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ESTUDIOS Y CONCLUSIONES /
BOCETOS Y OBRAS DE JUAN GRELA

Adriana Armando y Guillermo Fantoni

ACERCA DE LA EXPOSICION

Reparar en los ensayos y bocetos que Grela realizé desde los afos treinta permite situarnos ante un
vastisimo caudal de trabajos que constituyen las huellas de su esfuerzo en torno a la adquisicion de las
destrezas iniciales, de sus tempranas inquietudes experimentales y de la paulatina interiorizacién de
los recursos formales y expresivos de quienes considerd como sus maestros.! También reflejan un mo-
do de pensar y afrontar problemas plasticos, ensayando una y otra vez caminos que lo conduzcan a
una obra conclusa o bien que encarnen instancias de un proceso de reflexién. A veces son pequefiisi-
mos apuntes en el rincén de una hoja, otras adquieren el caracter de un boceto elaborado en lapiz,
tinta o acuarela. Asimismo, sorprenden sus libretas de apuntes: un flujo continuo de lineas y formas,
cuyos fragmentos y composiciones pueden identificarse en diversas pinturas y grabados. Un universo
de obras, entonces, en el que la intensa investigacién de los aspectos formales se superpone a una no
menos intensa carga expresiva, permitiendo que afloren vivencias intimas y familiares, su sensibilidad
social, sus preocupaciones politicas, y, finalmente, su visién de la humanidad. Un derrotero extenso a
través de lenguajes realistas de estudiadas lineas y volumenes que paulatinamente se fueron simplifi-
cando y aplanando a través de geometrias muy severas, o de configuraciones flexibles y ductiles que
posteriormente cedieron lugar a las armoniosas curvas de los seres y paisajes que surgian sélo de su
imaginacion. Ya sobre los afios setenta Grela no necesité de bocetos previos: se tratase de esculturas o
collages, de dibujos o pinturas, jugé con el azar, el automatismo y lo aleatorio, una libertad que no
vulneraba la gramatica formal largamente internalizada y que a la par expresaba un ecuménico ideal
de convivencia y concordia.

Esta exposicion da cuenta de una parte de las indagaciones de Grela sobre la linea y las texturas, so-
bre el volumen y sus modulaciones, sobre el valor y el color, poniendo cierta atencién en algunas fami-
lias de obras que transparentan los desplazamientos de figuras, objetos y paisajes desde el dibujo

1 Estas consideraciones estan precedidas por los estudios que condujeron a la exposicién realizada en 2014 en el espacio de arte
de la Fundacién OSDE de Rosario. Cfr. Armando, Adriana y Fantoni, Guillermo, “Breve memoria de una exposicion: diez notas y
una apostilla sobre La linea de Grela”, en Ricci, Georgina, Siegrist, Lila y Montini, Pablo (comp.), Anuario 2014: registro de accio-
nes artisticas, Rosario, Yo soy Gilda, 2015, pp. 270-273.



abocetado al dibujo concluso, al grabado y la pintura. Pero tiene una marcada dominancia de dibujos
y grabados ya que las pinturas constituyen aqui sélo algunos contrapuntos necesarios. Y desde ese
recorte aspira a sefializar los procedimientos utilizados por el artista, siempre integrados a sus inten-
cionalidades estéticas e ideolégicas.

LAS PRIORIDADES DEL ARTISTA

En reiteradas oportunidades Juan Grela evocé el magisterio de Antonio Berni en la Mutualidad Popu-
lar de Estudiantes y Artistas Plasticos —la agrupacion cuya vida se organizo alrededor de una novedosa
Escuela Taller fundada a principios de 1934- como el verdadero punto de partida de su desarrollo
como creador. Sin embargo, también sefialé que la formacién brindada por el joven maestro era su-
mamente empirica y variada, siendo su practica mas constante la realizacién de dibujos con tizas y
carbones sobre cartones grises de gran formato. Fueron estos dibujos —-mds conocidos por atractivas
fotografias del taller que por los escasos ejemplares conservados— la verdadera iniciacién del artista
que, a diferencia de sus compafieros de grupo, no habia experimentado el transito por las academias
particulares a cargo de prestigiosos maestros extranjeros. De modo tal que mientras los jévenes que
frecuentaban esos circulos se ejercitaban mediante la copia de ldminas y yesos que replicaban obras
consagradas o, mas adelante, a partir de la representacién de modelos vivos a escala natural, Grela lo
hacia, sélo e intuitivamente, copiando seres y objetos, interiores y paisajes de su entorno mas préximo.
A partir de 1935 y con particular énfasis durante 1936 y 1937, paralelamente a las ejercitaciones de la
Mutualidad, Grela realizé un primer conjunto de trabajos que precedié a sus sagas mas conocidas y
representativas. Se trata de una breve secuencia de dibujos de marcado caracter experimental donde,
por medio de un mosaico de texturas, plasmé una pequefia galeria de figuras inmersas en paisajes
suburbanos y fabriles. En ellos, la yuxtaposicién de voliumenes y de diversas calidades visuales, acer-
can la serie al procedimiento del collage —seguramente asimilado a partir de Realismo Mdgico el libro
de Franz Roh dedicado a la pintura europea mas reciente— que remite a las sugestiones de Max Ernst y,
a través de sus trabajos, a los dibujos de viajeros sobre los cuerpos tatuados de las islas Marquesas,
inaugurando de este modo la aficién greliana por las manifestaciones estéticas de diversas civilizacio-
nes como las miniaturas persas, las estampas japonesas o las ceramicas precolombinas.? Pero dentro
de la misma serie, un grupo de cabezas con grandes ojos fijos, resueltas exclusivamente a partir de un
firme trazo de tinta o de grafito, vincularia al artista con las representaciones de Lino Spilimbergo. Una

2 Fantoni, Guillermo, “Un temprano conjunto de dibujos: experimentacién formal y sensibilidad social” en Armando, Adriana y
Fantoni, Guillermo, La linea de Grela. Dibujos, maderas y collages a cien afios de su nacimiento, Buenos Aires, Fundacion OSDE,
2014, pp. 5-10.



aseveracién no ajena a las declaraciones del propio Grela que reconocié en este artista —seguramente
a partir del curso que este realizara en la Mutualidad durante 1936-, su magisterio en torno a la com-
posiciéon y el uso de la linea, del mismo modo que atribuyd a Berni un magisterio similar sobre el uso
del volumen.

A comienzos de la década del ochenta, en una entrevista realizada poco después de la muerte de Joan
Miré —uno de los artistas que mas habia influido en su obra tardia—, Grela recapitulé sobre su extenso
recorrido y manifesté su preferencia por la linea, a la que colocd por encima de los demés medios
formales: “para mi antes que el color esta la linea, esta la forma, es decir, mi necesidad primera es de
una linea que se continlia en un trazo constantemente y que cierra la forma. Después de eso vendra el
color, vendra el valor, vendran los tonos y todas las demas cosas, pero para mi lo primero es la linea”.?

Mds aun, no solamente se trataba de sefalar la prioridad de la linea en toda su produccion, a pesar de
las variantes y torsiones que esta ofrecia, sino de precisar también, el caracter de la misma y de las
implicancias estéticas de esa adopcion:

ser lineal es estar totalmente en la abstraccién, es ser realmente abstracto, porque la linea no
existe, la linea es el invento que el hombre ha hecho para realizar las formas. Cuando nosotros
vemos la naturaleza, vamos a encontrar contrastes de colores, contrastes de valores, pero nun-
ca vamos a encontrar una linea. La linea se forma por el contraste de una claridad y una oscuri-
dad, de un color célido y de un color frio, o de una textura lisa y una textura rugosa.*

En mayo de 1974, con motivo de una exposicidn de collages y grabados realizada en Rosario, Antonio
Berni escribié en el ultimo tramo del catalogo una de sus frases méas concluyentes: “quiero destacar
que la linea de fuerza de toda mi trayectoria ha sido la tematica, y en funcién de ella se han producido
todos los cambios formales y cromaticos porque el estilo para mi no es sélo una forma de hacer, sino
también una manera de pensar trascendiendo.” Una afirmacién que dificilmente podria hacerse ex-
tensiva a la obra de su discipulo de la Mutualidad, quien hizo de la elaboracidon formal y del analisis de
los componentes del lenguaje de la plastica la columna vertebral de toda su produccién. Asi por
ejemplo, uno de sus alumnos mas conspicuos recordd el impacto que le produjo una conferencia sobre
la obra de Paul Klee donde el maestro planted a una audiencia de estudiantes de arquitectura su par-
ticular concepcién de la pintura;

3 Fantoni, Guillermo, “Mir6 en la obra de Juan Grela”, en Diario Rosario, Suplemento Cultural, N° 73, Rosario, 17 de marzo de
1984, p. 4.

41bid, p. 8.

® Berni, Antonio, Berni (cat. exp.), Rosario, Galeria Renom, 20 de mayo al 15 de junio de 1974, s/p.
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Realizaba un analisis perceptual del objeto, por medio de un estudio pormenorizado del len-
guaje plastico en sus partes constitutivas, que permitia apreciar luego la totalidad a partir de la
comprension del articulado de sus partes. Ello llevaba implicito, fundamentalmente, la idea de
que el lenguaje plastico podia tener un caracter universal, que estaba referido a otras culturas
afines a la nuestra, y de todos los tiempos.®

Sin embargo, no se trataba de una perspectiva que se replegaba sobre si misma. Todo lo contrario, al
examinar retrospectivamente sus diferentes torsiones, asigné al uso de los diferentes medios formales
y a sus combinaciones en no menos diferentes constelaciones estilisticas, contenidos precisos. De esta
manera consideré que cuando trabajaba con voliumenes como medio privilegiado para representar
realidades sociales estaba implicita una concepcién de la historia cuyos vectores ineludiblemente
conducirian al advenimiento de un nuevo hombre y de una nueva sociedad; cuando, mas adelante,
comenzé a aplanar las imagenes, llegando incluso a su geometrizacién y su disposiciéon en esquemas
proporcionales, atribuyd a los trazados aureos la capacidad de trasmitir los equilibrios necesarios
entre aspectos nucleares de la existencia; y cuando abordé la indagacion de lo onirico y surreal y, por
adherir a las metodologias automaticas elegia azarosamente un espectro acotado de colores, también
consideraba que asi plasmaba una concepcién de la libertad que tenia su correspondencia en las rela-
ciones entre los hombres.

FIGURAS FAMILIARES

La figura de Aid Herrera estuvo largamente presente en las obras de Grela, aunque con una insistencia
sin par en los afios cuarenta, coincidentemente con el nacimiento de su hijo. A través de ella y de Dan-
te pequefio, estudié las multiples posibilidades del escorzo y el volumen, configurando un album fami-
liar en el que se reconoce el clima de intimidad que lo funda, al tiempo que se despliega como una
rigurosa exploracién de la figura humana. Después de la disolucién de la Mutualidad, su casa y su fa-
milia resulté una suerte de refugio frente a los avatares exteriores, constituyendo un momento tras-
cendente en su vida afectiva y en su desarrollo como artista:

En 1939, un acontecimiento marcé mi vida. Me caso con una persona que, por fortuna para mi,
seria luego la gran companera de todos mis dias. Entre 1939 y 1945 mi casa se convierte en el
principal lugar —sino el Unico- donde pinto, dibujo y hasta grabo. Se suceden las naturalezas
muertas y los autorretratos. Mi mujer era mi modelo constante. En 1941 nace mi hijo e inmedia-

¢ Ghilioni, Emilio, “Conferencia sobre Grela”, Rosario, Centro Cultural Bernardino Rivadavia, 27 de octubre de 1999, s/p.



tamente su figura enriquece mi tematica. Me acuerdo que durante 1937 hice varios trabajos ba-
sandome en fotografias, lo que en su momento habia sido una ensefianza de Berni. Ni que decir
que durante todo este tiempo las ensefianzas del citado Berni, de Spilimbergo y otros me resul-
taban valiosisimas. Nunca dejé de estudiar. Recuerdo que en 1939 viajé a Buenos Aires para ver
la Exposicién Francesa que se realizaba en la ciudad, s6lo desde entonces comencé a entender
a los impresionistas, a meterme dentro de Cézanne y Gauguin. Este me interesé primero, luego
aquel. Y toda mi formacién —excepto la influencia de Berni— parece mantener un acuerdo tacito
con el arte francés. Las cartas de Theo Van Gogh, me acuerdo, fueron para mi una revelacién.
Me di cuenta que mas que un libro de cartas se trataba de un tratado de pintura, de vida, de pa-
sion, de fe y de amor, de humanidad y de misterio. Este volumen se convirtié en algo asi como
mi Biblia. Inclusive, aprendi mucho sobre la ley de colores con él. Otra cosa que me influyé deci-
sivamente fue el Tratado del paisaje, de André Lhote. A partir de este estudio comencé a enten-
der bien el cubismo.’

Desde 1937 Aid fue la modelo de un sinfin de obras. Dibujada sobre el fondo de una calle empedrada,
dejé traslucir las tempranas experiencias con texturas visuales, aquellas que incluyeron a su madre y
pequefias escenas de barrio. Poco después, Grela la pinté de medio cuerpo, de modo frontal y algo
estatico, atendiendo el modelado y la luz que la envuelve. Ya en 1939 la represent6 a través de escor-
zos, por ejemplo, recostada y acentuando algunas lineas, como las de las flores del vestido, o bien,
dormida y utilizando sombreados localizados en un dibujo mas elaborado, inaugurando asi una exten-
sa y profunda exploracién formal. La serie de témperas de 1942 con Aid en reposo, sola o con el nifio,
en el marco de un fondo exento, constituyen ejemplos del analisis de las posibles distorsiones del
cuerpo visto desde diversos angulos. EL color con cierta saturacién, aunque diluido, contribuye a dotar
de levedad a las figuras que en algunos casos parecen flotar sobre el soporte. En otras, algunos de los
escorzos siguen una orientacién horizontal mas estable y a veces combina dos figuras de mujeres con
un nifio e insinda un paisaje litoralefio; un encuadre que dard lugar a un conjunto amplio de dibujos —
entre ellos el boceto a lapiz Maternidad en el litoral de 1943-, asi como de xilografias y 6leos. En esas
escenas, las figuras monumentales de madre e hijo se inscriben en una naturaleza fecunda, de mujeres
y animales amamantando, o de figuras con peces que tienden a referenciar el ambiente con las llanu-
ras o los bordes del rio; incluso en un estudio limitado a los volumenes de tres nifios, los dibuja junto a
los peces y una vista del Parand. Enlaces que configuran versiones bucélicas de la maternidad; mas
agrestes y duras en los grabados y mas voluptuosas y envolventes en los éleos, potenciados estos por
un color saturado y sugestiones gauguinianas. La lectura y el analisis de obras de los grandes maestros
del arte constituyeron una constante en la vida de Grela y los diferentes tramos de su carrera destaca-

7 Andrés, Alfredo, “El pintor en la peluqueria”, Buenos Aires, La Opinién Cultural, 11 de diciembre de 1977, p. 7.
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ron algunos de los didlogos que entabld.® En los afios cuarenta no sélo apeld a las recuperaciones de
los 6rdenes clasicos que por distintas vias habia emprendido el arte europeo, sino que se detuvo en el
estudio de los pintores italianos del Quattrocento. En ese sentido, en una entrevista de 1984, Grela
recordd que junto a los pintores argentinos y franceses modernos, habia estudiado detenidamente a
Andrea Mantegna y Luca Signorelli, quienes posiblemente, entre otros, motivaron sus ejercicios en
torno del escorzo y del tema de las maternidades, ampliando asi el arco de influencias que antes habia
acotado a Berni y la pintura francesa. Una mirada sobre los bocetos de nifios en perspectiva realizados
a comienzos de los afios cuarenta nos acerca a los rollizos putti pintados por Mantegna en el 6culo
fingido de la Cdmara de los Esposos del Palacio Ducal de Mantua. Asimismo, la serie de mujeres tendi-
das apaciblemente en el paisaje del litoral con sus nifios y acompafiadas de animales, insindan las
escenas mitolégicas de dioses descansando en ambientes idealizados, como la de Venus, Marte y Cu-
pido pintada por Piero di Cosimo hacia 1505. También las madres con nifios de peculiares fisonomias
creadas por Luca Signorelli, Giovanni Bellini y otros tantos artistas italianos, formaron parte de las
atentas observaciones de Grela. En ese mismo reportaje no olvidé narrar la importancia de su expe-
riencia en la Mutualidad y el impacto que le produjo su encuentro con Berni, a tal punto que muchos
afios después consideraba que seguia haciendo la digestion de sus ensefianzas.’

Una matriz iconografica pagana y cristiana de raigambre italiana, asi como la pintura francesa desde
Gauguin y Van Gogh, ademas de las reconsideraciones de la figura humana en el arte europeo de en-
treguerras y, en ese marco, de las obras de Berni y Siqueiros, sostuvieron y alentaron sus estudios, aun-
que no fueron las Unicas fuentes.

Aid sentada con Dante en sus brazos, adoptando diferentes posiciones, constituyd otro encuadre que
dio lugar a una prolifica saga de dibujos, grabados y pinturas. Persisten aqui los estudios de las pers-
pectivas y los modelados y, cuando se trata de dibujos y témperas, las cuadriculas que organizan la
composicién; también la paleta utilizada y la transparencia de la pintura. Hacen escasa alusién al am-
biente, sélo la silla y algunos planos de fondo parecen indicar que se trata de un espacio interior des-
pojado. De este modo Grela sobrepuso a su modelo la imagen de la madre proletaria —un tema transi-

8 Cfr. Armando, Adriana, “Grela ante el Universalismo Constructivo de Torres Garcia: lecturas y anotaciones” en Armando, Adria-
na y Fantoni, Guillermo, La linea de Grela, op. cit, pp. 11-17. Una versién ampliada del mismo puede verse en “Los libros de un
pintor: Juan Grela y la bisqueda de una expresion americana” en Separata, CIAAL/UNR, afio XIV, n° 19, dic. 2014, pp. 66-82.

? Moreno, Sergio, “Grela: La obra de un artista es el reflejo de la cultura de un pueblo” en Diario Rosario, 29 de diciembre de
1984, p. 18. Archivo Grela.



tado por muchos creadores referenciados en la cultura de izquierda-*° y a través de las xilografias les
imprimié un caracter decididamente expresionista y dramatico. En ese sentido, las obras de los Artistas
del Pueblo constituyeron un horizonte de referencia, como también lo fueron las de los muralistas
mexicanos. Son grabados donde se percibe con fuerza el deslizamiento de la imagen familiar a un
arquetipo de caracter universal, en tanto representacién del sacrificio virtuoso de los humildes; y jus-
tamente se extienden hasta 1945 cuando el pintor, de modo paralelo, habia comenzado a visitar La
Basurita, sus colinas de deshechos y sus habitantes. Entonces, el album familiar que reconoce a Aid y
Dante, aunque siempre los trasciende, se volvié comprometidamente social y nos sitda ante a un friso
de figuras de la exclusion y la marginalidad; un tema y un posicionamiento ideolégico que no lo hace
renunciar al clima de familiaridad o empatia que toda esa serie exhala. También resulta significativo
que en 1945 haya pintado Escuchando al lector, un cuadro de gran tamafo que condensa algunos
aspectos mencionados. Basado en un recuerdo de la infancia, que sabemos fue de pobreza y reservas,
la escena contiene varios personajes en torno a la figura central del lector; entre ellos se destaca la de
una mujer sentada en una silla y amamantando, que se corresponde, por la forma de la representacion
y encuadre, con las imagenes de la madre trabajadora y esforzada, antes referida. Y en este caso, co-
mo en el de la otra figura de pié, hacia la izquierda del lector, la modelo ha sido Aid.*! La inscripcién
de esta maternidad, originada en los estudios de Aid y Dante, dentro de una pintura oscura y misterio-
sa relacionada con su infortunada nifiez, parece esbozar su expectativa de futuro, afirmada en la aten-
cion al lector de adultos y nifios; un vinculo con los libros que fue constitutivo de su formacién y de su
imaginacion. Y sin dudas son marcas biograficas que se solapan en su solidaridad con los desposeidos
de La Basurita.

Si bien las figuras de Aid y de Dante no abandonaron los papeles y las telas de Grela, discurren luego
en forma independiente. Por ejemplo, los trabajos a partir de la cabeza de Aid de perfil exponen la
dedicacion a los entrecruzamientos de lineas en tinta y en lapiz —indagacién que sostiene los dibujos y
aguafuertes de los chicos de La Basurita—; también recuperé las flores de un vestido de 1939 en el
retrato de una hermana de Aid con el fondo de la barranca y el rio (Alba de 1944); flores que, con li-
bertad y planismo, expandié desde un sector del vestido hacia el fondo en un dibujo de 1946; mientras
que la pose de Aid de pié, con las manos cruzadas y agigantadas, inspiré otro é6leo de ese afio que
conserva las formas escultoricas. Poco después inicié una serie de bocetos y dibujos con la figura de

10 Cfr. Fantoni, Guillermo, “Juan Grela y el arte americano: entre el orden constructivo y la creacion de una nueva naturaleza” en
Separata, CIAAL/UNR, afio VII, n° 12, oct. 2007, pp. 3-33. Una edicién posterior del mismo puede verse en Juan Grela. Antologia,
Santa Fe, Espacio Santafesino Ediciones, 2014, pp. 7-22.

11 De esta obra hay un boceto temprano de 1932 con el lector en medio de una mujer y un nifio, todos sentados. Muchos afios
después elaboré otro pequefio boceto con todos los personajes tal como aparecen en el éleo, ademas de estudios de fragmen-
tos de sus cuerpos en acuarela.

13



14

Dante que convergen en un 6leo de 1948; pero aqui los modos de representar estan sufriendo una
transformacion ya que el cuerpo se alarga y sintetiza, aunque continua destacando las manos con una
proporcion arbitraria; cuestiones que, junto a una paleta mas clara, también se aprecian en Dante y
Betty del mismo afio.

En la serie dedicada a Espana —compuesta por cuatro dibujos y un grabado fechados en 1948- conflu-
ye otra vez lo mas préximo y el compromiso politico, sobre todo si consideramos que la figura venda-
day con las manos atadas, con la que representa el drama de la represién franquista, parte de bocetos
en los que Aid oficié de modelo.

Aun en la década siguiente encontramos la figura de su esposa en el marco de distintas y significativas
experiencias estéticas. El estudio de la obra y los escritos de Torres Garcia, puntualmente Universalis-
mo Constructivo, constituyeron hitos en el pensamiento y la obra de Grela que se aunaron a sus lectu-
ras sobre el arte americano precolombino. EL énfasis constructivo y la utilizacién de la seccién aurea
sustentaron la elaboracién de dos dibujos y dos témperas con la cabeza de Aid cubierta con un pafiue-
lo sobre un fondo de rectangulos proporcionales. En otras dos obras la reunié con fragmentos de tron-
cos, tallos y flores, manteniendo el contorno geometrizado de su pafiuelo pero sin detalles del rostro.*?
Finalmente la vemos en unos pocos dibujos de la década del sesenta; desde entonces los personajes
de las obras se multiplican y, con algunas excepciones, pierden referencialidades especificas.

POBREZA Y BUENA VECINDAD

En una larga carta enviada a Ernesto B. Rodriguez, Grela recordé que entre 1932 y 1934 habia sentido
la necesidad de “pintar al aire libre”.2* Salidas que en los fines de semana, libre de las obligaciones del
trabajo, realizaba con otros artistas aficionados por los descampados de las zonas fabriles de Refineria
y Arroyito, o, también, por las riberas del rio Parand, en los alrededores de la vieja usina y la desembo-
cadura del Arroyo Luduefia, en un limite de la franja conocida como Barrio Sarmiento. Sin embargo,
mucho después de esos inicios y del periodo de introspeccién que sucedié al eclipse de la Mutualidad
—-donde la afirmacién de la vida frente a la barbarie de la guerra se expresaba mediante opulentas
maternidades—, el artista volvio a retomar el tema con renovada intensidad, concentrando su atencion

12 Cfr. Armando Adriana, Figuras de mujeres, imaginarios masculinos. Pintores rosarinos de la primera mitad del siglo XX. Rosa-
rio, Fundaciéon OSDE, 2009, pp. 33-34.
13 Rodriguez, Ernesto B., Juan Grela G., Rosario, Biblioteca, 1968, p. 8.



en los basurales situados al sur de la ciudad, los terrenos que, de un modo pintoresco, por entonces se
identificaban como La Basurita.

Ya la guerra habia pasado —dice Grela—y yo necesité conectarme con el mundo...al encontrarme
en La Basurita yo me encontré con un mundo que me subyugé..Tenia un clima que, o yo estaba
predispuesto para eso o era el clima que yo necesitaba, que me impulsase a trabajar...Sentia en
carne propia aquellas cosas de ese barrio, por ser de alguna forma, los tipos de cosas que yo vivi
en mi nifiez.*4

El paisaje, que nunca habia desaparecido completamente en la obra del artista, volvié —tal como habia
ocurrido con su serie de dibujos iniciales-, como fondo de un extenso repertorio de personajes: los
innumerables niflos con apodos ingeniosos y pintorescos; las viejas solitarias en la puerta del ranchoy
las familias, siempre acompafiadas con una nifiita que protagonizard una larga saga; pero también los
seres anénimos que pululan con palas y picos entre las montafias de basura. Entre los primeros, se
destacan los bocetos de Cogote travieso, Moco largo y El Nato que, como otros tantos, daran lugar a
grabados y pinturas del mismo nombre, en los que Grela se sitia en la antigua tradicién del retrato de
perfil y muy particularmente en las reformulaciones realizadas por Piero Della Francesca con la intro-
duccion del paisaje de fondo; procedimiento que permite al artista marcar, no ya la relacién de la figu-
ra con la naturaleza, sino con un contexto social que aparece como probleméatico. Una operacién que
vuelve plantear, de otro modo, en retratos de grupo como el de Camote y Churrinche, un aguafuerte
donde los personajes aparecen enmarcados por el desolado paraje donde resaltan las estructuras de
un rancho y un tanque circular; elementos que a su vez aparecen en dibujos preparatorios y grabados
especificamente paisajisticos. Pero los bocetos y el grabado de Camote y Churrinche o el dibujo de
Calabaza y Batuca —de amplias derivaciones y ramificaciones—, también refieren a una serie de 6leos
similares como Sur de Rosario, Compafieros y Muchachos donde los nifios, abrazados o situados uno
junto a otro, se instalan en la larga tradicién iconografica vinculada al mito de Orestes y Pilades, para-
digma del amor fraterno.

De un modo diferente procede Grela con La negrita, el primer retrato que resolvié de memoria y por lo
tanto sin apelar a bocetos previos, donde si bien la version pictérica muestra una figura despojada y
frontal que gravita sobre un fondo abstracto, la versién grafica exhibe la protagonista rodeada de las
colinas donde deambulan otros personajes hurgando la basura con sus picos; un panorama que, asi-
mismo, nos conecta con varios dibujos y un grabado al aguafuerte basados en la misma escena.

14 Ghilioni, Emilio, op. cit., s/p.
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Al parecer, el segundo tramo de la década del cuarenta fue un periodo de transformaciones sustancia-
les. Si nos guiamos por las declaraciones del artista, fue cuando comenzé a leer con intensidad los
tratados de pintura y también cuando emprendié el estudio sostenido de los medios formales en base
a ejercitaciones sobre imagenes de los grandes pintores modernos y del pasado, y también sobre las
realizaciones estéticas de otras sociedades y culturas; pero al mismo tiempo fue un momento de radi-
calizacién en el plano de las ideas y de la politica. Todas las realizaciones sobre figuras y paisajes de
La Basurita a lo que se le suman las mas tardias especulaciones sobre la violencia politica con la serie
de dibujos preparatorios para la xilografia Espafia, confluyen en esta afirmacién. En esa ténica, en
1948, realizé una significativa exposiciéon en la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos de Rosario
donde presenté un conjunto de obras que él mismo caracterizé como “dibujos muy duros, muy sintéti-
cos, de gran tamafo”, donde se mezclaban “la realidad con las soluciones abstractas”; ** trabajos que
al estar acompafados por una de las consignas del peronismo respecto a la nifiez generaron un polé-
mico episodio con los miembros de la instituciéon que culming, a su vez, con un no menos polémico
episodio de censura.

La experiencia de La Basurita convivié también con un ejercicio sostenido de la técnica del aguafuerte;
un medio que le permitia, mediante el entrecruzamiento de lineas, generar planos de grises que, como
una atmosfera oscura, envuelven las figuras y paisajes. Una atmdsfera que tizna y unifica, pero que, al
mismo tiempo, define visual y significativamente el mundo de los excluidos para los cuales no existen
privilegios y, menos aun, futuros promisorios. Sin embargo, y como lo muestran las visiones sobre la
marginalidad de las ciudades inglesas del siglos XIX y comienzos del XX, también ese mundo goberna-
do por “la pobreza y la mugre”, reconoce, ain como excepciones a la regla, “la buena vecindad y el
sentido comunitario”.!® Asi lo revelan las escenas de nifios que se abrazan o juegan entre los desechos
y las familias y las viejas solitarias que, respectivamente, acompafian una nifita. Escenas que, ademas,
migran a la década siguiente y se integran a nuevas composiciones resueltas, en una clave planista y
sintética. Algunas de ellas, obras complejas donde simultaneamente, convergen estudios parciales de
figuras, naturalezas muertas y paisajes: “grandes composiciones” —por usar un término caro a Berni-
que a veces se materializan en imponentes éleos, y otras, en modestas aguadas, como la protagoniza-
da por la vieja —denominada alternativamente Dofia Seferina o Dofia Celestina— que matea solitaria
en la puerta del rancho. Acompafiada de la pava y el brasero y de un elocuente fondo de ropa tendida,
dio lugar a sucesivos dibujos y xilografias centradas en esos objetos: naturalezas muertas de la vida
pobre que dialogan, a su vez, con otro habitante de esos parajes, el perro lanudo que participa de

15 Ghilioni, Emilio, op. cit., s/p.
16 williams, Raymond, La politica del modernismo. Contra los nuevos conformistas, Buenos Aires, Manantial, 1997 [1989], p. 63.



otros grabados y bocetos. Estampas y dibujos que anuncian las nuevas locaciones y especulaciones
sobre el paisaje que el artista desarrollara en la primera mitad de la nueva década.

EL PAISAJE DESPOJADO

Si las calles de los barrios suburbanos, siempre con figuras, motivaron varios de los dibujos de los afos
treinta, el paisaje social de La Basurita, intercalado con el de Refineria y Arroyito, la Usina Sorrento y el
Parand, predominé en los siguientes. Sin embargo, ya sobre la mitad del siglo XX, Grela densificé los
estudios sobre el paisaje, retomando los anteriores emplazamientos y elaborando paralelamente una
visién despojada del litoral, “de cielo y tierra como planos dominantes™’ tal como él mismo la caracte-
rizo.

El Tratado del Paisaje de André Lhote, leido a mediados de los afios cuarenta, alimenté buena parte de
este recorrido, combinado después con los escritos de Torres Garcia y de Ricardo Rojas, a los que Grela
se refirié en varias oportunidades:

Tras la lectura de Lhote, comencé a pensar en términos de pintura nacional, me apasionaron los
pintores argentinos. Inclusive realicé, desde 1950 hasta 1955, una serie de paisajes. También en
1950 me interesé por la seccion aurea en la pintura [..] También comenzé a interesarme la pin-
tura de Seurat, luego la geométrica, fundamentalmente Mondrian.*®

Precisamente 1950 fue un afio de una experimentacién formal rigurosa en torno de la linea, que le
permitio volver sobre lo caminado y abrir la nociéon del litoral como paisaje auténomo y como parte
de un arte nacional que después conjugé con perspectivas americanistas. Asi, en ese afio boceté mu-
chos ranchos —como el de Medrano 881 convertido en una cita reiterada-, a veces mostrando el colla-
ge de latas que lo arman o la techumbre de paja, la ropa tendida a un lado, un caballo o una carretilla,
pero siempre con escasos elementos y personas. Condesé en esa arquitectura extremadamente preca-
ria su mirada sobre los bordes urbanos de la miseria —aquellos que antes desplegd ponderando sus
habitantes— y luego, la adhirié también a la linea de horizonte del paisaje de la llanura, mas extendi-
do y rural, pero tan desnudo como el anterior. Atardecer, una tinta del mismo afo, ya exhibe los dos

17 Rodriguez, Ernesto B., op. cit., p. 20.
18 Andrés, Alfredo, op. cit., p. 7. Cabe recordar que el tratado de Lhote en el apartado sobre la “Composicion del cuadro” se refie-
re detenidamente a la cuestion de la seccién de oro. Cfr. Lhote, André, Tratado del paisaje, Buenos Aires, Poseidén, 1943.
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planos dominantes mencionados por el autor: el del cielo con un pequefio circulo y el de la tierra, mas
amplio y elaborado con lineas oscuras y empastes densos, atravesados sélo por un escualido tallo
quebrado. De este modo encontré una forma de organizar el paisaje plano de nuestra regién y a través
de los titulos —amanecer, atardecer o anochecer, paisaje del litoral o de la barranca- especifico el
sentido de su mirada. La indagacién, centrada con énfasis en los procesos de sintesis, incluyé diferen-
tes variantes de la linea, engrosadas y cubrientes o bien delgadas y sutiles, otorgando mayor protago-
nismo al soporte.

Modalidades presentes en la resolucién de los paisajes dela zona norte, como el dibujo, también de
1950, en el que planted las diagonales configuradas en un sector de la tierra, deteniéndose en sus Li-
neas y ritmos y sin ninguna otra forma de referencia; un ejercicio incorporado después en el dibujo de
una esquina de barrio. Muchas observaciones de galpones, paredones y otras edificaciones prestan
atencion a la vegetacion, asi como un par de troncos de arboles en primer plano acompafian algunas
perspectivas de la barranca del Parana.

Plantas y pastizales, ramas y arboles, fundamentalmente troncos talados, constituyeron un aspecto
del paisaje estudiado a través de numerosos bocetos. Una familia de obras, por ejemplo, se organiza
en torno al motivo de un arbol: en dos de ellas, un tronco invernal se destaca sobre el fondo de un
tapial en una calle de barrio, tal como se aprecia en el dibujo de 1950 y en La casa de don Esteban,
una pintura de 1962; mientras que un lapiz, un grabado y una témpera, elaborados en 1953, muestran
un arbol con su copa en la vereda de una casa humilde, bajo la luna.

También la silueta de los caballos fue motivo de analisis como lo revelan una serie de dibujos de los
cincuenta. Apenas los insinu6 junto a los ranchos y las casas humildes o en los paisajes de la barranca
y del litoral; bosquejé sus formas en distintas posiciones y aislados de cualquier contexto; y en 1953
realizo tres estampas centradas en la imagen de un zaino. Se trata de xilografias en las que el caballo,
resuelto con negros plenos, se recorta sobre el horizonte: en un caso, bajo un cielo nocturno en un
terreno de suburbio, husmeando el pasto frente a una edificacion, una de las casas que tantas veces
bocetd; en los otros, unido al paisaje plano del litoral, junto a un poste y una planta, de noche y de dia,
de cuerpo entero y con su cabeza acaparando la escena, siempre con un ave sobrevolando y cierto
clima de quietud y misterio.

Las aves, amenazantes o inocentes, estuvieron desde estos afios presentes en la obra de Grela, traspa-
sando las reorientaciones formales y los sentidos de su quehacer. Una cuestién que también trasunta
huellas biograficas. Asi, después de referirse a la dureza de su nifiez el pintor narré:



En otro plano, me resultaba encantador —por ejemplo- que mi padre me llevara a cazar péjaros
con red por el cerro Aconquija y sus alrededores. Todo ese sendero lo haciamos caminando. Se
salia de Tucuman a eso de las 20 y andabamos por esos sitios que él conocia tan bien. Cuando
llegaba el amanecer aparecian los pajaros y el asunto me subyugaba.’’

Si los péjaros en el amanecer del Aconquija lo habian cautivado, muchos afios después y siendo ya un
consumado pintor, un sentimiento afin le produjo la vista del litoral, el sitio donde permanecié a lo
largo de su vida, ahora concebido en términos de paisaje:

Me iba a las afueras de la ciudad de Rosario y me quedaba solo ante ese enorme espacio del
paisaje del litoral, con su tierra, cielo, arboles, pajaros, caballos, plantas... Y aqui quiero referirle
algo sobre los pajaros. Me sucedia y me sucede todavia lo siguiente: me gusta ver volar y con-
templar de cerca a todas las aves de rapifia; ellas fueron siempre mis personajes obligados a mis
paisajes, y si bien son feas y repugnantes, ;por qué me atraen tanto?®

Argumentaba entonces que las sensaciones de repulsion y simpatia que generaban ciertas aves se
correspondian con los contrastes de complementarios, una cuestién que en términos plasticos y de la
vida lo obligaba al equilibrio y la convivencia, permanentemente invocados en sus ultimos afios.

El paisaje del litoral con los elementos que Grela eligié para configurarlo adquirieron hasta 1955 una
paulatina sintesis, llegando a expresarlo en algunos grabados sélo a través de dos rectangulos -un
formato que delata la atencidn sobre ciertas pinturas del siglo XIX en Argentina- en los que, no obs-
tante, se alcanza a reconocer una pequefia rama o un oscuro pdjaro. Pero en las distintas etapas su
obra no siguié una unica linea de desarrollo, sino que también acarreaba motivos del pasado a las
reflexiones que lo ocupaban recientemente. Asi ocurrié con los dibujos sobre las diferentes barriadas
ya mencionados y también con aquellos ensayos de grandes figuras, insertas ahora en el paisaje del
litoral entendido como dos planos apenas indicados por una linea. Tal el caso de Mujery paisaje y Don
Pedro dormido de 1952. Del mismo modo, las prolificas libretas de apuntes que revelan estudios de
caracter mas geométrico, estan colmadas de bocetos con caras y personajes, ranchos y fragmentos de
paredes, arboles y plantas, caballos e insectos, prolongados en la década del sesenta. Una actitud de
observacién directa que desmonta en las pinturas de esos afios, aunque dejé constancia de ese proce-
dimiento al anotar: “Creo que necesito hacer el dibujo en la realidad y hacer el color en el taller”. El
paso siguiente fue bucear exclusivamente en sus paisajes interiores regidos por un sentido de convi-
vencia, en parte filiado con sus reflexiones sobre los pdjaros de sus paisajes del litoral.

1% Andrés, Alfredo, op. cit, p. 6.
% Rodriguez, Ernesto B, op. cit., pp. 40-41.
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EL HOMBRE Y SU MUNDO INTERIOR

En el primer tramo de los afios cincuenta, los estudios que Grela realizaba sobre el lenguaje visual se
incrementaron considerablemente con las indagaciones sobre la seccién durea, un tema que, segin
sus propias declaraciones, adquirié connotaciones inusitadas. Pero las busquedas, inicialmente empiri-
cas e intuitivas —visibles ya en algunas significativas obras de fin de los cuarenta por la apelacién a la
frontalidad y la ortogonalidad—, se vieron coronadas cuando el artista tomé contacto con las lecciones
de Joaquin Torres Garcia reunidas en Universalismo Constructivo. A través de los planteos del maestro
uruguayo, Grela podria trazar una reticula compuesta por rectangulos proporcionales donde insertaba
figuras esquematicas del mundo que lo rodeaba. De esta manera, integraba dentro de una estructura
fuertemente abstracta los componentes, también formalizados, de las realidades que seguian alimen-
tando su sensibilidad social. Pero la seccidn durea, fundamental en el constructivismo de Torres Gar-
cia, no sélo permitié a Grela asir las estructuras internas del mundo real, trascendiendo las aparien-
cias, sino también valorizar uno de los aspectos que, desde entonces, se volveria medular en su traba-
jo, el ejercicio de la imaginacién.

A mi me ensefd Torres Garcia que cada hombre tiene un mundo interior y que cada uno en su
medida debe usarlo. Yo trabajé seis afios con la regla de oro, usada por los egipcios, Leonardo,
Piero della Francesca. Yo la encontré en la naturaleza. No sé si toda la naturaleza esta com-
puesta en base a la proporcién aurea, o no. Supongamos un caracol cualquiera: sus medidas
responden a la secciéon aurea. Las hojas de las rosas responden a la seccion de oro [..]. Pero
quiero seguir con la seccién de oro, porque quizas ella me ensefié a hacer lo que hago hoy. El
caracol tiene seccién armoénica, la cabeza del hombre también, lo mismo que las plantas, como
lo definen Leonardo y también Durero. Yo entonces venia de campos del pensamiento muy es-
quematicos y encasillados, y alli comienzo a sentirme un hombre metido en el universo y me
acerco al arbol, como me acerco al perro, como al agua y a la piedra. Torres Garcia me ensefa,
que sin el modelo, a través de los trazados de la seccion aurea, de repente me encuentro con
una cara, 0 me encuentro con una casa, o con una luna, o con una copa. Pero ya no pertenecen
mas a la realidad cruda, sino que han pasado por mi filtro y la voy a encontrar en mis cuadros a
través de un mecanismo irreal, como el de la seccién durea.

A partir de las premisas constructivistas, mediante el uso del compas y la regla, Grela realizé una serie
de ensayos con objetos cotidianos y banales componiendo austeras naturalezas muertas. El paso si-

2 Garamuiio, Carlos Alberto, “Juan Grela G. La crisis de la propia identidad”, en Pdjaro de Fuego, Buenos Aires, Afio 1, N° 4,
enero/febrero, 1978, p. 39-40.



guiente fue el trazado de lo que Roger Pla —viejo camarada de la Mutualidad- definié como “un mun-
do cotidiano de perros vagabundos, esquinas silenciosas y arboles pelados”, un mundo de formas sim-
plificadas en el que conviven un “sabor arcaico” y un caracter “mental”; la sabia combinacién que para
el escritor, claramente compenetrado con el pensamiento greliano, originé “una de las expresiones
mas finas y mas valiosas de la pintura nacional y de América.”?? Durante estos afios, el artista no sélo
habia abrazado la geometria y el orden constructivo, sino que —con una conviccién militante- se habia
sumergido en el estudio en las manifestaciones precolombinas como el camino para hacer “una pintu-
ra americana” que ademas respondiera a “las formas del siglo XX"2: afirmacion que puede leerse co-
mo la adopcién de estructuras formales que le permitieran plasmar esas visiones del litoral argentino,
asumiendo de este modo una perspectiva continental que al mismo tiempo se abriera hacia lo que la
critica de la época llamaba “una proyeccién universal”.?* Entre 1955 y 1965 un conjunto de dibujos
realizados en pequefias libretas condensan estas premisas y al mismo tiempo dan cuenta de un proce-
so de producciéon complejo donde conviven captaciones sintéticas del natural y ordenamientos geo-
métricos estrictos, estudios fragmentados de las formas y bocetos de composiciones, someras ejercita-
ciones y realizaciones finalmente concretadas. Pero paralelamente a éstos ensayos son numerosos los
bocetos con lapices y pinturas al agua, cuyos protagonistas, resueltos con un predominio de rectas o
con una dominante de curvas, enmarcados a menudo en enrejados de alambre, se acercan a los que
habitan los grabados y pinturas de la primera mitad de la década del sesenta. Pero en este nuevo de-
cenio, y al igual que en los afios inmediatamente anteriores, los seres y cosas de las periferias urbanas
-las figuras humanas y los animales, las casas y los postes, los arboles y las plantas—, se despliegan “sin
drama vy sin énfasis”.?® Y asi, en una amorosa convivencia, las figuras y los objetos, paulatinamente
evitan sus disposiciones habituales y se espejan, conforman planos homogéneos o se ubican en los
bordes de la composicién, habilitando rotaciones y, por lo tanto, lecturas de caracter circular. Disposi-
ciones y rotaciones que anuncian nuevos avatares. A fines de los afios sesenta y con énfasis creciente a
partir de la nueva década, la preocupacion por lo onirico y el surrealismo definen nuevas configura-
ciones formales y con ellas la apelacidn al automatismo. Se cancela asi —-a pesar de unos pocos estu-
dios con figuras flotantes—, el proceso de bocetado; profundizandose la conquista del “mundo interior”
y, con ella, del “mundo de la fantasia”.?®

22 pla, Roger, Grela G., Rosario, Ediciones Ellena, 1958, s/p.

2 Fantoni, Guillermo, Una mirada sobre el arte y la politica. Conversaciones con Juan Grela, Rosario, Homo Sapiens, 1997, p. 62.
% Pla, Roger, op. cit,, s/p.

% |bid.

2 Garamufio, Carlos Alberto, op. cit., p. 37.
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Madre con hijo jugando,
1943,

lapiz s/papel,

23 x15cm

S/T,

1942,

lapiz s/papel,
33x25cm

Maternidad,
1943,
xilografia,
231x154cm

Madre,
1945,
xilografia,
10,6 x 7,3 cm
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S/T,

1944,

lapiz s/papel,
32x24cm

Dormidos,
1946,
xilografia,
17,9x11,3cm
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Maternidad en el litoral,

1943,
lapiz s/papel,
15x20cm

S/T,

1942,

témpera s/papel,
33x50cm



S/T,

1944,

témpera s/papel,
22x31L5cm
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Sapmiba CoV Lg Hiis- TEMPENR

Jugando Aid y Dante,
1942,

témpera s/papel,

49 x31cm

Dormida con su hijo,
1942,

témpera s/papel,
32x49cm



Haydee en su siesta,
1942,

témpera s/papel,

47 x 36 cm
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S/T,

1942,

témpera s/papel,
49x32cm

La bata azul,
1942,

témpera s/papel,
24 x17 cm



S/T,

1943,

lapiz s/papel,
31x22cm

S/T,

1943,

témpera s/papel,
21x30cm
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S/T,

1943,

témpera s/papel,
35x30cm

S/T,

1943,

acuarela s/papel,
50 x 36 cm



S/T,

1942,

témpera s/papel,
48 x 29 cm
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Nifos en escorzo,
1942,

lapiz s/papel,
25x22cm

S/T,

1943,

lapiz s/papel,
18 x20cm



S/T,

1943,
lapiz s/papel,
17 x25cm
Nifos jugando,
1944,
lapiz de cera s/papel,
23 x16 cm
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Alba,
1944,
Oleo,
53,5x44 cm



Haydee,
1946,
Oleo,

80 x 60 cm

Haydee,
1946,

lapiz s/papel,
48 x 31 cm

37



38

Cogote travieso,
1945,

lapiz s/papel,
24 x15cm

Cogote,
1945,
aguafuerte,
16,3x9,3 cm

Moco largo,
1946,

lapiz s/ papel,
32x24cm

Muchacho,

1945,
aguafuerte,
14x89cm




S/T,

1946,

carbonilla s/papel,
32x21cm

El Nato,
1946,
aguafuerte,
13,4x 8,7 cm

39



40

La Natay el Taura,
1946,

lapiz s/papel,
34x21cm

Juntadores de basura,
1946,

aguafuerte,
239x157cm



S/T,

1949,

témpera s/papel,
38x29cm

Taco Boina,
1947,

lapiz s/papel,
29 x24cm

El Patén Sucio,
1945,

lapiz s/ papel,
30x16 cm
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Gente de La Basurita, Esperando, Cabezon,

1947, 1952, 1949,
tinta a pincel s/papel, xilografia, xilografia,
38x24cm 34,6 x27,2cm 154x9,7 cm

En la puerta del rancho, Rancherita,
1946, 1949,
tinta a pluma s/papel, xilografia,

42 24x16cm L ' 19,8x 11,8 cm



Nifia, Pituca,
1951, 1952,
xilografia, xilografia,
244x10,1cm 39,8 x 26,9 cm
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S/T,

1946,

lapiz s/papel,
46 x 28 cm

Camote y Churrinche,
1948,

aguafuerte,
24x11cm



Las colinas de La Basurita,
1947,

aguafuerte,

6,5x14,7 cm

Paisaje colina de La Basurita,
1948,

tinta a pincel s/papel,
33,7x55cm

S/T,

1945,

lapiz s/papel,

22,5x45cm 45
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S/T,

1950,

lapiz s/papel,
21x42cm

La negrita,
1945,
aguafuerte,
12x10cm

La Basurita con sus lomas,
1949,

aguatinta a pincel s/cartulina,
37 x55cm



La Negrita,
1947,

6leo,
55x455cm
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Dante,

1947,

tinta s/papel,
53x36 cm

S/T,

1948,

tinta a pluma s/papel,
37x25cm

S/T,

sf,

tinta a pincel s/papel,
55x33,5cm



Dante,
1948,

oleo,

84 x 45,5 cm

Dante y Bethy,
1948,

dleo,

50x 34 cm
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Espana,

1948,

tinta a pincel s/papel,
24x16 cm

Esparia,

1948,

tinta a pincel s/papel,
47,5x31cm



Espafia,

1948,

tinta a pincel s/papel,
53 x28cm

S/T,

1948,

tinta a pincel s/papel,
36 x25cm

Espana,
xilografia,
1949,
19,8x9,8cm

51
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54

S/T,

1950,

lapiz s/papel,
24 x14,5cm

La casa de Don Esteban,
1961,

acuarela s/papel,
50x32cm



S/T,

1953,

lapiz s/papel,
25x15cm

Paisaje,
1953,
xilografia,
252x15cm
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S/T,

1953,

lapiz s/papel,
10x14 cm

S/T,

1950,

lapiz s/papel,
18x 23 cm



ST,

1951,

pastel s/papel,
23,5x18 cm

S/T,

1952,

pastel s/papel,
18x23cm
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Nocturno,
1952,
xilografia,
14,7 x 31,6 cm

S/T,
1953,

lapiz s/papel,
15x11,5cm
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El zaino,

1952,
xilografia,
22,2x21,8cm
%)
?I\ 1 (1171 v
Litoral, = 7
1952, /
xilografia,
29x22cm '\5/ y
{ 1
N
= o { 'JH ’
7 F.l 93¢ 3
S/T, 1
1953,
lapiz s/papel,
14x10cm
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S/T,

S/T,
tinta s/ papel, tinta s/papel,
30x 23 cm. 30x23cm
(frente) (reverso)
Haydee Aid en invierno
con pafioleta, con pafioleta,
1955, 1957,

témp. s/papel,

témp. s/papel,
27,5x21cm

60 31x24cm




S/T,

sf,

témperay lapiz s/papel,
29x14cm

S/T,

sf,

témperay lapiz s/papel,
28 x18 cm
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Monin,

1963,
xilografia,
45,8x27,5cm

S/T,

1962,

acuarela s/papel,
24x33cm



i

®
m

La Tarta, La Turca,
1963, 1962,
xilografia, xilografia,
39,5x 26,8 cm 30x24,9cm
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ST,

1961,

acuarela s/papel,
40x30cm

S/T,

1962,

acuarela s/papel,
35x20cm



S/T,

1962,

pastel s/papel,
40x 29 cm
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ST,

1962,
acuarela s/papel,
30x20cm
ST,
1961,
lapiz s/papel,,
18,7x14 cm
S/T,
1962,

acuarela s/papel,
20x15cm




S/T,

1960,

acuarela s/papel,
20x15cm
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S/T,

1962,
témpera,
45x62,5cm

S/T

1963,
témpera,
78 x 51 cm

S/T,

1962,
témpera,
77 x50 cm

S/T,

1963,
témpera,

83 x57,5cm




S/T,

1963,
témpera,
48 x 66 cm

S/T,

1963,

témpera,

49 x 67 cm 69
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S/T,

1967,

témpera s/papel,
44 x 26 cm



La luna,

1967,

xilografia pintada,
60,5 x 39,8 cm

Figura y paisaje,
1967,

xilografia pintada,
54,3x723cm
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|
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S/T,
1968,
témpera s/papel,
45 x 35cm

Barrio Quitupi o Quetupi,
1963,

xilografia,

46,2 x 32 cm



S/T,

1968,

témpera s/papel,
35x34cm

S/T,

1968,

témpera s/papel,
35x35cm

Noche de luna,
1965,
xilografia,

40 x 50 cm
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S/T,

1965,

birome a un color s/papel,
19x17 cm

Un corazodn,
1965,
xilografia,
39,8 x30cm




Principe,
1964,
xilografia,
371x247 cm

ST,

1965,

birome a un color s/papel,
16,5x19 cm

Jilguero,

1964,

xilografia,

21x34,9cm 75
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En oustanus sur,
1970,

lapiz de cera s/papel,
20x30cm

S/T,

1970,

lapiz de cera s/papel,
185x15cm



S/T,

1970,

lapiz de color s/papel,
14x11lcm

77
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El suefio de Cachd,

1971,

xilografia color estampada y pintada,
30,8x225cm

Bajada la Torcaza,
1971,

xilografia pintada,
30,8x225cm



El beso,

1971,

xilografia pintada,
30,8 x22,5cm

Las siete flores,
1972,

xilografia pintada,

20,1 x14,9 cm

79



80

S/T,

1970,
lapiz s/papel,
23x18cm
ST,
1970,
lapiz s/papel,
11x14,5cm
ST,
1970,
lapiz s/papel,
14,5x11,5cm



Paisaje Chito,
1971,
témpera,

60 x50 cm
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BIOGRAFIA

Juan Grela G. nacié en Tucuman en 1914y a los diez afios de edad, en 1924, se radic6 en Rosario donde
residié y desarrollo su carrera artistica. Se formé en dibujo y pintura con Antonio Berni en la Escuela Taller
de la Mutualidad Popular de Estudiantes y Artistas Plasticos fundada en 1934y, con posterioridad, abordé
la técnica del grabado en madera y metal a partir del asesoramiento de José Planas Casas y de la lectura
de los escritos de Gustavo Cochet, reconociendo a ambos como sus maestros en esta disciplina. Concluido
el ciclo de la Mutualidad, integré otros significativos nucleamientos artisticos cuya labor se desplegd
desde mediados de los afios treinta hasta los albores de los setenta: Arte Nuevo de la Zona Norte,
Agrupacion de Artistas Plasticos Independientes, Grupo Litoral, Asociacién de Grabadores de Rosario y
Centro del Grabado de Rosario. Ejercié la docencia especializada en dibujo, pintura y grabado, tanto en
forma independiente, en su propio taller, como en instituciones publicas y privadas. Dedicé gran parte de
su vida al estudio y la investigacion artistica y, en consecuencia, fue un asiduo disertante y autor de
trabajos exegéticos como los dedicados al Guernica de Picasso, base de sus recordadas conferenciasen la
Facultad de Filosofia de Buenos Aires y en la Asociacion Ver y Estimar. También expuso intensamente en
forma individual y colectiva, asi como en numerosos salones y premios obteniendo importantes
reconocimientos. Su obra ha sido objeto de numerosos estudios criticos e histéricos y motivo de libros y
articulos en publicaciones especializadas. Se encuentra representado en importantes colecciones
publicasy privadas del pais. Murié en Rosario, en 1992.
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