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Clementina Zablosky*/ Fragmentos para una historia del paisaje en
Cérdoba

El paisaje es una imagen que identifica el arte y la cultura de Cérdo-
ba. Elegido como tema principal en la pintura, y valorado como patrimonio
por sus condiciones naturales, el paisaje cordobés no sélo alcanza, entre
1920 vy 1950," un lugar dominante dentro de la tradicion artistica local,?
sino también dentro de un proyecto de desarrollo econdmico regional.?
Sin embargo, va a fines del siglo XIX'y principios del XX, es posible afirmar
que el paisaje adquiere su condicién de simbolo de Cérdoba, permitiendo,
en términos de Mauss, pensar en una cosa y comprenderla bajo la forma
de otras. En este caso, el paisaje como simbolo nos remite al proceso de
modernizacién de la ciudad y de la provincia, v a la experiencia moderna
en la vida social y cultural local.

El proceso de modernizacidn, impulsado por los gobiernos nacio-
nal y provincial* en el Ultimo tercio del siglo XIX, comprendia un conjunto
de acciones tendiente a mejorar las condiciones de la produccién vy el
desarrollo econdmico de la regidn. Entre las principales acciones que se
llevaron adelante, se encuentran el fomento de la inmigracidn con el obje-
tivo de poblar diferentes regiones del pals; el tendido de la red ferroviaria
y la construccién del sistema hidrico en el territorio provincial, necesarios,
tanto para el asentamiento de las colonias agricolas y el desarrollo de la
actividad agropecuaria, como para la explotacién de los recursos y el de-
sarrollo de la industria, la técnica y la ciencia. Estas acciones implicaron una
transformacién efectiva de la fisonomia del territorio y la construccién de
un paisaje.

Desde una perspectiva cultural, el paisaje puede designar a un
espacio material como a la imagen resultante de su observacién, es decir,
al territorio concreto y a la representacién del mismo. Esta condicién
ambigua del paisaje ha posibilitado, histéricamente, diversos abordajes del
tema, como los de la filosoffa y las ciencias que centraron su interés y ana-
lisis en la naturaleza; los de las artes visuales, originariamente, la pintura, y
aquellos vinculados con otras formas de representacién e intervencién en
el territorio®, como las obras de infraestructura y urbanizacién.

En general, podria decirse que el paisaje se manifiesta “contra la
mirada de quien mira”. Particularmente, y en correspondencia con la eti-
mologia de origen germanico, el concepto de paisaje seglin los términos
landschaft y landscape,® puede referir tanto a procesos de formacién como
a formas resultantes, respectivamente. En landschdft, land, “hace referen-



Ferrocarril y dique San Roque, fotografia,
c 1892.

cia a la tierra, es decir, a la parte natural, al suelo, al ambiente original”. Y
schdffen, “refiere al modelado que, ya sea la naturaleza misma o el hombre,

dan al terreno”.” En el término landscape,

Land, tiene la misma acepcién explicada que en aleman y scape deriva de
la misma raiz germanica “scapjan”, que significa originalmente crear, tra-
bajar u ocuparse. Esta raiz evoluciond a schdaffen en aleman conservando
el significado de creacion o modelado, mientras shape en inglés, cambid
un poco el énfasis, del acto formador, por la forma resultante.®

Esto significa que,

mientras... landscape aparece en la lengua inglesa del siglo XVI como “un
término técnico usado por los pintores” y denota una extensién representada
desde un punto de vista fijo, el término Lansdschaft registra una informacion
que nos habla del proceso de su formacién.’

Considerando que es posible afirmar que, en el contexto de la
modernizacién en Cérdoba, el paisaje emerge como simbolo local, en el
sentido de sus dos acepciones germanicas, en tanto proceso de formacion
y forma resultante, presentaré dos fragmentos o situaciones de interés. En
primer lugar, presento como situacién de interés la construccion del Dique
San Roque vy la figura de Juan Bialet Massé (Matard, Espafia- Cérdoba,
Argentina). Considero relevante la experiencia de este médico, agrénomo
y abogado oriundo de Catalufia, ya que, primero, participa activamente
en la ejecucién de la obra, interviniendo y transformando la geograffa del
territorio y, afios mas tarde, cuando elabora el Informe de 1904,'° describe
y comenta, desde la posicion de observador, los cambios del entorno y la
belleza del paisaje de Cérdoba. En sus apreciaciones se perciben algunos
de los valores que el paisaje de Cérdoba representaba, asociado a la pro-
duccidn, a la economia, a la estética y el higienismo.

En segundo lugar, considero un dleo de Honorio Mossi (Turin,
[talia, 1861- San Miguel de Tucuman, 1943) y otro de Herminio Malvino
(Piamonte, ltalia, 1867- Cérdoba, 1932), que muestran dos versiones del
paisaje local en 1895. El primero representa una panoramica de la ciudad
de Cérdoba vista desde las barrancas, y el segundo es una imagen de un
arroyo de las sierras. Estas pinturas adquieren un caracter fundacional en el
campo del arte local, dominado entonces, por la pintura religiosa, costum-
brista y de retratos. Entre 1895y 1925, el paisaje emergfa y se consolidaba
como género, mediante propuestas formales y técnicas asociadas a las
practicas académicas y au plain air de tradicidn europea desarrolladas, entre



otros artistas, por algunos discipulos de Mossi, como Pedro Centanaro,
Deodoro Roca, Octavio Pinto y Guillermo Butler (Cérdoba, |880- Buenos
Aires, 1961). Este Gltimo recibe, por un paisaje de las sierras de Cérdoba,
el primer premio de pintura en el Salén Nacional de 1925. Al ser la primera
vez que esto sucede, el hecho significa no sélo, un reconocimiento en la
trayectoria del pintor sino también la consagracién de un género y de una
imagen, las sierras de Cérdoba, que desde fines del siglo XIX, comenzaba
a formar parte, al igual que otros paisajes de Argentina, de una imagineria
evocativa y potente de lo nacional, vinculados a un gusto por lo regional
y a un interés por valores colectivos.'' En el andlisis particular de las obras
de Bialet Massé y de los artistas se puede observar como el paisaje tiene
lugar en tanto proceso de formacion y forma resultante.

El paisaje de Bialet Massé

La posicion geogréfica de Cérdoba en el centro del pals era es-
tratégica como lugar de paso obligado. Permitia comunicar a través de la
ciudad y de sus valles situados al oeste, principalmente el de Punilla, con
las provincias del Norte —Santiago del Estero, Tucumén y desde alli el
Alto PerG—, con las provincias del Noroeste —La Rioja, Catamarca—y del
oeste —San Juan, Mendoza— con el puerto de Buenos Aires. En 1870, la
construcciéon del ferrocarril “Central Argentino” unié a Cérdoba con la
ciudad de Rosario —localidad en plena expansion econdmica—y acelerd el
transporte de mercaderias y personas. Mediante el tendido del “Andino”
y del “Central Norte”, se comunicaron las localidades de Villa Marfa, al
este de la provincia, con la de Rio Cuarto, al sur, y, la de Cérdoba con la
ciudad de Tucuman al norte, respectivamente. A lo largo de estos trayectos
surgieron diferentes poblados dedicados a la actividad agricola. El tren, el
gran colonizador, trajo para la provincia algunas ventajas, en relacién con los
asentamientos de pobladores, v algunas desventajas. Frente
a Rosario y Buenos Aires, Cérdoba en el siglo XIX era fun-
damentalmente un centro comercial y politico, y en menor
medida un centro productivo.'? Seglin Frias, historiador cor-
dobés, las caracteristicas topogréficas de Cérdoba limitaban
su condicién de centro productor. El territorio dividido en
montafia, dominante al oeste de la provincia, y llanura, do-

minante al este, debian integrarse por medio de diques. La

El tren en las sierras de Cérdoba, fotografia, s/d.

sierra, debfa convertirse en fuente de agua y la planicie, en 4rea apta para el
cultivo. Las sequias, en la estacién del verano, alertaron sobre la posibilidad
de la carencia total de agua y sus efectos como la falta de riego en las areas



productivas y la escasez de alimentos. También debfan solucionarse otros
problemas que sufrfa la ciudad. Los desbordamientos del rfo Suquia vy la
Cafada que recorren la ciudad generaban pantanos y por consiguiente los
riesgos de epidemias aumentaban.

La idea de la construccién de un sistema para el riego en la zona
de los Altos Sud y Norte que rodeaban a la ciudad fue anunciado, por el
entonces gobernador de Cérdoba, Miguel Juarez Celman'® en su mensaje
de gobierno de 1881, enfatizando el cambio de las “condiciones higiénicas
y meteoroldgicas como el mejoramiento de la agricultura”.'* Segtn la hi-
pdtesis de Frias, Juarez Celman, mediante la promocion vy el desarrollo de
la produccién agricola e industrial, aspiraba a posicionar a Cérdoba como
capital de la republica. Judrez Celman abrigaba la idea de un proyecto
politico federal, cuya pieza clave en el proceso de ejecucién era el dique
San Rogue. Si bien no logré el objetivo final, la capitalidad, la construccién
del dique en el valle de San Roque, junto con el dique del Mal Paso en La
Calera y de los canales Maestro Norte y Maestro Sur, posibilitaron nuevos
asentamientos y sectores productivos.

La construccidn del sistema hidrico, para generar energfa eléctrica
y favorecer el desarrollo agricola como el industrial tuvo, como nota distin-
tiva local, la resistencia de algunos sectores vinculados principalmente a la
Iglesia catélica.'® Seglin Ansaldi, esta resistencia a la innovacion vy al progreso
“frustraron” el impulso y el alcance de las transformaciones, dando lugar
a lo que el autor llama, una “modernidad provinciana”.'® A diferencia de
los sectores mas conservadores, los constructores del dique inaugurado
oficialmente en 1891, quienes formaban parte de los grupos progresistas,
confiaban en las facultades humanas y en los beneficios de la fuerza hi-
droeléctrica para el riego y las industrias: “Alli sélo se necesita la mano del
hombre con la fuerza del querer y la turbina”."”

Los proyectistas de las obras fueron los ingenieros Esteban Du-
mesnil, quien llega desde Francia en 1878, y Carlos Casaffousth (1855-
1900). Dumesnil trabajé con Casaffousth en las obras del Dique del Mal
Paso. En la construccién del dique San Roque, Casaffousth se desempend
como director técnico de las obras y el Dr. Juan Bialet Massé (Matard,
Espafa, 1846- Cérdoba, 1907) como empresario y fabricante de las cales
empleadas para la obra.'® Entre 1886y 1891 el dique fue construido en
la zona de San Roque, a 30 km de la capital. Las aguas embalsadas de los
rfos San Antonio, Cosquin y Primero formaron la cuenca del lago. La figura
de Bialet Massé es relevante, en mi opinién, para un andlisis del paisaje en
Cérdoba por su participacion en el proyecto y la construcciéon del dique



San Roque y por las descripciones y apreciaciones que realiza sobre las
transformaciones realizadas en el territorio cordobés en el que habfa in-
tervenido un tiempo atras.

En su Informe de 1904, Bialet Massé ponderaba la riqueza del
suelo de las sierras, “con sus inagotables dioritas y traquitas, sus marmoles
y arcillas que nunca acabaran”, y la salud del clima que alli encontramos, “a
lo largo de sus arroyos, siempre atesora salud y ozono capaz de quemar
microbios, en sus montanas, que ofrecen los mas variados climas”.'” Y
agregaba “con sus aires purfsimos capaces de curar”.?’ También destacaba
la belleza del lugar,

Ellago San Roque se presenta todo entero como un gran espejo reflejando las
montafas que lo circundan; la Sierra Grande con los picos de Achala le sirven
de telén de fondo y entre ambos las grandes hondonadas de San Antonio y
San Luis circunscriben a Tanti, ayer una estancia, hoy un corddn ininterrumpido
de quintas y chalets a lo largo del arroyo Las Mojarras, al norte las manzanas
y San José, y mas arriba San Francisco, rodean a Cosquin, la antigua aldea de
ranchos, convertido en una villa de hermosas casas; con un sanatorio al sur
en Santa Marfa y a lo largo del rio, las alamedas, las quintas, los alfalfares, todo
rie y alegra. Alld en el
fondo del norte se ve
en La Falda, el Hotel
Edén, con su hermoso
edificio, y el ramillete
de quintas de las Huertas Grandes y la Cafada, teniendo por fondo las al-
turas de San Ignacio y los cerros de Capilla del Monte. Hermosa instalacién
de cuadros de paisaje verde en un mar de montafas y quebradas, cada uno

diferente, cada uno mejor ?'

La topografia de valle y sierra que caracteriza al oeste de la provincia, in-
tervenida por las obras de infraestructura, las construcciones de hoteles,
viviendas particulares y sanatorios, se transformaba, bajo la mirada de Bialet
Massé, en paisaje.

Segln Williams, el paisaje es producto de una mirada ociosa cuya
apreciacion estética depende no tanto de la forma de lo que es observado
sino fundamentalmente de la distancia social de quien observa. Esta distancia
social, marcada por una observacién conciente, se construye en el proceso
historico de separacion de la produccién y el consumo.?? Bialet Massé, vin-
culado a la historia del dique como empresario encarna la figura de un tipo
de observador peculiar que Williams define como aquel que “ha preparado
modelos sociales y analogias de otra parte para justificar la experiencia”.?* El

“paisaje verde” en tanto “instalaciéon” en la montana es producto de la accidn

Honorio Mossi, Cérdoba en 1895, 1895, dleo
sobre tela, 50 x 195 cm., Museo Evita, Palacio
Ferreyra.



humana de politicos, ingenieros, v agricultores que se convierte en objeto
de contemplacién vy se vuelve imagen en las palabras escritas por uno de
los constructores de la transformacion del territorio que asume el punto de

vista de un consumidor:

Esta transformacion, 12.000 hectéreas regadas ya, 40. 000 més que esperan
que las rieguen v las labren, es el producto de una idea germinada en la mente
del Doctor Juarez Celman, hecha cuerpo y proyecto por Casaffousth, y de una
media docena de hombres de buena voluntad *

El paisaje, que en 1904, Bialet Massé ve saludable y hermoso,
constitufa un centro, una zona que desde el invierno se preparaba para
esperar a los portefios.” El valle de Punilla, localizado entre los cordones
montanosos de las Sierras Chicas y las Sierras Grandes, encuentra, como
lugar de descanso temporal, un desarrollo incipiente de la actividad turfstica.
Por un lado, esta actividad estuvo asociada a la construccion de los hoteles
como el “Edén” de Juan Kurt, en 1897, el “Geo England” en Cruz Chica, el
“Victoria” en Capilla del Monte, y por otro, a la edificacion de los centros de
rehabilitacién de enfermedades pulmonares, como la Estacién Climatérica,
base del Centro Tisioldgico Nacional actual, que fuera inaugurado en 1900
en la localidad de Santa Marfa? y al que hace referencia Bialet Massé en su
informe. En este proceso podemos advertir los cambios del uso del suelo:
la produccién ganadera cede ante la explotacidon minera y la producciéon
agricola. Conjuntamente, otras précticas como la atencion de la salud y el tu-
rismo emergen asociadas con una valoracion higienista, estética y recreativa
del paisaje. Estas précticas se vieron favorecidas por la extension del tendido
del ferrocarril (1892) el cual permitié el acceso a las sierras en menor tiem-
po y contribuy® a un cambio en la percepcion de la region. El trazado de
las lineas férreas en cornisa por la quebrada del rio Suquia ofrecia una vista

distinta a la del viejo v dificil traslado por el camino de mulas.

Los paisajes de Honorio Mossi y Herminio Malvino

El Noroeste arranca entre quintas y chacras de Alta Cérdoba (...) v llega a
Arglello, el &rido vy triste Hormaeche ayer, hoy (...) vifas, alamedas y hortali-
zas, cada terreno con una casa o un chalet (...) al sur Nueva Cérdoba (...); las
barriadas de Ferreyra (...) tableros de quintas orladas de alamedas ya suntuosas;
y el gran parque de Nueva Cordoba con su lago artificial”’

En estos pasajes del Informe, Bialet Massé menciona los nuevos
barrios en la ciudad de Cérdoba de fines del siglo XIX, refiriéndose a los



sectores productivos y al parque beneficiados por la obra de riego v la
provision de agua potable. Estos nuevos barrios sefialan el crecimiento
urbanistico de una ciudad cuyo trazado, como su idiosincrasia clerical,
segln la caracterizacion de Sarmiento de |845, estaba limitado a su topo-
graffa, “un claustro entre barrancas”.?® Esta topografia habia comenzado a
transformarse con los movimientos de tierra necesarios para la instalaciéon
de las vias férreas y de las estaciones; para la extensién de calles y puentes
que comunicaban el centro vy la periferia. Periferia que daba cabida a una
poblacidn en aumento debido al proceso inmigratorio impulsado desde el
estado por los gobiernos liberales.

Como Bialet Massé en 1873, otros extranjeros llegaron a la ciu-
dad y entre ellos, varios artistas. El pintor italiano Honorio Mossi arribé a
Cérdoba en 1890 y vivid en la ciudad hasta 1911, afio en que se trasladd
y se radicé en San Miguel de Tucuman. En su estancia en Cérdoba fundd
una Academia privada en la que impartié clases de dibujo y pintura.?” Segin
comenta Lo Celso, los cursos completos del maestro inclufan dibujo, or-
nato, perspectiva y pintura®® y cobraron prestigio a juzgar por el alumnado
que concurria. Ademas de Butler, que he mencionado, otros alumnos de
Mossi fueron Octavio Pinto (1890-1941), Emiliano Gémez Clara (1880-
1931), Pedro Centanaro (1888-1948), Carlos Bazzini Barros (189 1-1970),
Deodoro Roca (1890-1942), entre otros. La orientacién estilistica de sus
ensefanzas era académica debido a su formacién en ltalia. Un comentario
autobiogréfico de Octavio Pinto, publicado en la revista Aurea en la década
de 1920, da cuenta de ello:

Al volver de Santa Fe, terminado el bachillerato, recibi en Cérdoba los consejos
artisticos de un pintor, que casualmente era también maestro de Butler: Don
Honorio Mossi, hombre de una bondad inmensa, y él fue el que decidié, con
su entusiasmo por mis progresos, mi carrera de pintor. Su invariable carifio me
es hoy disputado por el propio Butler, quien como Yo, resultaria
pintor de técnica moderna contra las ilusiones de Mossi, adicto a
los reales canones de la Academia de Mildn (sic) donde habfa sido
cofrade de Grosso, el pintor de la reina Margarita.*'

Mossi, en realidad, habfa estudiado en la Academia Alber-
tina de Turin, con maestros especializados en el género de pintura g
histérica.”> Como sostiene Pinto, la pintura de Guillermo Butler
y la propia, pronto buscaron otros caminos acercandose a las experiencias
de la pintura au plain air. A diferencia de Butler y Pinto, es quizas Centanaro
quien sostiene las “ilusiones de Mossi”. Seglin Lo Celso, Centanaro era un

Parque “Elisa”, fotografia, c. 1889.



“pintor sometido a los cdnones académicos (...) que cultivd el retrato (...)
y paisajes inspirados en motivos urbanos” .

En los comentarios de Pinto y el retrato que Centanaro realizara
de Mossi se pone de manifiesto un reconocimiento por el maestro italiano
quien no sélo se dedicd a la ensefanza sino que realizd copias de Rafael
Sanzio para la Iglesia Catedral y pinturas murales para decorar la Iglesia de
Santo Domingo consagrada en 1861, como las del Camarin de la Virgen
del Milagro y un fresco sobre la muerte de Santo Domingo. Mossi también
participd activamente en el dmbito local como artista y jurado en algunos de

» o

los Salones organizados por instituciones como el ‘Ateneo” “primer centro
cultural de la ciudad”, o muestras realizadas por la “Escuela de Pintura. Copia
del natural” Academia Provincial de Bellas Artes, fundados en 1894 y 1896,
respectivamente.* La labor artistica de Mossi se centraba principalmente en
la pintura religiosa y el retrato, debido posiblemente a los encargos realiza-
dos por las érdenes religiosas catdlicas y por comitentes privados. Pinté al-
gunos paisajes de las sierras de Codrdoba como el que reproducimos en este
escrito Paisaje de Cruz Chica de 1906, siendo una de las obras
mas reconocidas Cérdoba en 1895 ejecutada en ese ano, v
que restaurada es exhibida en el Museo Evita con sede en el
Palacio Ferreyra. Esta obra fue expuesta por primera vez en
octubre de 1895, seglin el andlisis de fuentes periodisticas de
Artemio Rodriguez, en la Casa Bobone. La Casa Bobone “era
una pinturerfa artistica, abierta por el Sr. Francisco Bobone en-
tre 1870y 1930. Estaba ubicada en la calle Gral. Paz (hoy San

Honorio Mossi, Cérdoba en 1895 (detalle - , oo, . .
Parque Las Heras). Martin 87) y exhibfa en los escaparates o en el interior de sus salas, cuadros

de artistas conocidos o de jovenes aficionados”.* Lo Celso, recuerda un
relato del escultor Bazzini Barros, otro discipulo de Mossi, sobre el lugar de
la pinturerfa como centro de reunién de los artistas: “[Francisco] Bobone
cerraba el local a las 10 de la noche. Varios artistas, entre otros Genaro
Pérez, Caraffa, Pifero, Cardefiosa, Mossi y Pelliza concurrfan diariamente a
Ultima hora a conversar sobre Arte”.%

También en octubre de 1895 se expusieron en Casa Bobone dos
“paisajes de las sierras” de Herminio Malvino (Piamonte, Italia, |867- Cor-
doba, 1932), y dos “paisajes holandeses” de Andrés Pifiero (Cérdoba |854-
1942), ambos alumnos de Gonzaga Cony.” Si bien no tenemos la certeza
de que el paisaje que reproducimos de Herminio Malvino fuera expuesto
en Casa Bobone, el afo “?5” pintado al lado de su firma nos alienta a su-
ponerlo. Aunque no fueran expuestos juntos, en este articulo son puestos
en relacién ya que nos ofrecen dos iméagenes de Cérdoba del mismo afio,



en pleno proceso de modernizacién. La obra de Mossi “retrata” la ciudad
capital, los cambios v la expansién; la obra de Malvino registra una vista de
las sierras, sus componentes naturales y peculiaridad geogréfica.

La pintura de Honorio Mossi, mostraba la ciudad vista desde las
barrancas limites geograficos que “encerraban” el centro urbanizado y que,
seglin Sarmiento, constitufa la vivida imagen de la idiosincrasia cordobesa. La
perspectiva desde esta zona, periférica al centro colonial, marcaba una dife-
rencia respecto a las imagenes conocidas de la ciudad —la catedral, el cabildo,
la plaza- al igual que el género pictérico elegido para su representacién, la
veduta.*® En esta obra, Mossi construye una visiébn panoramica para repre-
sentar la “cludad expandida”,* producto de la intervencion modernizadora
del Estado. En el formato de marcada horizontalidad es posible sefalar tres
espacios. Uno demarcado por el horizonte en linea recta que en la parte
superior del cuadro separa el cielo y la tierra. Hacia abajo el curso del rio Su-
quia (o Primero) diferencia dos &mbitos, uno urbanizado, arriba, y otro mas
rural, hacia el sector inferior de la obra. En este Ultimo, aparecen un carro,
algunas vacas, y mas alld, hacia la derecha, una vivienda con
techo de paja donde una mujer estd trabajando. Esta escena
se completa con la presencia de otros animales de granja,
gallinas y cerdos, haciendo visible el modo de vida rural en
la zona de los ranchos a fines del XIX. En el sector inferior
del cuadro, el plano mas préximo al espectador, predominan
los verdes de la vegetacion silvestre y cultivada, y los colores

tierras utilizados para caracterizar el suelo con desniveles de

. , . , Honorio Mossi, Cérdoba en 1895
las barrancas, los caminos y la via del ferrocarril, que aparece en el angulo  (detalle - Puente Jusrez Celman y Monumento
al Gral. Paz).

derecho de la obra. El entorno agreste contrasta con el arbolado ordenado
del Parque Elisa,*® hoy Las Heras, el cual, disefado con ingreso, parterres,
senderos, fuente central y glorieta, era una clara manifestacion del proceso
de modernizacién de la ciudad. Esto es posible observarlo en una fotografia
obtenida préxima a su inauguracién en 1889.

En el éleo, dicho proceso se hace igualmente visible en los postes
y el tendido del telégrafo. El rio refleja a algunos edificios ubicados en la cos-
taneray a los sauces en las orillas. Los puentes, uno situado en el extremo
izquierdo y otro, el mas notable, hacia la derecha, comunican el sector rural
con el centro urbanizado. Por el camino ancho, la circulacién de un tranvia
a caballo (utilizados en Cdérdoba a partir de 1879), una galera, un jinete, un
peatdn, muestran la conexidn del centro con los nuevos barrios, en este
caso, los Altos del Norte, hoy Alta Cérdoba.*!

Segn Waldo Ansaldi, el primer puente que une la ciudad vieja con



Plaza General Paz, Cérdoba. Postal Albarracin.

Gentileza Mariana Egufa.

FLAZA GENERAL PAZ

exvoa, —ommaszaweero ra L camAL)

Alta Cérdoba fue habilitado el 18 de diciembre de 1881 con el nombre
“‘Judrez Celman”, quien, en ese tiempo, como gobernador de la provincia
ya proyectaba la construccién del dique San Roque.® El puente represen-
tado por Mossi conduce a un carro y transeuintes, por la Avenida
Ancha, hacia el Monumento del General Paz, figura ecuestre
sobre un pedestal que, orientada hacia el oeste, se encontraba
en una plaza rodeada de arboles. La escultura ecuestre, obra de
un artista francés, Jean Alexander Falguiere, fue inaugurada en
1887 en un festejo nacional que durd varios dias, y al que asistié
e Miguel Juarez Celman como presidente de la repUblica. Entre las

actividades programadas se realizé un almuerzo, un gran asado
con cuero, que tuvo lugar en las sierras v al que la comitiva presidencial y
los invitados asistieron en tren. Las sierras eran un espacio recreativo y un
destino digno de visitar. La importancia de la celebracion de la figura del
General José Marfa Paz, quien habfa ganado las batallas de La Tablada (1829)
y Oncativo (1830), contra el caudillo riojano Facundo Quiroga, radicaba en
que era un simbolo del “orden” y la “civilizacion” exaltados por los burgueses
de 1880.% El monumento, estaba emplazado en el cruce de la calle Ancha
(actuales avenidas General Paz y Vélez Sarsfield) y la Tablada,* en una situa-
cién orillera, entre los ranchos y el centro. El maestro italiano representa el
centro urbanizado empleando los tintes més calidos, tierras rojizos y ocres,
con toques en blanco o gris, para caracterizar las edificaciones, entre las
cuales se destacan, por una mayor elevacion y por su tipologia, las torres y
las cUpulas de las construcciones religiosas y las chimeneas de las fabricas,
aspecto que destacaban algunos viajeros y cronistas que visitaban por en-
tonces la ciudad:

en la capital cordobesa, la religion en intimo consorcio con la industria, mues-
tran sus alturas sobre la masa de la edificacion; desde distancia considerable, al
extenderse la mirada, tropieza inevitablemente con las elevadas chimeneas de
un establecimiento de cremacién de cal y las torres de las iglesias y conventos
que con profusién sorprendente contiene la ciudad.*

Continuando el recorrido por la Calle Ancha, se distinguen sobre
la margen derecha las clpulas de Santo Domingo, iglesia decorada por el
artista italiano. A la izquierda de la avenida, son reconocibles las torres de
la Compaiifa de JesUs, v las torres y la clpula de la Iglesia Catedral, entre
muchas otras. En el sector superior, empleando la perspectiva atmosférica,
Mossi representa las barrancas del sur y delinea el horizonte que hacia la

derecha se eleva en las sierras, tan propias de la topografia de Cérdoba, en



tonos azulados. El pintor italiano “adicto a los reales cdnones de la Acade-
mia” describe minuciosamente la fisonomia de la ciudad cordobesa a fines
del siglo XIX. La horizontalidad del panorama es atravesada por la perspecti-
va de la Avenida Ancha que une el primero y el Ultimo plano del
cuadro. En este trazado es posible destacar, como observamos,
la presencia del puente Judrez Celman, el monumento del
Gral. Paz, la iglesia de Santo Domingo. El artista nos presenta
las marcas de la ciudad que nos remiten, por un lado, a quienes
con sus acciones representaban “la contribucién de Cérdoba a

la organizacion nacional”* y cuya presencia en la ciudad era un

emblema de las ideas progresistas v laicas del estado. Por otro

Herminio Malvino, Arroyo serrano, 1895, dleo

lado, Mossi mostraba otra marca sobre la Avenida; esta vez catdlica, la Iglesia  sobre tela, 73x 112 cm., Col. Museo Provincia

Emilio Caraffa, Museo Evita, Palacio Ferreyra.

de Santo Domingo. No obstante, el punto de vista elegido por el artista para
mirar y pintar la ciudad es el lugar en el cual se estd produciendo el cambio
y la expansidn —la barranca, el ferrocarril—y desde el cual, las torres y las
cUpulas de las iglesias aparecen lejanas en el fondo.

Herminio Malvino, pintor situado por la historiografia local y nacio-
nal, junto con Genaro Pérez, Fidel Pelliza, Andrés Pifero y José Marfa Ortiz
entre los artistas precursores de la pintura en Cérdoba, pinta Arroyo serrano
en |895. Este dleo nos muestra una vista tomada desde el propio cauce. El
curso de agua corre por un lecho pedregoso reflejando en tonos verdes la
vegetacion circundante. En sus orillas crecen pastizales, pajas bravas y algin
que otro arbusto. En la parte superior izquierda del cuadro observamos una
formacién rocosa poco elevada. Hacia arriba y el centro, la sierra se destaca
al estar enmarcada por los tonos bajos de los arbustos y el recorrido del
agua. El agua, los pastizales y el contraste de luz y sombra en la vegetacién,
trazan una diagonal que desde la izquierda asciende vy refuerza la curva del
cauce del rfo. Los tonos tierras y verdes de la piedra y la vegetacion contras-
tan con los tonos azul violdceo separando la tierra y el cielo. El
tratamiento de la luz- color del cielo y de las rocas nos muestra
un dia nublado. En la parte inferior derecha del cuadro, sobre
la piedra localizada en el angulo inferior derecho, aparecen la
firma del autor y el afio, “95”".

La naturaleza es observada con detenimiento vy re-
presentada en forma mimética. Seglin Rodriguez, Malvino “es

uno de los iniciadores del realismo americano en Cérdoba al

Herminio Malvino, Apuntes, 1900, pastel,

hallar en lo teldrico la proposicién mas directa y espontanea”.*” El cardcter — 34x54m. Col. Museo Genaro Pérez.

oculto de las pinceladas alterna con la visibilidad de otros toques luminicos y
crométicos manifestando un dominio en el planteo del dibujo v en el trata-



miento de la mancha.®® El punto de vista, mas bajo respecto del horizonte,
desde el cual se compone la obra nos hace pensar en los aportes de la
experiencia fotogréfica. Al elegir un encuadre préoximo del rio se refuerza
la idea de fragmento en la representacion de la naturaleza generando el
paisaje. El gesto innovador presente en el encuadre como en la ejecucién
de la pintura al aire libre dialoga con el tratamiento realista y el equilibrio
de la estructura compositiva evidente en la distribucidon de las masas. El
critico e historiador de arte argentino, José Ledn Pagano, reconocera en
este “pintor modesto”, “algunas notas bien timbradas”, como “los paisajes
realizados al pastel y los dibujos, apuntes de trazos agiles”,* obtenidos de
la observacion directa y de la experiencia al aire libre que Malvino, junto a
sus colegas, realizaban en sus salidas a las sierras. “Son cabritas y burritos
serranos”. “Pocos toques certeros, contadas lineas significativas, de forma
en el movimiento, de expresion en la estructura”®.

La innovacién de la pintura de Malvino en 1895 en el dmbito de
la plastica local, ademas de la practica al aire libre, radicaba en la tematica.
Donde otros vefan un potencial industrial y un beneficio especifico para

otras regiones del pals,

Esos rios y arroyos corren encerrados en lechos de traquitas y dioritas, de
granitos y basaltos, de caleras y de marmoles de todos los colores y dibujos,
cerca de lechos de arcilla fina; alli estan reunidos todos los elementos que
pueden dar a Santa Fe y Rosario, y a las ciudades que nacen en el llano, piedra
labrada, piedra suntuaria, tallada y brufida (...) alli estan ya los gérmenes de

emporios industriales y maravillas °'

El pintor ve un motivo que pintar. Bajo su mirada, el paisaje serra-
no de Cérdoba adquiere un interés estético como motivo artistico. Y si
bien, por el cardcter descriptivo de la representacion pictérica, en el dleo
analizado, es posible emparentarla con los estudios naturalistas realizados
por los llamados pintores viajeros,>? la geografia serrana es desplazada del
interés cientffico de aquellos por la mirada estética y el hacer de Malvino.
El arroyo en un dfa parcialmente nublado, como forma resultante, no es
ya material de conocimiento sino objeto de contemplacién.

Las obras consideradas de Mossi y Malvino, quienes pertenecian
a la misma generacién de artistas formados y formadores, como he afir-
mado, nos muestran dos imagenes de Cdrdoba terminando el XIX. La
gran panoramica urbana serd Unica en su especie y formard parte de la
coleccién del Museo Provincial de Bellas Artes, inaugurado en 1915.% La

imagen serrana se multiplicard bajo la mirada y la pincelada de distintos y



numerosos artistas abandonando, ya a principios de siglo XX, el tratamien-

to descriptivo y realista.

Otros paisajes

En otros paisajes pintados en las primeras décadas del siglo XX,
como los que reproducimos de Honorio Mossi —Paisaje de Cruz Chica,
1 906—y de sus discipulos Octavio Pinto —La iglesita azul, poliptico de ocho
Oleos de 1916y Guillermo Butler, Capillita de la sierra—, se advierten algu-
nos cambios en la representacion pictérica. Las busquedas perceptivas y las
maneras de hacer al aire libre, desarrolladas por los impresionistas franceses
y los macchiaioli** italianos y que, seglin la historia oficial, fueran introducidas
por Malharro y Brughetti en Argentina,® encontraron aceptacién entre los
pintores jévenes. Tal como lo afirmaba Pinto, Butler y él, ambos discipu-
los de Mossi, se apartaron de la pintura académica en pos de la “técnica
moderna”. En el caso de Pinto, la pincelada corta, matérica, visible, vy la
mirada atenta a los contrastes cromaticos en relaciéon con los cambios de
luz percibidos sobre la naturaleza y la arquitectura, relegaban el dibujo en
pos de la atmdsfera y los efectos de color. Butler aprendid las lecciones del
impresionismo sobre los efectos luminicos de la atmdsfera, a las que sumd,
mas tarde y en Europa, la sintesis constructiva del divisionismo.

En estas obras es posible observar una imagen plastica de lo local
que muestra pocas figuras localizadas en el entorno de las sierras: animales,
jinete, pirca de piedra, en Mossi, vy capillas coloniales, en Pinto y Butler.
Con variantes en el empleo de la escala y en las relaciones espaciales entre
figuras y fondo o en el tratamiento cromatico, observamos que la pintura
de los paisajes cordobeses no es homogénea. Sin embargo, la permanencia
en el tiempo de ciertos motivos en otras obras de los mismos artistas, y de
otros, nos permite identificar grupos teméticos dentro del mismo género:
el paisaje serrano, el paisaje rural, el paisaje colonial. Considero que este
proceso del paisaje local, puede ser abordado conceptual y metodoldgi-
camente recurriendo a la nocién “temas de encuadre” de Bialostocki,* o
grupos de “imagenes sobrecargadas con un significado especial y tipico”.
Este instrumento iconogréfico/estilistico se centra en las relaciones entre
imagenes pasadas y nuevas, que atraidas por una “fuerza de gravedad
iconografica”, presentan pocas transformaciones de contenido y forma
durante un lapso de tiempo.

Los paisajes en Cdrdoba, a fines del XIX y principios del XX, en
mi opinién, constituyen un grupo de imagenes que posee dicha “fuerza de
gravedad iconogréfica” que atrae a otras. Esta inercia de las imdgenes se

Honorio Mossi, Paisaje de Cruz Chica, 1906,
Sleo sobre tela, 100 x 70 cm., s/d.



manifiesta en las representaciones del paisaje en Cérdoba, favoreciendo la
configuracion de tipos de paisajes o paisajes “tipicos”. La tipicidad no serfa
un rasgo natural sino una construccién. En pleno proceso de modernizacién
de la ciudad, que fuera “pintado” por Mossi, y de las sierras, “formado” e
“‘informado” por Bialet Massé, la representacién del paisaje rural o del paisaje
colonial, podrfan aparecer como imégenes tefiidas de cierta nostalgia frente
al progreso del ferrocarril, el embalse, los caminos, los grandes hoteles y
centros sanitarios construidos.

Siguiendo a Williams podemos pensar que a fines del siglo XIX'y
primeras décadas del XX, lo rural se convierte en paisaje, ante la mirada dis-
tanciada de un observador urbano, el artista, o de sus comitentes, quienes
a partir del trazado del ferrocarril y de rutas, pueden acceder a esos esce-
narios mas que antes. La capilla colonial enclavada en las sierras se vuelve
paisaje ante la mirada distanciada de un observador citadino, piadoso o no,
que vive un presente de cambios, no sélo politicos y sociales, sino también
culturales y estéticos. En el paso de un siglo a otro es posible advertir lo que
Williams llama “cambios de presencia” generales y observables en algunas
formas de la vida social como la moda, la arquitectura, las costumbres, entre
otras, cuyos significados y valores no necesitan ser explicados, clasificados o
racionalizados, ya que éstos son vividos activamente y transforman efectiva-
mente las acciones v las experiencias.”” Estos “cambios de presencia”’, como
sostiene Williams, pueden ser captados en el estilo, o constantes formales®
de las obras de un artista o de un grupo.

Afines del siglo XIX'y principios del XX el paisaje era un género in-
novador que, frente al retrato vy la pintura religiosa, establecidos y arraigados
en las practicas artisticas de la sociedad cordobesa, permitfa a los artistas la
incursién en otros tratamientos de la forma y el color, mds experimentales,
maés directos respecto de un modo académico. El paisaje como emergente,
en Cdrdoba y otras provincias argentinas, formaba parte de las inquietudes
politico-sociales y de las busquedas estéticas-culturales de grupos de inte-
lectuales y artistas interesados en configurar un modelo nacional, incluso
americano, y una forma de expresion de esos valores. Valores que no sdlo
eran concebidos o imaginados, sino también vividos. En 1921 las palabras de
Octavio Pinto, ponfan de manifiesto la vigencia de una necesidad, un deseo,
un deber, de encontrar esos valores y darles forma:

Octavio Pinto, La fglesita azul, 1916-18, Sleo, Sigo creyendo que nuestro pals necesita como nunca artistas capaces de crear

poliptico, s/d, Museo Octavio Pinto, Villa del . . . .
Totoral, Cérdoba. los tipos de belleza nativa y darnos efectivamente el goce cabal de la patria.

(...) No es esta la hora de elegir los posibles caminos: si el de la selva, si el
de la montana, si el que bordea el mar (...) Aqui estd el arbol que pintaremos



porque nos dio su sombra en la nifiez; aqui la sierra con su sendero abierto por
nuestro paso, aqui, en una palabra, el paisaje que debemos perpetuar, porque
ademés de bello, nos es bien querido. A nosotros nos esta encomendada la
tarea, nosotros hemos de plasmar la verdadera fisonomia de la patria y el mun-
do algln dia ha de admirarla de pie, embellecida por nuestros afanes, la frente
valerosa, la mirada limpida, levantada hasta el horizonte, llamando a las gentes
de buena voluntad no a apesadumbrarse con el oro, antes bien a enriquecerse

en la comunién de la belleza >

En estos fragmentos he revisado algunas ideas constituyentes del
concepto paisaje teniendo en cuenta aspectos de la experiencia local de la
modernizacidn en los ambitos urbano y serrano. Mediante el andlisis de las
obras de Malvino, Mossi, Pinto, Butler y Bialet Massé fue posible apreciar en
las formas resultantes, los procesos de formacion del paisaje. A estas ideas
se puede sumar una mas, la que destaco en el texto del pintor oriundo de
Totoral y admirador de Lugones, sobre la relacion significativa entre la “be-
lleza” y el “buen querer”. Esta relacién marca una particularidad en la nocién
de paisaje de Pinto que merece una profundizacion en futuros trabajos. El
estudio del paisaje, como expresa Williams, implica un “problema inicial de
perspectiva”.®® En el caso de Cdrdoba finisecular y de principios del siglo
XX, nos permite hablar de belleza, desde una distancia social, y a la vez de
sentimiento, desde la cercania de lo vivido v la experiencia.
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por la parte superior de las barrancas del norte mas o menos paralelos al rio. Ansaldi, Waldo,
op. dit, p. 60.

2 El puente era una estructura de hierro disefiada por el Dr. Isafas Gil, ministro de gobierno
de Juarez Celman. En este periodo, los barrios nuevos y las obras ejecutadas (calles, plazas)
fueron denominados con nombres y/o apellidos de funcionarios del gobierno. Ver Ansaldi,
Waldo, “Las practicas sociales de la conmemoracién en la Cérdoba de la modernizacion,
1880-1914" en Sociedad, n° 8, Buenos Aires, Facultad de Ciencias Sociales / UBA, abril de
1996, pp. 95-127.

* Andaldi, Waldo, op. cit.

*“En 1971 el monumento fue trasladado al Parque Autéctono en el Cerro de las Rosas, sitio
donde tuvo lugar la batalla en 1829.

* Extraido de Segretti, Carlos, Cérdoba. Ciudad y provincia (siglos XVI-XX). Segtin relatos de
vigjeros y otros testimonios, Cérdoba, Junta Provincial de Historia de Cérdoba, 1973; citado
por Ansaldi, Waldo, op. cit., p. 54.

* El monumento de Paz, en un extremo de la Avenida Ancha y el de Vélez Sarsfield (empla-
zado en 1897), en el otro en la Plaza situada entre Bv. San Juan y Av. Argentina (hoy Hipdlito
Yrigoyen), simbolizan respectivamente, la accién militar y civil de los cordobeses en el proceso
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de organizacién nacional. Vélez Sarsfield fue ministro de Hacienda de Mitre y del Interior de
Sarmiento. Redacta el Cédigo Civil bajo la presidencia de Mitre y sera promulgado bajo la
presidencia de Sarmiento. Ansaldi, Waldo, “Las practicas sociales de la conmemoracién en la
Cérdoba de la modernizacién, 1880-1914”, op. cit., pp. 95-127.

* Rodriguez, Artemio, op. cit., p. 181.

* En Espania, Malvino, primero estudia en la Academia de Artes y Oficios, y més tarde, en el
taller del artista Borrel, en Barcelona. Pere Borrel Caso es un artista conocido por su técnica
de trampa-ojo y ensefaba en un taller independiente. Rodriguez, Artemio, op. cit., p. 180.

* Pagano, José Ledn, El arte de los argentinos, Buenos Aires, Goncourt, 1937, p.57

*0 |dem, p.57.

°! Bialet Massé, Juan, op. cit., p. 212.

52 Me refiero a los dibujantes y pintores que llegaron a Cérdoba durante el siglo XIX, y en su
paso, mas o menos prolongado en el tiempo, seglin los casos, representaron paisajes de la
ciudad y las serranias aportando imégenes y recursos de representacion. Podemos mencio-
nar al militar britanico Robert Fernyhougt, primer dibujante de las serranfas, que estuvo en
Cordoba en 1806-1807; al franco portugués Juan P Ledn Palliére, en 1858; el aleman Carlos
German Conrado Burmeister, dibujante, en 1859, entre otros. Rodriguez, Artemio, op. cit.
53 Lo Celso, Angel T, op. cit., pp. 35-36.

** Macchiaoli o manchistas, nombre un tanto despectivo para designar al movimiento italiano
del XIX, contemporaneo al impresionismo francés, que reunia jévenes pintores como Gio-
vanni Fattori, Silvestro Lega, Telemaco Signorini, Adriano Cecioni, Odoardo Borrani, Giovanni
Boldini, Giuseppe Abbati e Raffaello Sernesi, quienes representaron la Toscana, abandonando
el claroscuro y la perspectiva tradicional por los efectos atmosféricos y espesas manchas de
color para construir las luces o las sombras.

% Martin Malharro (Buenos Aires, 1865-191 1) visita Cérdoba en 1886 y pinta algunos pai-
sajes. Su obra, sus escritos y sus ensefianzas influyeron en la produccién y en los intereses
de pintores cordobeses como Walter de Navazio (1887-1917) y Octavio Pinto, convirtién-
dose en uno de los principales referentes. Segln el galerista Gutiérrez Zaldivar, el mérito
de introducir el impresionismo a la Argentina le cabe a Faustino Brughetti quien organiza la
primera muestra en 1901 en el diario La Prensa, y no a Martin Malharro, cuya exposicién en
Witcomb es de 1902.

* Bialostocki, lan, Estilo e iconografia. Contribucién a una ciencia de las artes, Barcelona, Barral,
1973.

" Williams denominard a estos “cambios de presencia” como “estructuras de sentir”. Como
dice el autor, elige el término “sentir” pues esta interesado en los significados y valores tal
como son vividas o experimentadas las relaciones entre ellos y las creencias mas sistematicas
o formales, “pensamiento tal como es sentido y sentimiento tal como es pensado”. Williams,
Raymond, Marxismo y Literatura, Barcelona, Peninsula, 1997, pp.153-155

%8 Schapiro, Meyer, Estilo, artista y sociedad. Teoria y filosofia del arte, Madrid, Tecnos, 1999.

% Citado por PINTO, Adelina, op cit., p. 77.

€ Williams, Raymond, El campo y la ciudad, op. dit., p. 33.



Maria Isabel Baldasarre* / Mujer/artista: trayectorias y
representaciones en la Argentina de comienzos del siglo XX

El mito del artista como genio creador, estrechamente asociado al
vigor, la fuerza y la maestria masculinas fue un topico pregnante en la Euro-
pa de los siglos XVIIl y XIX. Imagenes de bohemios, visionarios y dandies
corporizaron frecuentemente a estos personajes como outsiders ajenos a
las preocupaciones de la vida cotidiana y dispuestos a desafiar las conven-
ciones. Las mujeres tuvieron poco sitio como protagonistas de este mito,
aunque fueron funcionales a él, como contraparte del genio en sus roles de
musa/femme fatale.' Frente a la percepcién compartida que sostenta la inca-
pacidad femenina como sujeto creador, aquellas mujeres que se dedicaron
entonces a la practica del arte debieron posicionarse y negociar —cuidadosa
y conscientemente— los modos de definirse y representar su estatuto de
artistas.? Y particularmente en sus autorretratos, buscaron reconciliar el
conflicto entre lo que la sociedad esperaba de las mujeres y aquello que se
suponia debfa ser un artista, dos identidades que parecian irreconciliables y
sobre las que se proyectaban expectativas diametralmente opuestas.?

Si pensamos este proceso para el caso local debemos, en primer
término, advertir ciertos matices.* En primer lugar, no era la argentina
una sociedad tan estamentada como la europea, donde los roles sociales
que se esperaban de una burguesa o aristdcrata estuvieran tan claramente
fijlados. Por el contrario, ademas de una mayor movilidad social en medio
de un proceso inmigratorio intenso, en la Argentina de fines del siglo
XIX'y comienzos del siglo XX, el camino hacia la profesionalizacién de la
esfera artistica era alin precario. Es decir, la identidad masculina del artista
no era una entidad construida ni fija sino que estaba todavia en proceso
de constitucion. Asi, a la hora de representarse los pintores y escultores
mutaban entre el burgués serio y préspero que habfa alcanzado un buen
pasar gracias a la ubicacidn ventajosa de su produccidn, como era el caso
de Ceséareo Bernaldo de Quirds, a aquellos mas jovenes que adherfan
a las poses de la bohemia, mostrandose introspectivos, torturados o
incomprendidos, como por ejemplo Walter de Navazio o Ramon Silva.
Asf veremos cémo si bien no eran muchos afos los que separaban a un
artista de los otros (Quirds nacié en 1881, De Navazio en 1887 y Silva
en 1890), la estrategia de presentacion de cada uno de ellos era bien
diversa. Aplomado, seguro de sf, impecablemente vestido en el caso de
Quirds (incluso en sus autorretratos de juventud);® algo desprolijo, con la
barba crecida y una mirada desafiante desde un subjetivo close up que deja
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F. Felicetti, Lola Mora (con vestido negro),
ca. 1900, Departamento de Documentos
Fotogréficos, Archivo General de la Nacion
(AGN).

F. Felicetti, Lola Mora (con ropa de trabajo),
ca. 1900, Departamento de Documentos
Fotograficos, AGN.
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media cara en sombra en el caso de Walter de Navazio, y elegante pero
algo femenino en el rictus de su boca y su mirar intenso del autorretrato
de Silva.® Ademas, los artistas también se dedicaron de modo intensivo a
retratar a sus amigos y colegas y en esta practica también se pusieron en
juego los topos antes mencionados: el artista viril y seguro de si, posicién
reforzada en el gran atributo de la paleta sostenida por manos masculinas
(véase por ejemplo los retratos de Quirds del pintor Anderson y de Eduar-
do Sivori) y el sofisticado, en pose de dandy o con aires de ensofacidn
(como en los retratos que Alfredo Guido realizé de su hermano Angel y
del pintor Angel Vena).”

Fue en medio de este panorama que también comenzaron a
definirse como tales aquellas mujeres que aspiraron, en algunos casos de
forma satisfactoria, a profesionalizarse dentro del mundo del arte. Nuestra
propuesta para este articulo es analizar, a partir de tres casos paradigma-
ticos, los distintos modos en que las mujeres adhirieron a la carrera de
artista a comienzos del siglo XX en nuestro pais. Nos centraremos espe-
cificamente en las representaciones que ellas construyeron de sf mismas
a través de sus autorretratos —metaforas privilegiadas de su ser artista— y
los confrontaremos con las fotografias tomadas por otros que entonces
circularon ampliamente. En ambos corpus de imdagenes, ellas pusieron en
acto el modo en que pretendian ser conocidas pUblicamente, adscribiendo
o rechazando estereotipos que se vinculaban por un lado al mundo del
arte (la bohemia, el artista burgués) y conjugandolos o enfrentdndolos con
otros asociados al mundo femenino (la femme fatale, la educada sefiorita
de sociedad, la madre dedicada o la mujer masculinizada por el trabajo).
Buscamos recuperar la importancia de estas representaciones en tanto
forjadoras de subjetividad pero ademas en tanto Utiles para la ubicacion y
practica de cada una de ellas en el mundo del arte.

El caso de Lola Mora (1867-1936), sin duda la artista mas célebre
en los albores del siglo XX —y ademads escultora— sirve como una puerta de
entrada para observar cdmo una artista se exhibié como tal en un momen-
to en que la profesionalizacién del métier recién estaba iniciandose. Para
entonces, era muy infrecuente la catalogacion de las mujeres como artistas
profesionales a pesar de que fueran muchas las practicantes de dibujo y pin-
tura en la Sociedad Estimulo v en las academias privadas comandadas por
hombres. De hecho, tal como Julia Ariza ha demostrado al menos hasta
entrada la década de 1930 las “artes femeninas” fueron una categorfa en sf
misma que excedia el dmbito y la especificidad de las bellas artes para incluir
las diversas labores manuales vinculadas al embellecimiento del hogar.® En



este medio, Lola se propuso y logrd con éxito un objetivo nada frecuente
para este momento: vivir de la escultura.’

Para comienzos del siglo XX, Lola —que promediaba los treinta
afios— no contaba con el explicito aval de un hombre —ni un padre ni un
marido— que estuviese a su lado.'® Si observamos el modo en que posa
para las fotos tomadas hacia estos anos, ella parece ser consciente de la
necesidad de negociar una identidad, de algin modo haciéndose cargo de
los estereotipos sociales que su figura ponfa en cuestién. En los retratos
realizados en Roma, ciudad en la que vivié en forma alternada con Buenos
Aires entre 1897y 1914, se hace fotografiar de forma casi idéntica con dos
atuendos bien diferentes que aludian a su doble cariz de artista-escultura y
de dama refinada.'' La repeticion de la pose, el peinado y la mirada, algo

mas risuefia en su imagen con el delantal y el birrete, parecian querer paliar o Horo oo, . Demriament e
el conflicto entre las nociones de feminidad v las expectativas profesionales — Documentos Fotogrificos, AGN.

que seguramente aquejaron a Lola como a muchas de sus contempora-
neas que entonces se formaban en Europa.'? En otras fotos Lola figuraba
tocando el piano, habilidad ejercitada desde su nifiez en Tucuman, proba-
blemente con el propdsito de exhibirse como una sefiorita cultivada capaz
de desarrollar, ademas de las labores mas rudas de la escultura, el dominio
de otro saber que connotara su brillo como dama de sociedad.

En una fotograffa que circulé publicamente acompafiando un
articulo de La llustracién Sud-Americana de 1900, junto a la imagen de la
maqueta en arcilla de la que serfa la Fuente de las Nereidas, Lola no porta
ningun atributo asimilable a su condicién de escultora y luce sus brazos
descubiertos hasta el codo, acentuando este rasgo con los guantes que
descansan sobre la falda. La silla en posicidn transversal, la mirada como
ida y cierto modo indolente de apoyar la mano sobre el rostro, alejan a
este retrato de uno convencional aunque también podrian ser licencias,
reservadas a la intimidad, de las que gozara cualquier joven soltera al re-
tratarse y que aqui se hacen extensivas al ambito publico.'* A través de su
vestido, su peinado y sus brazos al descubierto Lola habfa elegido resaltar
su faceta femenina y acallar quizas los comentarios maledicentes que se
burlaban de las condiciones masculinas que eran entonces asociadas a su
trabajo de escultora.

Sin embargo, escasos afios mas tarde, cuando era la autorfa de

la conflictiva fuente del Paseo de Julio la que debia enfatizarse la solucién

“La escultora argentina Sefiorita Lola Mora; su
maestro y sus principales obras”, en La llustracién

. . . . Sud-Americana, 15 de septiembre de 1900,
tarea de dar toques de cincel a la pieza para otorgarle su fini particular. Lola .23,

elegida fue posar pUblicamente con su vestimenta de trabajo, “actuando” la

habfa apuntado a triunfar como artista profesional dentro un gran género,
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la escultura monumental, que contradecia el tépico que adjudicaba a las
mujeres el confinamiento a géneros menores. Si bien las enormes piezas
en marmol estaban basadas en piezas de menor tamafio en arcilla y el
trabajo grueso de devastado era realizado por artesanos calificados, Lola
reafirmaba su concreto involucramiento en la ejecucién a través de este
gesto. Y en una especie de circulo vicioso, estas fotos que reivindicaban
su labor fueron observadas como una especie de fendmeno o constituye-
ron el fermento para burlarse nuevamente de su escasa feminidad.'* De
hecho, la construccién de una figura publica que alternaba entre ambas
facetas continud siendo un tema no resuelto por Lola quien, contemporéa-
neamente, se hizo retratar con un lujoso vestido lleno de mofios y encaje
mientras simulaba, con una esteca en su mano delicadisima, modelar un
boceto en arcilla. Por Ultimo, el Unico autorretrato que conocemos de ella,
que por otra parte no estd datado y pertenece a una coleccién particular,
no la exhibe con ningln atributo explicito que remitiese a su condicién de
escultora.'® Se trata de un busto devastado en marmol, en el que no hay
referencias a la vestimenta y sf se destaca su pelo voluptuoso no del todo
dominado por el peinado recogido. Como era habitual en la escultura
moderna, partes finamente pulidas se combinaban con adreas de marmol
en bruto, y aqui quizds podrfamos hipotetizar una reafirmacién implicita a
su oficio de escultora.

Si pasamos a las pintoras, Ana Weiss de Rossi y Emilia Bertolé pre-

sentan dos casos comparables y antitéticos en tanto a modelos de mujer

artista durante la primera mitad del siglo XX. Nacidas en la Ultima década

Lola Mora en el taller (sobre caballo de

la Fuente de las Nereidas) enero de del siglo XIX, Ana en Buenos Aires en 1892 y Emilia en El Trébol (Provincia
1903, Departamento de Documentos
Fotogréficos, AGN. de Santa Fe) en 1896, ambas se distinguieron —al decir de la critica— por

una suerte de carrera metedrica signada por la rapidez con se posicionaron
en el mundo del arte y por el abandono de la formacion académica que
despertd juicios negativos ante recursos plasticos no del todo pulidos. Tanto
Ana como Emilia obtuvieron cartas de legitimacion en su paso por el Salén
Nacional, del que fueron asiduas expositoras, asi como del Salén de Otofo
de Rosario y del de Acuarelistas, Pastelistas y Grabadores. Las dos lograron
insertarse comercialmente en un mercado artistico en vias de formalizacion,
y es este sentido que podemos pensar a ambas como dos profesionales
exitosas dentro de la practica del arte. El retrato fue el género que desple-
garon de modo casi exclusivo, aprovechando de la ampliacién del consumo
artistico por parte de sectores burgueses que deseaban colgar y exhibir sus
rostros pintados en el afdn de distinguirse socialmente. Asi, Weiss de Rossi

y Bertolé surgen como casos emblematicos para pensar la carrera de artista
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encarnada con suceso por mujeres en la primera mitad del siglo. Ninguna de
las dos alcanzé la vejez, Emilia murié en Rosario en 1949, de un derrame
cerebral o de tuberculosis seglin las versiones contrapuestas, Ana fallecié en
1953 mientras estaba de paso por los Estados Unidos.

La figura del mentor como aquel que introduce a la mujer en el
mundo del arte, omnipresente en el caso de Ana y esquivo para Emilia
parece marcar a fuego sus carreras, sociabilidades y modos de ser artista,
y las consecuentes férmulas plasticas que ambas encontraron para presen-
tarse en sociedad tanto a partir de sus autorretratos como a través de las
fotografias para las que posaron contemporaneamente.

Luego de un breve paso por la Academia y de ganar en 1914 el
concurso nacional de becas para estudio de figura en Europa —viaje formati-
vo que quedd trunco por el estallido de la primera Guerra Mundial— Ana se
casd en 1915 con Alberto Rossi, quien fuera “su primer y Unico maestro”.
De hecho, en practicamente toda su carrera de pintora, Ana Weiss figurd
como miembro de “un matrimonio de artistas”. Sus primeros y certeros
pasos en el mundo del arte, durante los Ultimos afos de la década de 1910,
fueron siempre en companfa de su marido, catapultdndose con una exito-
sa exhibicion conjunta celebrada en los salones de la Comisién Nacional
de Bellas Artes en 1918. En este contexto, las compras particulares y del
Estado se orientaron tanto a las obras de Alberto como a las de Ana, pero
curiosamente fueron los cuadros de esta Ultima los adquiridos en montos
mas altos.'®

Sus envios al Salén, asf como los de su colega Bertolé, fueron juz-
gados severamente por la prensa, que no dudd en sefialar falencias cudndo
las encontrd. Como era de esperar, la lectura habitual estuvo regida por ca-
nones androcéntricos para los que era imprescindible la comparacién con
la obra de los referentes masculinos. Asf en el envio al Salén de 1917, La
Nacién celebraba la fuerza de las obras de las artistas mujeres, que sobre-
salfan no por su propio mérito sino en contraposicién con el decaimiento

de la produccién masculina:

Las heroinas del Ultimo Salén fueron mujeres: Emilia Bertolé, Magdalena Bo-
sich, Lia Gismondi, la Sra. Weiss de Rossi. Ahora bien, mientras un porvenir
que quizas se encuentre préximo, pero que de cualquier modo no ha llegado,
no altere el orden de cosas en el mundo, puede decirse que alli donde las
mujeres brillan por su actividad y su talento es porque los hombres no valen
mucho. El predominio, o siquiera el triunfo del bello sexo, no significa igualdad
con el hombre, sino rebajamiento de éste, vale decir, decaimiento en el factor

por excelencia de toda cultura.'”

‘Ana Weiss de Rossi”, en Plus Ultra, a. 4,
n°42, octubre de 1919.

Emilia Bertolé, Archivo Museo de Bellas
Artes de la Boca de Artistas Argentinos
Benito Quinquela Martin
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El arte realizado por mujeres debfa juzgarse entonces con parame-
tros especfficos, ya que cdmo sefalaba Manuel Rojas Silveyra en Augusta
en diciembre de 1919 a propdsito de la exposicion individual de Ana Weiss
en Miller, “todas las mujeres pintan de una manera inconfundible” y “un
error imperdonable serfa el de no admitir, para el arte femenino un mundo
aparte y un procedimiento particular”.'®

En el caso de Ana, y a diferencia de lo que sucedera con Emilia,
la “seduccién inmaterial” y “gracia extrema” que los criticos encontraban
en sus obras parecian no poder hacerse extensivas a la propia persona de
la pintora. Por el contrario, en las fotos que figuraron en la prensa de ese
momento, Weiss se distinguid por el cabello recogido, el escaso maquillaje
y las ropas que potenciaban muy poco su feminidad.

Con caracteristicas similares la vemos en el autorretrato realizado
a comienzos de 1932, hoy en poder del MNBA, en donde los tres cuartos
del torso de Ana enfatizan todos estos rasgos asf como en aquel otro sin
fechar —perteneciente al Museo Rosa Galisteo de Rodriguez— en el que la
protagonista aparece vestida con sobriedad, seria, sosteniendo con firmeza
las herramientas de trabajo. Sin embargo, los pinceles vy la paleta que no
se exhiben llenos de colores como parte de la accién del pintar sino que
remiten a un momento de reflexién, probablemente previo a la ejecucién
de un cuadro o entre una sesién y otra. Lo penetrante de la mirada de Ana
en este autorretrato, dirigida al espectador, también parecen reafirmar su
autoconciencia como artista. Quizés, en algin punto la pintora habifa asu-

mido como propios los patrones masculinos asociados con la austeridad

Ana Weiss de Rossi, Autorretrato, 1932, éleo

sobre tela, 55 x 47 cm, Museo Nacional de frente a aquellos otros que posicionaban a la mujer como adorno de los
Bellas Artes.

caballeros. Y por qué no interpretar a su obstinada y medida apariencia de
tintes casi monacales como respuesta a aquellas lecturas que sostenfan que:
‘Ana (....) dispone sus colores con la misma finura espiritual con que Mimf
Pinson arregla un sombrerito de verano o las rosas de su blcaro”."” Weiss
no era una coqueta como el personaje de Alfred de Musset, tampoco era
encantadora, ni languida, ni estaba en estado de ensofacién permanente.
Por el contrario, se mostraba sobria, generalmente seria o con una sonrisa
apenas insinuada y su feminidad se cristalizaba no en su capacidad de se-
duccién sino en la crianza de los hijos, revirtiendo el topico que asociaba
el ser artista con la esfera de lo antidoméstico.

Asi sus hijas, Marisa y Carmen, y su propio retrato se transfor-
man en hitos repetidos de su propia obra. De hecho, sus hijas pueden
interpretarse como un espejo reducido de su madre. Por ejemplo, en
el autorretrato que pertenece al Museo de Bellas Artes de La Boca, Ana
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se retrata junto a su hija menor. Si bien vemos a la artista con la paleta
en mano, su dedicacidn a la pintura parece no expresar conflicto con su
maternidad. No hay una puja entre ambos roles si no una feliz convivencia
en la que, sin embargo, su hija, con las manos cruzadas sobre el regazo,
se ha petrificado al punto de convertirse en un modelo ideal que reposa
tranquilamente mientras es retratada por su madre.?® En las criticas a sus
obras entre los afios 30 y 50, se enfatizd con frecuencia este doble rol de
artista y madre,?' subrayando permanentemente su capacidad para conciliar
los ideales artisticos con los afectivos: “Por ser artista, por ser mujer y por
ser madre, su obra esta plena de serenos remansos de una espiritualidad
cristalina, transparente y tierna” reza un texto de catdlogo en 1950, cerca
del final de su vida.?? Sin embargo, la férmula que se tornd caracteristica

de Ana Weiss no estuvo carente de pruebas y ensayos. En este sentido,  anaweiss de Rossi, Autorretrato, sf, éleo sobre

tela, 68 x 53 cm, Museo Provincial de Bellas
podemos pensar al desnudo puber que envié a 1928 al X Salén de Otofio  Artes Rosa Galisteo de Rodriguez, Santa Fe.
de Rosario como un momento transicional, donde no se juega de modo
tan placido la domesticidad que distinguid su pintura para, por el contrario,
presentar una obra compleja y bastante excepcional en el arte argentino de
ese momento; la cara de una nifia se conjuga con un cuerpo que destila una
sexualidad inquietante precisamente por ubicarse en ese punto indefinido
en que una nena se transforma en mujer.

Por su parte, Emilia Bertolé también desarrollé una obra ma-
yormente compuesta por retratos, ya fueran de encargo, o aquellos
dedicados a su entorno mas intimo vy a su propia figura. Venida a Buenos
Aires desde su Santa Fe natal, donde se habfa formado en la Academia de
Mateo Casella, Emilia se desenvolvié en la capital como una mujer sola que
frecuentaba ambientes intelectuales: tertulias de artistas y escritores, entre
quiénes se contaron sus amigos Horacio Quiroga, Alfonsina Storni y Emilio
Centurién. Aligual que sucediera con Ana Weiss la critica también se refirié
al espiritu de “femenina ternura” que habitaba su obra, y era precisamente
ese caracter el que debfa eternizarse sin “querer ir contra la propia sen-
sibilidad [que] al aproximarse a las caracteristicas de las obras masculinas
producen obras asexuales y sin emocién definida”.?® En consonancia con
la feminidad hallada en su produccién plastica, las crénicas del momento
hicieron incesante hincapié en la hermosura de su persona. Emilia, tal

como acertadamente sefiala Nora Avaro, parecia reducida “a ejemplificar

los rasgos mas estereotipadamente femeninos”#* enfatizandolos en las mul-

Ana Weiss de Rossi, Ana Weiss y su hija, sff, 6leo

tiples fotograffas que la retrataron y la hicieron circular en la prensa, COMO  (Jy <ian 93 x84 cm. Musco de Belas Avtes de

la Boca de Artistas Argentinos Benito Quinquela

por ejemplo aquella que, en ocasidn del Salén de 1920 le tomo la revista  marin,
Plus Ultra, en la que sumergida en una inquietante media luz aparecia con
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Ana Weiss de Rossi, Desnudo, 1926, 6leo sobre
tela, 93 x 98 cm, Museo Provincial de Bellas
Artes Rosa Galisteo de Rodriguez, Santa Fe.
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indumentaria moderna y aire distinguido ostentando varios complementos
que reforzaban su feminidad como los guantes, el collar, el sombrero con
flores y un bouquet prendido bajo el cinturén.?

Proponemos entonces hacer extensivos estos recursos a su pro-
duccién pléstica, para observar cémo también en sus autorretratos Emilia
optd por presentarse como un objeto hermoso, a la vez lejano y misterio-
so, personificando las crénicas que sostenfan precisamente que su palidez y
fragilidad “con algo de ser evadido de una estampa, daba la sensacién de lo
intangible”.?® En ninguna de sus pinturas aparece con los atributos asociados
con su condicidn de pintora ni de poeta, sino que toda la atencién esta
puesta en plasmar su cuidada melena de rizos rubios, la tez nivea, los ojos
transparentes, la boca perfectamente delineada —enmarcada por un vistoso
lunar—, sus manos cuidadas y delicadas al extremo, asf como sus vestimen-
tas estrictamente a la moda. De hecho en su temprano autorretrato de
1915,% si bien se trata de una Emilia adolescente con los ojos més alertas y
menos indolente y sensual que en sus versiones posteriores, ya podemos
identificar esta idea de pasividad aunada a la de belleza, que funcionarfa
como una marca distintiva de las obras dedicadas a sf misma.

Mas que como una mujer activa, Bertolé se presenta como una
belleza deseable cuadrando entonces con las nociones decimondnicas que
sostenfan que por sobre su capacidad de crear belleza la mujer debfa antes
que nada constituir en sf misma un ser bello o sea una “inspiracién para el
espectador”.?®

En sus testimonios Bertolé se encargd de diferenciar enfaticamente
su produccién entre las obras realizadas por comisién y las més personales
que le permitian mayor experimentacién, terreno en el que ubicarfamos
a sus autorretratos. Sin embargo, observamos en ambos corpus recursos
compartidos como por ejemplo el uso expresivo de las manos (ornadas
con vistosos anillos y posadas estratégicamente sobre el rostro) v la caida
de ojos seductora que identificamos en sus retratos del MNBA y del Mu-
seo de La Boca, y en aquellas divas del cine que Bertolé retratd para las
tapas de la revista Sintonia, una de las sus salidas laborales hacia fines de
los afios 30.

Esta disolucién de sus méritos como artista en su encanto personal
parece cuadrar con las ideologfas entonces dominantes acerca de la mujer
como complemento y objeto de disfrute del hombre. A lo largo de su vida,
Emilia no contrajo matrimonio y vivié alternativamente sola y acompafiada
por su hermana Corina en Buenos Aires, mientras el resto de su familia

permanecia en Santa Fe. No obstante, si aparentemente gozd de mayores



libertades que las jOvenes de su época adscribid, en el modo de represen-
tarse como un objeto deseable, a los roles convencionales que entonces
eran atribuidos a las mujeres. Es en este sentido que podemos analizar
las dos imégenes de la pintora exhibidas en el Salén de Otofo de Rosario
de 1927: el autorretrato Claridad firmado por Emilia y aquel realizado
por su amigo Alfredo Guido. Es Claridad un cuadro vaporoso y puntillista
en el que el rostro vy el torso de la mujer compuestos en tonos pastel se
combinan en armonfa con los dibujos de un fondo también tratado con
gran detalle. La cara es inexpresiva y los rasgos estan tan delineados que la
mujer parece haberse convertido en una autémata languida dispuesta para
el disfrute y la observacién de los otros. De hecho, algo de la evanescencia
de este retrato asf como el rictus contenido de la boca coinciden con la
imagen de mufieca que —como acertadamente sefiala Adriana Armando—

su contemporaneo el rosarino Luis Ouvrard proyectd a la hora retratar e

. . . . . Emilia Bertolé, Autorretrato, 1915, pastel sobre

a su mujer Esther Vidal.?? Por su parte, Alfredo Guido, quien ese mismo  papel, 100x 65,5 cm, Museo Municipal de Bellas

Artes Juan B. Castagnino+macro, Rosario.
afio habia ilustrado la portada de Espejo en sombra, el Unico libro de versos
publicado por Bertolé, también expuso en el Salén de Rosario un retrato
de la poeta-pintora cubierta por una suerte de mantilla que evocaba la
figura de una virgen.*® Sin embargo, la mirada con los ojos hacia lo alto, la
inconfundible boca delineada y la mano con el anillo, alejan a su imagen de
la santidad para por el contrario connotar la sensualidad que pervive en los
otros retratos. El propio Guido reafirmaba esta mirada evanescente sobre
la pintora al sostener: “Tuve la impresidn, cuando Emilia me posaba, que
estaba llevando a la tela una flor, un verso, un suefio”.*' Asi, las figuras que
Emilia construyd de sf misma en su pintura no confrontaron con aquellas
que hicieron de ella ni los fotdgrafos ni sus colegas artistas, sino que parece
haber habido un acuerdo entre la mirada propia vy la ajena, generalmente
practicada por hombres.

Para las décadas de 1920 y 1930, ya puede postularse para la
sociedad argentina, la existencia de una “nueva mujer” que ocupa, no sin
pujas ni conflictos, nuevos roles sociales en la esfera publica por fuera del
mas reducido dmbito doméstico: un nuevo sitio en el mundo del trabajo y
en los claustros intelectuales y académicos a los que se suman las preten-
siones de participacion activa en la vida politica.* Si las carreras de Bertolé
y Weiss de Rossi pueden ser pensadas como manifestaciones en terreno

artistico de estas nuevas aspiraciones profesionales, sin embargo a la hora

Emilia Bertolé, Autorretrato, sff, pastel sobre
cartén, 36 x 28 cm, Museo Nacional de Bellas
Artes.

de representarse ambas adscribieron a los roles femeninos tradicionales: la
femme fatale, tan seductora como inalcanzable, y la madre de familia cuya
dedicacién al arte no competia con el desarrollo de las tareas “naturales”
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de matriarca. Asf podemos pensar que fue quizas Lola Mora, quien en un
momento previo ensayd con mas audacia este transito entre el mas seguro
rol de dama elegante y el de la escultora involucrada en su trabajo no sélo
a través de su apariencia sino también en su hexis corporal.

No obstante, por mas que las pintoras analizadas se hayan alineado
con imagenes arraigadas y modelos no rupturistas respecto de los roles
femeninos, en ambas la representacion del propio ser constituyd una parte
importante de su obra artfstica; fue en este terreno donde Emilia Bertolé
realizd las que considerd sus “verdaderas” creaciones y fue su mundo
como madre el que poblé mayormente la pintura de Ana Weiss. Serfa
aventurado sostener que estos modos de ser mujer operaron de modo
programatico en el repertorio de ambas pintoras, pero si podemos pensar
que el protagonismo que la figura de ambas tuvo en su pintura es testimo-
nio de un momento vivido y transicional en el que subyacid una necesidad,
si por momentos inconsciente no por ello eludible, de posicionarse como

mujeres v artistas plasticas.

" Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas / Instituto Nacional de Altos
Estudios Sociales-Universidad Nacional de General San Martin.

" Cf. Alexander Sturgis et al., Rebels and Martyrs. The image of the artist in the Nineteenth
Century. London, National Gallery, 2006 vy la critica de Alison McQueen a esta exposicién
en Nineteenth-Century Art Worldwide. A journal of nineteenth-century visual culture, spring
2007, (edicién on line).

2 Cf. Rozsika Parker & Griselda Pollock, “God's little artist” en: Old mistresses. Women, art

Emilia Bertolé, Autorretrato, ca. 1939, éleo sobre

tela, 100 x 78 cm, Museo de Bellas Artes de la and ideology. London, Pandora Press, 1981.

Boca de Artistas Argentinos Benito Quinquela

Martin * Cf. Frances Borzello, Seing ourselves. Women'’s self-portraits. New York, Harry N. Abrams,
1998, p. 32.

* Un primer avance en este sentido es el trabajo de Laura Malosetti Costa avocado a las
Ultimas décadas del siglo XIX, en el que analiza la recepcién critica de los gestos modernos
de las pintoras Soffa Posadas y Diana Cid Garcfa: “Una historia de fantasmas. Artistas plasticas
de la generacion del ochenta en Buenos Aires”, Voces en conflicto, espacios en disputa. VI
Jornadas de Historia de las Mujeres y | Congreso Iberoamericano de Estudios de las Mujeres
y de Género. Buenos Aires, Instituto Interdisciplinario de Estudios de Género, FFyL-UBA,
2000, Cd-rom.

° He analizado el caso de Quirds comparandolo con los de Eduardo Sivori, Fernando Fader
y Emilio Pettoruti en mi articulo: “Representacion y auto-representacion en el arte argentino:
retratos de artistas en la primera mitad del siglo XX”, Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas, México, n° 100, primavera de 2012 (en prensa).

6 Cf. Cesareo Bernaldo de Quirds, Autorretrato, s. f., dleo sobre tela, 122 x 66 cm, Coleccién
Fortabat, Buenos Aires; Walter de Navazio, Autorretrato, s.f., dleo sobre tabla, 48 x 38,5 cm,
inv. 1807, Museo Nacional de Bellas Artes y Ramon Silva, Autorretrato, 1915, éleo sobre
tela, 39 x 29,5 cm, inv. 6488, Museo Nacional de Bellas Artes.
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7 Ceséreo Bernaldo de Quirds, Retrato del pintor Sivori, ca. 1910, éleo sobre tela, |10 x 99
cm, inv. 6260, Museo Nacional de Bellas Artes y Retrato del pintor Anderson, s.f., dleo sobre
cartén, |17 x 98 cm, Museo Municipal de Bellas Artes Juan B. Castagnino+macro, Rosario;
Alfredo Guido, Retrato de Angel Guido, s.f., éleo sobre tela, 87 x 65 cm, Museo Histérico
Provincial Dr. Julio Marc, Rosario y Retrato del pintor Vena, 1920, dleo sobre tela, 81,8 x 61,5
cm, inv. 1733, Museo Nacional de Bellas Artes.

8 Julia Ariza, "Artes femeninas y artistas mujeres: sus representaciones en la prensa periddica
de Buenos Aires (1910-1930)", en Mujeres y género: poder y politica. X Jornadas nacionales
de historia de las mujeres/V Congreso iberoamericano de estudios de género, Lujan, 2010,
Cd-Rom.

? Cf. Patricia Corsani, “Ser escultora en Buenos Aires a comienzos del siglo XX. El caso de
Lola Mora”, en Avances, n°® 7, Cérdoba, CIFFyH/UNC, 2003-2004, pp. 53-67.

"% Es conocido el apoyo que recibié del poder politico y més especificamente de Julio A.
Roca, y como este lazo propicié la gran cantidad de encargos oficiales que la escultora recibid
en los primeros afos del siglo XX. Sin embargo, poco se sabe a ciencia cierta de la relacién
especffica que los unfa, especulandose incluso que era de tipo amoroso precisamente por
lo informal del vinculo.

' Ambas fotograffas fueron realizadas por F Felicetti y se encuentran en el Departamento
de Documentos Fotograficos, AGN. Si bien no estan datadas, por la apariencia de Lola su-
ponemos que eran contemporaneas al retrato incluido en La llustracion Sud-Americana de
1900 que analizamos a continuacion.

12 Cf. Frances Borzello, op. cit., p. | 14.

13 “El arte argentino. Lola Mora", en La llustracién Sud-Americana, a. 8, n° 185, 15 de sep-
tiembre de 1900, pp. 263-264. Cf. Sobre foto y vida privada, Luis Priamo, “Fotografia y vida
privada (1870-1930)” en Marta Madero y Fernando Devoto (dir.), Historia de la vida privada
en la Argentina. La Argentina plural: 1870-1930, Buenos Aires, Taurus, 1999, pp. 285-286.
" Cf. las burlas de Caras y Caretas y la caricatura de Cao de 1903, citadas por Corsani, art.
cit., p. 60.

' Cf. Carlos Péez de la Torre y Celia Teran, Lola Mora. Una biogrdfia, Buenos Aires, Planeta,
1997, p. 53, reprod. pp. 54-55.

'¢ La Comision Nacional de Bellas Artes, la Comisién de Bellas Artes de Rosario y el Dr.
Cullen pagaron $1.000 c/u por obras de Ana Weiss, mientras la venta méds importante de
Alberto Weiss fue por $600 al Dr. Salaverry. Cf. Augusta, vol. 2, n® 10, marzo de 1919, p.
147.

7“En 1916", en La Nacién, | de enero de 1917, p. 16, col. 4-5

'® M. Rojas Silveyra, ‘Ana Weiss de Rossi”, en Augusta, vol. 3, n° 19, diciembre 1919, p.
256.

% Ibidem, p. 260.

2 En un reportaje la propia Ana confiesa la dificultad de pintar a su hija “es una tarea terrible
porque no tiene paciencia para estarse quieta ni cinco segundos”, Pedro Herrero, “Nuestros
artistas. Una entrevista con los esposos Rossi”, en Revista de arte, a. 5, 1926, s/p.

21 Cf. por ejemplo “Mi hijita. Oleo por Ana Weiss de Rossi”, en £l Hogar, 1937; y Marcelo
Olivari, ‘Ana Weiss de Rossi. Sus telas: imagenes de una vida”, en Sirena, 30 de julio de
1941,

22 Circulo de Aeronautica, Exposicion de 6leos de Ana Weiss de Rossi, junio de 1950.

2L R M., “VIII Salén Rosario”, en La Revista de “El Circulo”, Rosario, n® extraordinario,
octubre de 1925, p. 7. Cf. también “El Saléon Nacional”, en La Nacién, 23 de septiembre
de 1921, p. 4, col. 3-4.

“Mercedes Simone”, en Sintonia, a. VI, n® 306, |
de marzo de 1939
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Emilia Bertolé, Autorretrato, 1927, dleo sobre
tela, 59 x 50 cm, Museo Provincial de Bellas
Artes Rosa Galisteo de Rodriguez, Santa Fe.

Alfredo Guido, Retrato de Emilia Bertolé, 1925,
Sleo sobre tela, 87 x 67 cm, Museo Municipal de
Bellas Artes Juan B. Castagnino+macro, Rosario.
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# Nora Avaro et al., Emilia Bertolé: obra poética y pictérica, Rosario, Municipalidad de Ro-
sario, 2006, p. 37.

2 X, Salén Anual. Algunos Expositores”, en Plus Ultra, a. 5, n° 53, septiembre de 1920.

% “Emilia Bertolé, La mujer intangible, murié en Rosario”, en Noticias grdficas, 26 de julio
de 1949.

%7 Pastel sobre cartulina, 100 x 65,5cm, Museo Municipal de Bellas Artes de Rosario Juan
B. Castagnino. Sobre esta obra Emilia escribié posteriormente un poema en que se distan-
ciaba de su imagen de juventud: “(...) No me duele mirarla perdida ya en mi rostro / que
ha devastado, dia a dfa, la angustia. /Sé que en mi inviolable zona de mi misma / —jardin
extatico que ilumina la luna—/ alin vive y suefa, con sus trenzas de oro / su gracia tenue,
su sonrisa pura” citado en: Adela Garcfa Salaberry, Vidas, Tercera Serie, Buenos Aires, L. J.
Rosso, 1943, pp. 80-81.

%8 Parker & Pollock, op. cit., p. 92.

¥ Adriana Armando, Figuras de mujeres. Imaginarios masculinos. Pintores rosarinos de la pri-
mera mitad del siglo XX, cat. exp. Rosario, Fundacion Osde, 2009, p. 10.

%0 El poeta Pedro Miguel Obligado (1892-1967) dedicé un poema a la memoria de Emilia que
comenzaba “Tenfa la belleza de las virgenes / la hermosura sin par de la decencia”

3! Citado en “Emilia Bertolé artista inolvidable”, en Clarin, 1972, recorte sin fecha, archivo
Archivo Museo de Bellas Artes de la Boca de Artistas Argentinos Benito Quinquela Martin.

32 Para el cambio del siglo XIX a las primeras décadas del siglo XX, cf. Dora Barrancos, “Infe-
rioridad juridica y encierro doméstico” en Fernanda Gil Lozano, Valeria Pita y Marfa Gabriela
Ini, Historia de las mujeres en la Argentina. Tomo I, Colonia y Siglo XIX, Buenos Aires, Taurus,
2000. Para la polémica respecto de la insercion femenina en el mundo laboral, sobre todo
en la industria, y su perjuicio para sus “naturales” funciones reproductivas, cf. Mirta Zaida
Lobato, “Lenguaje laboral y de género en el trabajo industrial. Primera mitad del siglo XX” en
Fernanda Gil Lozano, Valeria Pita y Marfa Gabriela Ini, Historia de las mujeres en la Argentina.
Tomo Il Siglo XX. Buenos Aires, Taurus, 2000.



Nicolas Boni* / Imagenes modernistas en Rosario en los inicios del
siglo XX: vitrales, mayédlicas y pinturas murales

Tres composiciones decorativas

La consolidacién internacional del estilo modernista a partir de
la Exposicion Universal de Paris de 1900, tuvo su correlato local en nu-
merosas imagenes producidas por los primeros maestros europeos que
arribaron a la ciudad de Rosario a fines del siglo XIX 'y principios del XX.
Estas obras de caracter decorativo y emplazadas en diversos soportes
ponen de manifiesto nuevos aspectos del linaje artistico de los “pioneros”
del arte local; en su andlisis se revelan nuevamente las técnicas y procedi-
mientos estéticos y compositivos que no sélo dan cuenta de su modo de
produccién sino también del alto grado de modernidad que revistié a sus
obras tantas veces estigmatizadas erréneamente de “academicistas”. Las
representaciones graciles y dindmicas que son objeto de este estudio, en su
mayorfa figuras femeninas, deben sus rasgos tematicos al universo simbo-
lista aunque sus caracteristicas estéticas tienen un claro anclaje modernista
y no pueden ser escindidas en su andlisis del espacio arquitecténico al cual
fueron destinadas.

Tres grandes conjuntos decorativos constituyen hoy el acervo
modernista mas notable del patrimonio artistico de la ciudad de Rosario: los
vitrales de la sede del Club Espafiol, el triptico de maydlicas de la fachada
de la casa ubicada en calle Mitre entre Urquiza y Tucuman, y las pinturas
murales del plafond del antiguo Circolo ltaliano. Las dos primeras obras lle-
van la firma de los catalanes Buxadera y Fornells y estan fechadas en 1912,
mientras que la tercera es de autoria del pintor italiano Cayetano Gratti y
data de 1902. Los tres casos son una clara expresion de las ideas estéticas
que gravitaron en los oficios de estos maestros, de franca vocacién docen-
te, cuyos talleres se constituyeron en verdaderos espacios de formacién
plastica para la “primera generacién” de artistas rosarinos.'

En este sentido, y a través del andlisis de los archivos documentales
hallados en esta pesquisa, estos ejemplos pueden pensarse como trabajos
difusores de las corrientes modernistas internacionales en la ciudad de
Rosario. Estas tendencias adoptaron diversas nomenclaturas en las distintas
regiones en que fueron desarrolladas, reconociéndose como Art Nouveau
en los paises de habla francesa, como Jugendstil en Alemania, Floreale o Stile
Liberty en ltalia, Modern Style en Inglaterra, o sencillamente Modernismo
en Espafia, con sus peculiaridades estilisticas regionales como exhibe el
caso de Cataluna.?

33



Un salén estilo Liberty

La numerosa colectividad italiana residente en la ciudad durante
los primeros afios del siglo XX participaba activamente de los actos con-
memorativos de las fechas histdricas de su patria, fiestas como el
aniversario de la unidad italiana alcanzaban tal nivel de masividad
que se prolongaban durante varias jornadas y se constitufan en
eventos sociales que acaparaban toda la atencién de los medios
periodisticos locales. En una crénica que describe la organizacién
de los festejos por el aniversario del Estatuto, episodio cllmine
de la unificacién italiana, se enumera la gran cantidad de organi-

{ zaciones sociales de esta colectividad congregadas para participar

de la manifestacion:

Cayetano Gratti, plafond del Circulo ltaliano de
Rosario, detalle, Alegorfa de la Msica, 1902.

Formaran en la columna con sus respectivas bandas de musica, banderas y
estandartes, la sociedad Unione e Benevolenza, Sociedad Garibaldi, Circulo
Napolitano, Sociedad Stella d'ltalia, Sociedad Umberto I°, Ospedale Garibal-
di, Circulo Democrético ltaliano, Circulo Italiano, Circulo Roma, Fratellanza
Militare, Unione Militare, Logia Giordano Bruno, Dante Alighieri, Patronato
Italiano y Victor Manuel Il1.?

De esta heterogénea variedad de organizaciones el Circulo Italia-
no, presidido en 1902 por Carlos Pusterla, trasladaba su sede a un nuevo
local, situacidon que los medios de prensa resefiaron anunciando su inau-

guracion para el 30 de junio de ese afno:

Contintian con verdadera y encomiable actividad los preparativos para el tras-
lado del Circulo Italiano al nuevo y espléndido edificio de la calle Cérdoba y
General Mitre. Los salones de la nueva casa estan engalanandose con vistosos
decorados vy rica tapiceria que le hacen ofrecer un elegante aspecto, de

comodidad y confort admirables.*

La responsabilidad de llevar a cabo los trabajos decora-
tivos y las pinturas murales recayd sobre el pintor, escendgrafo
y decorador italiano Cayetano Gratti, radicado en Rosario a
fines del siglo XIX. Segln Slullitel fue Santiago Pinasco, en ese

momento viceconsul de ltalia, quien le encomendd esta labor.

Lamentablemente no hay registros hasta hoy de conservacién de

Cayetano Gratti, plafond del Circulo ltaliano de s . . ., .
Rosario, detalle, Alegoria de Ia Pintura, 1902. otros trabajos de este artista ni documentacién que de cuenta de su bio-

grafia e itinerario estético.® Sdlo las pinturas referidas son una muestra de
su repertorio iconogréfico y fueron destinadas al salén de baile de esta sede

de la colectividad peninsular, permaneciendo hoy como el Unico conjunto
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mural de anclaje modernista que se conserva en la ciudad. El magnffico
trabajo realizado en la decoracién de esta sala tuvo inmediata repercusion
en la visita del Dr. Rodolfo Freyre, gobernador de la provincia de Santa Fe,
sus ministros, el entonces intendente de la ciudad Luis Lamas y una
gran comitiva quienes tuvieron la posibilidad de conocer “todos los
salones admirandose su elegancia, confort y buen gusto.”®

Otro evento social resefiado en la prensa rosarina brinda
nuevos indicios del prestigio que adquirié el Circulo ltaliano a par-
tir de la mudanza a su nueva y moderna sede: el conde Bottaro
Costa, Ministro de lItalia en Buenos Aires, visité la ciudad como

parte del programa de festejos por el aniversario de la unificacién

italiana. La comisién organizadora de las fiestas del 20 de septiem-

Cayetano Gratti, plafond del Circulo Italiano de
bre decidio realizar la recepcidn del conde en las nuevas instalaciones del ~ Resario. detalle. Alegoria de fa Poesia, 1902.

Circulo Italiano, el entusiasmo generado por este acontecimiento puede
percibirse en el efusivo anuncio de un cronista de La Capital:

El Circulo ltaliano abre esta noche sus salones con una hermosa tertulia, con
la cual el aristocrético centro social se asocia a los festejos con que la colonia
italiana celebra la venida del digno representante de su patria.

La fiesta promete ser excepcionalmente brillante, sea por la grandiosidad y
elegancia del decorado del nuevo local, sea por la profusién de invitaciones
que la comisién directiva ha distribuido entre lo mas selecto de la colectividad

y de nuestra sociedad.’

La descripcién detallada que forma parte de esta nota periodistica
permite también tener una mayor nocidn del conjunto de la decoracién

de la sala que ostentaba las pinturas de Cayetano Gratti:

El vasto saldn de baile, con sus muros de color de oro, sobre los cuales reflejan
los tonos oscuros de los cortinados y de los muebles elegantes, serd pequefio
esta noche para contener a la concurrencia de sefioras y sefioritas que contri-
buiran con su presencia a dar mayor brillo y realce a la encantadora fiesta.
Los concurrentes a ésta podran apreciar la admirable disposicién de los sa-
lones y sobre todo el mueblaje del gran salén de baile, del mas puro estilo
moderno.®

Evidentemente el mobiliario debid obedecer al estilo modernista

de la decoracién pictérica llevada a cabo por Gratti la cual se encuentra  Cayetano Grat, piofond del Circuio tafano de
o Rosario, detalle, Alegorfa de la Literatura, 1902

dividida en tres grandes plafones. En el central esta presente el escudo de

la casa de Saboya sostenido por dos amorcillos mientras un tercero lleva

una antorcha encendida, simbolo de la gloria. Esta zona del plafén, tiene
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un tratamiento diferente al resto del techo, su acabado estd mas ligado a
perspectivas academicistas que el resto de la composicién de formas tipica-
mente modernistas. Las otras dos partes en las que esta divido el cielorraso
son estructuralmente idénticas y ambas presentan dos figuras femeninas
entronizadas, acompafadas lateralmente de dos camafeos. Las iméagenes
corresponden a alegorfas de la musica y la pintura en uno de ellos y en el
otro a la poesfa y la literatura. Estd Ultima lleva un cinturén del que pende
un medallén con la figura de Dante y escribe sobre un pergamino una fecha
que puede leerse como 25 de junio de 1902, tal vez el dia de finalizacion
del trabajo pictérico.

Los tres grandes paneles ocupan casi la totalidad del cielorraso,
pero en sus margenes y sobre la garganta perimetral, contintian los motivos
decorativos de lineas vegetales que definen sectores ocupados por ba-
cantes y ninfas intercaladas por medallones que contienen otras
| representaciones femeninas que, por sus atributos, pueden ser
reconocidas como cuatro de las nueve musas candnicas: Euter-
pe, musa de la musica con su doble flautin; Talia, de la comedia,
que aparece con atuendo y tocado dieciochescos portando un
antifaz; Melpdmene, de la tragedia, con mirada severa y en un
traje isabelino blandiendo una espada v, finalmente, Terpsicore,
de la danza, en pose ligera, ejecuta un pequefio instrumento de

percusion en sus dedos que le otorga cierto tinte orientalista.

Cayetano Gratti, plafond del Circulo ltaliano de
Rosario, detalle, Ninfa, {902. La decoraciéon de los plafones como de la garganta esta estructu-

ralmente definida por lineas ondulantes que se funden en terminaciones
vegetales. Entre sus sinuosidades se establecen sectores simétricos de los
que brotan guias florales que desbordan, en los rincones del plafén, los
limites propios de la composicién. El tratamiento de las figuras alegdricas
por un modelado de contrastes suaves es rematado en una doble linea de
contorno, clara y oscura que provoca el aplanamiento de la imagen. A su
vez, estdn contenidas en una superficie de bordes también sinuosos, cons-
truida modularmente en puntos vy lineas ocres y amarillas quebradas con
violetas, que por mezcla dptica dan como resultado la ilusidon de percibir
destellos de una superficie de oro. Un alto grado de preciosismo da forma
a los detalles de los tocados y atuendos de cada una de las alegorfas y la
estilizacion de los cabellos, casi planos, se confunden con formas arbores-
centes. Esto, sumado al modo “divisionista” de trabajar algunas superficies,
hace que Gratti logre una composicidon sumamente dindmica y de exquisita
artificiosidad. Todo el conjunto constituye una celebracion de las artes y de

los sentidos bajo los auspicios de la casa de Saboya.
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Un oficio revitalizado

La decoracién interior de las nuevas y suntuosas construcciones
arquitectdnicas, que proliferaron al albor del siglo XX, sumé a los trabajos
artesanales de escultura y pintura la técnica del vitral. Este oficio tuvo en Ro-
sario un gran exponente: el taller de Salvador Buxadera, fundado en 1896
por este cataldn que llegd a la ciudad alrededor del afio 1890. Es posible
asociar el arribo de este artista a la figura de Feliciano Mary, quien tres afos
antes inaugurd en Buenos Aires su propio taller de vitrales, la prestigiosa
Casa Mary. Ambos artesanos, tal vez desde su tierra natal, sostuvieron
estrechos vinculos personales y comerciales que sobrevivieron en la gene-
racién siguiente, sus talleres fueron premiados en reiteradas oportunidades
y eran considerados entre los mas importantes de Sudamérica.’

Si bien el resurgimiento del arte vitral fue iniciado durante el siglo
XIX a través de la mirada historicista del movimiento
romantico sobre el arte medieval, la verdadera conso-
lidacién de este oficio internacionalmente se produjo a
través de los postulados modernistas, que consideraban
que “en el momento en que el arte perdia su base
decorativa y funcional, perdia el propédsito central de
enriquecer a la sociedad y se convertia en el juguete de
los ricos benefactores de las artes.”'® De este modo, la
gran renovacién de la vidriera se produjo a través de la
revaloracién de las artes decorativas y su inclusién fundamental en la arqui-
tectura con la consecuente presencia de vitrales en diversos ambitos de la
vida cotidiana: puertas, ventanas y escaleras, marquesinas de comercios,
cajas de ascensores, muebles, interiores de viviendas, bafos y vestibulos
de grandes edificios y salones de teatros y hoteles. Con el advenimiento

del modernismo, la técnica vitral

se integrd en las tendencias renovadoras del momento, pero sin renunciar a
experimentar las posibilidades especfficas de su lenguaje. Las técnicas y pro-
cedimientos tradicionales se mantuvieron y los historicismos permanecieron
como un teldn de fondo inseparable de la vidriera. Los vidrieros experimen-
taron con nuevos vidrios, utilizando su textura como medio de expresion,
aplicando técnicas nuevas como el cloisonné, creando formas en sintonfa con
los repertorios de otras artes. "

De esta manera Rosario ha heredado una valiosisima “coleccion”
de obras modernistas soportada en vitrales y maydlicas provenientes de la

casa Buxadera, de la cual alin se conservan exquisitas piezas que pueden

Cayetano Gratti, plafond del Circulo Italiano de
Rosario, detalle, Bacante, 1902.
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Cayetano Gratti, plafond del Circulo ltaliano de
Rosario, detalle, Euterpe, 1902,

Cayetano Gratti, plafond del Circulo ltaliano de
Rosario, detalle, Melpémene, 1902.
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apreciarse en residencias particulares, edificios publicos e instituciones. La
catalogacion realizada de los mismos evidencia una diversidad de estilos en
los que conviven estas tendencias con modos de representacidon mas histo-
ricistas. La versatilidad en la produccién del taller recorre estilos neogdticos
y neorenacentistas, hasta incorporar formas, modelos y planteamientos de
acusada modernidad.

Constituyen parte de su repertorio de imagenes paisajes v figuras
simbolistas, escenas biblicas con tratamientos medievalistas, alegorias y
naturalezas muertas neorrenacentistas, hasta llegar a sus soberbias com-
posiciones de figuras ligadas al modernismo catalan emplazadas en el Club
Espanol de esta ciudad.

Es conocido el hecho de que en la restauraciéon de los edificios
medievales la conservacidn de las vidrieras jugd un papel fundamental, al
igual que la realizacién de series nuevas que completaran las existentes. Las
vidrieras se concebfan en los edificios géticos como uno de los componen-
tes que definfan la esencia de su caracter original. Particularmente, en el pals
de origen de este maestro, se dio un proceso simultaneo de restauracion y
creacion. Al mismo tiempo que se indagaba en los secretos de este oficio
y se recuperaban los sistemas de representacion tradicionales del mismo,
se producian nuevas configuraciones de formas y repertorios, se ponfan
en juego las posibilidades brindadas por los adelantos técnicos vy se formu-
laban los fundamentos de estilos como el neogético o el neorrenacentista
traducidos a los lenguajes especificos del vitral.'> Una bella pieza circular
rodeada de cristales facetados rojos y amarillos, que describe una escena
de coronacién, constituye uno de los mas claros ejemplos del aspecto
historicista de la produccién de la casa Buxadera.

Otro ejemplar que pertenecié a la residencia del Dr. Chavez Go-
yenechea revela uno de los modos de trabajo adoptados por los artesanos
del taller a la hora de definir el motivo de un vitral. Se trata de una pieza
emplazada ahora en un ventanal situado en el descanso de la escalera
principal que conduce a las habitaciones de los pisos superiores. En el
segmento central e inferior del mismo se sitla una pequefa escena que
describe el episodio biblico de Susana y los viejos, motivo recurrentemente
explotado por artistas de todas las disciplinas en diversos momentos de la
historia del arte. Esta pieza muestra a Susana en el momento mismo en
que es sorprendida por la mirada lasciva de los dos ancianos jueces justo
antes de la situacién extorsiva. La composiciéon de la imagen es claramente
coincidente con dos obras de Rembrandt en las que se desarrolla el mismo
episodio. Una de ellas, fechada en 1636 es el modelo tomado para definir



la posicién de los dos ancianos asomados tras unos arbustos, pero sin
embargo la figura de Susana adopta otras caracteristicas que tienen plena
coincidencia con la segunda versién de Rembrandt once afos posterior a
la primera, donde no sdlo la posicidn de Susana esta claramente extractada
de este lienzo, sino también el entorno arquitecténico que da forma a la
fuente en la que sumerge sus pies. Esta singular sintesis a la que arrib el
dibujante que disefid el vitral, constituye un claro ejemplo de adaptacién
del motivo al lenguaje propio de la disciplina y al espacio al que estaba ori-
ginariamente asignada, el cuarto de bafio principal de la residencia Chavez
Goyenechea.

Por lo tanto muchas de las iméagenes reproducidas y reelaboradas
por los artistas y artesanos del taller fueron tomadas de diversas fuentes
pictéricas o de catdlogos de repertorios ornamentales modernos, de los
cuales se extrafan motivos absolutamente adaptables a los requerimientos
de los clientes y a las necesidades propias de la técnica vitral. Estd claro
que no se trata de burdos plagios sino de adaptaciones y miradas hacia una
tradicién iconogréfica ineludible, que formaba parte de las formas y reper-
torios teméticos puestos en juego a la hora del disefio de una pieza. Eso no
significa que no hayan existido piezas Unicas disefiadas especialmente por
estos artesanos, que de hecho eran eximios dibujantes y coloristas. Asf lo
demuestran las tres grandes composiciones alegéricas de riguroso lenguaje
modernista, ventanales que forman el triptico emplazado en el salén central

del Club Espafol de Rosario.

Alegorias de la naturaleza

La construccién de esta sede comienza en 1912 bajo la direcciéon
del arquitecto catalan Francisco Roca i Simd vy se inaugura oficialmente el
9 de julio de 1916, para el centenario de la independencia. La empresa
Buxadera, Fornells y Cia. se hace cargo de los trabajos vitrales, incluyendo
el gran lucernario disefiado por Pedro Introini. En la gran sala del primer
piso llamada “Salén Real” estan emplazadas las vidrieras mencionadas. Las
figuras representadas en estos ventanales simbolizan los tres elementos
fundamentales de la vida: el agua, la tierra y el fuego. La primera de ellas
muestra una suerte de Venus naciente, brotando de las aguas y secundada
por dos sirenas que le brindan sus ofrendas. Entre ellas, calas o lirios de
agua, flores relacionadas simbdlicamente con la pureza, forman un ramo
sostenido por encima de la cabeza del personaje central de la composicién.
Por detras de esta Venus, se despliegan simétricamente dos majestuosas
alas de mariposa materializadas por cristales de colores texturados, sin

Cayetano Gratti, plafond del Circulo Italiano de
Rosario, detalle, Talia, 1902.

Cayetano Gratti, plafond del Circulo Italiano de
Rosario, detalle, Terpsicore, 1902.
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Casa Buxadera, 5/T (Susana y los viejos), vitral de
la residencia Chavez Goyenechea, Rosario.
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esmaltar, cuyo eje central, que constituye el fondo de la figura, remata en
dos pediculos también simétricos; un conjunto que puede asociarse mor-
foldgica y simbdlicamente con una cavidad uterina. En la porcién media e
inferior de la composicién se encuentra una especie de mascara vinculada
a lo dionisiaco, que se repetird de diversas maneras en los tres paneles
como parte arquitectural de esos jardines oniricos. A través de diversos
atributos, mutables en cada composicién, le es conferido cierto nivel de
“vitalidad”. En este primer caso el mascardn constituye una fuente de agua
que se derrama en cuatro brotes.

La Tierra esta representada por una pareja de mujeres elevandose
en su abrazo, por medio de inmensas alas de insecto, sobre un campo
sembrado cuya linea de horizonte distingue la larga silueta de una cadena
montafiosa. Esta pareja flota rodeada de velos que en su ondulacién des-
criben su vuelo. La sublimacion estética del movimiento fue uno de los
objetivos primordiales del modernismo, es posible reconocer tanto en esta
imagen como en las otras alegorfas del triptico esta preocupacién comin a
los artistas modernistas. También en otro vitral firmado por Buxadera, que
representa a una ninfa danzando enredada en guirnaldas florales, puede
verse claramente este recurso figurativo que dialoga con la proliferacién
de ilustraciones y esculturas que representaron a la bailarina Loie Fuller
hacia 1900."% En una de ellas, el bronce de Raoul Francoise Larche, velos
flotantes suspenden nuevamente el movimiento de la artista.

Debajo de los personajes principales de la composicién otras dos
figuras femeninas sostienen guirnaldas florales y frutales, formadas de gra-
nadas, higos, ciruelas y duraznos, que brotan de las fauces del mascardn
central y que también circundan, como sosteniendo en su elevacion a la
pareja. La ancestral relacién simbdlica entre la mujer vy la fertilidad de la
tierra aparece con claridad en esta composicion. Finalmente en el Fuego,
otra mujer protagoniza la alegoria, también con alas de insecto sostiene una
gran antorcha en posicién triunfal y es acompafiada por otras dos figuras
femeninas que también las portan. El mascarén esta vez tiene un tinte de
mucho menor valor y a través del contraste que producen sus ojos verdes,
su fisonomia se torna mas amenazante que en las otras dos representacio-
nes. La figura alegdrica se yergue triunfal sobre él, como posando los pies
sobre su cabeza.

El otro trabajo modernista deudor de la corriente catalana esta
emplazado en una residencia ubicada en calle Mitre 431, entre Urquiza y
Tucuman, la misma luce un conjunto de maydlicas en su fachada que si bien
es mas modesto en sus pretensiones estilisticas, repite el modo composi-



tivo de los anteriores vitrales descriptos. Datada en la misma fecha que la
anterior este grupo puede vincularse tematicamente a los vitrales del Club
Espafiol representando nuevamente figuras alegdricas que simbolizan tres
momentos del dfa: la mafana, el mediodia y la noche. En la primera de ellas
se distingue en el horizonte un sol naciente y una joven mujer que extiende
sus miembros superiores hacia atras de su cabeza en un movimiento que la
libera del entumecimiento del suefio, gesto que es reforzado por la imagen
de un gallo posado sobre una rama floreciente. La segunda alegoria repre-
senta al mediodia y muestra otra figura femenina segando espigas de trigo
sobre un campo sembrado e invadido por flores, a cuyos pies se repite la
imagen de la rama, pero esta vez plena de frutos maduros. Finalmente la
noche es presentada en una posicidn de recogimiento con sus parpados
cerrados, iluminada por una luna que todo lo tifie de colores frios, y a sus
pies nuevamente una rama que soporta la figura de un ave nocturna, en
este caso un buho. El disefio de ambos tripticos es atribuido a Eugenio
Fornells, un eximio dibujante y pintor cataldn, protagonista ineludible de
este periodo de la historia del arte rosarino.

El maestro de Reus

A la edad en que se es demasiado joven para ser hombre y se llevan también
demasiadas ilusiones a cuesta para creerse joven y dejar de ser hombre, el
artista exhibia sus primeros cuadros en el famoso salén Pares. Don Ramén
Casals le habfa dicho: No temas, tus cuadros llamaran la atencién.

El no crefa. Todos los dias visitaba la muestra. Contemplaba los cuadros y los
vefa encogidos al lado de la pompa luminosa de los Barraut, Limona, Gilabert,
Otau. Un domingo, sobre uno de ellos diviso el cartelito de “vendido”. El nifio
corrié al estudio. Abrazé al maestro. El nifio estaba loco. Habfa vendido su
primer cuadro, cuando las figuras célebres esperaban adn un alma caritativa.
La gloria le sonrefa a los dieciocho afios (...) Cuatro afios mas tarde embarca
para la Argentina. En el puerto, la madre le dice, mientras regaba sus palabras
con un fino rocio de lagrimas: Hijo, te veo partir (...) tengo un presentimiento
que nunca mas te podré besar. Por si asi fuera escucha algo que nunca te quise
decir: (...) {Te acuerdas del primer cuadro que vendiste en el salon Pares? (...)
Ese cuadro hijo lo compré yo.'

La partida de Eugenio Fornells hacia la Argentina fue de este
modo reconstruida por un redactor de la revista Cinema, en un emotivo
e hilarante articulo que recoge algunos episodios de la infancia y la vida
bohemia de este artista nacido en Reus, Tarragona, el |5 de abril de 1882.
Su radicaciéon en Rosario data de 1908, aunque primero se establecié en

Rembrandt, Susana y los viejos, 1636, detalle.

Rembrandt, Susana y los viejos, 1647, detalle.
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Casa Buxadera, vitral historicista con escena de
coronacion
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la ciudad de Buenos trabajando en el Taller de vitrales de Feliciano Mary,
a partir del cual se vinculd a Salvador Buxadera asocidndose a su taller
rosarino hacia 1911:

Trabé amistad con Buxadera, que tenfa en Rosario un taller de “vitraux”. Me
hizo una proposicién conveniente: yo debfa realizar los bocetos y pintar los
“vitraux”. Venfa conociendo las exigencias de este arte aprendido en Barcelo-
na. Llegué aqui, y ademas de mi labor, alquilé un zaguan donde daba lecciones.
Hasta ese zaguan venian los operarios y les ensefiaba los secretos del oficio
sin reservarme ninguno. '

A esta sociedad se deben los trabajos vitrales y maydlicas descrip-
tos en este estudio, cuyos disefios son atribuidos a Fornells, lo cual puede
corroborarse al cotejarlos con numerosos dibujos que este maestro pro-
dujo para diversas publicaciones locales y de Buenos Aires en el desarrollo
de su oficio de ilustrador y caricaturista. Colaboré en las paginas de Caras
y Caretas y el periédico Ultima hora, entre otros, y fue director artistico de
las revistas El teatro, Athenea y Con permiso.'®

Su formacién se remonta a su ciudad natal, a los once afios co-
menzd sus clases en la Academia Fortuny, dirigida por el pintor y dibujante
Ramon Casals i Vernis y posteriormente viajo a Barcelona, ingresando en la
Academia Baixes, en esta ciudad frecuentd el Circulo Artistico de Sant Lluc,
donde lo orientd en dibujo el escultor Josep Llimona. Eugenio Fornells tuvo
un vasto conocimiento del oficio pictdrico que le permitié fabricar y vender
insumos artisticos. Su actividad, como la mayorfa de los maestros euro-
peos, oscild entre una profusa produccién pictérica y el ejercicio docente.
Este Ultimo aspecto de su carrera, como se ha expuesto, fue ejercido muy
tempranamente al arribar a la ciudad de Rosario y continuaron hacia 1914
en el Ateneo Popular:

Esta entidad funcionaba en las habitaciones altas del Mercado Central, por
la calle San Juan. Yo organicé los cursos de dibujo, pintura y escultura que
se daban. Ensenaba escultura Massamo —el que modeld los leones del Club
Espanol — y Rodd; el arquitecto Crescencio de la Rda, dibujo lineal; yo dibujo
y pintura, Cristobal Solari dirigla el Ateneo que habia sido creado por unos
cuantos hombres de buena voluntad.'”

Durante estos primeros afios en Rosario, Fornells también fue fun-
dador vy director de la “Asociacion Artistica Catalana”, entidad que posterior-
mente se fusiond al Centre Catala, y que estimulaba la formacion artistica
de obreros, dictando clases gratuitas de teatro, dibujo y pintura, “primeras



letras”, dibujo industrial y también de contabilidad. Ademas contaba con
un coro integrado por mas de ciento cincuenta trabajadores hombres y
mujeres. Nuevamente en esta organizacién encontramos la gravitacion
de Salvador Buxadera quien dictaba las clases de dibujo industrial y cedia
su taller de vitrales de manera absolutamente gratuita como espacio para

impartir las clases nocturnas de esta asociacion:

Los maestros sefiores Munné, Matteu, Buxadera y otros, son trabajadores
que roban al descanso las horas diarias que dedican al colegio. Y asisten nifios
y obreros de toda nacionalidad. (...) Los beneficios conseguidos lo experi-

mentan en las demas sociedades regionales extranjeras que imitan hoy a la

‘Asociacion Artistica Catalana”'®

Un espacio de formacién plastica

Los maestros catalanes Buxadera y Fornells, al integrar su oficio
como lo hicieron sus colegas barceloneses'” a las dltimas corrientes ar-
tisticas del momento y ocuparse de volcar estos conocimientos entre los
trabajadores de sus talleres y sus alumnos, fueron los principales respon-
sables de difundir e instalar en la ciudad de Rosario las primeras imagenes
modernistas.

La firma de vitrales Buxadera fue modificindose en relacién a las
distintas sociedades que iba estableciendo su fundador y posteriormente
sus hijos. Algunos trabajos estan firmados sélo como Salvador Buxadera,
otros, como los del Club Espafol, realizados entre 1912y 1916y las ma-
yolicas descriptas llevan el rétulo de Buxadera, Fornells y Cia., con la dife-
rencia que la direccién citada en la primera es calle Cérdoba 1671 y en la
segunda calle San Luis 143 1. Mas tarde el taller se trasladara a la calle Mitre
I'169, edificio de tres pisos en cuya planta baja funcionaba la fabrica, y las
otras dos conformaban la residencia familiar. Esta direccién aparecera bajo
las firmas de Casa Buxadera y Buxadera Hnos v finalmente en Buxadera,
Marimon y Cia., que sera la rlbrica que aparecera en vitrales mas tardios
como los de la tienda “La Favorita” fechados en 1947.

Los Buxadera fueron una “familia de artistas”® y su fundador siem-
pre estuvo interesado en el perfeccionamiento de sus artesanos y aprendi-
ces, de esta manera se desempefid como uno de los primeros profesores
de dibujo artistico y ornamental de los cursos nocturnos del Club Industrial
junto a Salvador Zaino. Herminio Blotta cita como alumnos de esos cursos
a Enrigue Munné, al escultor Durigon vy al grabador Pedro Vicari.?' También
trabajé en la casa Buxadera junto a Fornells, Nicolas Melfi, quien afos mas
tarde abrid su propio taller en calle Maipt | | 86.

Salvador Buxadera, vitral modernista, detalle.

Raoul Francoise Larche, La bailarina Loie Fuller,
1900, bronce dorado, 46 cm. de altura,
Bayerisches National Museum, Munich.
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Buxadera, Fornells y Cia., /T (Alegoria del Agua),
vitrales del Club Espariol de Rosario, 1912.
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Otro de los aspectos pedagdgicos de Salvador Buxadera es reve-
lado por la figura de Antonio Berni, quien recuerda haber trabajado siendo

nino en su taller de vitrales:

Yo tendria diez, once afios, de modo que seria por el afio |5 o por el 16. Ese
agenciero conocia un taller de vitrales que era de unos catalanes; la firma era
Buxadera y Cia.?? El posiblemente sugirié que en ese taller me podrian tomar a
mi, que me ensefiarian y que ademds podria llegar a ser ayudante. Seguramen-
te entonces él o mi padre hablaron con los Buxadera y me tomaron; apenas
un sueldito, porque en ese entonces a un aprendiz nunca se le pagaba.

Y respecto a su formacion inicial este artista decfa:

Como Maestro, con el sentido pleno con que debe entenderse el término
Maestro, no reconozco a nadie, ni en ese tiempo ni después. Educadores,
gufas, gente que me ayudd o me inculcd nociones o me dio ensefianzas, si. El
primero que me orientd fue Buxadera padre, que me ensefiaba a dibujar.?

La intencién pedagdgica de la familia Buxadera puede corroborarse
una vez mas en la existencia de un “Museo Académico” y una “Biblioteca
Decorativa” funcionando en el taller. A través del texto impreso en la tar-
jeta de invitacién a la inauguracion de estos espacios es posible tener una
idea de los materiales que constitufan dicha biblioteca y de la caracteristica
publica de este noble emprendimiento:

La documentacidon més completa y seleccionada de Sudamérica en Arte
Religioso y todos los estilos. Textos y obras de consulta para estudiantes de
Arquitectura, Dibujo y Pintura. Salén de exposicion: A disposicion gratuita de
los artistas pintores y escultores.*

La fabrica de vitrales y maydlicas de Salvador Buxadera y Eugenio
Fornells formé parte de la constelacion de talleres artesanales que hacia
finales del siglo XIX y principios del XX ejercieron un rol docente parti-
cipando activamente en la formacién de los primeros artistas rosarinos.
En ellos puede detectarse, con mayor claridad que en otros casos, la
intencionalidad en la introduccién de las nuevas tendencias estéticas de su
pais de origen, legdndole a la ciudad de Rosario un conjunto de imagenes
deudoras del movimiento modernista cataldn, de excelente acabado y gran

refinamiento compositivo.



" Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas / Centro de Investigaciones del
Arte Argentino y Latinoamericano / Universidad Nacional de Rosario

" Los lazos entre los diferentes oficios ejercidos por artistas y artesanos extranjeros llegados
a nuestra ciudad y su directa vinculacién con la conformacion de un primer campo plastico
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