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Carolina Romano” / El arte nuevo de Mauricio Lasansky: contextos
de su produccién artistica inicial

La produccién gréfica de Mauricio Lasansky' tiene una vasta repercu-
sidn internacional. Por una parte esto se debe al reconocimiento hacia la ex-
cepcional calidad de su trabajo. Podemos decir que es uno de los referentes
del grabado a los que mejor le sienta la denominacién de investigador. Sus
indagaciones sobre los distintos procedimientos y técnicas, los desarrollos
sumamente particulares que genera al combinar diferentes tipos de chapas
en la construccién de una imagen, el modo meticuloso de ejecutar las rutinas
de impresién y una capacidad inusitada para concebir variaciones segin lo
requiera el resultado visual que busca son marcas notables de su oficio.? Por
otra parte, contribuye a esa repercusiéon su notoria participacion en el céle-
bre Atelier | 7 coordinado por Stanley William Hayter en la Ciudad de Nueva
York donde pasé ocho meses trabajando. Esta experiencia le permitié esta-
blecer contactos con otras figuras de las artes graficas e ir consolidando sus
propias maneras de produccién. Asimismo su rol destacado desde 1945 en
el lowa Print Group, primero organizando su Departamento de Artes Grdficas
y luego renovando los principios tradicionales de la técnica del intaglio, no
sdlo lo transformd en un referente de la Universidad de lowa sino que le valié
el reconocimiento de las sucesivas generaciones de artistas que pasaron por
su taller durante méas de cuarenta afos.*

No obstante esa resonancia, los primeros afos de su trayectoria pro-
fesional y el contexto donde se desplegd son relativamente ignorados, no asi
buena parte de sus primeros grabados cuidadosamente documentados por
el propio Lasansky. Aquel desconocimiento quizas pueda explicarse por las
mismas causas de su reconocimiento: una trayectoria distinguida que es el
objeto privilegiado de los criticos e investigadores que estudian su obray que
sdlo ocasionalmente indagan sobre los comienzos profesionales en Argen-
tina o que retrospectivamente consideran sus primeras producciones como
realizaciones conspicuas que explican su prestigiosa trayectoria posterior. Un
circulo interpretativo donde ambas conjeturas se refuerzan sin necesidad de
vincular sus producciones con el medio donde fueron realizadas.

Este trabajo intenta indagar acerca de tales articulaciones a partir del
andlisis de las primeras obras de Mauricio Lasansky en relacion con las redes
y circuitos de los cuales participd en Cérdoba. Para ello tomamos como re-
ferencia la propuesta de Carlo Ginzburg cuando sugiere reducir la escala de
observaciéon y realizar “...la reconstruccion analitica de la intrincada red de
relaciones microscopicas que todo producto artistico, adn el mas elemen-
tal, presupone” con el propdsito de evitar “...paralelismos sumarios, mas o
menos forzados, entre series de fendmenos artisticos y series de fendme-
nos econémico-sociales...”.* Para ello ademas de considerar las produccio-
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nes efectuadas por Lasansky durante los primeros afios en que se radica en
la provincia, se han consultado un nimero considerable de revistas politi-
co-culturales donde su obra fue reproducida y distintos diarios y periddicos
locales y nacionales donde aparecen notas criticas sobre el artista.> El analisis
de estos documentos y la premisa de una observacién atenta a los detalles
esperan contribuir a la descripcion de las conexiones entre las primeras pro-
ducciones de Lasansky y sus contextos de ocurrencia.

Redes y circuitos |: un proyecto pedagogico

Hasta ahora se desconocen las circunstancias puntuales que con-
sienten que Mauricio Lasansky se traslade a Cérdoba para desempefiarse,
posiblemente desde comienzos de 1936, como Director de la Escuela Libre
de Bellas Artes de Villa Marfa. Dicha escuela se desarrolla en el marco de una
experiencia pedagdgica impulsada por Antonio Sobral: la Universidad Popular.
El proyecto tiene sus antecedentes en varios cursos nocturnos sobre “El
nuevo derecho obrero” que dicta el mismo Sobral durante 1927 en la Biblio-

Mauricio Lasansky
Maternidad, 1933, zincografia,
28.7x29.4 cm, The Lasansky Gallery

Victimas, s/d, The Lasansky Gallery

teca Bernardino Rivadavia donde se desempefia como director desde 1926.
Estas primeras experiencias dan lugar a una propuesta en la cual se ponen a
prueba concepciones de la escuela nueva. Por una parte se generan espacios
de formacién vocacional destinados fundamentalmente a nifios y obreros.
Por otra se interpelan las ideas educativas tradicionales promoviendo una
educacién laica o inter-confesional asi como ideales de justicia social que
sélo seran posibles, desde la perspectiva de su promotor, junto a una lucha
a favor de la paz y contra el fascismo. Sobral impulsa estas premisas enfati-
zando que su transmision debe realizarse en ambitos democraticos donde
se promueva la autonomia tanto de los educandos como de los docentes
que deben elegir los contenidos de las propuestas curriculares que impulsan
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en funcién de las necesidades de su comunidad concreta.® En esa apuesta
por formar ciudadanos activos, creativos y preparados para participar en las
decisiones que los atafien y que conciernen a su comunidad, la educacién
artistica tiene un rol medular por lo que se conciben espacios de adiestra-
miento en la materia. Surge asi la idea de una Escuela Libre de Bellas Artes.
La direccién del proyecto se confia a Mauricio Lasansky quien trabajara con
Manuel Puig, joven y reconocido escultor cordobés, quien se desempenara
como profesor.

Para desarrollar esta empresa el joven Lasansky recala en Cérdoba
con un recorrido a la vez breve y destacado. Breve porque para ese enton-
ces contaba con veintidés afos, destacado porque a pesar de su juventud
contaba con un considerable reconocimiento como artista y docente. Por
un lado, su instruccién artistica daba cuenta de la adquisicién de un sensible
oficio. La educacién promovida en su ambito familiar, donde habfa una es-
pecial preocupacién sobre el arte en general y el metier de la impresién en
particular, lo familiarizé desde muy corta edad con los asuntos de las artes
gréficas.” Estos estimulos fueron proseguidos con estudios formales en la
Academia Nacional de Bellas Artes donde se contactd con diversos artistas,
corrientes y movimientos estéticos. De igual manera gana experiencia a tra-
vés de su participacion activa en diferentes certdamenes y ambitos de circu-
lacién del espacio cultural portefio obteniendo criticas favorables tanto por
parte de sus colegas como de eventuales evaluadores y periodistas.® Por otro
lado, su disposicion didactica tenfa como antecedente la coordinacion, junto
con Luis Barragéan, de un informal taller de experimentacién plastica en Villa
Devoto denominado Arte por arte donde asistieron, entre otros, Orlando
Pierri, Bruno Venier y Alberto Ataleff. Un tercer elemento significativo es la
adhesién de Lasansky a posiciones anti-fascistas y su activa militancia a favor
de esas ideas. Antes de llegar a Cordoba, Lasansky participa en la Agrupacién
de Intelectuales, Artistas, Periodistas y Escritores —AIAPE— de Buenos Aires.
En los meses de octubre y noviembre de 1935 Lasansky integra el catélogo
de los artistas que participan del [° Salén de AIAPE y mas adelante continuara
colaborando intermitentemente con su érgano de difusién, la revista Unidad.
Por la defensa de la cultura y también con la Revista Izquierda. Critica y accién
socialista cuya Comision de prensa estaba integrada por Carlos Sanchez Via-
monte, Benito Marianetti, Bartolomé Fiorini y Urbano Eyras.

Esa militancia antifascista encuentra en Cérdoba otros dmbitos de
participacion donde genera vinculos con figuras locales que adhiriendo a esos
postulados apoyan el proyecto de Sobral y la tarea de Lasansky. Prueba de
ello es el reconocimiento a su labor como director de la Escuela Libre de
Bellas Artes en el marco de la primera exhibicién publica de los grabados y
dibujos de sus alumnos. Al evento asisten, entre otras figuras relevantes del
ambito cultural de la ciudad, Francisco Vidal, en caracter de director de la
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Academia Provincial de Bellas Artes, Ricardo Smith, Sub-Secretario de Ins-
truccion Plblica, en representacion del Gobierno de la Provincia, “numero-
sos artistas” y diversos intelectuales. En el acto de clausura de la exposicién,
que se realiza en el Salén Blanco del Ministerio de Obras Publicas, diserta
Deodoro Rocca sobre “Tacto, geometria y pintura” y segln la crénica es
escuchado por un publico muy numeroso.” Es dificil saber con certeza qué
tipo de recepcién tenfa la experiencia que coordinaba Lasansky y precisar
si los gestos de apoyo eran fruto de adhesiones a una experiencia nueva
en relacién con la educacién artistica vocacional, si se fundamentaban en la
implementacién de técnicas relativamente novedosas como el lindleo o la
zincografia en el ambito local de las artes graficas o si concordaban con una
vision radicalmente moderna de la relacién que debfan sostener los asisten-
tes con los coordinadores que participaban de esos talleres de formacion.
No obstante, si es posible identificar un grupo de artistas e intelectuales que
profesaban un consentimiento mas comprometido. Dentro de este grupo el
aval al proyecto se definfa tanto por su apuesta a la experimentacion artistica
como a la horizontalidad pedagdgica. Estas ideas se sostenfan como premisas
de combate irrenunciable de la lucha antifascista ante la irrupcién de medidas
a nivel nacional que pugnaban por reestablecer una educacién confesional. '

Redes y circuitos |l: un mural

El encargo de un mural permite asomarse a otros contactos de La-
sansky en la ciudad asf como a una faceta relativamente desconocida de su
produccién artistica que incluye la realizacion de frescos de gran formato
realizados en colaboracién. El Unico antecedente que conocemos de esta
experiencia realizada en Cérdoba es el mural que en 1935 realiza junto a
Luis Barragan en la casa del ingeniero Pellegrini en Villa Ballester, provincia de
Buenos Aires. La obra de 42 metros cuadrados se titulé América y su ejecu-
cién contd con el apoyo de Orlando Pietri y Eduardo Bentre. En el fresco,
realizado luego de un viaje a la Patagonia, los artistas aluden a “la tragedia de
la vida humana” a partir de la representacion de la escena de un velorio.'' En
una reproduccion fotogréfica de un fragmento del mural pueden observarse
los pies descalzos y toscos de un hombre en primer plano y a su lado, en
escorzo pronunciado, un ataid con una mujer muerta rodeada por un gru-
po de figuras dolientes.'> Como apunta Fantoni, son evidentes las relaciones
con los programas que llevan adelante los muralistas mexicanos: la realiza-
cién de obras de gran formato, la ejecucién sin bocetos previos ni planes
preconcebidos, la eleccién de temas de denuncia social.”* A lo que se suma
un tratamiento sintético de la figura y la inclusiéon de escorzos sumamente
pronunciados.

En Cdérdoba Lasansky y Barragan van a realizar otro fresco de grandes
proporciones en la residencia del doctor Ricardo Vizcaya.'* Probablemen-
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te Vizcaya haya conocido a Lasansky a través de Deodoro Roca con quien
compartié el estudio hasta 1933 y de quien era compafiero de militancia en
el Partido Socialista Cordobés. En relacién con esa militancia Vizcaya habfa
actuado como abogado de la familia de José Guevara, diputado socialista
asesinado brutalmente en un acto publico a fines de septiembre de 1933.
Ademds, Vizcaya participa en el Comité Pro Paz y Libertad de América liderado
por Roca, Enrique Barros y Gregorio Berman y se desempefia como cola-
borador y auspiciante de su érgano de difusion la revista Flecha. Por la Paz y
la Libertad de América dirigida por Roca y de la revista América Libre. Critica,
arte, polémica que comanda Aquiles Garmendia. Ambos proyectos editoria-
les, por lo demas, estaban vinculados con la orientacion y las reivindicaciones
promovidas por la AIAPE aunque cada una de esas agrupaciones y revistas
tuvieran sus inflexiones y matices particulares.'” Ya resenados estos espacios
de sociabilidad y militancia compartidos volvamos al mural. El encargo tiene
por titulo Tribunal obrero y ocupa 20 metros cuadrados de la sala de la casa
particular y estudio que Vizcaya tenfa en la calle Obispo Trejo 648, actual-
mente demolida.

El fresco, realizado con toda seguridad antes de marzo de 1936, pre-
senta un mitin que se desarrolla en una amplia sala representada con acusada
perspectiva y despojada de elementos anecddticos. En el centro de la com-
posicion hay un obrero maniatado con gruesas sogas a un poste, un grupo
numeroso de personas, entre las cuales hay hombres, mujeres y nifios, ob-
serva apesadumbrado a este hombre condenado. A la izquierda, en primer
plano, un companero ataviado con su ropa de labores y con las pinzas de
trabajo todavia en su bolsillo habla enérgicamente al grupo congregado ele-
vando una de sus manos Yy cerrando el otro pufio sobre un libro y una nota

La Exposicion Lasansky

traron otro aspecto 0o 1a obra fenido, s agrands. por ol mo.
, oriontadi, como sus graba: |0 que provoea. ¥ ello equivale

Reproduccién de la obra Las victimas,
puntaseca, en Revista Impulso! Critica,
letras, polémica, afo |, n°6, mayo de
1937, Archivo CeDInCl

Las victimas, puntaseca, 1935,
s/m, The Lasansky Gallery
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Mauricio Lasansky y
Luis Barragan

Tribunal obrero, fresco,

20 m, Reproduccion de
detalle del mural realizado
en la residencia de Ricardo
Vizcaya publicada en
revista UNIDAD. Por la
defensa de la cultura, n®
3, abril de 1936, Archivo
CeDInCl

Imagen sin datos de titulo,
técnica y dimensiones,
publicada por la revista
América Libre. Critica,
arte, polémica, Ao |, n°
5, Cérdoba, diciembre de
1935. Archivo CeDInCl

que han sido apoyados sobre un atril improvisado. A la derecha un joven
pugna por liberar al condenado de las sogas que lo aprisionan. Las figuras
humanas se han construido a partir de un tratamiento sintético que enfatiza el
dramatismo de la escena en la expresién de los ojos abiertos y desorbitados
y las manos y pies agigantados. Una pista importante sobre el sentido que
los productores le otorgan a la imagen es el paratexto que publica la revista
Frente Unico junto a las tres fotografias del mural donde se aclara: “El proleta-
riado ante la realidad que lo oprime y aniquila plantea sus reivindicaciones. La
burguesia en defensa de sus intereses de clase suprime toda libertad, mania-
tandolo, y la juventud obrera va en su ayuda desafiando el fallo de los jueces,
dispuesta a liberarle definitivamente.”'®

Hasta donde sabemos este es el Unico mural pintado en Cdrdoba
por estos artistas. Como ya mencionamos, Lasansky y Barragan habfan rea-
lizado juntos el mural América en Buenos Aires. Ademas del fresco mencio-
nado conocemos una imagen publicada en la tapa n° 5 de la Revista América
Libre. Critica, arte, polémica donde ambos figuran como coautores. No te-
nemos datos acerca de la técnica, ni las dimensiones de la representacion
donde pueden verse las figuras de cuatro hombres armados, probablemente
civiles en el frente de batalla, que apuntan a un blanco comun. Los conten-
dientes, como en el caso de los dos murales, tienen un tratamiento de sus
extremidades engrosado hasta donde la anatomia lo consiente vy sus rostros
marcados por el espanto. Dada la centralidad que en la revista tiene el asunto
de la guerra entre Bolivia y Paraguay y su saldo nefasto, puede pensarse que
la imagen fue realizada especialmente para esta publicacion que denuncia con
apremio en reiteradas editoriales y notas cdmo los obreros fueron usados
como carne de cafdn en el frente de batalla. Son ellos a quienes la revista se
dirige convocandolos a reclamar “por la paz —no el pacifismo—"en una “socie-
dad sin clases” que combata el imperialismo y fomente la unidad americana
en pos de ese objetivo.'”

Aln cuando la realizaciéon del mural en la residencia de Vizcaya tuvo
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los antecedentes mencionados constituye una experiencia singular y, hasta
donde sabemos, aislada. Sin embargo serfa reduccionista pensar a esta pin-
tura mural como un mero acuerdo entre particulares. El encargo es signi-
ficativo porque puede afirmarse que tanto el comitente como los autores
pensaron esa imagen como expresioén de su participacidon en un proyecto
colectivo de lucha politica y cultural. La reproduccién del fresco en al menos
dos revistas antifascistas'® implica una toma de posicién de los autores y del
abogado que encuentran en estos organos de difusion una acogida que se
funda en convicciones y voluntades compartidas. En su comentario sobre el
[° Salén de AIAPE Cdrdova lturburu define al cubismo y al impresionismo
como dos movimientos de los cuales nuestros artistas tienen mucho que
aprender técnicamente pero que “tienen en comun, en lo que se refiere
al contenido, su analoga despreocupacion por la realidad social en que se
producen”. A partir de ese diagndstico invoca a los artistas locales a generar
un arte revolucionario que no puede eludir “...ser la expresién de senti-
mientos y anhelos colectivos”.'? Esta perspectiva, la de generar un arte que
opte por temas que se vinculen con la realidad social en la que se producen,
esta presente en este mural y a esto se afade la voluntad de promover su
difusion publica otorgando a la imagen un estatuto de manifiesto de las con-
vicciones de los artistas y de Vizcaya. Asf puede decirse que si la ejecucion
del mural no expresa un programa iconografico consolidado habla, al me-
nos, de la voluntad de que el encargo se difunda como una proclama que
debe trascender la sala de la residencia donde fue ejecutado.

Redes y circuitos Ill: exposiciones

Segln consta en un catdlogo de 1942 Lasansky expone tres veces
de manera individual durante 1936 y ninguna durante [937. El primer afo
que nos ocupa realiza dos muestras en Cérdoba: una en la Capital y otra en

Herido, 1934, aguafuerte, s/d, The
Lasansky Gallery

Cosecha, 1935, puntaseca, s/d, The
Lasansky Gallery
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Rio Cuarto y una tercera en Tucuman patrocinada por la filial nortefa de AlA-
PE. Hasta el momento no tenemos documentos que nos permitan analizar
la primera de estas exposiciones, por lo cual nos dedicaremos a reconstruir
las circunstancias de su exposicion en Rio Cuarto. Esta exposicion es funda-
mental para analizar las obras que aqui nos ocupan y que pueden definirse
dentro del nuevo realismo o realismo de nuevo cufio. Sus siguientes muestras
individuales se realizan en 1939, una en la Galeria Renom de Rosario y otra
en Rose Marie de Buenos Aires. En estas exposiciones se siguen incluyendo
en el Catdlogo obras de este perfodo pero predominan producciones que
estdn marcadas por un tono y una factura diferente de impronta onfrica y
surrealista.

Pero volvamos a estos primeros afios de su labor grafica. La exposi-
cién de Rio Cuarto es promovida por Juan Filloy, quien desde 1933 se des-
empefa como Miembro Fundador y Director del Museo Municipal de esa
ciudad. Ademads de sus gestiones frente al Museo Filloy integra la redaccion
de la Revista Impulso! Critica, letras, polémica junto a Carlos Mastrangelo,
José Portogalo y Fernando Garosi.”® En abril de 1936 se reproduce en sus
paginas el grabado Prisioneros, una zincografia elaborada por Lasansky en
1934, con una leyenda debajo firmada por el artista que dice: “Mi mano
humilde pero segura para los trabajadores de la fontamara [sic.] argentina.
Pelearé por el ARTE para el PROLETARIADO" ' Las reproducciones de algu-
nos de sus grabados en la revista y varias notas que anuncian su exposicién
preparan al publico de Rio Cuarto para su exposicion.

Con el auspicio del Comité Pro |° de Mayo se inaugura la muestra
individual. En dicha ocasién Juan Filloy realiza una conferencia “Sobre el arte
y los grabadores”. La disertacion se refiere a la historia del arte de la impre-
sidn y su desarrollo en el arte occidental para incluir en ese despliegue los
trabajos de Lasansky sobre los cuales habla elogiosamente. El mismo tono
de aprobacidn consta en una nota critica sobre el acontecimiento publicada
en la revista Impulso!... del mes de mayo: “Perfecto desde el punto de vista
técnico. Sus puntas secas, aguafuertes, zincograffas v litograffas muestran un
dominio completo del grabado. Sus frescos tienen gran interés, orientados
hacia la expresion del drama que vive la humanidad de nuestros dias. En
resumen, la obra de Lasansky, valiosa por su técnica, profunda por su con-
tenido, se agranda por el movimiento que provoca’. A pesar de las pon-
deraciones precedentes su obra, la nota periodistica no deja de subrayar
las fuertes objeciones que ante la obra del grabador manifiestan algunos
asistentes como el Sr. Pérez Ares “cuya sotana le obliga a desconocer toda
belleza que no estuviera al servicio de su religién”.?> Comentario que debe
considerarse como un indicio de lo urticante que resultaban estos grabados
para los integrantes organicos de las instituciones catdlicas y otros sectores
conservadores.
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Anunciacion, 1938, puntaseca, s/m,
© The Annex Galleries

No conocemos qué obras selecciond Lasansky para esa exposicion
especfficamente pero podemos referirnos brevemente a sus producciones de
esos afos. Desde 933 Lasansky desarrolla temas referidos a las duras condi-
ciones de vida de la clase trabajadora: madonnas proletarias como en Materni-
dad de 1933 o Campesinos de 1934; otro tépico recurrente son los velorios o
escenas de obreros o combatientes muertos como puede observarse en Ve-
lorio de 1933, Victimas o Caddver de 1936; el saldo de esas tragicas circunstan-
cias vitales motiva la representacién de nifios desamparados en Huérfanos de
1934 ca. o cenas sin comida como puede apreciarse en Cena de 1935y Cena
de 1937. Sus temas hasta finales de 1937 hacen una referencia casi exclusiva a
los sectores excluidos por los procesos de modernizacion: proletarios, pobres
o campesinos. No obstante esa preocupacién por el contenido social de sus
grabados adquiere tonos y modulaciones de tratamiento que varfan sensible-
mente. Las obras de 1933 y algunas de 1934 pueden caracterizarse por las
ideas de monumentalidad y sintesis. Monumentalidad de las figuras humanas
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en primer plano que sufren un engrosamiento de las extremidades y de
espacios con perspectivas acusadas. Sintesis en el tratamiento volumétrico
asf como en la definicién de ambientes despojados de cualquier dato anec-
dético como sucede en Drama de 1933 y Herido de 1934. En todos estos
trabajos es indudable su interés por los desarrollos visuales del muralismo
mexicano no sélo por sus filiaciones formales y algunos de sus recursos
compositivos sino también por los intentos resefiados de generar obras al
fresco de gran formato. Al promediar el afo 1934 y mas adelante explora un
camino donde indaga sobre ciertos recursos expresionistas generando ges-
tos patéticos, contrastes luminicos y espacios mas detallados como en Tra-
gedia de 1935 ca. o Pietd de 1936. Otras veces perfila una visualidad menos
simbdlica y menos tragica, un realismo con cierta preocupacion regionalista

Huérfanos, 1934 ca., puntaseca,
40.4x38.7 cm, The Lasansky Gallery

Tragedia, litografa, 1935 ca., s/d,
The Lasansky Gallery

interesado en la descripcién de escenas cordobesas donde aparecen nifios
y burritos o del norte del pals en donde la zafra y la vida de sus trabajadores
seran los temas preferidos para cuestionar el costumbrismo tradicional. En
estos grabados las figuras se definen por el contraste de planos negros y
blancos, lineas menos moduladas y mas simples, atmdsferas mas abiertas y
luminosas y personajes entrafiables. Este tipo de representaciones son casi
siempre ejecutadas en la técnica del linéleo Changos o Carnaval, ambos de
1936, y Burritos de 1937 son representativas de lo que apuntamos.

A través de estos temas y los diversos matices visuales con que va
definiéndolos, Lasansky efectuara una propuesta donde el nuevo realismo es
concebido como la opcidn mas adecuada para poner el arte al servicio del
pueblo. Este realismo de nuevo cufio es la herramienta para participar de un
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proyecto que anhelaba una nueva sociedad y un nuevo humanismo que
pugnara por lo colectivo sobre lo individual, por una educacion laica, piblica,
de caracter experimental al servicio de la emancipacién de los trabajadores,
por la denuncia de los fascismos y por la unidad y autodeterminacion de
los pueblos americanos. Podemos aplicar aqui la nocién de nuevo realismo
como expresa Berni cuando se refiere a su produccién artistica de esos
afios, es decir, como una corriente artistica que desarrolla un arte social de
contenido politico y que adopta el calificativo de nuevo para “...diferenciar-
se del viejo realismo, que se identificaba mas bien con el verismo, tipico de
fines del siglo XIX [...] y también para que se lo distinguiera del realismo
postimpresionista que era naturalista”.” Estos dos distanciamientos, marca-
dos por Berni son validos para describir las obras a las que nos abocamos
aunque es necesario, habiendo establecido esa relacidon general, describir
una serie de particularidades que informan sobre complejos procesos de
experimentacion que abarcan elaboraciones visuales heterogéneas que dia-
logan y reelaboran corrientes artisticas metropolitanas en funcién de una
coyuntura particular. Es factible que muchas, sino todas, las obras que he-
mos mencionado hayan formado parte de las exposiciones de Lasansky en
Rio Cuarto y Cérdoba. La diversidad de busquedas y resoluciones —que se
nutren y a la vez reelaboran el muralismo mexicano, los realismos de entre
guerra europeos, los expresionismos alemanes, entre otros desarrollos vi-
suales— es indicativa de la libertad que propician los espacios periféricos, que
estando mas alejados de los centros metropolitanos, habilitan desarrollos
particulares que se benefician de la maduracién de las indagaciones efectua-
das en sus territorios de origen.

Consideraciones finales

Volvamos al comienzo, como Revel sefiala, la escala de observacion
constituye al objeto. El olvido de esta premisa ocasiond que la nocién de
contexto se torne 1abil y difusa o como el autor sefiala sumamente perezosa
desde que supone un universo homogéneo o contenedor en donde incluir
nuestros estudios como si pusiéramos un alfiler sobre un mapa.?* Reducir
la escala de observacién en este caso permite un acercamiento al sentido
social del arte que definid Mauricio Lasansky para sus primeras producciones
en Cdrdoba. Un proyecto que fue definiéndose a partir de su insercién en
la ciudad que le ofrecié diversas redes sociales y circuitos artisticos donde
desplegar sus ideas visuales. Si no puede asegurarse que Lasansky haya par-
ticipado de manera organica de un partido politico si podemos afirmar que
se vinculd con intelectuales, formaciones y grupos diversos que tenfan como
marca comun un fuerte posicionamiento antifascista y convicciones que los
urgfan a desplegar estrategias de lucha en pos de un mundo mas promiso-
rio. Un proyecto pedagdgico, la realizacién de un mural, la colaboracion
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en diferentes proyectos editoriales o las exposiciones que ofrecio al publico
interesado en su obra fueron los modos de participacidn comprometida que
fue perfilando junto con elaboraciones estéticas que ofrecieron una respues-
ta sumamente singular al debate internacional que marcé las discusiones en
el &mbito cultural de esos afios: la querelle du réalisme.” Este debate que ya
se producia desde comienzos de la década en Argentina y se intensificd con
la llegada de Siqueiros al pais en 1933, resume gran parte de las disyuntivas
que debfan resolver los artistas que optaban por un arte comprometido con
el proletariado a través de la defensa de un realismo de nuevo cufo: cdmo
articular la experimentaciéon formal de la vanguardia de los afios "20 con nue-
vos contenidos. El arte nuevo de Mauricio Lasansky es un indicador tanto de
la internacionalizacién de la cultura moderna —por el grado de vigencia que
ciertas polémicas politicas vy artisticas tenfan en los espacios alejados de las
metropolis— como de las apropiaciones v resignificaciones locales que dieron
a esos problemas comunes respuestas singulares.

Notas

“Docente e Investigadora de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de
Cérdoba.

"'Mauricio Leib Lasansky nace el 12 de octubre de 1914 en Buenos Aires y muere
en su casa de lowa, a la edad de 97 afos, el 2 de abril de 2012. Para consultar su
trayectoria en Cérdoba ver: Romano Carolina, “Mauricio Lasansky” en Proyecto
Culturas Interiores. Un archivo de la cultura de Cérdoba, 2014 disponible en http://
culturasinteriores.ffyh.unc.edu.ar

2 El grado de experimentacién y sofisticacion al que lleva las técnicas de intaglio es
verdaderamente singular. Sélo para mencionar un ejemplo, describir de manera
detallada las operaciones que ejecuta para realizar una obra como Quetzalcoatl
—1972— comprometeria buena parte de este escrito. Para componer este grabado
de 192.3 x 85.2 cm combind técnicas como aguafuerte, punta seca, punteado
eléctrico, aguatinta, raspado y brufiido y utilizd 54 placas: | placa maestra de color
galvanizado; 45 de cobre, aleacidn de zinc y acero galvanizado ensambladas, y 8
placas maestras de cobre.

3 | a bibliografia sobre Lasansky y su obra es extensa. Mencionamos algunos de los
trabajos que pueden consultarse: Gilbert, Creighton. “Lasansky and the Hayter cir-
cle: an ad hoc note.” In Perspective: A Quarterly of Literature and the Arts, Afo |, n°
3, Louisville, Primavera de 1948; Sieber, Roy, “Lasansky and the lowa Print Group”
en Print, Vol. 7, n° 2, enero de 1952; Friedman, William [y la colaboracién de Wit-
tchen, Ann] “Introduccidn” en Intaglios. La obra de Muricio Lasansky y otros graba-
dores que estudiaron con él en la Universidad del Estado de lowa, México, Galeria de
Artes Albright, 1959; Zigrosser, Carl, Mauricio Lasansky, New York, The American
Federation of Arts, 1960; Fern, Alan, “The Prints of Mauricio Lasansky” en Lasansky:
Printmaker, lowa, The University of lowa Press, 1975; Danoff, Michael, “Mauricio
Lasansky’s prints: a critical perspective” en Mauricio Lasansky: a Retrospective Exhibi-
tion of His Prints and Drawings, lowa Cit, University of lowa Museum of Art, 1976;
Muhlert, Jan, ‘An Interview with Mauricio Lasansky,”, 1976, [Transcripcién de un
archivo privado disponible en Archivo Digital del ICAA], Museum of Fine Arts of
Houston.
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Cena, aguafuerte, 1937, 28.5x32.8 cm,
The Lasansky Gallery

Carnaval, 1936, lindleo, 44.4x31.1cm,
The Lasansky Gallery

Burritos, lindleo, 1937, 43.2x56.4 cm,
The Lasansky Gallery

* Cit. Ginzburg, Carlo, Pesquisa sobre Piero. El Bautismo. El Ciclo de Arezzo. La fla-
gelacién de Urbino, [Trad. Pilar Gémez Bedale], Barcelona, Muchnik Editores, 984,
p. XXII.

> Estoy en deuda con el Centro de Documentacién e Investigacién de la Cultura
de Izquierdas —CeDInCl— que me brind¢ la posibilidad de realizar una pasantia de
investigacion durante la cual pude consultar gran parte de las fuentes que aquf utilizo.
¢ Ya en 1930 Sobral como legislador provincial presenta un proyecto destinado a
renovar las bases del sistema educativo sustentado en una “profunda revolucion
pedagdgica” que precisa de estudios sobre el nifio y su mundo a fin de “establecer
las leyes que rigen su evolucion psicoldgica”. La nueva ley de educacién, adn con
media sancién, se vio frustrada por el golpe de estado de septiembre de 1930.
Ademas de sus propuestas legislativas, Sobral impulsa la creacidon en ese mismo afio
del Instituto Secundario “Bernardino Rivadavia” —en un principio incorporado al Co-
legio Nacional de Cérdoba-— vy lleva adelante diversas actividades en la Biblioteca y la
Universidad Popular. En el momento que nos ocupa Amadeo Sabattini, al asumir la
Gobernacién de Cérdoba en 1936, le propone a Sobral desempefiarse presidiendo
el Consejo de Educacion, ofrecimiento que éste rechaza para poder dedicarse a los
proyectos que resefiamos.

7 Lasansky crece en un hogar donde el estimulo artistico era promovido intensamen-
te, prueba de ello son su precoz educacidon musical y posteriormente, debido a una
disminucién temporal de su audicién, su predileccién por la escultura y el grabado.
Las cuestiones ligadas con la impresién eran cotidianas dado que su padre y tio eran
tipdgrafos a tal punto que Lasansky repetfa con frecuencia que “llevaba tinta de im-
presidn en sus venas”. Su padre conocla muy bien el oficio y de hecho fue su modo
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de subsistencia cuando emigré desde Europa del Este a Estados Unidos donde
trabajé como impresor y grabador en la Casa de la Moneda Philadelphia. Presumi-
blemente esa fue, también, su ocupacién cuando deciden radicarse en Argentina.
La temprana formacién artistica de Lasansky ha sido apuntada por Friedman (1959),
Zigrosser (1960) y Fern (1975) en trabajos que resefiamos en la nota n° 3 de este
articulo. Ademés se han referido al asunto con perspectivas coincidentes Julio E.
Payré “sobre la obra de Mauricio Lasansky” en Lasansky. Exposicién de grabados,
cat. exp., Buenos Aire, Galeria Sintonia, 1948 y Fox, Margalit, “Mauricio Lasansky,
Master Printmaker, Dies at 97" en The New York Times, 7 de abril de 2012 por men-
cionar sélo algunos de sus criticos y bidgrafos méas reconocidos.

¢ Mauricio Lasansky habfa obtenido algunos premios relevantes: Primera Mencién
en la Exposiciéon de Bellas Artes de la Mutualidad en 1930, Tercer Premio del mis-
mo evento en 931, Premio Estimulo en el Primer Salén de Avellaneda en 1932,
Premio Adquisicion en el Salén Provincial de La Plata en 1934 y Premio Unico al
mejor Grabado, en la Exposicion de Bellas Artes de la Mutualidad en Buenos Aires
en ese mismo afo. Asimismo su obra gréfica obtiene notas favorables en el Diario
La Prensa (7 de julio de 1934, nota sin los datos de dia y mes de publicacién de
1935) y La Nacién (4 de mayo de 1934).

? Cfr. “Se inaugurara manana la Primera Exposicion de la Escuela Libre de Bellas
Artes” en Diario La Voz del Interior, Cordoba, 09 de noviembre de 1937 y “Quedd
inaugurada ayer en el Salén Blanco de la Direccién de Turismo la Muestra de la Es-
cuela Libre de Bellas Artes” en Diario La Voz del Interior, Cérdoba, | | de noviembre
de 1937.

Changos, 1937, aguafuerte, s/m,
© The Annex Galleries

Peladora de Cana, 1936, aguafuerte,
s/m, © The Annex Galleries

' Una medida de lo que decimos puede constatarse en las diferentes notas de
denuncia ante la vulneracién de la ensefanza publica y laica en el érgano de difusion
de AIAPE. Mencionamos sélo los articulos que abren y cierran un ciclo de reiteradas
notas que se abocan al tratamiento de ese problema. Ver: “La ensefianza religiosa
en las escuelas” en Unidad..., Afo |, n° 3, abril de 1936 v “Peligra la ensefianza”,
Unidad..., Afo Il, n° |, agosto de 1937.

'""Op. Cit. Diario Critica, 16 de octubre de 1935.
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'2 Hacemos esa descripcién del fragmento del fresco a partir de la reproduccién in-
cluida en el catdlogo M. Lasansky. Presenta grabados y fotos de frescos, Galerfa Dipiel
Goré, Tucuman, julio-agosto de 1936.

13 Agradezco a Guillermo Fantoni haber puesto a mi disposicién el texto “Una re-
valuacion de los afios 30 a partir de una obra de Antonio Berni. De la experiencia
surrealista a la formulacién de un nuevo realismo” publicado en Estudios Sociales.
Revista Universitaria Semestral, n® 4, Santa Fe, 1993. Por una parte su articulo cita
una nota publicada por el Diario Critica el |6 de octubre de 1935 donde figuran de-
claraciones de Lasansky y Barragan sobre el mural que realizan en Villa Ballester. La
consulta de esa fuente me permitid considerar aspectos técnicos y conceptuales de
estos murales que desconocia por completo. Por otra, la hipétesis de Fantoni, ex-
presada en ese articulo y desarrollada, luego, en su libro Berni. Entre el surrealismo
y Siqueiros. Figuras, itinerarios y experiencias de un artista entre dos décadas, Rosario,
Beatriz Viterbo Editora, 2014 es la referencia principal para observar una articula-
cién entre las tendencias del compromiso social y el surrealismo. Su propuesta para
estimar las producciones de Berni en los '30 tensionadas entre el nuevo realismo
y el surrealismo son iluminadoras para pensar la trayectoria de un artista como La-
sansky que, en varios sentidos, puede compararse con la de aquel. Aunque en este
trabajo nos concentramos Unicamente en las producciones de Lasansky enmarca-
das en el nuevo realismo, no debemos olvidar que entre 1937 y la primera parte
de la década siguiente estas producciones se intercalan con blsquedas surrealistas.
" Hemos trabajado sobre esta cuestién en un articulo publicado en 2014 [Ver: Ro-
mano, Carolina, “Tribunal Obrero: tramas de un mural en el contexto de las redes
antifascistas de Cordoba (1936)", en Revista Avances, n° 23, Cérdoba, Centro de
Produccién e Investigacion de la Facultad de Artes, 2013-2014, pp. 371-383. En
ese primer trabajo sobre el mural sélo contdbamos con el fragmento del mismo
reproducido en la Revista Unidad, tiempo después Paulina Iglesias encontrd las re-
producciones de la totalidad del mural en la revista frente Unico. Agradezco espe-
cialmente a Paulina la generosidad de haber puesto a mi disposicidn sus registros de
esa fuente fundamental.

1> Para revisar la historia del Partido Socialista de Cérdoba vy la adhesién de Vizcaya
puede consultarse el libro de Miguel Avila, parte de las actividades del Comité Pro
Paz y Libertad de América son publicadas en su érgano de difusién la célebre revista
Flecha... y también en la revista América Libre... En sus paginas pueden constatarse
las consonancias en relacion con el antifascismo propugnado por estas revistas y
la AIAPE. Por su parte las adhesiones de Vizcaya a ciertos pronunciamientos de
la AIAPE pueden verificarse en la carta que Vizcaya, junto a otros intelectuales,
firma en 1935 en adhesion a la Conferencia Nacional de Parfs contra la invasion
del ejército italiano al pueblo etiope o la nota de adhesién contra el fascismo de la
cual alin no tenemos una fecha precisa. Ver: Avila, Miguel, Siembra de un militante
socialista, Cérdoba, Edicidn del autor, 1997: Roca, Deodoro —Director—, FLECHA.
Por la paz y la libertad de América, n° | al |7, Cérdoba, desde noviembre de 1935
hasta agosto de 1936 y Garmendia, Aquiles —Director— junto con Ed King —Edi-
tor— América Libre. Critica, arte, polémica, n° | al 5, desde junio hasta diciembre de
1935. Sobre la lucha antifascista y sus postulados nos basamos fundamentalmente
en los trabajos de Bisso y Celentano. Ver: Bisso, Andrés; Celentano, Adrian, “La
lucha antifascista de la Agrupacion de Intelectuales, Artistas, Periodistas y Escritores
(AIAPE) (1935-1943)” en Biagini, Hugo; Roig, Arturo A. (Dir.) El pensamiento alter-
nativo en la argentina del Siglo XX, Tomo [, Obrerismo, Vanguardia y Justicia Social,
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Buenos Aires, Editorial Biblos, 2006 y Celentano, Adrian, “Ideas e intelectuales en
la formacién de una red sudamericana antifascista” en Literatura y Lingtiistica, n°®
|7, Santiago de Chile, 2006. Acerca de la participacion de los artistas en AIAPE se
puede consultar: Devés, Magali, Andrea, “El papel de los artistas en la Asociacién de
Intelectuales, Artistas, Periodistas y Escritores (AIAPE) y “Representaciones, debates
estético-politicos y practicas de militancia en el antifascismo argentino” en A Contra
Corriente. Una revista de historia social y literatura de América Latina, Vol. 10, n® 2,
Invierno de 2013.

'6 Revista Frente Unico. Organo de difusién del Frente Unico Popular Argentino'y la Fe-
deracion Antiguerrera de Mujeres Argentina, Afo |, n° 4, Cérdoba, marzo de 1936.

'7"Una breve resefia sobre la revista puede consultarse en Américalee el portal de
publicaciones latinoamericanas del siglo XX. Ver: Romano, Carolina “En torno a
América Libre. Crftica, arte, polémica”, 2016, disponible en americalee.cedinci.org.
Muy brevemente podemos apuntar que la revista tiene entre sus redactores a un
grupo de exiliados bolivianos entre los cuales se encontraban Ed King, Ivan Keswar
y Tristan Marof (sedonimos de Esteban V. E.Rey, Alpidio Valencia Vega y Gustavo A.
Navarro Ameller, respectivamente). Segin Tarcus, Marof “fue llevado amistosamen-
te a Cérdoba por Cayetano Coérdoba lturburu” y se refugia durante dos afios en una
casa de Totoral perteneciente a Rodolfo Ardoz Alfaro. A su vez Ardoz Alfaro, junto
a su pareja Marfa del Carmen Portela, son colaboradores de la revista Izquierda al
igual que Lasansky. Seglin Tarcus en esa casa de Totoral comparten la tertulia artfs-
tico-politica que animan Cdrdova lturburu v su esposa Carmen de la Serna, Radl
Gonzélez Tufidn, Amparo Mom, Gregorio Bermann Deodoro Roca y Juan Filloy
entre otros. Ver: “Tristan Marof” en Tarcus, Horacio, (Dir.), Diccionario biogrdfico de
la izquierda argentina. De los anarquistas a la “nueva izquierda” (1870-1976), Bue-
nos Aires, Emecé Editores, 2007. A comienzos de 1936 Deodoro Roca defiende
a Tristan Marof de quienes intentan repatriarlo en una nota titulada “La entrega de
Tristan Maroff” en la revista Unidad. Por la defensa de la Cultura de abril de 1936.

'8 Por una parte en la Revista Frente Unico érgano de difusion del Frente Unico Po-
pular Argentino y la Federacién Antiguerrera de Mujeres en marzo de 1936 y al mes
siguiente a través de la fotografia de un fragmento del fresco en la revista Unidad. Por
la defensa de la cultura, n°® 3.

' Cordova Iturburu, Cayetano, “Hacia una pléstica revolucionaria”, en Unidad. Por
la defensa de la cultura, afio I, n°® I, enero de 1936, p. |3.

20 Esta revista cultural de distribucién gratuita se publica en Rio Cuarto entre 1935y
1937. La publicacién se define como un proyecto independiente que “no es érgano
de ninguna agrupacion polftica ni responde a directivas partidarias determinadas”
seglin consta en su primera nota editorial. En sus paginas aparecen articulos de
critica cultural y artistica, noticias locales —referidas generalmente a la universidad o
a actividades como conferencias, publicaciones y exposiciones— e internacionales
—que resefnan especialmente la Guerra Civil Espafiola y el peligro del ascenso del
fascismo—. Conté entre sus colaboradores a Elias Castelnuovo, Carlos Mastrangelo,
Deodoro Roca, José Portogallo, Fernando Garosi, Blanca del Prado, y Luis Reinaudi
entre otros. Las obras de Lasansky son reproducidas en la revista presumiblemente
con regularidad. Decimos presumiblemente porque no contamos con todos los
ndmeros de la publicacion. Véase: “La madre” n® 2, “Prisionero” n° 5, “Las victimas”
en la Revista n® 6 todas éstas del Ao | y “Peladora de cafia” en el n® |2 del Afo Il.

21 Op. Cit. Revista Impulso! Critica, letras, polémica, Afo |, n° 5, Rio Cuarto, abril de
1936.
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22.Op. Cit. Revista Impulso! Critica, letras, polémica, Afo |, n° 6, Rio Cuarto, mayo
de 1936.

B Op. Cit., Vifals, José, Berni. Palabra e Imagen, Buenos Aires, Ed. Imagen Galeria
de Arte, Coleccién Palabra e Imagen, 1976, p. 58.

2 Cfr. Revel, Jaques, Un momento historiogrdfico. Trece ensayos de historia social,
Buenos Aires, Manantial, 2005.

2 Aunque esta discusion viene desarrollandose desde el comienzo de la década, hay
un evento que la ilustra de modo paradigmatico: los debates que en la primavera
de 1936 organiza la Casa de la Cultura de Parfs: La querelle du réalisme de los cuales
participan Louis Aragon, Jean Cassou, Marcel Gromaire, Edouard Goerg, Le Cor-
busier, Jean Labasque, Fernand Léger, Andre Lhote y Jean Lucat.

Fuentes documentales:

Diario La Voz del Interior. Periodo 1936-1938. Consultado en Archivo Hemeroteca
de la Legislatura de la Provincia de Cérdoba.

Carpeta Mauricio Lasansky. Consultada en Fundacién Espigas.

Carpeta Mauricio Lasansky. Consultadas en Archivo Museo Provincial de Bellas Ar-
tes Emilio Caraffa.

Revista América Libre. Critica, Arte, Polémica. Consultada en Archivo CeDinCi
Revista Impulso. Critica, Letras, Polémica. Consultada en Archivo CeDinCi

Revista Izquierda. Critica y accién socialista. Consultada en Archivo CeDinCi
Revista Unidad. Por la defensa de la cultura. Consultada en Archivo CeDinCi

Retrato de Mauricio Lasansky, fotografia
tomada en 1973, s/d.
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