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Sumario

El siguiente trabajo aborda el estudio de una obra particularmente singular producida en 1930 por el pintor
rosarino Augusto Schiavoni (1893-1942).

A través del andlisis de Con los pintores amigos podemos leer un conjunto de tradiciones del arte
occidental que el autor visita, resignifica e interpreta. Nos referimos al género del retrato de grupo, al que
pertenecen un selecto conjunto de pinturas que hemos denominado "cuadros acertijo", y al autorretrato
presente en los cuadros-manifiesto.

Interpretamos que el artista puso en juego alli, al menos, una doble operacion. Por un lado, la
representacion del "lugar" deseado para si junto a sus pares y amigos ya consagrados en el campo
artistico local y nacional. Y por otro, la realizacion de un resumen de sus afios de pintor, donde compild
los géneros cultivados por él y donde se autorretratd de pie, con pincel en mano, junto a sus interlocutores
y amigos.
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Summary

This paper deals with a particularly remarkable work produced in 1930 by the painter Augusto Schiavoni,
who was born in Rosario (1893-1942).

Through the analysis of Con los pinfores amigo we can discover some traditional elements from western
art that the author examines, restates and interprets. We refer to the group portrait genre, where we can
include a select collection of paintings that we called "riddle paintings"; and the self portrait used in the
manifesto-paintings.

We understand that here the artist acted in a twofold fashion. On the one hand, he showed which place he
wished to occupy next to his peers and friends already famous in the local and national artistic field. On the
other hand, he summed up his career compiling the genres he had cultivated and portraying himself
standing, with a brush in his hand, next to his interlocutors and friends.
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El género del retrato

En su trayectoria como artista plastico Augusto Schiavoni cultivd de un modo singular los géneros
pictdricos tradicionales. Desde sus inicios realizé innumerables retratos, sobre todo retratos individuales.
Pinté hombres, mujeres y nifios posando tiesos e inmdviles, inmersos en un tiempo suspendido. Apelamos
a la figura de “la pose” para describir la postura de los cuerpos retratados, porque pensamos que las
figuras representadas por el artista habitan una pose vinculada a un rol social establecido. Es posible que
la incomodidad manifiesta en dichas figuras pueda estar relacionada con la percepcion del creador sobre
su clase social de pertenencia —nos referimos a la burguesia rosarina de inicios del siglo XX— como asi
también a la elaboracién pléstica de sus obras a partir de fotografias. En las fotos de tipo social lo primero
que se percibe son los roles establecidos, la indumentaria adecuada para la ocasion y el estatismo de los
fotografiados. EI empleo de la fotografia como punto de partida para la realizacion de cuadros se extendio
en el espacio europeo desde mediados de siglo XIX. En el caso de Edgar Degas le posibilitd implementar
angulos de visién inesperados y explorar vistas fortuitas: observando la resultante fotografica pudo
formular su gran aporte de la composicion mutilada de corte antiacadémico, recurso capitalizado de un



modo extraordinario por Schiavoni. La fotografia también posibilité a Pierre Auguste Renoir representar el
espectaculo social, sobre todo la clase media emergente en su tiempo de ocio. En otro orden, Henri
Rosseau, para la realizacién de un importante cuerpo de retratos se basé en fotografias logrando un
enfoque objetivista que poco tenia que ver con la percepcion artistica tradicional. Creemos que la
conjuncion del encuadre irreverente, los temas cotidianos y el enfoque antiacadémico se corroboran
ampliamente en las producciones de Schiavoni.

En escritos anteriores hemos analizado con detenimiento el cuerpo de obras aludido 2,
sefialamos que en la imagen de las mujeres prevalecen gestos agrios y amargos que traslucen
insatisfaccion. Sus manos yacen sobre sus faldas o sobre los posa brazos de un sillon. Los rasgos de la
femineidad no estan presentes en sus cuerpos, en absoluto sensuales, sino aplicados a través de
accesorios femeninos: collares, pulseras, prendedores, sombreros, entre otros. Titulos como: La mujer de
mantilla (1918), Mujer con abanico (1920), Vestido azul (1927), La nifia de la boina blanca (1930) o Mujer
con collar (1918) revelan esa cuestion. La mirada de los nifios transmite un halo de tristeza, sus manos
también caen, al igual que la de las mujeres. Las Unicas manos que lucen firmes y decididas son las de
los hombres que portan pinceles, las de él y sus amigos pintores.

El siguiente trabajo esta dedicado precisamente a una obra excepcional en el itinerario del autor,
se trata de un retrato colectivo.

Un cuadro acertijo

En 1930 Schiavoni realizd Con los pintores amigos, un 6leo de grandes dimensiones donde se
autorretraté de pie a la izquierda del cuadro, casi saliéndose del mismo. Se representd vestido de traje
mirando de frente al espectador y sosteniendo un pincel con su mano derecha, cortada por el borde del
soporte. El se ubico detras de su entrafiable amigo y colega, Manuel Musto, a quién retraté con el
sombrero puesto, portando un sobretodo y zapatos naranjas, sentado en una silla con las piernas
cruzadas y el brazo izquierdo apoyado en una mesa blanca que ocupa el centro de la composicion. Del
otro lado de la mesa, a la derecha, se encuentra Alfredo Guido con su espalda amputada por el filo del
cuadro, también acodado y con la mano sosteniendo el mentén. Guido posa distendido y distante con su
traje azul —es el Unico personaje que no mira de frente- y tiene sus piernas cruzadas detras de las de
Musto. Los retratos de Guido y de Musto conforman el primer plano de la composicién, el segundo lo
ocupa el de Schiavoni, en el tercero, detras de la mesa, aparece representado José Bikandi, sentado,
luciendo la boina distintiva de los vascos, con un vaso de vino en su mano izquierda. Luego, en el cuarto
plano, vemos el reverso de un caballete de pintor, un lienzo aun sin pintar y un cuadro colgado y
enmarcado: el retrato de una mujer. Tanto el caballete como el retrato estan cortados de modo
irreverente, por el borde superior del cuadro. 3

Nos encontramos ante una obra que nos presenta a un grupo de amigos pintores, tres de ellos
estan sentados en torno a una mesa bebiendo vino, y el otro de pie mirando hacia fuera, sin silla y sin
vaso a vista. No sabemos claramente si el espacio representa a un taller de artista, porque si bien
aparecen los atributos del hacer plastico: caballete, lienzo preparado y pincel, el mobiliario nos remite al
salon de estar de un interior burgués.

Consideramos que este trabajo se puede pensar a partir de la nocion de los “cuadros acertijo”
definidos por Jonathan Brown y Carmen Garrido como “un selecto grupo de cuadros, entre los que se
encuentran obras tan famosas como EI matrimonio Arnolfini de Jan Van Eyck, Las meninas de Velazquez,
La familia de Carlos IV de Goya, Olimpia y Bar del Follies Bergeres de Manet y Las sefioritas de Avignon
de Picasso”.# Segun los autores, estas obras maestras tienen lo que podriamos llamar una composicion
abierta, es decir, que el final de la narrativa pictorica parece estar fuera del cuadro y requiere la
participacion del espectador como implicito convocado.

Podriamos preguntarnos qué es lo que Schiavoni ha dejado alli suspendido ante nosotros para
que completemos a través del acto de lectura. La primera pista clara que nos ha dado como via de acceso
es la referencia casi explicita a Las meninas de Velazquez. Sabemos que a nuestro artista le interesaba
muy particularmente la pintura de Veldzquezy que Las meninas no es una obra mas dentro de un
extenso cuerpo de trabajos, sino que constituye una obra maestra del arte occidental, que ha sido
ampliamente estudiada por un vasto nimero de investigadores. Una de sus peculiaridades es el hecho de
estar relacionada con la vieja ambicion del artista de alcanzar una posicién noble para él y para su arte.
Cuestién de suma importancia en la Espafia del siglo XVII, donde la pintura se consideraba una actividad



menor, propia de artesanos. Cabria preguntarnos aqui si hay un problema compartido entre el artista del
siglo XVII espafiol y el pintor de inicios del siglo XX nacido en la ciudad de Rosario.

Lo que resulta evidente en el ambiente intelectual y artistico rosarino de ese periodo es la lucha
denodada de dichos sectores por conjurar la imagen de Rosario como ciudad del maiz y del trigo, como
ciudad “fenicia”. A la defensa del derecho a la existencia del arte en su totalidad, en una ciudad que se le
manifestaba como hostil, habria que sumarle la dificultad que enfrentaban aquellos creadores cuyas ideas
estéticas se corrian de los canones plasticos establecidos. En ese sentido, si reparamos en el destino
critico de Schiavoni notaremos que fue un autor incomprendido, cuando no deliberadamente ignorado.
Basta leer el prélogo de Emilio Pettoruti a su exposicién de 1932 organizada por la agrupacion Signo,
donde consignaba “ha concurrido a casi todas las exposiciones de su ciudad sin hallar jamas el aliciente
de una critica comprensiva™. También, Gustavo Cochet, en octubre de ese mismo afio escribidé en un
medio de prensa local “lo Unico que puedo recomendar al que quiera ver la pintura de Schiavoni igual a
Goya y al Fray Angélico, que haga abstraccidn por un momento de la mala pintura que esta acostumbrado
a ver” afirmando que se trataba de “la obra del pintor mejor dotado que yo he conocido™. Notamos que los
sefialamientos de sus pares, ligados ambos a la renovacion de la plastica argentina, revelan muy
claramente la dificultad para la aceptacion y recepcion de la obra del artista. También, el precario estado
del campo plastico, donde aun en la década del "30, resultaba necesario dar parametros de lectura para
las obras que no se ajustaban al vocabulario naturalista que seguia siendo el horizonte de expectativas.
En ese sentido, cabe destacar que el 18 de agosto de ese mismo afio se fundd la Agrupacion de Artistas
Plasticos Refugio anunciando que “sera el verdadero rincon de amparo de los artistas; amparo del que
hasta ahora se han visto privados”. En tanto que ese grupo de creadores decidié por unanimidad
autodenominarse “Refugio”, como forma de enfrentar la hostilidad del medio, Schiavoni, opté por
refugiarse en su interioridad.

Un cuadro-manifiesto

Podemos suponer que la obra Con los pintores amigos esta, al menos en el plano de la dimension de la
pintura, representando o que el sistema del arte —0 su estigma de solitario- le han escamoteado. Ese
artista “sin lugar” o mejor aun “fuera de lugar”, —que se retiré del centro de la ciudad para vivir en el barrio
de Saladillo, entregandose por tiempo completo a la realizacidn de obras que enmarcan la inmovilidad y el
silencio en clave intimista—; intent6 insertarse en la historia del arte moderno local representando su
posicion como autor en una suerte de cuadro-manifiesto.

Como dijimos, se autorretratdo de pie, con el pincel en la mano, junto con sus pares
generacionales que en ese momento si contaban con el prestigio que a él se le habia negado. Aqui
podemos enlazar su obra con otro cuerpo de pinturas peculiares, aquellas que constituyen lo que
podriamos denominar “cuadros-manifiesto”. Nos referimos a El taller del pintor: alegoria real que resume
siete afios de la vida del artista de Gustave Courbet, El faller en Batignolles de Henri Fantin-Latour,
Homenaje a Cézanne de Maurice Denis, Un grupo de artistas: Mueller, Kirchner, Heckel, Schmith-Rottluff
de Kirchner y en la Argentina La noche de los viernes del argentino Mario Canale, por citar sélo algunos
ejemplos altamente significativos.

Este conjunto de obras constituyen retratos de grupos de artistas modernos y revisten
caracteristicas diferentes segin cada caso. Nigel Blake y Francis Frascinag, plantean que en el cuadro de
Courbet, el autor elabordé su propuesta sabiendo que tendria que sortear la censura ejercida por el
régimen de Napoledn lll. Razén por la cual recurrié a la alegoria para asegurarse de que su cuadro se
pueda leer al menos de dos formas diferentes. Una, como el registro de tipos procedentes de distintas
clases sociales. Otra, como la confrontacion entre dos posiciones distintas, con Courbet como mediador.
Segun esta segunda lectura, las figuras representadas a la izquierda del autorretrato del pintor,
representarian al Emperador, sus aliados politicos, sus clientes y sus victimas, y los personajes que
aparecen a la derecha del mismo, serian los intelectuales de izquierda comprometidos con el socialismo y
el anarquismo, con el realismo y la modernidad. Asi, el autor representé la tension dialéctica entre las dos
partes acudiendo a una composicion pictérica bipartita en torno a un eje central ocupado por la figura del
artista.

La obra de Henri Fantin-Latour, El taller en Batignolles, es un retrato de grupo donde aparecen
Zola, Bazille, Renoir, Monet y Astruc, entre otros, colocados alrededor de Manet, quien estaba trabajando
en su estudio. La reunién de estos personajes aludiria a un conjunto amigos unidos por el desdén al arte
oficial. En el Homenaje a Cézanne de Maurice Denis, nos encontramos con que el protagonista de la obra



no es el artista homenajeado sino una de sus naturalezas muertas, que ocupa el centro de la escena y
que esta siendo contemplada y comentada por el grupo de los Nabis. Para ellos, tras la muerte de Van
Gogh y el retiro de Gauguin, Cézanne representaba el triunfo del arte nuevo. Aqui, el autor de la obra nos
muestra lo que su grupo miraba y tomaba como horizonte de referencias. Mario Canale en su cuadro La
noche de los viernes pinté a seis personajes, dos de los cuales se encuentran sentados en un sofa rojo.
Todos estan observando un libro que sostiene en la mano uno de ellos. La obra alude al momento de
emergencia de la revista El grabado, que surgié precisamente en una de las reuniones que se realizaban
los viernes en la casa de Canale. Observando los cuadros de Fantin-Latour, Denis y Canale vemos que
representan grupos de artistas nucleados por intereses comunes, donde los personajes aparecen
distendidos y concentrados en su actividad.

En la obra Un grupo de artistas: Mueller, Kirchner, Heckel, Schmith-Rottluff de Kirchner nos
encontramos con una situacién diferente. Segun Dietmar Elger® el tema del cuadro es la discusion
ocasionada por la “Crénica del grupo de artistas del Puente”, redactada por Kirchner en 1913, que causd
la disolucion del mismo. Asi, lo que a primera vista apareceria como un homenaje programatico al grupo el
Puente se transforma en un intento pictorico retrospectivo de encontrar una justificacién para si por parte
del artista. En el cuadro, los cuatro personajes aparecen de cuerpo entero en una habitacién pequefa,
tres de ellos se encuentran de pie y uno sentado. Mueller es el que esta sentado en un banquito a la
izquierda del cuadro, en una posicion incdmoda y contraida, indiferente, fumando y mirando hacia el piso.
Schmidt-Rottluff aparece en el extremo opuesto, a la derecha, dando la espalda al espectador y mirando
fijlamente a Kirchner. Heckel se encuentra en el centro de la composicion, seguro de si mismo, con las
manos en los bolsillos del pantalén y con la mirada distante e indiferente. Kirchner también aparece en el
centro del cuadro, inclinandose desde el fondo de la habitacion hacia Heckel y Schmidt-Rottluff. Con su
mano derecha sostiene un escrito de gran formato cuya configuracién permite suponer que se trataria de
la “Cronica” anteriormente mencionada.

Un clima de tensidn percibimos también en el cuadro de Augusto Schiavoni, donde los cuatro
artistas representados lucen rigidos, estaticos y posando. No sabemos si el hieratismo de las figuras
responde a que Schiavoni haya trabajado a partir de apuntes fotogréaficos o debido a su preferencia por los
primitivos italianos, caracterizados precisamente por la dureza de sus figuras. La composicion del mismo
se encuentra partida en torno a un eje central formado de arriba hacia abajo por el caballete de pintor, €l
lienzo vacio, el florero blanco y la superposicion entre las piernas cruzadas de Musto y las de Guido. Del
lado izquierdo, se encuentran Musto y Schiavoni, del derecho, Guido y Bikandi. Musto y Guido ocupan el
primer plano del cuadro, precisamente los dos pintores consagrados y prestigiosos de ese conjunto de
artistas representados. Musto con un sobretodo naranja, Guido con un traje azul, ambos colores
complementarios, siendo uno célido y otro frio. La cabeza de Musto, que porta un sombrero se encuentra
en diagonal hacia atrés con la cabeza de Schiavoni, que esta vestido con un traje marrén. La cabeza de
Guido también constituye una oblicua hacia atras con la de Bikandi, quien luce una boina y un traje azul-
violeta. Situacién bipartita que nos permite pensar que podriamos encontrarnos ante dos opciones
estéticas diferenciadas representadas por las dos figuras que ocupan el primer plano, filiadas
respectivamente con las que se encuentran detras cada de una.

Un artista en el cruce de los caminos

Hasta ahora hemos develado uno de los aspectos de nuestro acertijo: el de la representacion simbdlica
del “lugar’ deseado para si por el artista, donde la obra se podria leer como una suerte de cuadro-
manifiesto. Otro de los aspectos es el que enlaza a este cuadro —tan singular en el cuerpo de obras del
autor, como en la historia del arte argentino— con el conjunto de trabajos realizados por él.

En Schiavoni su opcién profesional y su biografia constituyen una zona indivisible. El forzoso
recogimiento en la intimidad y su apartamiento del arte oficial se corresponden con el universo personal de
formas claras, sintéticas e inconfundibles que elaboré a partir de una suerte de dialogo interior. Obras a
las que Alfredo Guido denominé “largos soliloquios en voz alta™®.

En la practica del autor, modernidad y tradicién conviven y entran en conflicto, es asi como se
mantuvo dentro de las modalidades y los marcos tradicionales: retratos, autorretratos, naturalezas
muertas y paisajes, pero no reproduciendo sus convenciones sino forzandolas hasta los limites. Como un
artista moderno se debatié con la funcion mimética del arte, pero no al modo de los cubistas, ni por las
vias de la estilizacion de los fauvistas, ni tampoco mediante las distorsiones de los expresionistas. Su
opcion consistid en elaborar una nueva forma de figuracién que apela al hieratismo, la frontalidad y la



simplificacion. La radicalidad de los encuadres, la eliminacién de las sombras arrojadas y la dureza de las
formas fueron las vias que le permitieron romper con el procedimiento tradicional de pintar vy,
principalmente, desarticular y perturbar las percepciones rutinarias. Pensamos que la no adecuacién del
artista a los ismos europeos le obstruy6 la posibilidad de ser incluido en las versiones tradicionales del
itinerario del arte moderno. Sélo desde las revisiones historiograficas de finales del siglo XX se ha
propugnado un corte con los esquemas lineales y una reaccion ante los recorridos unidireccionales y
exclusivistas. A la luz de los nuevos planteamientos tedricos y metodoldgicos podemos volver a visitar su
obra y percibir su valor siempre reactualizado, precisamente por su persistente actitud de independencia
respecto a las corrientes principales de la plastica.

Si retomamos la pista de la alusion directa a Las meninas, alli nos encontramos frente al dorso
de un enorme cuadro que el pintor esta ejecutando ante nosotros. El rol principal lo protagonizan el artista
y el acto de crear. En la pared posterior de la sala vemos reflejada en un espejo la obra que Velazquez
estaba realizando. Aqui cabe preguntarnos qué es lo que Schiavoni estaba pintando en ese momento.

Observando la obra Con los pintores amigos podemos inferir que en ese momento estaba
pintando un jarrén blanco con un ramo de flores naranjas sobre la mesa blanca anteriormente aludida, que
ocupa la zona central del cuadro. Se trata precisamente de una de las naturalezas muertas que, dos afios
mas tarde, Gustavo Cochet aconsejaba ver “con mirada clara y deseos de comprensién®, donde motivos
tan sencillos resultaban ser “una joya del arte pictérico™. Serie de naturalezas muertas donde Schiavoni
pudo concentrase tenazmente en los problemas basicos del oficio. Tales cuadros se convirtieron en el
ambito propicio para su laboratorio pictorico centrado en objetos proximos de la vida cotidiana. En ellos, lo
duradero y lo efimero coexisten como par dialéctico dandole a un breve instante arrebatado al tiempo
huidizo una existencia trascendente. Es el momento donde el autor exhibe con solidez como ha
capitalizado su experiencia florentina de la década del '10, al dar forma precisamente a las sugestiones
papinianas sobre Lo tragico cotidiano (1906): “Estamos acostumbrados a esta existencia y a este mundo,
y no sabemos ya ver sus sombras, enigmas y tragedias, hasta el punto que se necesita tener un espiritu
extraordinario para descubrir los secretos de las cosas ordinarias. Ver el mundo comun de manera no
comun, tal es el verdadero suefio de la fantasia”2. Del clima intelectual de ese ambiente, Schiavoni
también capturd las estrategias de trabajar la fijacién de la imagen vista de frente y la suspension del
tiempo, de ahi su obsesién por enmarcar la inmovilidad y el silencio.

Es asi como nos encontramos ante un sistema pictérico que se articula en torno a dos
supuestos: el entendimiento del cuadro como un hecho auténomo con sus leyes, y al mismo tiempo como
soporte apto para la interpretacion y expresion de su universo personal. El color con su valor auténomo y
al mismo tiempo con su valor de evocar o sugerir. La autonomia de la luz y del espacio, entendidos como
arquitectura interna de la obra. La recuperacion y reestructuracién de la realidad visual del Renacimiento
temprano, creando un mundo a la vez real e imaginado, como fruto de una realidad de ensuefio.

Los objetos de sus naturalezas muertas: La taza (1923), La jarra blanca (1929), Rosas (1931),
Girasoles (1931), Crisantemos (1931), Duraznos (1931), Canastillo (1933), Magnolias (1934), aparecen
recortados sobre una superficie plana, inmersos en un universo aislado y silencioso. Resueltos por medio
de un dibujo preciso y sobrio que recorre las formas despojadas de cualquier detalle innecesario.
Mantienen su color local, sufriendo sutiles variaciones en el valor y la saturacién, produciendo asi la
sensacion doble de proximidad y extrafieza: ese objeto que nos es familiar y al mismo tiempo se nos
aparece como extrafio.

Schiavoni y Musto, el itinerario de una amistad

En el cuadro Con los pintores amigos Schiavoni realiz un resumen de sus afos de pintor. En la pintura,
vemos la obra que el autor ya enmarco y colgd en la pared del fondo: un rostro de mujer, quizas el retrato
de su madre’®. Ademas, al lado de su autorretrato de pié se encuentran los retratos de sus interlocutores y
pares: Musto, Guido y Bikandi. También aparecen ciertos elementos constantes en muchas de sus
figuras, interiores y naturalezas muertas: el sillon y las sillas de tela estampada, la mesa blanca, el jarrén,
el ramo de flores, el reverso de un cuadro apoyado en el piso contra la pared del fondo. A partir de estos
indicios podriamos pensar en la conexion con El taller del pintor: alegoria real que resume siete afios de la
vida del artista de Gustave Courbet, donde el autor se autorretraté pintando un paisaje de su pueblo natal,
acompafiado tanto por sus amigos como por sus enemigos. En ambos casos pareciera ser que los artistas
se han ocupado de realizar un cuadro que condense su posicidn como tales: la de los pintores
intransigentes y modernos; su relacién con los pares y sus repertorios tematicos.



Uno de sus mejores amigos pintores fue Manuel Musto. Ambos nacieron en 1893, se interesaron
por la produccion pléstica desde nifios, asistieron a la Academia Fomento de Bellas Artes dirigida por
Ferruccio Pagni y formaron parte de la primera generacion de pintores nacidos en la ciudad de Rosario.
En 1914 se embarcaron juntos hacia ltalia para completar su formacién artistica en la ciudad de Florencia.
Hijos de una burguesia acomodada, costearon con sus propios recursos ese emprendimiento,
compartieron una pieza en las vecindades del Duomo y sostuvieron un estrecho contacto con el platense
Emilio Pettoruti. Alli frecuentaron museos, disfrutaron de los primitivos toscanos, conocieron las distintas
vias del posimpresionismo, tendencias alternativas y de ruptura como el cubismo y el futurismo y las
primeras manifestaciones de la pintura metafisica.

A su regreso se trasladaron a una zona periférica de la ciudad, el barrio de Saladillo para
abocarse de lleno a la pintura™.Por ese entonces la obra de Schiavoni se perfilaba cada vez mas
claramente hacia el campo de las figuraciones de nuevo de cufio y la de Musto a su “singular asimilacion
del cromatismo impresionista conjugada con procedimientos derivados del posimpresionismo y del
simbolismo™® Asi, ambos artistas configuraron dos opciones estéticas claramente diferenciadas de los
sectores tradicionales de la plastica local como de las posiciones vanguardistas sustentadas en las
rupturas estrepitosas.

De la biografia de Schiavoni sabemos muy poco, sélo disponemos de algunos testimonios
aislados que coinciden en sefialar un rasgo particular de su temperamento: el aislamiento. En este sentido
podemos citar una expresion de José Carlos Gallardo “pintor sencillo, trabajador, titan de si mismo,
solitario del saladillo”®. También Pettoruti lo caracterizé en estos términos: “es él y solo él, quien piensa y
obra, sin sugestiones ajenas, influyendo sin duda, la conducta de misantropo que observa en su pequefia
villa de Rosario, donde pasa semanas y semanas sin ver a nadie””. Pareceria ser que Manuel Musto se
encontraba entre las pocas personas que lo frecuentaban de manera fluida. Suposicion que refuerzan los
recuerdos de Luis Ouvrard, quien manifestd que nunca ingresé al lugar donde Schiavoni pintaba,
agregando que las veces que fue a visitarlo se encontraban en “un gran portdn delante del jardin” y salian
a recorrer Saladillo y los campos cercanos “en el auto de Musto™8.

Schiavoni y Musto se retrataron mutuamente a lo largo de sus vidas. Vimos como en 1930
Schiavoni en el cuadro Con los pintores amigos retratdo a Musto sentado con el sobretodo naranja y el
sombrero aun puestos. Dos afios antes, en el dleo Retrato del pintor Musto, lo representd de pie, vistiendo
un traje marrén, con los brazos cruzados, empufiando firme y decidido un manojo de pinceles, tres de
distintas gradaciones. Detras de la figura pintada en un primerisimo plano, a la derecha del cuadro, colocd
la mesa que aparece en muchas de sus obras. Sobre la misma se encuentra la paleta del pintor, con sus
colores dispuestos del color blanco hacia el rojo, pasando por el naranja, luego el verde y delante de todos
el azul.

En 1932 realizé el Retrato del pintor Manuel Musto, alli lo representé también en un primerisimo
plano, sentado en un sillén con las manos y las piernas cruzadas. Encajado en el soporte cuadrado, con el
filo de la cabeza que choca contra el borde superior del marco y con las piernas cortadas apenas debajo
de la rodilla izquierda. En el segundo plano se ve un fragmento pequefio de una mesa rebatida. Nos
produce la sensacion de que la revista que se encuentra sobre ella esta en un equilibrio inestable, casi a
punto de caerse. El tercer plano lo conforma el respaldar estampado del sillén que conforma una oblicua
dirigida hacia el centro de la arista superior del cuadro y por ultimo, sobre el fondo, vemos el dorso de un
bastidor entelado.

En el retrato de 1928, Schiavoni, represent6 a Musto vestido de traje marrén, con camisa blanca
y corbata oscura, de pie y con los atributos del pintor: pinceles y paleta. Consideramos que esa obra
preludia el modo en que nuestro autor se autorretratd con sus amigos: de pie, luciendo un traje marron,
una camisa blanca y una corbata oscura, precisamente detras de Manuel Musto, su compafiero de ruta.
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