en el mes de julio de 1963 junto a Libero Badii y José Battle Planas’,
oportunidad enla que disertaron sobre arte argentino y sus propias producciones. En este contexto, el
dia12dejulio Vicente Forte dict la conferencia titulada “El momento actual de la plastica nacional™.
Fue probablemente en esta oportunidad en la cual Vicente Forte dona esta obra a Aldo Boglietti, ya
que figura en el primer inventario realizado por la institucién en el afio 1963. Afios mas tarde, en el
ano 1968, el dia 25 de julio, volvi6 a exponer en ese enclave cultural, y en esta oportunidad se refirié al
“Testimonio Plastico del momento actual”s. La proximidad, amistad y compromiso que habia asu-
mido Forte con el Fogén se ha corporizado también con la entrega de obras para su venta con el objeto
de recaudar fondos para solventar gastos de este espacio cultural +. Asimismo, otra obra de Forte forma
parte de la colecciéon de El Fogén de los Arrieros: Pdjaro azul, oleo de 19645. Esta relaciéon ha quedado
sellada también con su incorporacién a la “Orden de la llave”, distinguiéndolo con el otorgamiento de
la Llave N°341.

LuciANA SUDAR KLAPPENBACH
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! Suplemento Boletin El Fogdén de los Arrieros. AfioV, N@ 59, Resistencia, diciembre, 1963, p. 7.
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Le6nidas Gambartes

Rosario, Santa Fe, Argentina, 1909 - 1963
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Técnica mixta, acuarelay tinta sobre papel, 28 cm x 38 cm
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En un espacio esencialmente modernista como El Fogén de los Arrieros, descubrimos la obra de
Leénidas Gambartes. Su realizacién en acuarela y tinta sobre papel con su firma en lapiz, difiere del
resto del trabajo del artista. Sin embargo cuando llevamos unos minutos de apreciarla reconocemos
al maestro en uno de sus tépicos mas visitados: las mujeres, eligiendo en este caso una técnica que
otorga a la obra un aire de boceto provisorio.

Lednidas Benigno Gambartes nacid el 13 de febrero de 1909 en la ciudad de Rosario, como segundo
hijo de una familia de origen vasco francés. Fue dibujante y cartégrafo durante treinta afios en el
Ministerio de Obras Publicas por la mafiana y pintor en su pequeiio taller por la tarde. Recibié for-
macién junto a Antonio Berni desde 1937 a 1942 (Giunta, 1992: 124). Con la lectura del Universalismo
Constructivo de Torres Garcia, abandoné definitivamente la expresién irénica y surrealista de los cartones
humoristicos que venia realizando hasta ese momento y comenzé la indagacién en un nuevo
lenguaje, planimétrico desde la construccion y teldrico desde el universo animico de sus personajes
y la deformacién expresiva que les imprimié (Flores Ballesteros, 1992: 42). La conferencia “El artista
al servicio de la revolucién” de David Alfaro Siqueiros dictada en Rosario en 1933 hizo mella en un
circulo intelectual que en ese afio fundé la Mutualidad de Artistas y Estudiantes Pldsticos. Sus integrantes
eran ademas del propio Gambartes, Antonio Berni, Tita Maldonado, Juan Crela, Roger Pla, Medardo
Pantoja, entre otros'. Arte, politica y ensefianza se mixturaban, para enunciar el abandono de las
tematicas abstractas aunque no de las composiciones clasicas que conservaron los registros canéni-
cos. En 1950 y con una impronta similar, nacié, motorizado por el mismo Gambartes, el Grupo Litoral,
integrado por Francisco Garcia Carrera, Domingo Garrone, Juan Grela, Carlos Uriarte, Hugo Ottmann
y mas adelante Froildn Luduena. El manifiesto expresaba que “la pintura no puede solazarse con el
placido fenémeno 6ptico (...) el artista debe buscar en las cosas su esencia detras de la apariencia aban-
donando el sentido académico tinico y las formas convencionales” (Giunta, 1992: 145). Proponian para
el lenguaje una modernizacién, y para las temdticas un regionalismo de poéticas plurales, incor-
porando sobre los aspectos étnicos, la estética de una ciudad colapsada por la industrializacién ace-
lerada. Realizaron exposiciones colectivas en Rosario, Santa Fe, Cérdoba, San Miguel de Tucuman y
Resistencia. Gambartes participé en alrededor de 30 salones en el transcurso de su vida ademas de
muestras individuales entre las que se destacan la de la Sala 111 de Galeria Miiller en el ano 1942; cuan-
tiosas obras de E] Fogén provienen de esa prestigiosa galeria portefia. Obtuvo premios relevantes como
el Primer Premio del Salén Litoral de Parana, Premio Unico del Circulo de Rosario de 1957, Premio
Adquisicién Intervencion Nacional de la Provincia de Entre Rios, también en Cérdoba y en Tucuman
fue galardonado. Viajé invitado a la Bienal de Venecia y obtuvo la Medalla de Plata en 1956. También
formoé parte de los artistas de la Exposicién Panamericana de Washington en 1962 (Giunta, 1992: 155).

La obra que analizamos ingresé6 a El Fogén de los Arrieros con posterioridad al fallecimiento del
artistay figura como “lamina” en los sucesivos inventarios desde el afio 1984. No es la tinica del rosarino
ya que en el registro del afio 2012 se menciona otra titulada Cabeza. En cuanto a Mujeres, la iconografia
primitivista y las estructuras magico-miticas que sobreviven en la poblacién mestizada de los suburbios
de Rosario nutrieron su particular expresionismo. Apesadumbradas mujeres, embarazadas, acunando,

T La Mutualidad fue cerrada por la policia en el afo 1938 (Flores Ballesteros, 1992: 35).
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lavando, tifiendo la ropa de otros y sobre todo haciendo conjuros y payés, son representadas bajo medidas
aureas organizadas equilibradamente en el espacio pictérico, que en nuestro caso se rellena con pin-
celadas de acuarela y con cuatro figuras, mitoformas distribuidas. En la tematica se vinculan las
tareas que hacen las mujeres, con un cosmos magico religioso, donde una marania de lineas vuelve
homogéneo fondo y formas. En esta y en otras obras ha captado de manera intuitiva, pero también
con un estudio sistematico, como en las franjas que rodean las urbes perviven las estructuras magico-
miticas de los grupos indigenas (Flores Ballesteros, 1992: 43). A propdsito de esto, dice el artista en un
reportaje:

“Pinto el sentimiento de la supersticién, de lo magico, de la memoria de la tierra, de las
formasy colores que estas suscitan, la vida cotidiana de cierto tipo de gente de nuestro pais (me
refiero a la gente mas arraigada de nuestro medio, la que de alguna manera ya es Ameérica) y
trato de expresar en el ambito de mi ambiente litoral lo que éste tiene de nacional, con su fondo
mitico, profundo que estd mas alla de las grandes extensiones sembradas o de los campos con
ganado, que estd en el fondo animico de las gentes y que por alli, se conecta con el hombre
universal”.

El Fogén, constituido en espacio de lenguajes modernos, cristaliza su sincretismo regionalista
de nueva pldstica, con la presencia de esta obra de Gambartes, que trae consigo en su cosmologia de
idealizacién litoralefa a sus compainieros Crela, Uriarte, Luduefia y Fernandez Navarro.

GUADALUPE ARQUEROS
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Juan Grela Oreja %%
Tucuman, Argentina, 1914 - Rosario, Pintura, acuarela sobre papel, 70 cm x 45 cm
Argentina, 1992 ) . e
J 9 Firma: dngulo inferior izquierdo ~ J .GRELR G. Tenemos que encontrar nuestros colores, nuestras formas,
1958

nuestras lineas. Es decir: quienes somos.

Juan Grela

La produccién de Juan Crela puede dividirse en tres etapas de experimentacion pictérica, acompa-
fiadas por una fuerte formacién autodidacta y la adherencia a los programas estéticos de los diversos
grupos artisticos del litoral argentino de los que formo parte.

La primera de estas tres etapas expresa el contacto temprano con el post-impresionismo y el realismo,
con un tinte fuertemente local y social. Los colores utilizados son vibrantes y en las pinceladas frag-
mentadas, expresivas. La segunda se caracteriza por la geometrizacion, sintesis de las formas y el
rigido esquematismo compositivo -una via de representacién pictérica a la que Grela llega mediante
el estudio del constructivismo y el arte precolombino. Finalmente, la tltima etapa expresa el abandono de la
funcién mimeética y la incorporacién de aportes del abstraccionismo lirico y el automatismo procedimen-
tal del surrealismo (ademas de un marcado interés por superar el formato pintura-marco, produciendo
numerosos collages y experimentando con la creacién de objetos).

Sibien atin no ha sido posible documentar y datar precisamente el ingreso de esta obra a la coleccién,
sobre el marco de madera puede corroborarse que se trata de una “Donacién del autor”. En el primer
catalogo de la institucién, que data de 1963, es incluida bajo el titulo Oreja’. Posiblemente, esta dona-
cién haya ocurrido entre julio y septiembre de 1959, periodo en el que Juan Grela visité y se hosped6 en
El Fogén en al menos dos ocasiones. En esa época el pintor ya se habia apartado de las exigencias del
realismo social con el que habia tomado contacto en la Mutualidad Popular de Estudiantesy Artistas Pldsticos
(un colectivo de artistas orquestados por Berniy Siqueiros). En Oreja, la estampa compuesta por un personaje
solitario, nocturno, descalzo, entre un perro y algunas flores, refleja la vigencia de la temética con
contenido -social o politico*-. Sin embargo, también es evidente la opcién del autor por la sintesis y el
abandono de la paleta de colores cdlidos que caracterizaba sus primeras obras.

La composicién geometrizada, la frontalidad de las figuras y el abandono de la profundidad, dan
cuenta del estudio de Universalismo abstracto de Joaquin Torres Garcia, fuente teérica y plastica compartida
por el Grupo Litoral, del cual CGrela formé parte desde principios de 1949. En Oreja esto se expresa funda-
mentalmente en la mitad inferior de la obra, en el esquematismo de manos y pies del personaje. Ese
mismo afio el artista también envia a El Fogén algunos grabados en linéleo:. Durante su visita realiza
una autorretrato-mural sobre una columna préxima al bar+. En estas obras, la sintesis geométrica
y la incorporacién del arte precolombino alcanzan un nivel de abstraccién ain mayor, marcando la
profundizacion en el estudio de esta via estética.

TEnel catélogo de 1963 esta consignado con el nimero“22". En los inventarios de 1980, 1984 y 2003 figura con el nimero“11".

2Al igual que en Criolla, otra acuarela de 1958 donada por el autor a El Fogdn de los Arrieros, actualmente expuesta en su espacio, pero no incluida
en este catalogo.

3 Reproducido en Boletin El Fogén de los Arrieros. Afo. VII, N°76, Resistencia, Abril, 1959, p. 1.

4 Reproducido en Boletin El Fogén de los Arrieros. AAo VIII, N2 g5, Resistencia, Noviembre 1969, pp. 1-2.
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Considerando la mitad superior, perfilando la camisa y el rostro del personaje, nos encontramos
lineas mds sensibles y curvas. La pincelada fragmentada y cargada de acuarela, la oposicién de pin-
celadas horizontales con las que define el fondo nocturno y los pequefios trazos verdes, traslicidos,
con que teje la trama de la camisa. Todos estos elementos son ecos formales del temprano encuentro
del pintor con las publicaciones de Gustavo Cochet y reproducciones de obras post-impresionistas y
vanguardistas. Una sintesis de estilos sobre la que el propio Grela se pronuncié ante los fogoneros el 24
de septiembre de 1959, en una conferencia “sobre Van Gogh, Kandinsky, Gauguin y Denis, Cezanne y
Mondrian” -y que ellos describieron como “una lecciéon de sencillez, autenticidad y apreciaciones propias”.s

Constructivismo e intimismo perviven en la composicién de Oreja, una tensién afinada entre lo
organicoy lo geométrico de las formas. En el contraste de texturas, del tono cromatico, de lineas rigidas
y sensibles. Entre la dimensién del personaje y las cosas que lo rodean. Para Crela, la pregunta por las
formas, lineas y colores es construir la imagen de quienes somos. Esta singular sensibilidad capturé
la atencién y el aprecio del circulo fogonero, durante sus estadias, tras las cuales el Boletin incluye un
texto de Samuel Sanchez Bustamente -arquitecto y fogonero- donde vemos reflejada la proximidad y el
afecto de los momentos compartidos ese espacio, entre amigos:

“Su obra es la mds sincera y cabal manifestacién de su fuerza interior. Y la fuerza interior que
le dicta su obra no sabe de tendencias ni de escuelas. Se inspira y elabora
por la sencilla accién de una fe sana y honesta. Sobre una conducta quele
ha trazado su mundo subjetivo. (...) Para Grela, la pintura eslinea y color.
O su consecuencia inmediata: forma y espacio. Pero siempre, verdad —
aclarando sistematicamente que “verdad” no significa en modo alguno
“realidad”. La realidad esta en el sujeto, en el objeto y en las cosas”.®

El grado de abstraccién al que llega Grela en su tltima época, marca la
posicién transicional de Oreja en su dilatado desplazamiento de un realismo
localista a la abstraccién no figurativa. En 1992 -afio de su muerte-, una
obra como UWNFF ilustra el punto hasta el que el pintor pudo atenazar esta
exploracion, despejando todo compromiso mimeético tras incorporar ciertos
elementos del surrealismo y abstraccionismo lirico que le permitian seguir
trazando - en imagenes- su verdad, su mundo subjetivo.

Juan Grela, Criolla, 1958, témpera, 37 cm x 37 cm.
Coleccién El Fogén delos Arrieros. EMANUEL CANTERO
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Gina lonescu

Borsa-Maramures, Rumania, 1916 -
Buenos Aires, Argentina, 2006

Geometria en el espacio '3

Acuarela, 27,5 cm x 20 cm

Firma: angulo inferior derecho  GeuAAQ\
Inscripciones: reverso en fibra negra: 78" y con birome:"8".
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Geometria en el Espacio de Gina Ionescu es casi con certeza una acuarela de 1953 y parece haberse inte-
grado a El Fogén de los Arrieros en el mismo afio. Dos elementos nos llevan a establecer esta datacién.
Por un lado la obra estd inscripta en la tradicién abstracta que tuvo una fuerte expansion en el escenario
artistico sudamericano de finales de los afnos 40 y comienzos de los 50. Por otro lado, Gina Ionescu
participaba del grupo Arte Madi liderado por Gyula Kosice que realizé en julio 1953 una exposiciéon en
el Ateneo del Chaco. En la exposicién participaron no sélo los madi “argentinos” (nativos o residentes)
como Kosice, Diyi Laaii, Rodh Rothfuss, Juan Bay, Anibal Biedma, Maria Bresler, Esteban Eitler, sino
también el cubano Sandi Darié y el ruso-norteamericano Nicolai Kasak'. Ademds, en el archivo de El
Fogén de los Arrieros existe una carta del diciembre de 1952 de Gina Ionescu dirigida a Hilda Torres de
Varela, pareja de Aldo Boglietti, en la cual la artista da cuenta del intercambio que existia entre el El
Fogoén de los Arrieros y la asociacion liderada por Kosice.

La tltima hoja de esta carta esta dibujada con un arreglo compositivo abstracto que mantiene fuertes
proximidades con Geometria en el Espacio. Formas geométricas simples aparecen solas o combinadas
entre si creando ritmos céncavos y convexos. En el caso de la témpera del E1 Fogén de los Arrieros, estos
elementos curvos coloridos se contraponen con la rigida articulacion del fondo en tonos grises. Es una
obra que se corresponde con las busquedas del invencionismo portefio nacido al calor de los debates
surgidos en torno a la revista Arturo en 1944.

Nacida en Borsa-Maramures, Rumania, en 1916, Gina Ionescu (Maria Giorgina Schlachter de
Ionescu) tuvo un amplio desarrollo en el ambito artistico ya que no sélo se dedicé a las artes plasticas.
Bailarina, actriz y cantante actué en escenarios de Budapest, Berlin y Bucarest y se dedicé al estudio
delapintura gradudndose en la Academia de Bellas Artes de Bucarest en 1944 (Garcia Martinez, 1982)%.
Entre 1946 y 1947 realiz6 cursos de perfeccionamiento en la Académie Julian de Paris y arribé a Buenos
Aires con su marido, el abogado rumano Stan Ionescu en 1947. En 1949 en el nimero 3 de la revista
Arte Madi, érgano de difusién del grupo homénimo, aparecieron por primera vez reproducciones de
sus obras. Participd junto con Madi en numerosas exposiciones durante los afios 50 y su orientacién
multidisciplinaria debe haberla vinculado mas aun a los objetivos de este grupo. Heredero de la revista
Arturo el grupo Arte Madi se constituy6 en el afio 1945 con Kosice, Rothfuss y Carmelo Arden Quin como
guias principales. Este dltimo se separé rdpidamente de esta formacién que, bajo las busquedas no
figurativas, articul6 tanto aspectos del constructivismo como del dadaismo. Las investigaciones inter-
disciplinarias fueron centrales para el grupo que abri6 sus intereses a la poesia, la musica, el teatro y
la danza.

En 1949, lonescu realizé una exposicion individual en la Galeria Antu que se continué con nume-
rosas individuales durante los 50 y 60 en galerias portefias como Viau, Galatea, Van Riel, entre otras.
Expuso, ademas, en Paris, Florencia, Rio de Janeiro, Tokio, Venecia y Washington. El desarrollo de
su obra se acompaiia los trdnsitos de las artes plasticas en el circuito portefio y también sus modos de

T Véase Arte Madi, n°7/8, Buenos Aires, junio de 1954, p. 10.

2 Véase también “Gina lonescu. EI fallecimiento”, La Nacién, Buenos Aires, 14 de octubre de 2006. Recuperado de: http://www.lanacion.com.
ar/849395-gina-ionescu
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asociacién. Luego de la vinculacién a Arte Madi, Ionescu se integré al Grupo de Arte Nuevo y a Agrupacién
de Arte No Figurativo (ANFA). Estas agrupaciones que surgieron a partir del segundo lustro de la década
del 50, reunian artistas abstractos de diversas corrientes, incluyendo tanto geométricos como liricos
y expresionistas. Precisamente, esta misma deriva sigue la obra de Ionescu que luego de las investi-
gaciones formalistas cede lugar a los aspectos mas sensibles y matéricos (Garcia Martinez, 1959:49).
En efecto, el informalismo aparecié como un camino expresivo dentro de las corrientes abstractasy
tuvo fuerte adhesién en esos afios. Pasadas estas busquedas Ionescu retomd la figuracion pero a través
de un trabajo compositivo complejo que aleja su obra de lecturas univocas. Su curiosidad intelectual y
sus inquietudes espirituales la llevaron a estudiar teologia. No es raro este interés en un artista vin-
culada a la abstraccién; desde Piet Mondrian, Wassily Kandinsky a Joaquin Torres-Garcia se sabe que
profundos procesos de religiosidad y subjetivacién fueron clave en muchos artistas de esta tendencia.
Gina Ionescu no fue la excepcién.

MARiA AMALIA GARCiA
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Eduardo Jonquiéres

Buenos Aires, Argentina, 1918 - Paris, Francia,
2000
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Abstraccién - Epreuve d’artiste '°*

Serigrafia, dibujo sobre cartén, 66,5 cm x 51,5 cm

Firma: angulo inferior derecho (Jonquiéres)
Inscripciones: en el tercio inferior, debajo de la impresién, manuscrito con lapiz negro: “Epreuve d'artiste”y a
continuacién: “Para Hilda y Aldo, recuerdos fogoneros y amistad vieja de”, seguido de la firma del autor.
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Esta obra ingresa a El Fogén de los Arrieros, traida por el autor en uno de sus reiterados viajes a
esta casa, a la que consideraba “su casa en Resistencia”, como donacién y con destino a formar parte
de la coleccién. Asi se registra en varios nimeros del Boletin de El Fogén, en las secciones “Arrimaron
su tizén”.

Esla primera obra de Eduardo Jonquiéres que figura en un inventario elaborado por El Fogén de los
Arrieros. Data del afio 1968 y se encuentra registrada bajo el nimero “92” como una litografia. Luego, en el
inventario de 1980, bajo el niimero “8;”, se la registra como grabado, con el titulo Abstraccién, siendo
nuevamente corregida con la letra de Hilda Torres Varela, como Serigrafia. Es asi como aparece en el
inventario de 1980.

En esta Fundacién Cultural, donde el artista recibié como homenaje la Orden de la Llave N° 232 que
s6lo se concedia a “fogoneros ilustres”, existe una valiosa coleccién de sus obras. Ademas de Abstraccion,
existen otros tres cuadros; una Tinta, una Tempera y una Carbonilla. También hay una puerta (en el
bafio de la planta alta) pintada en acrilico sobre madera, representando una mujer, cabeza abajo’.

El revés de la escalera existente en el hall principal y que conduce a la biblioteca, -consta de doce
escalones-, de los cuales siete fueron decorados por Jonquieres con rostros y cuerpos, en el afio 1958,
época en que no habia ingresado atn al no-figurativismo, profundamente humano, en que se ubicara
afios después.

Es dedestacarla cercania de amistad y afecto que cultivé el artista alo largo de afios, con los princi-
pales artifices de E1 Fogén de los Arrieros: Aldo Boglietti e Hilda Torres Varela, en especial con ésta tiltima,
cuando efectuaba su doctorado en Arte en La Sorbona, Francia. Numerosas cartas manuscritas entre
198119972, dan cuenta - tal como lo llamara Jonquiéres en la tarjeta de invitacién que le cursara para
su exposiciéon de Roma - marzo/ abril de 1982 - del “carifio ancestral” que los unia y sus misivas, muestran
el agudo sentido del humor del que hacia gala el artista.

Es digna de trascribir una misiva que Jonquieres titul6 asi: “Parfs, 1 de Noviembre 1986, no hablemos
de los muertos que ya van siendo muchos...”. Luego recuerda casamientos y reuniones a los que
asistieran juntos (con Hilda Torres Varela) 18 o 19 afios atrds, para concluir: “..hay momentos en que
todo se transforma en pasado, y eso es lo que mas hace sentir que uno va caminando despacito...”
menciona también una exposicién suya “...que quedoé linda, gran cantidad de puiblico variado el dia
de la inauguracién y luego casi el desierto. Hice un par de audiciones por radio -RTL internacional y
France Culture- que no me trajeron sino a una psicoanalista que quiso le explicara todo, desde mi ego
hasta el color usado en el ultimo cuadro, y algunos visitantes ocasionales. No se vendié NADA: hubo
una reserva de un sefior que no volvié a aparecer mas y de un muchacho entusiasmado que a lo mejor
compra algo. Pero en cambio la exposicién sirvié, para que un galerista que otrora me edité una seri-

" Fue publicada en la invitacion a la fiesta de Fin de Afio de EIl Fogén, que reproducia en la tapa, su slogan“Por un mundo de hombres libres y con
sentido del humor” 2000 - 2001y contenia en la pagina central, el dibujo de Jonquiéres y la poesia de Julio Cortazar "Pinturas de Jonquiéres”, en
conmemoracién justamente a la muerte del pintor, que acababa de producirse. Archivo de El Fogén de los Arrieros. Caja Tarjetas, A0 1960-2003.

2 Misivas manuscritas de Eduardo Jonquiéres pertenecientes a una coleccién particular - Resistencia.
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grafia, hace 20 afios, me invitara a su stand en la FIAC (Foire Internationale d Art Contemporain),
inmenso mercado persa del arte de todo el mundo -galerias de Europa, Norteamérica y Japon- y que
el cuadro que expuse se vendiera inmediatamente (la feria dura 5 o 6 dias) a una galeria Suiza de los
herederos de Valloton en Lausana, de la que Sandra me dice que es buena, una de las cinco o seis mas
importantes de este pais. En ARTCURIAL se esta haciendo una exposicién muy grande que se llama
“Los Americanos” en la que figuro con un cuadro bastante grande al lado de una escultura de Botero,
pome fair une belle jambe! “Figuracién o muerte”, como decian de Squirru en Bs. As., pero francos
pocos. En perspectiva tengo una exposicion en Matera, Italia cerca de Bari...”.

Otra carta de Jonquieres, dirigida a Hilda y fechada en Paris en fecha 11 de octubre de 1997 expresa

¢

textualmente: “...sigo sin pintar y solo tuve algo que ver con cuadros, hace unos dias, en que el museo
de Sarrelouis presenté una exposicién de sus colecciones en que figura una obra mia (;te acordas de
aquel grandioso album que me mandaron cuando hice mi muestra alla?). El director reunié a los que
expusimos en los ultimos afios (dedicé ahora media pared a uno de mis cuadros, lo cual me hizo creer
-fugazmente- que yo tenia cualidades de artista, (como decia Julio en algtin escrito) que he ido tirando

por la ventana, con mi dejadez habitual a lo largo de los afios...”.

Estos manuscritos de Jonquiéres demuestran una vez mas, el perfil multifacético de su persona-
lidad y su buen humor y armonia interior. En especial ésta tltima, de donde surgen los colores en
interacciones continuas y con una distancia siempre igual.

Boletin El Fogon de los Arrieros, Aio VIII, N
93, Resistencia, septiembre, 1960.

Boletin El Fogén de los Arrieros, Ao VIII, N2 93,
Resistencia, septiembre, 1960, p. 3.
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Pintura licida, con elementos geométricos, casi siempre con lineas rectas, rellenas de colores brillantes
y armoniosos, la obra se caracteriza por la originalidad de sus concepciones. Es una pintura meditada,
pero también sumamente sensible, no- figurativa, pero sugerente, donde la abstraccién habla a los
sentidos.

El pintor Eduardo Jonquieres, nacido en Buenos Aires en 1918, resulta una personalidad artistica-
mente compleja, en su triple papel de poeta, pintor y critico de arte. Estudié en la Academia Nacional
de Bellas Artes de esa ciudad, donde realizé su primera exposicién personal y participé en los movi-
mientos de vanguardia. Efectud una exposicién de pintura en Resistencia, del 25 al 31 de agosto de
1958, en la Direccidén de Cultura de la Provincia del Chaco, cuando era Presidenta de esa institucién,
su gran amiga la Profesora Hilda Torres Varela. Fue profesor de Historia del Arte en la Universidad de
La Plata, hasta su instalacién en Francia en 1959, donde contrajo enlace con Maria Rocchi, conocida
grabadora italiana.

Su obra de poeta ha sido paralela a la de pintor. Sus telas fueron expuestas en numerosas muestras,
tanto en Argentina como en Europa (Francia, Italia Espafia, Suiza, Suecia), Estados Unidos y Latino-
américa en general y aparecieron en las mas importantes exposiciones de arte Hispanoamericano
organizadas en Europa y los Estados Unidos. Sus muestras fueron innumerables, lo mismo que
la existencia de sus obras en colecciones publicas y privadas, como la Biblioteca Nacional de Parfs,
Chase Manhattan Bank Nueva York, Casa de las Américas, La Habana, Fondo de las Artes - Argentina
y numerosas colecciones privadas. Sus libros, entre otros, La sombra, Permanencia del ser, Los Vestigios,
Pruebas al canto y Zona Arida, espaciados a lo largo de 25 afios, son la muestra de una experiencia poética
lograda con una voz auténtica y libre, que se expresa con definitiva claridad.

En caracter de critico de arte, efectué numerosas conferencias sobre temas de pintura y poesia, asi
dicté cursillos en la Alianza Francesa de Buenos Aires sobre “La Pintura Francesa del siglo XXy “Dufy
o la sabiduria de la inocencia”, en la misma institucién. En agosto de 1958, durante su exposicién de
pintura en la ciudad de Resistencia, dicté un cursillo sobre “Perspectivas del arte contemporaneo”,
“Hay un arte abstracto de todos los tiempos?” y “El arte abstracto en nuestros dias: Origenes y difusién”.

En El Fogén de los Arrieros lugar donde se alojara en reiteradas oportunidades, incluso cuando ya
residia en Paris, compuso un cuadro que se aleja en parte, de sus elementos geométricos naturales -que
son la linea recta y las bandas rectangulares- para insertar como figura central, lineas curvas que se
cierran sobre un semicirculo, como un ojo visor del resto del cuadro, configurando una actitud de
sugerencias metafisicas.

En efecto, en el cuadro Abstraccion, se aleja, en los extremos de la pintura, de susllamadas “grandes
intervenciones blancas” y las “intervenciones negras” para adentrarse sin limites en el color blanco,
que divide el cuadro en dos partes, definiendo las lineas rectas de las curvas, para finalizar en un
blanco lineal irregular en el tamafio, que surge como cierre total.
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La sinestesia que emerge de sus cuadros, ha llevado a Julio Cortazar, su gran amigo, a decir de la
pintura de Jonquiéres “... el ojo se encabrita y busca entrar...” porque sus tonos de color, tienen sonido
y movimiento. Hablamos de la sinestesia, entendida como el fenémeno de percepcién humana que
asimila y concibe distintos sentidos, que en una lectura cruzada permiten oir colores, ver sonidos o sentir
distintos gustos al tacto de un objeto.

La percepcién sinestésica que brota de sus cuadros, ha hecho que el mismo Jonquieres expresara en
su libro Zona Arida: “Se caen las razones, como gotas de sudor sobre la mano quieta”. Es decir, que la
alternancia perceptiva de los dos sistemas (formal y cronométrico) parecen anexar una nueva forma
de percepcion: el tiempo. Porque cuando se fijala mirada en alguna linea recta o curva, ésta se desliza
luego, naturalmente, hacia el infinito.

Esta caracteristica del pintor -presente también en su obra Abstraccion - configura una actitud de suge-
rencias metafisicas. La geometria, con rotundas formas abstractas y el uso de las franjas cromaticas
que dinamizan la superficie en su invencién de imagenes, han sido comparadas con “ecuaciones
perfectas, con un sostén de inequivoco contenido vital” (Angel Bonomini).

MARCELO ADOLFO GUSTIN
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Miguel Lozano Munoz

Tucuman, Argentina, 1905 - San Salvador
de Jujuy, 1983

Baile coya 948

Acuarelay tinta sobre papel, 30 cm x 47 cm

. . R ~
Firma: angulo inferior derecho ML/WJL
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Eltema de la danza en la pintura ha sido tratado de multiples maneras a lo largo de la historia del
arte. La inclusién de grupos humanos en un espacio escenografico ya sean paisajes, interiores o sim-
plemente fondos planos o abstractos, contribuy6 de manera admirable a captar situaciones festivas,
populares o de elite. Esta tipologia de “pintura de género”, catalogada asi por describir escenas cotidianas,
ha ganado su lugar en la historia del arte a través de grandes pintores como Pieter Brueghel el Viejo,
Caravaggio, Velazquez, Vermeer, Murillo, etc.

Conceptos como simbolo, juego y fiesta son abordados por Hans Gadamer (1998), interpretando desde
lo antropolégico, la funcién del arte. Su concepcién de la fiesta estd asociada a comunidad, congrega-
cién, actividad, celebraciéon. En Baile coya parecen unirse todos estos términos, siendo esta celebraciéon
festiva una invitacién a llenar el tiempo ordinario y cotidiano.Esta danza, definida como de galanteo,
de parejas sueltas e independientes y movimientos vivos, es bailada con pafiuelos y paso salteado.
Segun Joaquin Lépez Flores (2015) su influencia es incaica, pero también posee origenes en los bailes
del Viejo Mundo traidos por Espafia a Ameérica. Fue introducida al NOA desde Bolivia y es acompafiada
generalmente con arpa, guitarra y bombo.

Aunque en la época en que esta obra fue ejecutada ya los ecos de miradas de los artistas americanos
sobre su historia y realidad parecen haber quedado lejos, podemos enmarcarla dentro del costumbrismo
y tradiciones que estos artistas tomaron, con el objetivo de afirmar las tradiciones nacionales. El indige-
nismo, consolidado en las primeras décadas del siglo XX, se basé en la representacion de tipos regionales,
exaltando sus rasgos raciales y la belleza de sus indumentarias. El indio represent6 para ellos, como para
los intelectuales indigenistas de la década de 1920, la sintesis ideal del mestizaje cultural, que daba forma
al hombre nuevo de América.

Para un paralelismo con la obra de Lozano Muiioz tomaremos dos ejemplos pictéricos paradigmaticos
de autores universales, cuyas obras plasman todo un universo de significaciones, de relaciones sociales,
costumbres y tradiciones a través de la danza.

Peters Pauls Rubens, hacia 1636-40 realiza su Danza de aldeanos, obra maestra en su composicién y
cromatismo, sinfonfa de movimientos y fluidez coreografica. El artista se solaza en la descripciéon de
expresiones, vestimentas y posturas corporales, con arriesgados escorzos y una atmosfera casi etérea
en la que sus protagonistas son incluidos en un paisaje pastoril.

En La danza, de Henry Matisse los elementos compositivos se disponen en un marco de encierro
rectangular-horizontal. El campo visual genera una relacién particular entre los elementos, estructurando
la composicién. El fauvismo de Matisse se evidencia de manera casi dramatica en una paleta intensa,
rica en contrastes sobre un fondo plano que solo sugiere espacialidad, pero que otorga al grupo danzante
una sincronizacién aérea. Curvas y contra curvas direccionadas equilibran los pesos compositivos.

Podemos traspolar este analisis en Baile coya de Lozano Muiloz, describiendo su estructura también
como una estudiada y cuidadosa incorporacién de elementos plasticos formales, en las que las lineas
guias compositivas y los colores utilizados contribuyen al dinamismo de la obra. Por medio de con-
trastes de complementarios, Mufioz disefia acentos ritmicos pero unifica toda la escena con tonos
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agrisados. Sus personajes, casi todos de espaldas, esbozados esquematicamente, solo insintian rasgos
fisonémicos, atuendos e instrumentos.

En las tres obras sefialadas, el ritmo plastico, secundado por el uso estudiado del color, constituye
la caracteristica principal en este tipo de obras que abordan la musica, y mas especificamente la danza
como tematica.

De Lozano Muiioz solo ha sido posible recabar escasos datos biograficos que pudieran aportar indicios
de su formacién. Nacido en Tucumdan en 1905 se registra su residencia desde el afio 1943 en la ciudad
de San Salvador de Jujuy como profesor de la escuela Normal, en el primer Taller Libre de Artes de la
provinciay en la Escuela Provincial de Artes Pldsticas. E1 Fogén de los Arrieros registra, junto a la pre-
sente obra, Chango nortefio, un 6leo de 1952; Mujeres, inventariado en el afio 1984 y Mercado, mencionado
en el Boletin Mensual de El Fogén de los Arrieros en el afio 1957' y Nochebuena en Jujuy, acuarela, en la
edicién del afio 1958 del mismo Boletin2. Asimismo se conserva una tarjeta de salutacién, dibujada por
el artistas. El Museo Provincial de Bellas Artes “Dr. Juan R. Vidal” de Corrientes posee en su patrimonio
la obra Margarita Gauthier, donacién del artista, un dibujo de escasos méritos artisticos, encuadrandose
mas en un trabajo de ejercicio académico.

Cabe sefialar que esta obra ingres6 al Fogén de los Arrieros alrededor del afio 1980. Se encuentra
registrada en los inventarios de la institucién de 1980, 1984, 2003, 2009 y 2012.

Luis Bogapo
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Lea Lublin

Breszc, Polonia, 1929 - Paris, Francia, 1999

Lea Lublin nacié en Breszc (Polonia) y en su nifiez se trasladé con su familia a vivir a la Argentina.
Curso estudios de dibujo en la Escuela Nacional de Bellas Artes y en la Academia Nacional de Bellas
Evocacion de la selva "% Artes Prilidiano Pueyrredén (posterior Escuela), de donde egresé en 1949. En 1953 realizé un viaje a
Témpera sobre papel, 68,2 cm x 20,5 cm Paris y expuso en el Salén de la Jeune Peinture. Asi comenzé sus periplos entre Buenos Aires y la capi-

. tal francesa. En la década del 50 contabiliz6 un total de tres salones colectivos en Paris y una exhibicién
Firmas: angulo inferir derecho Y™ individual en la Galeria Van Riel de Buenos Aires. En los afios ‘60 desarrollé su produccién mas rica
cuando inicié un expresionismo propio y abordé la utilizacién de materiales y medios no tradicio-
nales. En 1964 realizé una muestra en la galeria parisina Lahumiére: Lincitation au massacre, usando
telas gigantes escritas, formato que se repiti6 mds adelante. Un afio después produjo un conjunto de
obras, donde figur6 la descollante Voir clair (La Gioconda aux essuie-glaces), obra que tiene un dispositivo
que permite que se visualice la creacién de Da Vinci a través de un cristal que se limpia con agua,
asemejandose al parabrisas de un auto. Con ironia y genialidad Lublin propuso una lectura diferente
de los clasicos, libre de idealizaciones y menos hipostasiada. En el mismo afio abandoné paulatinamente
la pintura para dedicarse de lleno a un arte comprometido con objetos, instalaciones, ambientes y
realidades que estuvieran fuera del museo. En 1969 con motivo de ser invitada al 24° Salon de Mai del
Museo de Arte Moderno de Paris exhibe Mon fils, donde recrea en la sala una situacién intimista de
vinculacién y cuidado de su hijo Nicolds. La artista lo alimenta y limpia; reificando (;sin querer?) la
expresién feminista de que lo personal es politico. La ética del cuidado en manos de una mujer toma el
proscenio del arte para llevar al primer plano el trabajo reproductivo, el mismo que la moral moderna
con su diatriba privado y puiblico intenté escindir.

Enelarte feministala trayectoria del Lublin marca una impronta que reunié accién simbélica critica y
expresién artistica en espacios urbanos. En 1978 tuvo lugar Action: Dissolution dans I'eau Pont Marie, 17 heures.
Escribié en francés sobre un papel gigante una lista de preguntas: “;La mujer es un saco de esperma,
un falo al revés?, ;EI mal del siglo?, ;Una desconocida, un objeto de reproduccion?” Luego arrojo el
papel al Sena para que se propague a través del agua, en una Francia violenta contra las mujeres y
convulsionada por discusiones como la interrupcién voluntaria del embarazo, la anticoncepcién y
lasleyes matrimoniales (Aliaga, 2004; 66). La inquietud y el cuestionamiento por el lugar de las mujeres
en la sociedad no es dejada de lado en ningtin periodo creativo. En 1979 viaja a Parfs invitada junto
a otros artistas, a recrear Judith decapitando a Holofernes de Artemisa Gentilleschi. Lublin desarma el
clasico en bocetos y denuncia la violaciéon que la pintora barroca habia sufrido en 1619 a mano de
Tassi, un profesor que fue juzgado pero no cumplié la condena. La artista portefia por adopcion, recibié
numerosas becas y premios nacionales e internacionales. Escribi6 textos como Proceso a la imagen de
1970 y grabo entrevistas teéricas con personajes de la época como Phillip Sollers. Sus obras integraron
prestigiosas exposiciones como Féminimmasculin. Le sexe de l'art organizada por el Georges Pompidou en
1995, donde ademas hay trabajos suyos que componen el patrimonio. Su primera retrospectiva, es
articulada por la prestigiosa galeria alemana Lenbachhaus de Munich, y realizada en junio y hasta
septiembre de 2015. La curadora Stephanie Weber la interpreta como “una artista radical y desafiante,
critica y luchadora por la igualdad de las mujeres”.

Advertimos tres posibles periodos tematicos y formales en su trayectoria. El inicial al que pertenece
Evocacidn de la selva, que la muestra talentosa y afincada en el dibujo, abandonando la figuracién
tradicional por el expresionismo. Son los tiempos del aprendizaje cuando la pintura era suficiente. En
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un segundo periodo cerca de 1965, rompe los planos limitados del cuadro y opta por el lenguaje de los
objetos y la accién artistica-politica. Luego recortamos un tercer periodo que se iniciaria en los primeros
anos de la década del 70 cuando la motivacién versa sobre la naturaleza del arte, sus funciones en la
sociedad y los vinculos con las galerias y espacios de produccién (Alarcén, 2016; Aliaga, 2014).

La obra que se encuentra en El Fogén de los Arrieros fue elaborada en el marco de la obtencién
de una beca del Fondo Nacional de las Artes en el afio 1959; durante el proceso Lublin viaja a la selva
misionera y de la experiencia obtiene tres series: Los motivos de la selva, Premoniciones y Bestias y Explo-
siones’. La pieza figura en todos los inventarios de la institucién desde el afio 1968, pese a que no
hay datacién exacta del ingreso. Aparece en biografias internacionales de la artista integrando una
exhibicién organizada por El Ateneo del Chaco en el afno 19622. Es posible que en el periodo que va de
1959 a 1963 haya ingresado al Fogén la obra de Lublin, que atin no abandonaba la pintura por el arte
de accién.

Evocacién delaselva, es una lente experimental de aumento sobre una trama vegetal. Una inmersién
salvaje azul y verde en el monte, que desde el formato nos recorta un vector de otras continuidades.
Es también sabia y liana tropical, ruidos de agua y humedad pegajosa. Lea Lublin integra la brevisima
lista de artistas mujeres cuyo trabajo se expone en El Fogén de los Arrieros. La intuimos progresista y
parisina completamente de avanzada y polémica para la misoginia predominante. Celebramos que
su obra esté alli en un espacio de vanguardia periférica, al que no podemos dejar de increpar por las
ruidosas ausencias.

GUADALUPE ARQUEROS
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Froilan Luduena

Reconquista, Santa Fe, Argentina, 1913 -
Rosario, Santa Fe, Argentina, 1959

ENTRADAS RAZONADAS

Prisionero >/f

Oleo sobre chapadur, 48 cm x 33,5 cm

Firma: angulo inferior izquierdo (Luduena)

Inscripciones: reverso: zona central del soporte con fibra marrén gruesa: "4"; en lateral izquierdo en zona
media baja con lapiz negro:“sisado”; en zona inferior central dibujado con Iapiz negro una brocha de pintor;
contramarco lateral derecho en el centro manuscrito con fibra fina negra: “3013", en marco sobre lateral
izquierdo en centro manuscrito con fibra fina negra: “3013"; en el marco en la esquina inferior izquierda
manuscrito con fibra negra gruesa: “28".
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El Primer premio en el “Salén de Plastica Moderna” de Amigos del Arte de Rosario en 1952, tiene
como acreedor a Froilan Luduefia. Era el inicio de una carrera artistica impregnada de ideales de libertad
y valoracién de la cultura popular, atendiendo y diferenciando las particularidades del arte local
con sus peculiaridades geograficas, y comprometidas con problematicas del litoral, los cuales lo
llevarian a compartir junto con Juan Grela, Le6nidas Cambartes, F. Garcia Carrera, S. Minturn Zerva
entre otros, el Grupo del Litoral. Si bien este grupo de artistas se crea en 1950, al fallecer Domingo Garrone y el
alejamiento de Minturn Zerva permiten su incorporacién donde finalmente quedara constituido por
once miembros. La esfera de influencia del Grupo del Litoral se expandiria de la Ciudad de Rosario hacia
otras provincias del pais, Cérdoba, Tucuman, Buenos Aires, Chaco y su propia provincia natal, Santa Fe.

Nacido en la ciudad de Reconquista en 1913, emigra a la ciudad de Rosario para iniciar sus estudios
universitarios en Medicina, carrera que no concluird, orientandose luego hacia la Literatura y el
Periodismo. Fue un apasionado y estudioso del arte, inicidndose como artista con temdticas figurativas
que, con el transcurso del tiempo se tornaron abstractas. Transita el campo pictérico adhiriendo a las
corrientes informalistas, en etapas con una profusa adhesién al Tachismo. Mas tarde su tematica se
volcard aun expresionismo de compromiso social, y es en este momento histérico que pinta la presente
obra Prisionero, donde podemos observar la influencia de la escuela Constructivista a la que pertenecié
Torres Garcia, con colores agrisados, resoluciéon planimétrica de la figura-fondo y la acentuacién de
lineas de grosor uniforme, confiriendo acentos de gran expresividad.

El Grupo del Litoral realiz6 alrededor de veinte exposiciones, donde manifestaban un eximio manejo
de la técnica elegida, manteniendo cada uno de sus integrantes un lenguaje personal; si bien se auto-
denominaban aprendices en sus inicios, en su tltima etapa demostraron una maestria en el oficio,
destacandose cada uno en su peculiar enfoque. Respondieron al lema con que pregonaban sus
principios “Estamos al servicio del hombre de hoy y de su nuevo espiritu”... “aprendiendo a usar
conscientemente la libertad, fundamental para el logro de los fines estéticos que esta generacion
reclama”. Es esta libertad de eleccién lo que los divide entre figurativos y abstractos, Luduefia adhiere
a esta ultima categorizacion, siendo un pionero en la ciudad de Rosario al introducir las técnicas
informalistas.

La obra fue donada a El Fogén de los Arrieros por Abraham Libedinsky en el afio 1956.

MARIA VicTORIA GONZALEZ

Boletin El Fogdn de los Arrieros, Aflo V, N2 52, Resistencia, abril, 1957, p. 3.
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Juan de Dios Mena

Puerto Gaboto, Santa Fe, Argentina, 1897 -
Rosario, Santa Fe, Argentina, 1954

Paisaje. Homenaje a Signac “*'>°

Pintura, 6leo sobre lienzo, 60 cm x 60 cm

Firma: angulo inferior derecho
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Peén de campo, escritor y tallista, Juan de Dios Mena se encuentra en el germen de la forma- y técnicas -como también de lecturas sobre historia del arte-, de las cuales es probable que esta
cién de El Fogén de los Arrieros. Participe de los primeros nticleos culturales de la capital del Chaco, técnica fue una de ellas. La paleta de colores pastel de esta obra y su meditada disposicién como la
Resistencia, Mena integr6 el grupo de intelectuales y artistas del Bar Florida, la Pefia Los Bagres, el importancia de la luz, se corresponden con el interés de homenajear a Signac.

Ateneo del Chaco, la Pefia Martin Fierro y constituyd, junto a los hermanos Aldo y Efrain Boglietti, el
ntcleo inicial de El Fogén de los Arrieros. Luego del casamiento de Efrain, Mena se convirtié en el MARIANA CIORDANO

“Capataz” y Boglietti en el “Peén” de este espacio, casa del disparate, institucién cultural, y tantos
otras denominaciones que recibié el mismo. Estas denominaciones, que formaban parte de un juego
de amigos, remitian a un espacio gauchesco que contradecia el perfil vanguardista que comenzé a
gestarse y que caracterizé al Fogoén.

Antes de su llegada a Resistencia, Mena habia tenido una insercién en el ambito
tradicionalista, nacionalista y criollista a través de colaboraciones en revistas de
Buenos Aires, como la revista Nativa. Alli comenz6 a forjar su ideario literario que
se difundié posteriormente en sus libros Virolas y otras chafalonias (Buenos Aires, Ed.
Claridad, 1931), como también en publicaciones en periddicos y revistas locales.

Sin embargo Mena es reconocido en la historia del arte argentino por sus tallas
en curupi, que comenzara a realizar casi accidentalmente a partir de 1932 y que carac-
terizard su produccion de tipos sociales del ambito urbano y rural del norte argentino
hasta su muerte, “paisanos” como Mena solia llamarlos, pero también extranjeros
que se vincularon con la tierra del norte argentino: “En general, los tipos de Mena
manifiestan caracteres, personalidades y modos de ser parecidos. Caso todos son
seres solitarios, introspectivos, taciturnos y generalmente encerrados en su con-

) ) formismo tragico, producto de cierto determinismo, de un destino incorregible™.
Tapadellibro Virolas, 1941.

. s . . Jacinto Castillo. Retrato de Juan de Dios Mena,
La pintura no fue una disciplina que Mena cultivara profusamente. Es mas bien 1946, Oleo sobre lienzo, 48 cm x 38 cm. Coleccion

una excepcién en su produccién. Las pocas obras pictdricas que se conocen guardan ElFogon de los Arrieros.
una constante: son paisajes o naturalezas muertas que no responden al contexto
vital del artista ni de sus personajes escultéricos o literarios -a excepciéon de un
paisaje con plantas de irupés-, a la vez que recurre al puntillismo como recurso
técnico-pictdrico. Este tltimo aspecto puede advertirse en algunas tallas donde
trabaja los planos con diversas texturas, recurriendo a cuifias con el buril para resal- Carta de Juan de Dios Mena a Antonio Vazquez.
tar ciertos planos, cufias que podrian asimilarse a los puntos convertidos en peque- Caja MENA. Archivo El Fogdn de los Arrieros.
fios ladrillos en Paisaje Homenaje a Signac, que remite a un paisaje de serranias. Esta
obra tuvo un rol sentimental muy fuerte para Aldo Boglietti, ya que integré parte
de sus obras mas intimas, aquellas que se encontraban en su habitacién privada,
con acceso restringido de los amigos y posteriormente de los visitantes del Fogén.
En su perfil pictérico, y ain en su proceso escultérico, Mena estuvo ampliamente
influenciado por René Brusau, artista y docente que integraba el circulo fogonero.
Si bien Brusau no trabajé el puntillismo, brindé a Mena un abordaje de lenguajes
Tapadel libroVirolasy otras

chafalonias, 1931.

" GIORDANO, Mariana (2005). Mena. Buenos Aires, El Ateneo.
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Raul Monsegur

Buenos Aires, Argentina, 1913 - 1963
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Musica ¢
Témpera y acuarela sobre papel, 33 cm x 25 cm

Firma: angulo inferior derecho M Ohg¢e tj’ v
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Siempre tengo la idea de remontar el rio para cosechar nuevas imdgenes,
tierras, hombres y plantas de otro color, reflejos y cielos con distintos ritmos,
historias, fdbulas y leyendas de diferentes texturas.

Raudl Monsegur

Nacido en Buenos Aires el 30 de julio de 1913, al finalizar sus estudios secundarios, entre los afios
1927- 1928, Monsegur inicié su formacién artistica en Francia, en la Ecole des Roches de Normandia de la
mano del Maestro André Lothe, de quien hered6 el lenguaje cubista, estilizado y sintético de su obra.
De regreso a Buenos Aires, se radicé en la zona de Tigre, donde construyé una casa flotante e instalé
su atelier. “Hombre del Delta”, como a veces lo han llamado, recurre continuamente a la imagen del
rio y de su entorno, reflejando esta relacién intima entre su lugar de vida y su capacidad expresiva, que
trasciende la intimidad del artista para sefialar una identidad litoralefia, que permite a Monsegur
construir un imaginario del Parana.

Hacia finales de la década del 1950 Aldo Boglietti visité, junto a Victor Marchese, a Rail Monsegur
en la Galeria San Nicolds en la ciudad de Buenos Aires, donde el artista se encontraba terminando
unos murales en los que incorporaba como tematica “la leyenda del Piri”. Este primer encuentro
permitié concretar unos meses mas tarde, en septiembre de 1959, la presencia de Monsegur en el Cha-
co, particularmente en El Fogén de los Arrieros>. En esa oportunidad el artista dicté una conferen-
cia sobre muralismo y expuso bocetos originales de su
produccién mural, témperas, dleos y fotografias de su
creacién, tal como habia acordado con Boglietti y Marchese
cuando lo visitaron en Buenos Aires:. El intercambio de
correspondencia y el envio de los Boletines Mensuales de
El Fogén de los Arrieros, fueron los medios a través de los
cuales se promovieron estos primeros acercamientos, que
en poco tiempo y particularmente luego de haberse con-
cretado su estancia en El Fogén, se convertirian en una
calida y comprometida amistad. Asi lo denota el tono de
las correspondencias intercambiadas, donde el lenguaje
formal de las primeras cartas da lugar, en poco tiempo, a

un intercambio afable y personal, que incorpora por parte  rag Monsegur en la plaza 25 de Mayo de Resistencia, conversando

del artista un marcado acento fogonero. con nifosy transelintes acerca de la ejecuciéon de los murales alli

emplazados, 1962, Archivo El Fogdn de los Arrieros.

! Este contacto entre El Fogdn de los Arrieros y Rall Monsegur fue posible gracias a la intermediacion del escultor, ceramista y muralista Victor
Marchese con quien Monsegur mantenia una estrecha amistad, como también con el critico de arte Cérdoba Iturburu, figura muy cercana al que-
hacer cultural de El Fogén y amigo personal de muchos de sus promotores. Esas amistades compartidas permitieron el encuentro de Boglietti con
Monsegur en Buenos Aires, despertando el interés del artista en conocer no solo el litoral norte del pais sino también, poder acercarse a El Fogén
de los Arrieros, bajo la excusa de alguna actividad. “Harto ya del vino de Buenos Aires que es amargo y triste quiero probar otros mas alegres. La
revista de Uds. despierta mi sed". Archivo de El Fogén de los Arrieros. Caja Correspondencia M. Carta de Raul Monsegur a Aldo Boglietti. Tigre, 29
dejulio de1959.

2 P . P P . . P . 2
La visita la Chaco se produjo en el trayecto de regreso de un viaje que Monsegur realiz a la cercana provincia de Misiones, a partir del cual elaboré
una serie de obras que conformarian la muestra “Apuntes de viaje”.

3 Archivo de El Fogon de los Arrieros. Caja Correspondencia M. Carta de Radl Monsegur a Aldo Boglietti. Tigre, 29 de julio de 1959.
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Rall Monsegur trabajando en el
mural Botadores de la luna, 1962,

En 1960 Monsegur expuso en la Galeria Libertad de Buenos Aires la muestra “Apuntes de viaje” (del
19 de septiembre al 3 de octubre), como resultado de su viaje a la provincia de Misiones concretada un
afio antes, previo a su visita a Resistencia. Exposicién que repitié en 1962 en el entonces Ateneo del
Chaco, en la ciudad de Resistencia, del 9 al 15 de septiembre de 1962, dias previos a la inauguraciéon
de los murales Génesis del Chaco y emplazados en la Plaza 25 de Mayo de 1810 de Resistencia®. Esta obra,
compuesta por seis intervenciones murales, resulta decisiva en la trascendencia que alcanzé a Mon-
segur en la regién como un referente del arte piblico; tanto su nombre como su trayectoria lograron
extenderse del circulo fogonero, ganando reconocimiento publico en toda la ciudad, siendo ain hoy
deudoras, tanto la critica como la historiografia del arte nacional, de un oportuno reconocimiento.
Los murales se ejecutaron en el marco de un programa de “embellecimiento urbano”, promovido por El
Fogoén de los Arrieros en las década del 60. De esta manera y desde ese entonces, el nombre de Monsegur
resuena en la memoria artistica de la ciudad (Sudar Klappenbach y Reyero, 2016).

La obra Miisica, donada por el autor en 1962, reproduce un fragmento de uno de los seis murales,
correspondiente al plano central mayor, con vista al perimetro exterior de la plaza. Da cuenta de este
paisaje litoralefio tantas veces reproducido en sus telas. Las cuerdas nos trasladan al
sonido de un chamamé y la serpiente envuelve la composicion, marcando la presencia
omnipresente de la naturaleza, el principio y fin, bajo el influjo del sol. Ubicado éste
en el angulo superior derecho asume una funcién protagénica, no sélo como contra-
punto del recorrido que dibujan las formas continuas y onduladas de la serpiente,
sino también en la escala que potencia, con el uso del color. Pero es sobre todo el
contenido simbdlico que se expresa en esta composicion el que evoca el tiempo ancestral,
el sol: “introduccién o principio”, como titula Veiravé a uno de los poemas que con-
forman la serie (Sudar Klappenbach y Reyero, 2016), junto a la serpiente, proponen la
idea de un tiempo circular:
“El sol en el principio mirando desde el cielo:
el ojo que revela un orbe meridiano...”
“La vibora se moja como el rio, la vibora se mueve como el rio.
La vibora se acerca a la llama, se duerme en el sol”®

Elartista logra articular e integrar las dimensiones tangibles e intangibles de un
imaginario regional. Las figuras “claves” de su produccién se reinventan, unay otra
vez reaparecen: el sol, la serpiente, el rio, las cuerdas del litoral, el hombre. El negro,
el blanco y el rojo resuelven la composicién sutil, sintética, geométrica y estilizada
construyendo una sugerente metafora de pertenencia a un mundo cultural y natural

Archivo El Fogén de los Arrieros. del que el hombre no puede escapar.
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4 El nombre con que se conocen estos murales, en realidad corresponden al Titulo que le diera Alfredo Veiravé a la serie de poemas que refieren a esta
obra muraria. No consta en la documentacién que el nombre Génesis del Chaco corresponda al mural de Monsegur, no obstante, la relaciéon entre los
poemas compuestos por Veiravé y la obra plastica de Monsegur, llevaron a que en el imaginario colectivo esta serie de murales asuman el mismo
nombre que la serie de poemas.

5 La serie poética Alfredo Veiravé titulado “Génesis del Chaco”, inspirados en los murales de Monsegur, se compone de ocho poemas: “Introduccion o
principio”, “El sol”, "El rio”, “Los peces”, “Los pdjaros”, “La vibora”, “El yaci yateré"y “Entrada al chamamé”. Alfredo Veiravé. Obra poética. Tomo | (2002) Buenos
Aires, Nuevo hacer, Grupo editor Latinoamericano, pp. 268-285.

6 Fragmento del poema El sol del poeta Alfredo Veiravé, 1962.
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Si estos temas devienen de su viaje por las “...orillas fantasmagoéricas del Alto Parand”, como dijera
Cérdoba Iturburu, es clara entonces la identificacion de rasgos comunes que Monsegur ha logrado
construir, como referentes de una regién, para representar una realidad nordestina del pafs, “...formas
derealidades transfiguradas, pajaros, peces, figuras de la mitologia indigena, y el juego de las gamas
coloristicas funcionando auténticamente como lenguaje fundamental...”, expresaba Gonzdlez Tunén
en el catdlogo de la muestra que tuvo lugar en el Ateneo del Chaco (Gonzalez Tufion, 1962:3).

En 1962 se difundio esta obra a partir de las reproducciones que se incorporaron a los ejemplares del
Suplemento del Boletin del Fogén de los Arrieros del afo 1962 como tarjeta de salutaciéon (Gonzalez
Tufidn, 1962)’ y que identifica la misma bajo el nombre de “Tema del rio Parand”.

Miisica, se suma a dos murales que conforman el repertorio patrimonial del artista en este espacio
cultural. Uno de ellos: Botadores de la luna, realizado en septiembre de 1959 sobre el primer plano murario
de acceso a El Fogén da la bienvenida al visitante. “Ratil Monsegur: -U. P. urgente: Pintor, navegante,
paracaidista, descubre pared desocupada Fogén stop Al despacho cable pinta pentltimo junco. stop.
Partié hoy Iguazu verificar color luna, y largo remos y sombras. Fullstop.”, reza una referencia publi-
cada en el Boletin N° 842. El otro mural, reviste la medianera del jardin en el sector de la piscina y fue
realizado en el afio 1962.

LuciANA SUDAR KLAPPENBACH

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

GONZALEZ TUNON, Radl (1962) El Ateneo. Monsegur. Catalogo. Resistencia. Archivo de El Fogon de los Arrieros.

SUDAR KLAPPENBACH, Luciana y REYERO, Alejandra. (2016) “La gestién de El Fogdn de los Arrieros y su impli-
cancia en los procesos de patrimonializacién del paisaje cultural de Resistencia, Chaco, Argentina”. En Revista
Apuntes, Vol. 29, nim. 2, diciembre, Universidad Javeriana, Colombia, pp 8-23.

Mural sobre pared medianera en el sector de piscina de

Mural Botadores de la luna, 1959, hall de acceso El Fogdn de los Arrieros. El Fogon delos Arrieros.

7Enel margen izquierdo de estas impresiones reza: angulo inferior: “62-63- EL FOGON DE LOS ARRIEROS brinda por un mundo de libertad, culturay
amistad entre los hombres." Angulo superior: "Radl Monsegur- Llave 256 (Tema del Rio Parand)”

8 Boletin El Fogdn de los Arrieros, Afio VII, N2 82. Resistencia, Octubre, 1959, p. 10.
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Emilio Pettoruti

La Plata, Argentina, 1892 - Paris, Francia, 1971
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Le philosophe ™

Litografia sobre papel, 53,5 cm x 41 cm
Firma: angulo inferior derecho PE)T'I".IO
Fecha de produccién: 1958 - 1960. 1918

Inscripciones: angulo inferior izquierdo: "XLI/L".
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Varios tiempos y geografias se dan cita en estas litografias que Pettoruti doné a El Fogén de los
Arrieros durante la década del sesenta. Las mismas testimonian el vinculo particular que, hacia esos
afios, el artista -honrado con la llave n® 241 del Fogén- estableceria con Resistencia y su sociabilidad
artistica'. Cinco litografias fueron recibidas y expuestas en febrero de 1961°, enviadas por Pettoruti
desde Francia a Aldo Boglietti: “para que haga con ellas lo que quiera, rifarlas, rematarlas, etc”. Enel
transcurso de su exhibicién, el Fogén cumplid, una vez mas, con su misién pedagdgica y de promocién,
organizando charlas explicativas a cargo del profesor de la Universidad del Noreste Oscar Ernesto Tacca.
De este nucleo original, hoy integran la coleccién del Fogén: Lumiere-elan (1916), Le philosophe (1918) y

999

Rincén del Silencio (1926). Sombra en la ventana (1924) dedicada por Pettoruti a “Aldo ‘el pelao’™ en 1966,
seguramente fue obsequiada hacia esta fecha. Completan el conjunto Armonia-movimento -spazio (1914)

y Sandias (1936).

Realizadas pocos afios antes, entre 1958 y 1960 en el taller de Fernand Mourlot de Paris bajo la super-
visién del propio Pettoruti, estas litografias reproducian sus carbonillas y pinturas tempranas ejecutadas
entre las décadas del diez y el treinta, muchas de ellas en el marco de su primera estadia europea, cuando el
pintor hacia su incursién en el lenguaje del futurismo y el cubismo sintético.

Los talleres de Mourlot, establecidos en Paris in 1852, comenzaron en 1914 a producir libros ilustrados
y posteres litograficos para instituciones artisticas francesas. Para la década de 1930, Mourlot era uno
de los principales establecimientos litograficos de Paris, colaborando con artistas como Picasso,
Matisse, Braque, Mird y Chagall, en la elaboracién de litografias, en algunos casos invitindolos a trabajar
directamente sobre las piedras. No seria casual entonces la alianza con Pettoruti, quien en su estadia
parisina, y en el contexto de una importante exposicién retrospectiva realizada por la galeria Haute-
feuille, decidi6 vincularse a esta célebre casa litografica. Las litografias revisitaban su obra temprana,
la misma que estaba siendo puesta en foco por las exposiciones contempordneas*. Era la oportunidad
ademads para experimentar con la traslaciéon al papel de sus pinturas renombradas gracias a las técnicas
del grabado en piedra.

En linea con estas imagenes debemos considerar el boceto a lapiz del mural Empuje fechado en 1963,
perteneciente también a la coleccién del Fogon. Inaugurado en octubre de ese mismo afio en la Casa de
Gobierno, el proyecto habia sido concebido por Pettoruti en su visita a Resistencia durante el afio previos.
Deseoso de regalar una obra suya para que ornamentase el flamante edificio, Pettoruti se alié con su

' Durante esos afios Pettoruti dond estas series litograficas a otras capitales provinciales, como por ejemplo a la Provincia de Cérdoba en 1960.
2 Boletin EI Fogon de los Arrieros, Afio. IX, N2 98, Resistencia, febrero de 1961, p. 15.

3 El boletin tiene informacién ambivalente respecto de la llegada de las obras, menciona por un lado que fueron enviadas por Pettoruti desde Francia,
y en la p. 11 que “fueron obsequiadas a Aldo a su paso por Paris, por nuestro artista amigo y llave n® 241, una seleccion de sus obras elegidas por él mismo”. Las
litografias enviadas y exhibidas en 1961 fueron: Le grappe au raisin (1914), Lumiére-elan (1916), Femme au café (1917), Le philosophe (1918) y Rincén del silencio
(1926). Solo tres de ellas permanecen actualmente en la coleccién.

4 Ademas de la exposicion de Hautefeuille de 1958, en 1959 expuso en la galeria Vigna Nuova de Florencia obras realizadas entre 1914 y 1917 en con-
memoracion del cincuentenario del Manifiesto del Futurismo. En 1960 realiz6 una exposicion individual en la Molton Gallery de Londres con obras que
abarcaban desde 1914 a 1959. Cf. ARTUNDO, Patricia, Pettorutiy arte abstracto 1914-1949. Buenos Aires, Malba, 2011, p. 75.

5 Para la reconstruccion del proyecto del mural cf. ROMAGNOLI, Miryam (1992)"Un mural de Pettoruti en Resistencia”. En Decimosegundo Encuentro
de Geohistoria Regional, Resistencia, Instituto de Investigaciones Geohistéricas.
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ex discipulo Oscar Capristo y con el técnico mosaiquista Eduardo Unertl, para llevar al muro un “viejo
dibujo” del afio 1918, “un motivo de movimiento |[...] dentro de las tendencias que imperaban en la
época (que fueron y siguen siendo las mias)”.¢

Los tempranos sesenta fueron tiempos de reconocimiento para, el ya consagrado, pintor. En 1962,
se realizaron tres muestras homenaje (en Buenos Aires y La Plata) y se publicaron, entre ese afio y el
siguiente, tres estudios monograficos sobre su obra y su taller. En un momento en que la vanguardia
pictdrica se habia alejado del analisis de las formas puras y del estudio objetivo de la luz para optar por
la materia y el gesto, el volver a su primera obra cobraba el valor de una proclama. Las composiciones
abstractas, los retratos sintéticos y las naturalezas muertas de rigor compositivo reaparecian, entonces,
como afirmacién de la apuesta estética que habia recorrido la obra y la vida de Pettoruti.

MARJ{A ISABEL BALDASARRE

Emilio Pettoruti. Rincén del silencio, 1926. Litografia
sobre papel. Coleccién El Fogon de los Arrieros.

Emilio Pettoruti. Armonia - movimiento - spazio, 1914.
Litografia sobre papel. Coleccién El Fogdn de los Arrieros.
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6 Carta de Pettoruti a Aldo Boglietti, 13 de enero de 1963, citada por Romagnoli, ibidem, p. 267.

Leopoldo Presas

Buenos Aires, Argentina, 1915 - 2009

Las hermanas “ '9>°
Pintura, éleo sobre tela, 34 cm x 28,5 cm

Firma: angulo inferior izquierdo B\I»‘»&v
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Leopoldo Presas nacié en la ciudad de Buenos Aires el 21 de Febrero de 1915. El lenguaje figurativo
y el expresionismo son los caminos estéticos que predominan en su produccién. A los 17 afios se formé
en el taller de Adolfo Sorzio, en Barracas, y mas tarde, en el afio 1932, inicid sus estudios en la Academia
Nacional de Bellas Artes. Continué su formacién en el Instituto Argentino de Artes Graficas donde
tuvo como maestro a Lino Enea Spilimbergo: “a élle debe mas que la probable solucién de los problemas
plasticos y técnicos, el primer contacto emocional y profundo con el mundo de la pintura” (Bendersky de
Wegier y Martelli, 1981). Del grupo de alumnos del maestro Spilimbergo, surge en el afio 1939 el Grupo
Orion del que forma parte junto a Luis Barragan, Bruno Venier, Vicente Forte, Ideal Sanchez, Orlando Pie-
rri, Antonio Miceli, Alberto Altalef y Juan Fuentes. Ese mismo afio realiz6 su primera exposicién con
este colectivo, inaugurada el 2 de octubre en la “Sociedad Argentina de Artistas Plasticos”, en la que
presentd la obra Un suefio, ilustrando la atmosfera metafisica propia de movimiento surrealista al que
adscribia. A partir del afio 1946 comenzé a exponer individualmente y a perfilar su posterior reconoci-
miento en el contexto del arte nacional. Recibié numerosos premios nacionales de los que se destaca
el Premio Palanza de 1963. En el afio 1950 realiz6 un viaje a Europa visitando Francia, Bélgica, Espafia e
Inglaterra, entrando en contacto con el campo artistico internacional e iniciando la profusiéon de su
arte en espacios fuera del pais. Residié en Paris entre los afios 1979 y 1987, época en que desarrolla la
temadtica portuaria. Desde 1976 perteneci6 al cuerpo de miembros de la Academia Nacional de Bellas
Artes y también se desempenié como presidente de la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos.

Las figuras femeninas, los desnudos, los paisajes y las naturalezas muertas, resultan las temati-
cas predominantes en la obra de Presas, a las que se agregan pinturas sensuales, eréticas de la década
del 70. Por su parte, la denuncia social se ve reflejada en las series dedicadas a 1a “Guerra de Vietnam”, “Los
cerdos”, “Los reyes de la podredumbre” y “Las crucifixiones”. Presas se identifica por su produccién de tipo
tradicional de caballete, pictérica por excelencia, en que la figuracién y la emotividad dominan el

campo sensible de su obra. La sensualidad se enfatiza mediante la utilizacién de la materia y el color.

En la obra Las hermanas se reconoce una de las constantes alrededor la cual gira la produccioén pic-
torica de Presas: la figura humana femenina. Si bien esta pintura no esta fechada, podriamos inferir
que se ubica, en el plano cronolégico de la produccién de Presas, en un momento de inflexién posterior
al afio 1950, época en que Presas visita Paris, abandonando el modo de representacién clasica de corte
académico para sumergirse en el caracter subjetivo y emocional que emana y distingue su obra. Este
periodo se caracteriza por la predileccién de la figura y el desnudo en una atmésfera de intimidad
hogarefia, que desde lo expresivo se resuelve mediante el uso enfatico delalinea y la densidad matérica
con que cubre sus telas. Estos recursos acercaran la produccién de Presas, en la década del 60, hacia el Infor-
malismo y las tendencias de la Nueva Figuracién.

Los cuerpos sentados, ordenados verticalmente, erguidos, propios del lenguaje compositivo del
artista, estructuran el campo perceptual. El marcado énfasis en los contornos de las figuras y el uso
de una gama de colores cdlidos entre los ocres y rojizos sugieren el clima intimista y retrospectivo
de la obra. Una interesante graduacién de tonalidades genera un fuerte contraste entre los cuerpos
representados y el fondo de la tela. Asi también se exaltan los fragmentos de cuerpos (rostros, cuellos,
pechos, brazos y piernas) despojados de las vestiduras como un claro rasgo de insinuacién y suge-
rencia. Las formas se determinan por el juego de empastes densos y las relaciones tonales. La linea
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imprecisa, pero enfiticamente marcada, delimita las figuras y las manchas de color dan volumen a los
cuerpos representados planimetricamente. Los rostros desdibujan los detalles y expresan una gestua-
lidad contenida. La estructura compositiva y el lenguaje de esta obra sigue la constante propia en las
representaciones femeninas de Presas, encontrando similitudes con otras obras de autor, por ejemplo el
6leo La modelo (S/f -Coleccién Galeria Vermeer, Buenos Aires), o la obra denominada Figura (1958- Museo
Nacional de Bellas Artes Premio Fundacién Konex), aunque en éstas se observa la influencia del post
cubismo en la sintetizacién de las figuras mediante la utilizacién de planos definidos de color
y su yuxtaposiciéon en la resolucién del espacio circundante (Casanegra, 2016) que adquiere mayor
figuracién, aspectos que atin no se distinguen en Las hermanas.

Las hermanas ingresa a la coleccién pictérica de El Fogén de los Arrieros entre los afios 1968 y 1980.
Estas resultan las fechas extremas entre el inventario realizado por El Fogén de los Arrieros al momen-
to de constituirse en Fundacién en el afio 68, en el cual ain no se identifica la obra, y el siguiente
inventario, en el cual se la registra con el nimero 39.

Se le otorga a Presas la llave N° 340, lo que da cuenta de su estrecha relacion con la institucion, rela-
ci6én que se confirma también con la mencién que se hace del artista en el Boletin N° 43 del afio 1956,
el que refiere al “triunfo de nuestros amigos”, destacando la participacién de un grupo de artistas
amigos, y en su mayoria llaves de El Fogon, en la bienal de Venecia de ese mismo afio.

Leopoldo Presas fue uno de los artistas que se mantuvo alejado de las intelectualizaciones que carac-
terizaron a gran parte de las corrientes plasticas en el panorama artistico de la segunda mitad del siglo
XX en Argentina, y se sostuvo fiel al sello emocional que se imprime en toda su produccién mediante
formas subjetivas expresadas a través de los medios plasticos que utiliza.

LuciaNA SUDAR KLAPPENBACH
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CASANEGRA, Mercedes. (2016)"100 Obras maestras de 100 pintores argentinos”. Fundacién Konex.
SAPOLLNIK, Julio."Presas en la Untref”. Disponible en [http://www.arte-online.net/Periodico/136_Julio_2006/
PRESAS_EN_LA_UNTREF], consultado: 29-01-2016.

T Boletin El Fogdn de los Arrieros. Afio IV, N° 43, Resistencia, julio, 1956, p. 9.
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Boletin El Fogdn de los Arrieros,
ARo IV, N2 43, Resistencia, julio,
1956, p. 9.

EL TRIUNFO DE NUESTROS AMIGOS

El dia 15 de julio llegaron a Génova las obras que integraran la representacién argentina a la Ex-
posicién Bienal de Venecia. La Direccion General de Cultura del Ministerio de Educacion tuvo a su
cargo la organizacion de la muestra. La totalidad de los expositores son llaves y amigos de El Fo-
gon. Se trata de jovenes artistas pertenecientes a distintas tendencias. FIGURATIVOs: Leopoldo
Presas, Ideal Sanchez, Santiago Cogorno, Luis Seoaney Carlos Torrellardona. CoNcreTos: Alfredo
Hlito, Miguel Ocampo, Sarah Orilloy José A. Fernandez Muro. ABsTRAcTos: Manuel Alvarez, Victor
Chato, Armando Coppola, Victor Magarifios, Francisco Maranca, Clorindo Testa y Oscar Herrero
Miranda, Rafael Onetto, Carlos A. Uriarte, Le6nidas Gambartes, Ernesto Ferina, Radl Ruano, Ana
R. Payro, Alicia Glangrandey Leonor Vassena. La seccién ESCULTURA estd representada por trabajos
de Gyula Kosice, José Alonso, Libero Badii, Martin Blazko, Alberto Carlisky y Noemi Gerstein.

Retrato de Leopoldo Presas publicado en el catalogo de la muestra Pinturasy
Tapices. Temporada 1977, Galeria de Arte, Buenos Aires, 2 al 16 de noviembre de

1977. Archivo El Fogdn de los Arrieros.
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Texto de Rafael Squirru publicado en el catalogo Presas,
Galeria Rubbens, Buenos Aires, octubre de 1977. Archivo
El Fogon de los Arrieros.

Ideal Sanchez

Buenos Aires, Argentina, 1916 - 1998

Danzarinas 7

Pintura, 6leo sobre tela, 44 cm x 54 cm

Firma: angulo inferior izquierdo //ta_/;4
—_—
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Hoy hellegado a la claridad de que mi época abstracta

era tan simbélica como las otras, buscaba los mismos hechos,
pero desprovistos de lo cotidiano, un afdn de absoluto,de pureza
que hoy me parece errado pues se perdia lo sensible.

Ideal Sinchez, 1969

Ideal Sanchez ocupa un lugar destacado en la historia de la pintura argentina, fundamentalmente
por haber integrado el Grupo Orién y participa en las dos exposiciones que realizé el colectivo en Buenos
Aires en 1939 y 1940. Lo acompaiiaron, en este manifiesto intento por consolidar una vanguardia plastica
propiamente Argentina, Luis Barragan', Vicente Forte?, Bruno Venier?, Leopoldo Presas4, todos ellos
amigos intimos del fogén y conocedores de su peculiar espacio e identidads. El mismo ofici6 de para-
caidista en mayo de 1957, cuando ofreci6é una conferencia sobre pintura abstracta anticipando una
exposicién de su obra en el Ateneo del Chaco en Junio del mismo afio.

En1940, a propésito de la segunda y “fugaz aparicién” del Grupo Orién en el Salon de Amigos del Arte,
Jorge Romero Brest® les reprochd que sus obras proponian “ambientes y formas esotéricas que sélo guardan
un débil parentesco con las inteligibles de la vida cotidiana”, por lo que resultaban “formas vacias” que
en muchos casos eludia incluso “el prestigio emotivo del color”. Si bien Romero Brest destaca el entusiasmo
del grupo y el uso de una “retérica moderna imperfectamente actual”, les critica su intencién de representar
“formas ideales de una insospechada realidad” -palabras del propio Ideal Sanchez- creando imagenes
desprovistas de todo rastro de “esa nada misteriosa vida comin y vulgar que nos rodea y nos aprisiona”.
Reproche al corazén de un surrealismo ingenuo, cuyo valor residia en una apuesta sin concesiones, que
una década después -en una critica mas positiva- Cérdova Iturburu marcara como el origen de un fructifero
caminoala “no figuracién”.

Esta obra es incluida en la coleccién del Fogén en el afio 1954, posiblemente en el marco de una
exposicién individual que Ideal Sinchez realiza en el Ateneo del Chaco. En julio de ese mismo afio -del
que también data Danzarinas- la revista Letra y Linea publicé una encuesta realizada entre pintores de la nueva
generacién, entre los cuales figur6 Sanchez. Alli ocupa algunaslineas para definira la “nueva objetividad”
ala que adhiere de modo personal:

La revelacion de ciertas relaciones privilegiadas de las formas en el dmbito de su silenciosa sonoridad, constituye el
principal antecedente para mi trabajo. Mi objetivo es liberar aquellas resonancias que trasunten lo mitico inmerso

" Hermano de Julio Barragan, también artista, cuya obra Techo (1959) se incluye en este catalogo. Su padre Alfredo Barragan es llave n2167.
2 Llave ne 3471, cuya obra Composicién también se incluye.

3 Llave n®186, quien en una visita en Mayo de 1956, pintd en la puerta de los dormitorios del nuevo fogén una composicién“que simboliza la honradora
posesion de la LLAVE de la ORDEN del FOGON DE LOS ARRIEROS” (BEFDA, Afio IV, n? 41, Mayo 1956, pp. 15-16).

4 Llave ne 340, su obra Las hermanas también puede consultarse en este catalogo.

5 Apesar de esta proximidad al circulo de amigos de El Fogdn de los Arrieros, llama la atencién la ausencia de Ideal Sanchez entre los integrantes de
la Orden de la llave.

6 Influyente critico de arte y otro amigo de El Fogén, nombrado en la orden fogonera con la llave 1978.
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en el drama de la luz y la materia en su existir espacial y temporal.

En un espacio atravesado por luces triangulares identificamos una quebrada danzarina, detenida
entre paso y paso. Una gran equis dispone el espacio de representacién, refractindose sobre el suelo
apenas sugerido. La pierna izquierda, definida por trazos razonados y un leve claroscuro, destacaenla
penumbra por una tenue luzlocal. La pierna derecha se le contrapone en su aplastado marrén, recortada
por lineas que no alcanzan ni a cerrar su plano. En la base de este eje vertical, sobre el que la danzarina
dobla hacia atras su torso, el espacio geométrico se desdibuja en trazos indefinidos y apagados, que
caen silenciosamente desde un rincén intimo. Entre planos ocres, rosa y gris, resuena el drama de la luz,
el movimiento y el plano.

La danzarina echa un vistazo sobre su espalda. Sus ojos encuentran un tridangulo amarillo, que
suma su valor luminico al quiebre del espacio y luz trazado por la equis. Sobre la derecha, otro trian-
gulo ahora negro, vertical, levemente sombreado, empuja la composicién hacia la derecha y jala el
movimiento junto a un rectangulo naranja. Justo arriba encontramos un rostro silenciosamente sonoro,
sobriamente dibujado, que adivinamos acaba de voltearse por la secuencia negro, rojo azul que animan
tres zonas triangulares sobre su cuello. En su mirada se hunde un misterio al que envuelve un numi-
noso aura gris. Tras ella, una mano apenas definida por luces hace un gesto que termina de borrar toda
intencién de “no figuracién absoluta”.

Ideal Sanchez cumple al pie de la letra sus palabras: crea una composicién donde la luz, el tiempo-
movimientoy el espacio hacen surgir un misterio que se aclara (nombre, rostro), pero a la vez se oculta
(espacio quebrado, movimiento detenido). Al menos en esta obra, el artista escapa a la “ténica estilistica”
en la que lo diluye Cérdova Iturburu: la figuracién, aunque quebrada y enigmatica, persiste. Al mismo
tiempo, resuelve desde las formas las aporias de crear “una realidad espiritual conforme a una subs-
tantivaciéon del contenido estético”, logrando el caracter moderno y perfectamente actual que Romero
Brest les espetaba al Grupo Orién en sus inicios.

Luego, en 1967 Nicolds Rubié -pintor catalan-, se pregunté en una conferencia si acaso no era la
casa la célula minima del pensamiento estético de Ideal Sinchez, pues veia en sus obras un proceso de
vaciamiento del espacio representativo. Una casa que el pintor vaciaba hasta quedarse a solas con el
lenguaje formal. Sidesde estas palabras observamos esta obra, encontramos a una solitaria danzarina,
bailando en esa casa vacia donde a lo sumo sélo habita este misterioso autor que apenas le devuelve
una mirada desde su firma. Pero si nos encontramos a Danzarinas en el Fogén, como obra significativa
y habitante de esa que era la casa de Aldo Boglietti y sus amigos, veremos que no estd sola. Danzarinas
convive con una pluralidad de voces conocidas y amigas, a través de las cuales todavia es posible seguir
interrogando sus misteriosas temporalidades, luces y sombras. Habitantes de un ritmo cotidiano que
la trae hace mas de iluminando y quebrando este espacio.

EMANUEL CANTERO
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Sergio Sergi

Trieste, Italia, 1896 - Mendoza, Argentina,
1973
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Mi esposa 193671937
Xilografia, 23 cm x 29,7 cm

Firma: angulo inferior derecho %l\@b C%Z\ VO
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Sergio Sergi fue autor de un relevante corpus de grabados, en su mayoria xilografias, entre las
décadas del veinte y del cuarenta. Llegado a la Argentina en 1927 desde Trieste, se habia formado pro-
fesionalmente en Europa, donde transitd la experiencia de la Primera Guerra Mundial combatiendo
en las filas del Imperio Austrohingaro. En tiempos de la realizacién de Miesposa, Sergi trabajaba como
restaurador de obras del Museo Provincial de Bellas Artes Rosa Calisteo de Rodriguez de Santa Fe, en
donde se habia radicado en 1929; en esa misma ciudad, participé de la fundacién y de las tareas de
organizacién de la Escuela de Artes Plasticas de Santa Fe, de la cual fue su primer director, entre 1940
y 1943, cuando se trasladé a Mendoza para incorporarse al plantel docente de la Academia de Bellas
Artes cuyana como profesor de dibujo y pintura. En este sentido, esta obra puede situarse dentro de su
“periodo santafecino”.

En esta xilografia, Sergi realiz6 el retrato de Gladys Adams, con quien se casé en 1936 y luego fuera
madre de sus dos hijos, Sergio y Fernando Hocevar. En el recuerdo sobre el artista del escritor y
compositor mendocino Daniel Devoto, “con su mujer, Gladys, tan apuesta y tan rica en inteligencias,
formaban una pareja sumamente atractiva” (Devoto, 1994:27).

La esposa del artista aparece aqui representada en estricto perfil, registro propio del retrato clasico
asociado también a cierta tipologia de las medallas; su resolucién grafica se basa en el delicado y
virtuosista desbastado de la madera. La precisién en la representacion de la frente y nariz rectas de
Gladys, el contorno firme de su mentén y su prolijo peinado pueden asociarse a la imagen de una foto
familiar (Devoto, op. cit., p.64), tomada pocos afios después de este retrato, que confirma el alto
grado de verismo considerado por el artista para este retrato.

Dentro de su corpus -acotado, en términos cuantitativos-, el retrato fue el género en el que Sergi
incursioné con mayor frecuencia, en forma aiin mas recurrente que su reconocido conjunto de obras de
sesgo humoristico o satirico. Considerando que existe una articulacion entre ambas modalidades de
su produccion, Jorge Taverna Irigoyen ha definido al artista como “retratista de doble faz” (Taverna Iri-
goyen, 1981:6). Ya sus primeras obras dan cuenta de su interés por los retratos familiares o personales,
con Autorretrato y Mi abuela, grabados en metal de 1919; poco después, llevé a cabo la serie de retratos de
pintoresy escultores de Trieste, veinticuatro xilografias realizadas entre 1921 y 1922. Fue especialmente
entre fines de los anos treinta y los anos cuarenta -periodo en el que se inscribe Mi esposa- cuando Sergi
realizé su mayor produccion retratistica; aunque la mayoria de esas obras se basaron en la técnica de
la xilografia, también hizo algunos grabados en metal. Dentro de este corpus pueden mencionarse
los retratos de Fernando Arranz (1939), Victor Delhez (ca. 1940), Gustavo Cochet (1941), Alberto Ddneo
(1943), Ramén Gémez Cornet (1944), Daniel Devoto (1944), Ana Villar de Dominguez, madre del escul-
tor Lorenzo Dominguez (1945), Abraham Vigo (1946) y Roberto Azzoni (1947). En todos los casos, se trata
de artistas y escritores a los que Sergi frecuentd, tanto durante sus afios en Santa Fe como luego en
Mendoza. Dos excepciones a este patrén lo constituyen los retratos de figuras célebres: Albert Einstein
(ca. 1942) y Mahatma Gandhi (Hocevar, 1994:31).

Frente a estos otros retratos, en los que enfatizé los trazos sintéticos y los gestos expresivos de los
sujetos representados, en Mi esposa hay un registro serio, casi hierdtico, de Gladys. No aparecen aqui
los fuertes contrastes de luces y sombras de la mayoria de las xilografias de Sergi, en las que los rostros
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Recuerdo de una exposicion realizada en Santa Fe. De izq. a

emergen del negro preeminente de la tinta sobre el blanco del papel. Contrariamente, el artista puso
en juego en este caso una sutil trama lineal para representar la piel de la mujer y el fondo en el que se
inscribe. Lejos de los trazos gruesos de muchos de sus otros retratos, es la delicadeza la que prima en
estaimagen.

El acervo de El Fogon de los Arrieros también atesora un dibujo de Sergio Sergi: un retrato de Juan de
Dios Mena. La llegada de estas obras a la colecciéon fue, muy posiblemente, a través del contacto con el
artista local, con quien mantenia una relacién de amistad; por
ejemplo, cuando Mena asistié en 1954 a la Feria de América en
Mendoza como representante del Chaco, se aloj6 en la casa de la
familia Sergi. La foto de ambos, también junto a Victor Delhez,
publicada en el Boletin de El Fogén de los Arrieros, brinda testi-
monio de esta relacién.

De acuerdo a los registros existentes hasta el momento, se
sabe que Sergi realiz6 dos retratos de Mena. Mientras que en uno
de ellos, el dibujo esta resuelto en clave detallada, atendiendo a
la expresion seria y concentrada del rostro del artistar, el retrato
que pertenece al Fogén es de trazo rapido, un apunte o esbozo
del artista en plena actividad, con rasgos sintetizados y registro
de caricatura: sentado semidesnudo sobre un pequefio banquito,

der.: Doctor Salvador Dana Montario, Mena; y los grabadores,  con su abdomen prominente, el cabello despeinado, con medias

Victor Delhezy Sergio Sergi.
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y zapatos frente al atril con la obra en curso.

Resulta interesante, en este sentido, contraponer ambos retratos realizados por Sergi que forman
parte del patrimonio de El Fogon de los Arrieros: mientras que el retrato de Mena, en tanto apunte
caricaturesco, puede resultar mas cercano al conjunto de sus obras de registro social y humoristico,
los rasgos esbeltos y resueltos con virtuosismo grafico de Mi esposa lo sitiia en la mas reconocida y, por
entonces, prestigiosa tradicién del retrato clasico.

SiLviA DOLINKO
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! Apunte para un retrato de Juan de Dios Mena (sin fecha). Reproducido en Hocevar (1994:33).

Gino Severini

Cortona, Italia, 1883 - Paris, Francia, 1966
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Figuras abstractas 94

Dibujo, tinta y pastel sobre cartén, 30 cm x 45 cm

Firma: dngulo inferior derecho 6.5everint

Inscripciones: anverso: en angulo inferior izquierdo, silvaletra: “Gino Severini”. Reverso: en esquina superior
derecha, fibra gruesa negra, manuscrito:“32" en lado izquierdo, recorte de periédico adherido, en francés:
noticia de la muerte del artista: “LE PEINTRE GINO SEVERINI EST MORT A PARIS"; en lado derecho: recorte
de periédico adherido, en francés: noticia de la muerte del artista: “Mort du peintre SEVERINI, I'un des
créateurs du Futurisme”.
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Representante destacado del Futurismo y en consecuencia, defensor de los ideales de las vanguardias
de la primera década del siglo XX, Gino Severini abrazé la busqueda de un nuevo lenguaje capaz de
renunciar fehacientemente a la tradicién heredada (arcaica y anacrénica), declarando abiertamente
tal conviccién a través de su firma en el Manifiesto de los pintores futuristas y el Manifiesto técnico dela pintura
futurista (ambos redactados en 1910)".

Una nueva concepcion del espacio, del tiempo y su representacioén en el plano pictérico, devino en
aquel contexto no sélo una oportunidad estética sino un compromiso ético e ideolégico del hombre
“que se anticipa, el que se adelanta al propio curso de la historia, el que marcha a la cabeza de los procesos
sociales y culturales. El que ejerce una critica desde un sitio y una conciencia precursora. El que busca
demoler lo viejo, sefialar lo que debe quedar atras y marcar el camino de lo nuevo que necesita emerger.
El hombre de vanguardia” (Casullo, Forster y Kaufman, 1997:93).

La necesidad de desafiar los limites de lo visual mediante nuevos soportes, medios, estilos y
cosmovisiones, se manifesto en los artistas futuristas en “la exaltacién del mundo moderno técnico,
industrial y bélico”; la atraccion por las nuevas variables de la vida moderna capitalista: la metrépoli,
las masas urbanas, la fabrica, lamaquina, la técnica guerrera, el vértigo por la velocidad, en conjuncién
con “los asaltos violentos a los poderes establecidos (...) la reivindicacién del valor, del coraje, de lo
temerario (...) de la energia para la accién, de la violencia, lo nacional y lo patriético. Una suerte de
estetizacién bestial de la politica, de la guerra, dela muerte, del heroismo, de las iltimas instancias,
de lanecesidad de derrotar al enemigo” (Casullo, Forster y Kaufman, 1997:117) >

En el terreno de la produccion plastica, asumir este reto (especialmente el reto del futuro, de la
belleza de la velocidad) implicé recurrir al divisionismo postimpresionista y el tratamiento planimetro
cubista como bases para representar el movimiento. Técnicas que Severini admird y conocié de primera
mano en Paris a través de la obra de Seurat y Picasso (Sureda y Guasch, 2003: 42).

Desde entonces su produccién penduld en una constante tentativa de complementar ambos lenguajes.
El periodo comprendido entre los afios 1910 y 1920 manifiesta una marcada tendencia futurista que
se expresa sin embargo en una equilibrada tension entre la légica constructiva y la fragmentacion
cubista. No obstante, la impetuosidad futurista se impone en la capacidad de sugerir la fijacién de un
momento fugaz “en el dinamismo universal” que lejos esta de seguir una linealidad temporal sino que

' Considerados como los documentos que apoyaron explicitamente el primer escrito fundacional del movimiento redactado por el poeta Filippo
Tommaso Marinetti en 1909 publicado en el diario francés LE FIGARO. Para expresar publicamente su adhesion a los principios alli establecidos, los
pintores Giacomo Balla, Luigi Russolo, Umberto Boccioni, Carlo Carrd, y el mismo Gino Severini colaboran en la redaccién de los otros dos manifiestos
de 1910 publicados en Mildn. La exposicion celebrada en la galeria Berheim-Jeune de Paris (febrero de 1912), sera el epicentro de consagracién del
Futurismo, cuyo vigor se mantendra hasta los inicios de la Primera Guerra Mundial.

2 La radicalidad de estos planteos ha llevado a considerar al Futurismo no sélo como una tendencia plastica, sino “una posicién que quiere renovar por
completo la forma de entender y practicar la vida adaptdndola a la nueva sociedad industrial”. Al igual que en muchos otros de los movimientos de vanguardia,
este objetivo tuvo su desarrollo y expresion en distintos campos, no sélo el de la pintura, sino también literatura, teatro, arquitectura, mdsica, etc.
Pero en relacion a su trasfondo politico — ideoldgico “a lo largo de la historia han coexistido dos lecturas del Futurismo: una de ellas considera que el Futurismo
implica una tendencia ideoldgica unitaria que se desarrolla siguiendo los presupuestos de Marinetti, los cuales a partir de la Primera Guerra Mundial casardn con los
fascitas; la otra atiende a las convicciones individuales de cada uno de sus miembros”. Véase: SUREDA, Joan y GUASCH, Ana Maria. La trama de lo moderno.
Akal, Madrid, 1993, pp. 43 - 44.
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se “materializa” en un torbellino de formas espacio-temporales diversas3.

No obstante, hacia los afios cuarenta Severini vuelve a escuchar los deseos del cubismo adhiriendo
auna tendencia neocubista abierta a la abstraccién geométrica; caracteristicas que se vislumbran en
la obra Figuras abstractas, de 1948.

Formas entrelazadas, superpuestas, yuxtapuestas, se unen por una marcada linea negra que las
encierra moviéndose entre sinuosas curvas, diagonales y rectas que se cortan mutuamente formando
angulos. Si bien se advierte un claro predominio de colores frios, estos se equilibran con una timida
paleta cdlida, de ocresy tierras potenciada por el fondo de la obra. El negro se impone no obstante con
marcadas zonas plenas de tinta contrapuestas a ciertos trazos interrumpidos de pastel que permiten
entrever el fondo y configurar texturas rugosas de blancos, marrones, azules y celestes que -aunque fuer-
tes por su reiteracion en la imagen- se supeditan cromaticamente a la vehemente presencia naranja
del centro superiors.

Si consideramos la técnica y los materiales utilizados, podriamos suponer una probable rapida
ejecucién de Figuras abstractas. Sin embargo, el explicito acento en la linea y la construccién de las formas,
dan cuenta de un control y dominio racional del proceso de elaboracién, que desatiende el gesto
espontaneo, intuitivo y azaroso del boceto.

iCémo llega esta obra a ser parte del acervo de El Fogén de los Arrieros? El historial de procedencia
se detalla en un documento manuscrito por Blanca Stabile, enmarcado y colgado en el mismo panel
(pared) del edificio del Fogén donde se exhibe actualmente la obra de Severini. El manuscrito -pro-
tegido con vidrio tal como se hace con la obra del artista- relata que la obra de Severini fue escogida
por Romero Brest en el taller del pintor para su discipula Blanca Stabile (periodista, critica de arte,
embajadora argentina ante la ONUs, participé del proyecto editorial Very estimar. Cuadernos de critica
artistica dirigido por Romero Brest entre 1948 y 1955). En este proyecto Blanca Stabile tuvo a su cargo
la seccién “Didlogo con nuestros lectores”, cuyo jefe de redaccién fue el historiador, escritor, critico,
curador de arte y docente argentino Damian Carlos Bayén -figura a través de la cual la obra de Severini
llega al Fogén-. En el Boletin mensual de El Fogén de los Arrieros (1960), se menciona: “De Blanca
Stabile. Un pastel de Severini que llegé en manos de Damian Bayén, con dedicatoria y expertise™.

ALEJANDRA REYERO

3 |deas que respaldan varias de las sentencias de los manifiestos de la agrupacion.

4 Este rasgo hace que la obra resulte igualmente menos estridente en relacién a otras de Severini donde el protagonismo de colores cdlidos nos
confrontan con intensa fuerza (fiesta de luces y colores que nos recuerdan las conquistas del Orfismo y sus inconfundibles destellos visuales), quiza
por el periodo de busqueda - proceso de experimentacién que atravesaba por entonces el artista.

5En 1958 estuvo a cargo de la Direccién Nacional de Seguridad y Proteccién Social de la Mujer, dentro del Ministerio de Trabajo y Seguridad Social en
el marco de la Presidencia de Arturo Frondizi.

6 Boletin El Fogon de los Arrieros. T 11, Aflo VIII, N2 92. (1960, Agosto). Imp. Moro Hns. Resistencia, p.6.
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Transcripcién de la nota manuscrita:

Este pastel de Severini tiene su historia. Fue escogido por
Jorge Romero Brest en el taller del pintor en el a0 1948,
para su discipula Blanca Stabile. Esta ligado pues al naci-
miento del grupo VER Y ESTIMAR cuando este se propuso
ensefara mirary querer el ARTE ABSTRACTO.

Para Blanca Stabile, hoy alejada de la militancia de la critica
artisticaesunplacerentregarloaungrupoargentino que
sabe gustary vivir la estética legitima de nuestros dias.

Blanca Stabile, a El Fogdn de los Arrieros, agosto de 1960.

Documento manuscrito por Blanca Stabile que acompana
hoy la exhibicion de la obra en el edificio de la institucién.
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Raul Soldi

Buenos Aires, Argentina, 1905 - 1994

ENTRADAS RAZONADAS

El sombrero %

Temple sobre carton, 64 cm x 48 cm

Firma: angulo inferior derecho W—«—

Inscripciones: pegado sobre reverso interior expuesto de Catalogo de exposicion de Soldi con Manuel Mujica
Lainez, otro listado de catdlogo de exposicion sin identificaciéon de lugar (en ambos se encuentra citada esta
obra) y una nota manuscrita con listado de figuras vinculadas a El Fogén que donaron la obra.
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Ratil Soldi es uno de los artistas de mayor popularidad en la Argentina. Criado en una familia de
musicos, con estudios en la Academia Nacional de Bellas Artes previo a su viaje formativo a Europa,
donde residié en Alemania e Italia (tomando clases en la Academia Brera de Mildn), trabajé también
como escendgrafo en Estados Unidos. Atin cuando gran parte de su carrera estuvo vinculada a la elabo-
racion de escenografias desde la década de 1930, su labor en pintura y grabado, como en la realizacién
de los paradigmaticos murales de la cipula del Teatro Colén (1965-66), en la Iglesia Santa Ana de Glew
(1953), en las Galerias Santa Fe y en estaciones de metro de Buenos Aires (estas ultimas con murales
ceramicos), hace que nos encontremos ante un artista con una larga trayectoria vinculado a numerosos
campos de la produccién pldstica, y con una consagracién tanto nacional como internacional.

Su produccién plastica estuvo siempre vinculada a la creacién de sujetos, escenas y paisajes armo-
niosos, con una fuerte carga poética, que desde su postura implicaba una relacién contemplativa con
el espectador. Su estética permanecié consistente ain ante la importancia de la abstracciéon y de la
produccion de contenido social y politico en el arte del siglo XX argentino.

La obra El Sombrero ingresé al Fogon en 1957, como regalo de un grupo de amigos fogoneros' a Aldo
Boglietti para su cumpleafios el 20 de agosto de ese afio. El listado de los “donantes” ha sido incorporado
en el reverso de la obra, totalizando treinta y tres aportes para su adquisicién. La obra se enmarca en los
numerosos retratos de mujeres con sombrero, tanto en grabados como en pinturas al temple, que Soldi
realizara a lo largo de varias décadas, y que también se encuentran en sus murales. Manuel Mujica
Lainez, que escribié un texto critico para el catdlogo de una exposiciéon donde esta obra fue expuesta
titulado “El pintor de la intimidad poética”, sefiala que las mujeres de Soldi tienen su fuente en sus
recuerdos de la utileria teatral y cinematografica: “Sus mujeres, como los «extras» de cine a quienes
ha vestido mas de una vez, llevan ropas demasiado holgadas y que por eso no son ni de 1915 ni de 1900
nide 1883, pero son increiblemente hermosas”. La magia poética de la figura, su mirada como signo que
construye, -como en todos los retratos de Soldi-, una constelaciéon de relaciones por fuera del cuadro,
desde una mirada co-creadora con el espectador a partir de su contemplacién ilimitada. Son las aspi-
raciones de Soldirespecto de la pintura: “Quiero que mi pintura tenga un efecto sedante para el alma;

que transmita paz, tranquilidad y, sobre todo, poesia”. Sibien Soldi no tuvo una relacién permanente
con el Fogoén, en 1961 se realiz en este espacio una exposicién de monocopias y dibujos del artista,

inaugurada el 19 de noviembre de ese afio.

El sombrero ha ocupado siempre un lugar central en la sala principal del Fogén: a diferencia de
otras obras que se encuentran compartiendo espacios de exposicion barroca en las paredes del salén
principal, esta obra ha sido destacada expositivamente en el espacio arquitecténico y funcional. Esta
situacion, y el hecho de ser un regalo de sus amigos a Aldo, hace de ella una obra de gran valoracién
para los fogoneros histéricos y actuales, como también para el espectador que recorre este espacio.

MARIANA GIORDANO

T Boletin EI Fogon de los Arrieros. Afio V. N°56, Resistencia, Agosto de 1957, p. 15.

2 Reproducido en La Nacién, 27/03/2005.

Carlos Torrallardona

Pehuajo, Buenos Aires, Argentina, 1913 -
Buenos Aires, Argentina, 1986

ENTRADAS RAZONADAS

Mesa de billar @ '97°

Serigrafia en carton 97/140, 36 cm x 46 cm

Inscripciones: anverso: en la base de la estampa: “Torrallardona a Aldo Boglietti con la amistad...;
“5/100".
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Carlos Torrallardona es uno de los destacados pintores argentinos cuya obra forma parte de la
coleccion de El Fogén de los Arrieros'. Trabajé a la par de otros grandes? y frecuento circulos vinculados
a las vanguardias del Rio de la Plata como la Revista Martin Fierro, el “Taller Libre” y la Asociacién
“Amigos del Arte”, conocidos por un comin denominador: el Grupo de Florida. A este artista también se lo
vincula a grandes nombres de la plastica como Spilimbergo, Larrafiaga, Berni, Badii, Pettoruti, Basaldda,
Guttero, Curatella Manes, Seoane, todos presentes hoy en dia en las salas de esta casa a través de sus
obras y los ecos del anecdotario fogonero. La dilatada trayectoria del maestro Torrallardona merecié
varios reconocimientos, siendo uno de los mas importantes la Muestra Homenaje que el Museo Nacional
de Bellas Artes organizé en 1993, y cuyo titulo describe gran parte de su produccion artistica: Torrallardona
ylaciudad que construye su obra.

Con un marcado contrapunto técnico-expresivo, el artista sostiene a lo largo de su carrera una
busqueda estética que pretende dar contenido humano a las formas y colores impresos en su memoria
durante la década del 30, cuando se traslada desde Pehuajé a vivir a la ciudad de Buenos Aires para
formarse en la Academia Nacional de Bellas Artes. Esa profunda huella dejada por la ciudad portefia
permanecera en su repertorio recurrente de paisajes urbanos -siempre de puertas adentro- que nos
remiten a estaciones de tren, cafetines, bares, billares y cabarets. Los personajes que aparecen en sus
escenas son hombres y mujeres generalmente anénimos/as, asiduos a una vida cotidiana distinta a
la de su pueblo natal. En sus pinturas quedan las rémoras de personas, lugares y situaciones que le
sirvieron de refugio a esa nueva y solitaria vida citadina (Molina y Sanchez Zeballos, 1980: 2). Al volver
sobre su obra completa, se puede observar el papel fundamental que jugé el Tango, en pleno auge por esa
época, pues se cuela a través de parejas bailando o victrolas, o inclusive en el ritmo potente de su
gesto pictérico. Lo original de ese género musical arrabalero subyace en sus pinturas y grabados, ya
sea a través de lo vibrante de sus colores 0 en el modo en que pinceladas y plenos negros marcan el ritmo
de sus composiciones.

Consciente o subconscientemente, Torrallardona comprendié, desde sus primeros pasos, que si
la realidad externa puede ser para un artista una fuente de sugestiones y ensefianzas, el cuadro, la
obra de arte, es en definitiva, otra realidad distinta, independiente, regida por sus propias leyes
y tanto mas alejada de esa realidad externa cuanto mas cerca se halla de la realidad profunda de su
creador. (Cérdoba Iturburu, 1954 en AAVV, 1993: 10).

' La Coleccién Pintores Argentinos del Siglo XX, del Centro Editor de América Latina, en 1980 dedica el fasciculo N° 30 a Torrallardona. Algunos de
los 34 artistas que fueron reconocidos en esta misma coleccién fueron Agustin Malharro, Guillermo Butler, Ramén Gémez Cornet, Emilio Pettoruti,
Alfredo Gutero, Lino Enea Spilimbergo, Juan Del Prete, Antonio Berni, Juan Batlle Planas, Leopoldo Presas, los que también forman parte de este
catélogo de El Fogén de los Arrieros.

2 De manera sobresaliente cabe sefialar que Carlos Torrallardona y Luis Seoane recrearon escenas del Circo de Juan Moreira como un homenaje a“El
nacimiento del Teatro Argentino”, pintando en 1960 un gran mural de 35 x 11m. en el Hall de la Sala Casacuberta del Complejo Teatral San Martin en
la ciudad de Buenos Aires.

3 En su obra se reconocen dos ejes de produccion: [...] un impulso artistico que se vierte en un tratamiento vitalmente ritmico y expresivo, y una
vertiente mas racional que se traduce en un hacer mas abstracto. En su abstraccién, no obstante, nunca se pierde la huella de la organicidad que
nace de su insistente preocupacion por dar a la formay al color un contenido humano (Molinay Sdnchez Zeballos, 1980:1).

ENTRADAS RAZONADAS

Si bien abrevé principalmente del expresionismo y el cubismo apropiados de la Europa vanguar-
dista4, es menester sefialar que esos lenguajes fueron funcionales a sus propios mecanismos de crea-
ci6én artisticas. Apelando al continuo retorno a través de la memoria, compuso variadas “escenas que
expresan de cierta manera la soledad de su mundo interior” (Molina y Sdnchez Zeballos, 1980: 2). Son
las palabras del mismo Torrallardona las que nos aportan marcas por donde transitar posibles (re)signi-
ficaciones de su obra.

El recuerdo mas remoto que tengo es el de una fabrica de masas que tenian mis padres, sobre
todo del horno que en la fabrica era el centro, el elemento mas atrayente. Me llamaba la atencién
esa boca de luz fuerte, muy contrastada, con el entorno de colores negros, tostados, oscuros.
Eso formé como un centro de luz que después gravité mucho en mi vida y en mi produccién
artistica. La luz que iluminaba el horno se cubria con papeles de colores encontrando en ellos
posteriormente la explicacién de las lamparas de los billares, y en el maestro de pala, en sus
gesto de hornear, la actitud parecida a la del billarista (Torrallardona en Molina y Sanchez
Zeballos, 1980:1).

Mesa de billar es una estampa que responde a esas tematicas recurrentes en Carlos Torrallardona,
donde canaliza la vertiente racional apelando a su archivo mnémico. En ella, vuelve a estructurar la
composicién a través de una trama geomeétrica rigurosa, donde el dibujo cuasi arquitecténico subor-
dina al color buscando un ordenamiento légico y racional. Siguiendo a Molina y Sanchez Ceballos
(1980: 4), es oportuno sefialar la falta de rasgos de identidad de los tres personajes del cuadro, un
recurso muy utilizado por el artista para establecer un limite/bisagra entre el observador y la escena®.
Las imdagenes construidas de esta manera no buscan comunicar el puro-en-si de lo acaecido, sino
proporcionarnos lo acaecido como experiencia (Rafael Iglesia en AAVV, 1993: 3). Mesa de Billar, como
suspendida de un tiempo fantasmal, evoca -con sus contrastes de luz, sus parroquianos desconocidos
y un juego lento, insistente y por instantes abrupto- los espacios para el refugio en la Buenos Aires
dela primera mitad del XX.

RONALD ISLER DUPRAT
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Eddie Torre

Cérdoba, Argentina, 1931
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El vestido rojo "%
Acrilico y tintas sobre cartén, 100 cm x 70 cm

Firma: &ngulo inferior derecho == o|<'&
A

EddieJulio Torre nacié enlalocalidad de Los Condores, Provincia de Cérdoba en1931. Su interés porel arte
se desperto a temprana edad aunque en cuestiones técnicas ha sido fundamentalmente un autodidacta.
Antes de llegar a las dos décadas de vida, emigré de Cérdoba con el objetivo de conocer Sudamérica, dando
inicio a indagaciones personales y espirituales que lo llevaron a radicarse en Resistencia en el afio 1958.

A poco de su llegada se integré a un campo cultural incipiente y atin en formacién, donde institu-
ciones como la Pefia Nativa Martin Fierro, el Ateneo del Chaco, el Club Social y El Fogén de los Arrieros
constituian los espacios culturales de relevancia.

ENTRADAS RAZONADAS

Durante los primeros afios de la década del sesenta Torre participé de una exposicion colectiva junto
a los artistas Juan Carlos Soto, Lorenzo Avalos y Oscar Sanchez quienes fundaron el Grupo Gualamba. En
1965 expuso sus obras en El Fogén de los Arrieros y en el mismo afio realizé el mural Tensién' sobre la
medianera del balcén frontal del edificio disefiado por el arquitecto Mascheroni.

Tras el fallecimiento de Carlos Schenone en 1963, asumi6 la direccién del Taller de Artes Visuales
de la Universidad Nacional del Nordeste, que dirigié durante mas de tres décadas. Por entonces, también
realiz una serie de esculturas monumentales de relevancia para el espacio ptiblico de Resistencia, como
El Monumento a la Hispanidad (conocido como El Quijote y Sancho Panza) ubicado en la Plaza Espa-
fia, El Monumento al General José Maria Paz en el Colegio Nacional, el conjunto escultérico realizado para
la Iglesia de la Asuncién y el Monumento a los Inmigrantes ubicado en las inmediaciones del Parque 2 de
Febrero, realizado con motivo de las celebraciones del centenario del arribo de la inmigracién friuliana
a Resistencia (1978). El vestido rojo (1964) presenta una figura femenina que sostiene a un pequefio en
brazos, en un escenario natural. El tratamiento geometrizante de la imagen posee reminiscencias
cubistas, aunque responde al estilo personal del artista que reproduce tanto en sus obras pictéricas,
murales o escultéricas: personajes de rasgos sintéticos, variedad de texturas visuales, cromatismo
intenso y un significativo estudio compositivo. El cuerpo de la mujer del vestido rojo, se inclina sobre
el trayecto del circulo delimitado a su derecha, que a su vez encierra una escena que la mujer pareceria
mostrar a su pequefio. Alli, los distintas figuras construyen el espacio por disminucién de escala. Un
mapa politico del Chaco se recorta hacia la derecha del circulo a partir del uso de diferentes texturas
y colores, y a su alrededor, los personajes sugieren la realizacién de actividades teluricas. La presencia
del caballo, la eleccién cromatica y las texturas visuales remiten al trabajo rural, que se equilibran com-
positivamente con una canoa que contiene un par de pescados en su interior, a la izquierda de la mujer
del vestido rojo.

Entre las décadas de 1930 y 1960 el periodismo, la politica y las artes, reconocieron la importancia de la
funcién de la historia en la construccién de la identidad cultural y participaron en la estimulacién de una
conciencia histérica y de identificacién colectiva a través de sus discursos. Cuando Torre realiza El vestido
rojo, el Chaco ain proyecta un imaginario de receptividad migratoria y pujanza econémica que surge
de la preocupacién de politicos e intelectuales de la época, porla construccién de una identidad chaqueiia.
Esta pintura junto al mural Tensién del mismo autor, constituyen para El Fogén de los Arrieros, una
porcién de la historia del arte chaquerfio, y el legado de un hombre que pasé mas de cuatro décadas en
la produccién y ensefianza artistica en esta provincia.

ANDREA GEAT
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JulioVanzo

Rosario, Santa Fe, Argentina, 1901-1984
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Cuarteto 194>

Oleo sobre tela, 36 cm x 46 cm
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Creador visual diestro y autoconsciente, Julio Vanzo (Rosario, 1901-1984) desarrollé una profusa
produccion en el campo de la pintura, la ilustracién, el grabado y la escenografia. Tanto en este sentido,
como desde la gestién cultural, cumplié un rol destacado en el proceso de introduccién, difusién y
consolidacién de las estéticas modernas y de vanguardia en el arte argentino. Su presencia frecuente
como expositor, jurado o conferencista en Salones, Galerias, Museos y otros ambitos culturales del pais
debe comprenderse en este marco. Cuarteto, una de las obras atesoradas en El Fogon de los Arrieros,
forma parte de una serie dedicada a los musicos que Vanzo desplegé a partir los afios treinta y a lo largo
de toda su carrera. Estas obras en su gran mayoria fueron protagonizadas por varones, ejecutantes de
instrumentos de cuerdas, tal como en este caso en particular.

En pinturas tempranas del artista rosarino, violoncelistas y guitarristas se mostraban como figuras
ensimismadas y meditabundas, ocupando practicamente toda la superficie del soporte. Estos cuerpos
macizos firmemente estructurados, caracteristicos de las nuevas formas dela figuraciéon tantoen el arte
argentino como en el europeo durante el periodo de entreguerras, que en muchas ocasiones remitian a
los personajes de la Commedia dell’arte del siglo XVIII, podian leerse en la obra de Vanzo en tanto
representantes de la cultura en general. En La Cancién' de 1935, un arlequin guitarrista estaba rodeado
de objetos que constituian sinécdoques de diversas formas de la produccién artistica y cultural: el
instrumento musical, la gran pila de revistas, la pintura enmarcada, la sintética cabeza metafisica
de yeso. Esta obra fue pintada el mismo afio que Descanso?, donde la escritora Rosa Wernicke también
aparecia sedente y acodada sobre un par de libros en una postura melancélica. Ambos 6leos aludian
alavida cotidiana de una pareja dedicada al quehacer creativo e intelectual en la ciudad de Rosario.

Ya en los primeros cuarenta, los misicos de Julio Vanzo comenzaron a habitar un mundo diezmado
por la guerra. En sintonia con un tépico del pensamiento y el arte moderno que alcanzé su maxima
expresién durante la Segunda Guerra Mundial, la cultura se presenté como ultimo bastiéon contra
la barbarie. La pareja de artistas ambulantes de 1941 (Hacia la luz)* dejaba atrds un paisaje oscuro y
tormentoso, un arbol calcinado y un latid quebrado y perforado como sefial de los dafios materiales y
fisicos producidos por la violencia. La pintura cruzaba claras referencias iconograficas a exponentes
fundamentales del arte occidental, como Eugene Delacroix y Paul Cézanne. En El Ensayo* de 1943, un
Pierrot continuaba tocando su violin en medio de edificaciones semi-destruidas por los bombardeos.

En forma paralela, Vanzo comenzé a realizar series de naturalezas muertas, desnudos femeninos
y composiciones grupales con musicos en las que la eleccién de la paleta era central. Homenaje al organi-
lleros de 1944, una armonia en azules y ocres, o Miisicos® en verdes y amarillos, ejemplifican este tipo
de busquedas de un ordenamiento equilibrado del color y la forma. Pese a que los musicos de Cuarteto

T Museo de Bellas Artes de La Boca Benito Quinguela Martin, Buenos Aires.

2 Museo Municipal Castagnino + Macro, Rosario.

3 Museo Municipal Castagnino + Macro, Rosario.

4 Ubicacién desconocida. Expuesta en el XXII Salén de Rosario, julio de 1943.
5 Museo Provincial de Artes Plasticas"Rosa Galisteo de Rodriguez”, Santa Fe.

6 Coleccién particular, Buenos Aires.
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JulioVanzo Donde se habla de las flores °*°

Rosario, Santa Fe, Argentina, 1901-1984 Poema de Cayetano Cérdova Iturburu ilustrado por Julio Vanzo

no llevaban trajes antiguos sino contemporaneos, la obra podria inscribirse en esta época de la pro- Ca\/eta no Cérdova Poema ilustrado, tinta y grafito sobre papel, 65 cm x 48,5 cm
duccién de Julio Vanzo. En todos los casos mencionados, las figuras estaban dispuestas a partir de . 3 A
& P P Iturburu Firma: margen superior derecho Fnla Vorrye ordove X“”"““‘

Inscripciones: anverso: dngulo superior derecho: "A mis amigos Aldo y Efrain Boglietti, afectuosamente”;
firmado por Julio Vanzo, Rosario, junio de 1956" y mas abajo“Cérdova Iturburu, Resistencia, junio 26/56"
Estas composiciones con fondos neutros, pequefias sombras proyectadas y predominancia de direc- reverso: ngulo inferior, manuscrito, fibra roja fina: “240"; dngulo superior izquierdo, sello color negro:
“Galerfa de arte SILBER".

simetrias espejadas.
Buenos Aires, Argentina, 1899 - 1977

ciones ortogonales remitian a las estrategias que desplegaron artistas paradigmaticos del modernismo
estético como Edouard Manet o Paul Cézanne con el fin de resaltar la bidimensionalidad del soporte.
En Cuarteto, el aplanamiento de la profundidad generaba la impresion de un ambiente estrecho, donde
los musicos no tenian espacio suficiente para extender sus brazos y tocar con comodidad. Las cabezas
y cuerpos de los ejecutantes incluso sobrepasaban los limites del soporte. La imposibilidad de realizar
movimientos amplios y libres quizds podria vincularse con el clima de tensién politico -cultural de la
época y el modo en que Vanzo lo vivencié.

Al igual que en otros 6leos de los cuarenta, los planos abocetados de tintes vibrantes conformaban
una densa capa pictérica que se extendia sobre una base oscura, dejando a la vista contornos
negros que destacaban el contraste complementario entre rojos anaranjados y verdes azulados. La
pincelada suelta de Cuarteto marcaba el transito hacia el estilo que desarroll6 el artista a partir de
mediados de la década, un tipo de resolucién que cruzaba el gesto violento con una estructura previa
dela forma y complejas relaciones cromdticas.

LORENA MOUGUELAR

Julio Vanzo, Paraguas, 70 cm x 95 cm.
Coleccion El Fogon de los Arrieros.
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La obra de referencia, ubicada en la primera estancia de El Fogén de los Arrieros, puede ser una
buena muestra de esa modernidad que alentaba el circulo chaqueiio en términos de amistades compartidas
en torno al culto de una literatura y un arte nuevos (Giordano, 2012 y Giordano y Reyero, 2014). Tanto
Cérdova Iturburu (1902-1977) como Julio Vanzo (1901-1984) fueron asiduos concurrentes de este centro
y sélidos referentes de esa modernidad plastica y literaria que alli se cultivaba. El poema en cuestién
integrara en 1967 el volumen Donde se habla de las cosas. Evidentemente, la fecha temprana de la produccién
de esta version ilustrada (1956), para ser regalada a dos de los principales impulsores del centro
chaquefio, es buena prueba de este intenso vinculo.

La ilustracién enmarca el texto con predominio del trazo curvo y modulado de la tinta, sobre un
fondo donde el grafito esboza tenues planos geométricos. La profusién de frondas y la figura femenina,
que se entrevé por detrds, corresponden a la arquitectura del poema. Este se articula en tres largas
estrofas con abundancia de imagenes sensoriales, fundamentalmente visuales. Cada estrofa inicia con
un deictico: “Digo”, que instala el protagonismo de la voz enunciante. Se trata de una voz que comien-
za nombrando “...1a rosa y el jazmin” -estrofa primera-, “...1a flor, / las flores, / los pistilos” -estrofa
segunda-, para pasar luego a adjetivar “el grito rojo / que hace mas verde el verde / murmullo de los
ceibos”; o bien “la carne pasajera de los pétalos”. Esa adjetivacion que parece crecer y ramificarse como
la vida vegetal que metaforiza, contiene también alusiones plasticas: a la obvia mencién del contaste
de complementarios rojo-verde recién citado, se agregan “la celeste arquitectura” de la nube o la
“minuciosa geometria que imponen / arcingeles severos / al corazén de las corolas”. Sin embargo, ese
predominio visual se ve quebrado por la introduccién de otras percepciones. En la primera estrofa,
sera una imagen olfativa: los “severos arcingeles” y sus arquitecturas, frente a un “fantasma de aromas”
que abren al espacio su “escuadrén de serafines”; en la estrofa tercera, la musica “sumergida” del
mar, el rio, la piedra, y el mundo, que surge en la “sangre vegetal” de esas flores empecinadamente
nombradas.

En el centro del poema esta la figura esquiva de la mujer, evocada a partir de una boca “encendida
y marchita de caricias” y de la mano, descendiendo sobre “el marfil del flanco”. Se la evoca en acu-
mulacién de imagenes que suman lo intenso con lo leve: “las pasiones terribles de lo aéreo / la fascinante
hipnosis de lo fragil / el desenfreno de la llama / cindida”. Las metiforas que la aluden, la cubren
también, sin dejarla ver del todo, al modo en que los trazos de la tinta en la ilustracion de Vanzo tanto
revelan como esconden su figura sinuosa y desformulada. La constante mencién de flores -finalmente,
érganos sexuales del reino vegetal-, desemboca en una afirmacién del deseo en esos mismos términos
de duplicidad, como fuego -“crepitacién”- y como “suefio”; tan fuerte y poderoso como frigil y evanes-
cente.

La tercera estrofa cruza los términos del amor con los de la muerte. Del lirio se proclaman “su
reserva, / su orgullo, / su desvio”; de la victoria regia, ser “sefiora del olvido y del misterio”; se mencionan
en contraste, al “flinebre aghapantus enlutado” y a las desmelenadas cortaderas, corriendo como
adolescentes. Pero si hay muerte, también de la “tierra enamorada” surge esa sangre-mtsica, desde
lo oscuro y sumergido, fuerza vital que trasfigura el mundo. El remate del poema suma un oximoron
-“efimero canto de silencios”-, una musical aliteracién -“mortal mariposa prisionera”- y una vuelta al
principio, estallante en “aténito vuelo de colores”. Evidentemente aqui no solo “se habla de las flores”.

ENTRADAS RAZONADAS

A Cérdova Iturburu se debi6 en gran parte la nociéon de martinfierrismo, y de este como “revolucién”.
Esta idea definié el titulo del volumen La revolucién martinfierrista, aparecido en 1960 pero que ya se
habria estado elaborando, al menos, desde 1957 —~constan en los archivos del CeDinCI, una serie de
articulos de ese afio donde aparece tal afirmacién (Fondo Cayetano Cérdova Iturburu )-. Esa reafirma-
cién de fe modernista, que le permitié, en paralelo a Gonzédlez Lanuza, revaluar el movimiento (Blasi,
1980), es en el fondo la misma que, a fines de 1948, lo habia llevado a una ruptura con el Partido Comunista
ante todo por cuestiones estéticas: la reivindicacion de la necesidad de una expresion moderna como
manera de entender el presente, frente a la imposicién del realismo socialista (Longoni y Tarcus,
2001). Evidentemente, la produccién poética del autor marché en paralelo con sus posturas criticas y
ensayisticas.

GRACIELA C. SARTI
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Esta publicacién presenta una primera entrega del Catalogo
razonado de treinta y siete obras pictoricas que constituyen un
fragmento del profuso acervo patrimonial de El Fogon de los
Arrieros, a través de una seleccion de pinturas, dibujos, grabados
y poemas ilustrados. La publicaciéon se organiza a partir de la
articulacion entre textos introductorios y entradas razonadas. La
informacion técnica de las obras como los textos analiticos, son
el resultado de una exhaustiva investigacion en equipo, que ha
permitido develar atribuciones, dataciones y proponer diferentes
lecturas en torno al patrimonio artistico regional, en el contexto de
la historiografia nacional.

Con aportes de distintos investigadores de la Argentina, este
Catalogo contribuye a las discusiones sobre los vinculos entre el
coleccionismo y el entramado de relaciones sociales, culturales,
estéticas, ideoldgicasy politicas de gestion que ello supone.
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