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EL NUEVO PLAN DE ESTUDIOS 
EN LA ESCUELA SUPERIOR DE 
BELLAS ARTES - por César Sforya

E O N A R D O  DE V 1N C I definió al artista como 
''H om o Universale” en la Ciencia del Arte. Qui
zá su deseo fue ilustrar no sólo al entendido sino 
también al profano, a fin de educarlo en saber 
discernir la parte visual y mental para compren- 

I der y valorar la obra de arte.
El contenido ^de la enseñanza moderna en la filosofía del 

arte lo advierte, cuando estudia en el tiempo, en la raza, en la 
religión y en la organización política, la proyección social repre
sentativa del medio ambiente en que surge el artista y su obra.

En consecuencia, es de gran jerarquía política la orientación 
de las altas casas de estudios, estimulando el arte en todas sus 
manifestaciones, ya sea conservando su pasado o fomentando el 
presente, con los cuales se entronca la verdadera representación 
del espíritu nacional. Es la dignidad de la existencia humana, que 
enaltece la vida con el vínculo más sólido que pueden ostentar 
los países civilizados, por medio de la recreación del alma mediante 
la obra de arte.
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CU RSO  SUPERIOR DE E SC U L T U R A  

Un a de las dos aulas

Ya  en 1 898 el maestro de la cu ltu ra  argen tina Jo aq u ín  V. 
G onzález, ilu stre  fundador de nuestra U niversidad , en ocasión de 
inaugurarse el Prim er A teneo y  el P rim er Salón de A rte  de Buenos 
A ires, se ocupaba del arte en un artícu lo  titu lado  "R eflex iones 
de un Profano” . Es digno de transcrib irse, entre otros, estos p á 
rrafos: "A lg ú n  filósofo alem án, estudiando la situación  de Rom a 
bajo el dominio de los Césares, dijo que los bellos esp íritu s bus
caban su refug io  en las altas esferas del arte y  del pensam iento, 
m ientras afuera y  en el plano donde se ag itaba la sociedad, h erv ían  
las m alas pasiones y  luchaban los pequeños impulsos de la m iserable 
m ateria . .

-  1 0 IMAGEN



EL NUEVO PLAN DE ESTUDIOS

"Y si queréis que de las selvas sólo se perciba el aroma, lim
piad los terrenos, secad los pantanos, y abrid por entre las ramas 
del tupido bosque avenidas y claraboyas amplias para el aire y 
para el sol; si no, los fermentos orgánicos, los reptiles, las fieras, 
tendrán allí su inexpugnable guarida, y nunca el hombre podrá 
levantar la choza donde rinda culto sereno al amor y al trabajo...’5

"Esta es la selva — selvaggia ed aspra e forte— , entre cuyas 
murallas el viajero de la vida se ve pronto aprisionado, y las fieras 
le saldrán al encuentro y le amenazarán con la muerte si un ideal, 
si una voz en alto, si un guía luminoso no acuden a sus gritos 
desesperados” .

"Llámase arte a la esfera de la cual proceden y en la cual 
viven esos espíritus protectores, especie de limbo de infinita

CURSO SUPERIOR DE PIANO  

Uno de los turnos
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César Sforza

serenidad, de monotonía inextinguible, de media luz y colores 
suaves, imagen del vago deseo nunca satisfecho, de la esperanza 
de lo mejor jamás colmada; pues ni aún allí, en el cielo de las 
almas parece que existe la verdad de esta inagotable sed de 
ventura que devora el corazón hum ano/’

Y más adelante: "La obra de arte ha comenzado su acción 
redentora, gracias a ese intermediario silencioso entre la naturaleza 
y el hombre, llamado artista, a ese vagabundo sin otra ocupación 
que la de observar los detalles para los demás invisibles, detener 
en su vuelo indeciso la nota ausente que busca arrancar del con
junto de colores de un paisaje o de un crepúsculo el m atiz más 
bello o la combinación deseada, para infundir la vida de las 
formas a la idea o al sentimiento que quiere revelar; y por fin, 
con el espíritu y los ojos perdidos en la inmensa y difusa creación, 
recoger todo lo que después, reunido y ligado con esa argamasa 
intangible de la inspiración, da al mundo la revelación de la 
hermosura.”

'"Innecesario es ya recordar la inclinación instintiva del 
hombre hacia la reproducción plástica de las cosas, de los seres 
amados reales o ficticios, y de los objetos habituales y la íntim a 
relación existente entre la perfección del arte y el proceso intelec
tual; pero sí es preciso decir que en toda época histórica, en la 
cual la humanidad ha sufrido o ha gozado, el arte fue siempre 
su lenguaje para expresar su dolor o las alegrías supremas, que la 
palabra, que el libro no podrían decir . . . ”

"La noción de un arte nacional tiene para nosotros su fun 
damento en nuestra naturaleza, terrestre y humana; en obtener 
la porción original de los colores con que habría de enriquecerse 
la escala de los conocidos hasta ahora; en deducir la parte genial 
de nuestra sociabilidad, de entre los caracteres comunes a todas 
las naciones o sociedades, y poder decir a la vista de un cuadro:
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EL NUEVO PLAN DE ESTUDIOS

es argentino porque ninguna tierra, cielo ni hombre presentan 
esos caracteres pura y exclusivamente suyos.”

En estos conceptos de González, se resumía el anhelo que 
más tardé iba a ser la realidad creando la Universidad Nacional 
de La Plata, a fin de que constituyera un sólido centro del inte
lecto humano sobre los dos pilares fundamentales, la Ciencia y 
el A rte; educación de carácter superior que ostentan las universi
dades más completas y célebres del mundo, desde lejanos tiempos 
del mundo civilizado hasta nuestros días.

En Alemania, la Universidad de A ltdorf fundada en Nurem- 
berg en 1526, desde un principio sólo tuvo poder para conceder 
grados en las Artes, y recién en 1623 el emperador Fernando II 
le concedió facultad para crear doctores en Leyes y Medicina. 
El V  de Septiembre de 1648 se abrió la Universidad de Bamberg 
fundada por el príncipe obispo Melchior O tto , recibiendo tanto 
del papa Inocencio X como del emperador Federico, toda clase 
de privilegios, y comprendía al principio solamente las facultades 
de Artes y Teología, a las que en 1729 se añadieron las de Leyes y 
Medicina. En Berlín, la Institución de carácter superior anterior 
a la creación de la Universidad, era la Academia de Bellas Artes, 
en 1777. En 1459 cuando se fundó la Universidad de Ingoldat, 
las cátedras se distribuyeron del modo siguiente: 2 de Teología, 3 
de Jurisprudencia, 1 de Medicina, y 6 de Artes. En Weimar, se 
fundó la Escuela Superior de A rte como Universidad en 1860.

En Austria, en la Universidad de Viena, funciona desde 1800 
su Escuela Superior de Arte.

En Bélgica, la Universidad de Lieja tiene desde 1817 el 
Instituto Superior de Artes.

En Francia, la Universidad de Orleans incorporó después de 
123 5 una Facultad de Artes que, junto a su escuela de Estudios

13



César Sforza

Jurídicos, fueron en el siglo XIV las casas de ̂ estudios de mayor 
fama en Europa,

En Inglaterra, la Universidad de Oxford, su escuela de es
tudios superiores más antigua, tiene su facultad de Artes. En 
Aberdeen, la vieja Universidad, fundada en 1494 todavía tiene 
sus facultades de Artes, Ciencias, Derecho y Medicina. La U ni
versidad de Edimburgo, fuhdada en 1528, tiene en la actualidad 
las facultades de Artes, Ciencias, Leyes, Teología, Música y Me
dicina. La Universidad de Londres, con ocho facultades, a saber: 
Teología, Artes, Leyes, Música, Medicina, Ciencia, Ingeniería y 
Ciencias Económicas. La Universidad de Manchester fundada en

CURSO SUPERIOR DE PINTURA  

Dos aimnnas trabajando en una composic ión
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CURSO SUPERIOR DE GRABADO 

Sacando una prueba

18 59, se compone de las facultades de Artes, Leyes, Música, Me
dicina, Comercio, Teología, Ciencias y Educación. La Univer
sidad de Reading fundada en 1892, afiliada a la de Oxford, tiene 
las facultades de Letras, Ciencias Físicas y Naturales, Matemáti
cas, Agricultura, y los Departamentos de Bellas Artes y Música, 
de carácter universitario. La Universidad de Sheffield, creada 
en 1897 y reorganizada en 1905, tiene las facultades de Artes, 
Ciencias Puras, Medicina, Leyes, Ingeniería y Metalurgia.

En Italia, la antigua Universidad de Bolonia fundada en 
1200, con las dos facultades de Medicina y de Filosofía, en la 
cual el curso destinado a las Artes estaba formado por el quadri- 
vium, esto es: Aritmética, Geometría, Música y Astronomía. La

15
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César Sforza

Universidad de Florencia fundada en 1349 por Clemente VI, de 
la cual dice Denifle: "es cosa casi emocioriante ver como Flo
rencia hizo infatigables esfuerzos y sacrificios para llevar como 
profesores a sus aulas, los grandes maestros de su época (ya sabe
mos con creces lo que significó el Renacimiento para el mundo 
de la cu ltu ra )” . La Universidad de Nápoles, fundada por el 
emperador Federico II e$i 1225, con escuelas de Teología, Ju 
risprudencia, Artes y Medicina. La Universidad de Palermo, 
junto a las distintas facultades cuenta con 9 institutos superiores, 
en los que se enseña Astronomía, Dibujo Ornamental y A rqui
tectura, y un Seminario Jurídico. Las dos Universidades, de 
Pavía y de Piacenza, fundadas en 1361 por el emperador Carlos 
IV, incluía a las facultades de Jurisprudencia, Filosofía, Medicina 
y Artes, y actualmente tiene la Escuela de Arte Decorativo y 
Arquitectura. La Universidad de Pisa, con sus facultades, tiene 
10 institutos superiores, entre los que figura la Escuela de Dibujo 
Decorativo y Arquitectura.

En Noruega, la Universidad de Oslo fundada en 1811, junto 
a sus facultades, posee la Academia Nacional de Bellas Artes, de 
carácter universitario.

En Polonia, la Universidad de Vilna cuenta con las facul
tades de Teología, Humanidades, Derecho, Matemáticas, Medi
cina y Bellas Artes, que comprende las siguientes asignaturas: 
Pintura General, A rquitectura, Pintura de Retratos, Grabado, 
Escultura e Historia del Arte, lo cual está lejos de abarcar los 
estudios que se dictan en nuestra Escuela.

En C anadá, las U niversidades de T o ro n to ? A lb erta , F lalifax  
y M ontreal, todas tienen sus Facultades de arte .

En Norteamérica, las Universidades de Boston, San Francisco 
de los Angeles, Carolina del Sur y Cincinnati, sus facultades se 
denominan escuelas de Medicina, de Leyes y de Artes. La U ni

16



EL NUEVO PLAN DE ESTUDIOS

versidad de Kansas se compone de 9 departamentos, a saber: Es
cuela de Leyes, de Medicina, de Bellas Artes, de Ingeniería, de 
Educación, de Farmacia y de Negocios. La Universidad de 
Tennesee, como facultades tiene las de Artes, Ingeniería, Agri
cultura, Leyes, Medicina y Odontología. La Universidad de 
Misurí, en Columbia, se compone de las escuelas de Educación, 
de Leyes, Medicina, Bellas Artes, Militar y Extensión Universi
taria. La Universidad de Virginia, tiene los siguientes departa
mentos: Colegio de Ciencias, de Ingeniería, Leyes, Medicina, 
Bellas Artes, Arte Dramático y Agricultura. La Universidad de 
W ashington comprende los siguientes departamentos: escuelas de 
Ingeniería, de Leyes, Bellas Artes, Medicina y Odontología. La 
Universidad de Yale tiene las facultades de Medicina, Leyes, Teo
logía, Bellas Artes y Música, todas de carácter universitario. La 
Universidad de Filadelfia, bajo cuyo auspicio se fundó la Uni
versidad de La Plata, está formada por las escuelas de Leyes, 
Medicina, Música, Artes, Ciencias, Teología, Farmacia y Co
mercio.

No en vano el. campeón de la instrucción pública en nuestro 
país, Domingo Faustino Sarmiento, había sido atraído y puesto 
todo su fogoso entusiasmo en estudiar las organizaciones de los 
institutos de enseñanza del gran país del Norte, así como más 
tarde lo afirma con su erudición el maestro de Samay Huasi.

En América del Sur, la Universidad de Chile comprende 
a las facultades de Leyes, Ciencias Políticas, Matemáticas y F í
sica, Medicina, Farmacia, Humanidades y Bellas Artes, reciente
mente dividida en Facultad de Bellas Artes y Facultad de Cien
cias y artes musicales.

En nuestro país la Universidad Nacional de La Plata, la más 
completa de América del Sur, tiene en su Escuela Superior de 
Bellas Artes el complemento de educación artística y cultural, por

17



César Sforza

CURSO SUPERIOR DE ESCENOGRAFIA 

Preparando proyectos

medio de su moderno pian general de estudios, encuadrado en 
la Ley Universitaria que con verdadero acierto de gobierno y 
juicio directivo, dice: "Son funciones de las universidades de las 
cuales no podrá apartarse: A firm ar y desarrollar una con
ciencia nacional histórica orientando hacia esa finalidad la tarea 
de profesores y alumnos. 2' Organizar la investigación cien
tífica y preparar para la ulterior dedicación a ella, a los que 
tengan vocación de investigadores, capaces por su aplicación, in
ventiva, sagacidad y penetración, de hacer progresar las ciencias, 
las letras y las artes. 3‘ Acumular, elaborar y difundir el saber 
y toda forma de cultura, en especial la de carácter autóctono, 
para la conformación espiritual del pueblo . . .  15* Fomentar el

18



EL NUEVO PLAN DE ESTUDIOS

CURSO SUPERIOR DE ESCENOGRAFIA 

Un a lum no realizando un p ro y e c to

desarrollo de publicaciones y  actividades dedicadas al exam en de 
cuestiones cien tíficas, sociales, ju ríd icas, económicas, literarias y 
artís ticas en general.”

D en tro  de estos principios rectores, nuestra  Escuela está 
cum pliendo una acción docente y  c u ltu ra l de g ran  im portancia, 
cuyos fru to s  se han podido com probar en los conciertos a cargo 
de profesores y  alum nos, y  en sus exposiciones, la prim era de estas 
realizada en la escuela y que com prendió  las d istintas especiali
dades, inaugurada el 12 de O c tu b re  ppdo ., y  que con tó  con la 
presencia del señor subsecretario  un iversitario  D r. Carlos I. Rivas, 
del señor rec to r de la U niversidad de La P lata  D r. Ju lio  M. 
L a ff itte , de los señores profesores del Consejo Superior, estu

19



César Sforza

diantes y fam iliares; y la segunda fue la exposición del curso de 
cerám ica realizada en los salones del Museo P rovincial por especial 
invitación del Excm o. señor M inistro  de E ducación  de la p ro 
vincia, D r. Ju lio  César A vanza.

El 23 de Septiembre de 1948, el interventor de la U niver
sidad Dr. Rivas, dio su aprobación al nuevo plan de estudios de 
esta Escuela, que con la intervención y aprobación de todos los 
profesores de la casa las autoridades de la misma habían elevado.

La muestra del primer año de labor, que por falta de espacio 
fué limitada a muy pocos trabajos de distintos estudiantes de 
cada curso, pues el número real de trabajos prácticos se encuen
tran clasificados, dio una idea de la calidad y seriedad de la en
señanza, tanto en su faz informativa como en la formativa; dos 
paralelas necesarias e imprescindibles que la ciencia de la educa
ción no podrá nunca dejar de tener en cuenta en la enseñanza 
artística, pues el profesor no desarrolla su acción en forma colec
tiva como en otros estudios universitarios; por eso, el profano 
debe comprender con buen criterio, que en la docencia de nues
tras distintas especialidades, cada estudiante es motivo de preocu
pación constante por su sensibilidad y por su personalidad. Por 
ío tanto el trabajo del profesor es de carácter individual y espon
táneo en el proceso técnico de la labor diaria, y científico en la 
información universal, a fin de llegar a la perfección técnica que 
el espíritu y el corazón requiere para la creación de la obra, como 
también en la interpretación de los grandes compositores de la 
música o de la plástica.

A  ese noble fin  ha encam inado sus pasos esta Escuela. Por 
eso es bueno recordar cuales fu eron  los fundam entos que o ri
ginaron la nueva es tru c tu ra  de la misma. D ecía :

"La Escuela Superior de Bellas Aries ha estructurado este 
blan de estudios con la noble y  patriótica finalidadt de que todos
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PROFESORADO EN DIBUJO  

A h í  ¡ti nos ;lrí ¡iriiiuT afi'.

sus cursos sean en .adelánte verdaderos ceñiros de formación a r 
tíst ica y de difusión cultura l  abiertos a todos los medios socnñe- 
de la Nac ión ”

'*rInspirado en las múltiples bellezas de nuestro suelo, en ios 
grandes hechos de su historia, así  como en la pujanza del trabajo  
de sus hijosj el arfe será accesible al pueblo, creando una elevada 
conciencia estética de indiscutible je rarquía  intelectual , Su plan 
de estudios obedece a una moderna y progresiva unidad orgánica  
de sólida cohesión, con el cual se encaminará  al d ibu jante, ai 
músico, al artista y al artesano en una nítida y definida especia
lidad, y con suma atención al niño> dotado por Dios, hacia la 
superación de su voz anterior ”  ftArtistas  del mañana, dignif i 
carán con su obra la inmortal idad de su patr iad ’’



César Sforza

C U R SO S B ASICO S DE N IÑ OS  

En la clase de modelada

Dibujo <i pluma realizado por 
uno de los alumnos

C U R SO S B A SICO S DE N IÑ OS
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EL NUEVO FLAN DE ESTUDIOS

CURSOS BASICOS DE NIÑOS 

En la clase de Imitara

D ib u jo  a pincel real izado por  
uno de los alumnos

CURSOS BASICOS DE NIÑOS
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CURSOS BASICOS DE NIÑOS 

Grabado realizado por uno de los alumnos

emprenderá su elección a la alta artesanía, cara a sus sentimientos, 
a fin  de poseer en sus manos, la defensa necesaria para la vida, 
y  de real utilidad al país por su maestría especializada

"E n los cursos superiores de artes puras, en el más dotado 
con la plenitud de la f  ormación, el crecimiento de la personalidad, 
será la auténtica actividad creadora que, jun to  a sus maestros, 
hará que su labor emprenda el vuelo m agnífico , produciendo su 
obra personal en un ritm o sublime a la exaltación de la vida espi
ritual y  social de la N a c ió n ”

Con este vigoroso planteo de la educación artística entra
mos con paso firme en el campo de la acción universitaria, em
pezando por dar el soplo vivificador de altos ideales, tendiendo 
la mano al niño, en el que el sentimiento puro y la imaginación 
fresca y espontánea hará que la realidad de un alma nacional se 
vaya formando de acuerdo a su edad, con el privilegio de la
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CURSOS BASICOS DE NIÑOS 

Tres pequeñas esculturas realizadas por alumnos

inocencia creadora. Ya lo hemos visto a través de los prim eros 
trabajos expuestos en su p rim er año de labor. C onstruyendo , 
jugando, sin m alograr jsu m undo  in te rio r, siendo siem pre niños. 
Rousseau lo ha dicjio: ^La na tu ra leza  quiere que los niños sean 
niños antes que hom bres. Si querem os a lte ra r ese orden produci
remos fru to s  precoces que no ten d rán  ni razón ni sabor.” Y 
M antovani agrega: "C ada edad tiene su propia significación y su 
func ión  específica que c u m p lir .”

D e ahí que  el educador debe adentrarse  en el m undo  in fa n 
til, y  el a rte  em pezará a ten er u n  con ten ido  nacional, sin violencia 
ni presión; por el con trario , será una consecuencia n a tu ra l.

El bachillerato  a rtís tico  de la form ación  especializada, de 
cinco años de duración  para la educación técnica en la ejercita- 
ción m anual, visual y  m en ta l, con m aterias com plem entarias de 
alcances definidos como son: la historia del a rte , anatom ía, m a
tem áticas, d idáctica  especial, fonética , historia de la m úsica, li
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teratura y folklore nacional, armonía, teoría y solfeo, castellano, 
historia y geografía. Es la edad de la curiosidad informativa, 
junto al ansia del poder realizador por alcanzar la técnica del 
instrumento y del dibujo, en la interpretación con verdadera 
conciencia. El estudiante termina este ciclo con la eficiente 
preparación, de acuerdo a su edad, que lo capacita para ulteriores 
estudios en el campo diverso del arté, y también para la ense
ñanza primaria y secundaria.

He aquí la encrucijada peligrosa de los planes de estudios 
que hemos conocido, que han sido siempre tocados porcia enfer
medad de la frondosidad normalista de preparación libresca, sin 
concepto de unidad entre las materias básicas y las complemen
tarias, con resultados desastrosos para el alumnado. En-este sentido, 
nuestro plan de estudios es el equilibrio de una formación sólida, 
libre de hojarasca seudointelectual. Ah, la máxima sanmartiniana, 
simple y grande: "Serás lo que debas ser y si no no serás-nada” .

Bien templados en el yunque de la voluntad de superarse 
están abiertos los cursos superiores en cuyas aulas se remonta el 
vuelo de los elegidos para la obra inmortal. Aquí amalgaman 
su acción el maestro y el discípulo, trabajando hondo en la in ter
pretación plástica o musical, descifrando las leyes que rigen el 
gran arte y el contenido filosófico de la estética en la belleza del 
arte puro, "hecha de precisión y de sensibilidad, de cálculo mate
mático, de audacia y de fuerza interna, hecha también de pro
bidad, de tacto y de mesura” — como lo dice Gino Severini.

Es que el artista creador vuelca su corazón en la naturaleza 
circundante, dándose entero a interpretarla con el mundo infinito 
de la fantasía, en la cual sigue siendo niño pero con la mentalidad 
de un pensador y con la fe en una vida mejor para sus semejan
tes, por medio de la recreación del arte.

Un plan de enseñanza, no significa hacer un sistema stan
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dard  de la vocación a rtís tica , esto sería subir a la m ontaña y 
quedarse en m itad  de cam ino.

L ibertad  con in teligencia, sin escam otear la sensibilidad del 
estudiante. Selección de condiciones y  personalidad, calidad y no 
núm ero, a d iferencia de o tros estudios para lo cual son suficientes 
tener una  buena m em oria, esta m ism a libertad  es necesaria para 
que el estudio y  dedicación superior del a rte , se realice con la 
acción d irec ta  en tre  el a rtis ta  m aduro  y  el que está en plena 
form ación. Relación de ansiedad creadora por cuyo am plio ca
m ino vamos todos tom ados de la m ano.

La Escuela Superior de Bellas A rtes de la U niversidad N a 
cional de La P la ta  ha ensanchado sus puertas para que ese ideal 
de belleza sea realidad am ando e in te rp re tan d o  a la Patria.

E N  vísperas de la iniciación de 1950,  la .Escuela Superior de 
Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata deja m ani
festada su fervorosa adhesión: a los actos conmemorativos del "A ño  

del Libertador General San M á rtír í\
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C H O P I N
Y EL I D E A L I S M O  R O M A N T I C O
Por FERNAN FELIX DE AMADOR

OMO JU ST IF IC A - 
da re a c c ió n , que 
im p u s ie ra n  apre
miantes necesidades 
del espíritu frente 
al desborde de la 

violencia y el ruido, lá humanidad 
“sentimental, sensible y sensitiva”, 
en lo que ella tiene áe más sincero, 
permanente y armonioso: la juven
tud, la mujer y el artista, ha venido 
recordando por estos últimos tiem
pos, la centuria que va corrida, 
entre los tumultuosos y dinámicos 
días actuales y aquellos estáticos y 
recogidos, que vieran el adveni
miento dél Romanticismo \

Precísase sin duda con ello, más 
allá del efusivo recordatorio y del 
acto de justicia y de amor, hacia el

pasado: el fundamento de un an
helo, la fórmula de una nueva es
peranza, vale decir el retorno a la 
verdad sencilla del sentimiento hu
mano.

Evoquemos la génesis de aquel 
augural momento.

El ático clasicismo del Siglo 
XVIII, zaherido en su impecable 
dignidad de la belleza impasible, 
por la sonrisa cáustica y demoledo
ra de Voltaire, iba a resquebrajarse 
en sus postrimerías, como una es
tatua helénica, ocultando su ruina

1 Esta conferencia filé dictada par su .autor en 
el paraninfo de la Escuela Superior de Bellas Artes 
el 25 de ocmbre de 19 49 ,  acto en el. que el 
Maestro Raúl Spivak ofreció un concierto de obras 
de Chopin.
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tremenda, bajo la hiedra funeraria 
del sentimiento romántico.

Es el yerbo del Ossian, que baja 
envuelto en las misteriosas brumas 
de las Hébridas, para perturbar en 
la germánica floresta, la marmórea 
majestad del taciturno gigante de 
Weimar; y el candoroso suspiro de 
W erther, estremece el claro de la 
luna.

De allí en adelante, el humilde 
carrizo de Marsyas, va a substituir 
a la orgullosa lira de Apolo; y en 
aquel largo crepúsculo^e los dioses, 
un mundo renovado, puesto de hi
nojos, como el cristiano caballero 
de las viejas baladas, espera en el 
silencio de su corazón, el dulce can
to del ruiseñor . . .

Veamos ahora lo que fue o mejor 
dicho lo que es, el Romanticismo; si 
cabe recubrir con el ligero ropaje de 
las palabras, el vivido resplandor de 
las almas enagenadas de Amor y de 
Poesía. Nada más apropiado para 
representar este movimiento uni
versal del espíritu humano, que tan 
armoniosamente veremos concre
tarse en la expresión estética del si
glo XIX, en sus comienzo^ que la 
paráfrasis evangélica que inscribie
ra Lamartine en el pórtico de sus

"Meditaciones” y que si bien se re
fiere específicamente a la poesía, 
extiéndese no obstante, hacia una 
concepción universal de la vida y de 
las cosas humanas, puesto que el ro
manticismo no significa sino la 
poesía en sí y por sí, bastándose a 
sí misma, en la fecundidad inagota
ble de su estro; en uña palabra, la 
poesía vivida: "encarnación -—dice 
el dulce cantor de El Lago—  de lo 
que el hombre tiene de más íntimo 
en el corazón y de más divino en el 
pensamiento; de aquello que la na
turaleza visible tiene de más magní
fico en las imágenes y de más melo
dioso en los sonidos; a la vez senti
miento y sensación, espíritu y ma
teria. Lengua completa, idioma por 
excelencia, que sobrecoge el ánima 
del hombre, en toda su entera hu
manidad; puesto que ella es idea 
para el espíritu, sentimiento para el 
alma; imagen para la imaginación 
y música para el oído”.

Tres elementos complementarios, 
por cierto, entran en la composi
ción de la maravillosa alquimia del 
verbo romántico: Dios, la N atura
leza y el Amor. A saber: el término 
de lo Absoluto, la gracia ponderable 
que lo manifiesta y el ritmo de la
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concordancia que lo resuelve en el 
corazón del hombre. El Sembrador; 
el campo de su labranza y la flor 
de su buena voluntad.

Ahora bien, si' Luz y Sombra es 
el Romanticismo, anhelo y suspiro 
de vida; angustia y tep o r ante el 
sublime misterio de la Muerte; 
¿dónde mejor determinar la abscón- 
dita conciencia de lo Desconocido 
y lo Innominado, que en el maestro 
angélico y vidente de los N octur
nos y de los Preludios? Por estar ya 
transubstanciada en la pureza in
destructible del símbolo lírico, su 
obra, tierna y heroica, de cruento 
dolor y renovada esperanza, nos da 
la quintaesencia del sentido román
tica de la vida; de aquella incon
tenible espiral rítmica que va del 
hombre a Dios, "jChopin! ¡Dulce 
y armonioso genio! ¿Qué corazón 
que lo haya amado, y quien que le 
haya conocido, no se estremece al 
oír su nombre, como al conjuro de 
un ser superior que se tuvo la dicha 
de conocer?”. Así puesta el alma de 
rodillas sobre la tierra fragante de 
la "douce F r a n e e en la hora au
gusta de la despedida, abre su fra
terna invocación quien fuera su

maravilloso confidente y amigo 
fiel: Franz Liszt, el entrañable rap
soda de Hungría.

" ¡Dulce y armonioso genio! . 
¿cómo explicar de manera más sim
ple y profunda, el optimismo y la 
nostalgia; la armonía contagiosa, el 
silencioso trance de amor, que des
pierta en nuestra ánima iluminada- 
da por su pálida y misteriosa pre
sencia, la sombra leve y translúci
da de Federico Chopin?.

Desde el uiao al otro extremo de 
la tierra, desgránase hoy, en la a t
mósfera sentimental del mundo, el 
rosario inefable de sus Preludios y 
de sus Nocturnos; la revelación 
deslumbrante de la vida secreta y el 
recogimiento supremo del espíritu 
en el dintel azul de la Ciudad del 
Perpetuo Silencio . . .

Es que Chopin está en el fondo 
de nosotros mismos, "como una luz 
y como una hostia”, para decirlo en 
el fervoroso verbo de M artí. Cho
pin es el suspiro de la Humanidad 
sedienta de imposibles; aquel ingé
nito deseo de Belleza que señala 
Platón como el principio de todos 
los caminos; y que busca conducir
nos hacia ese estado sublime de

3 6



CHOPIN Y EL IDEALISMO ROMANTICO

revelación, que sólo alcanzan los 
sabios y los santos y por el cual sus
piramos toda la vida, llegando ape
nas a vislumbrar, como aquí, a tra
vés de la música alada de Chopin, 
su imposible y lejana beatitud.

'Y quien por sus grados haya 
sido conducido hasta este punto 
—dice el maestro de Atenas— vien
do por su orden las cosas bellas y 
llegando al fin de los arcanos de 
amor, verá de súbito una admirable 
belleza, por lo cual bien podemos 
tolerar todos los trabajos y miserias 
de la vida: la envidia, la incompren
sión y la violencia.” j Luminosa Isla 
de Terciopelo, que suaviza todas las 
asperezas; Isla de la Perpetua A u
sencia, donde descansará, por fin, 
nuestra ánima fatigada, cómo tór
tola perdida en el mar! . . .

Esto expresa Chopin, en la músi
ca del Silencio, con la que acuna el 
viejo corazón del Hombre, ator
mentado per la sed insaciable del 
conocimiento; como la madre a un 
niño que despierta en la noche . .  .
Y su canción, es la Canción Inol
vidable.

Existen, desde luego, otros ma- 
níficos purpurados en este cóncla
ve de la Sagrada e Inmutable A r

monía, que pasan como estrellas 
erráticas sobre el cielo tormentoso 
de la conciencia humana.

Presentes están ante el recogi
miento de nuestra beatitud, los 
nombres luminosos de Bach y de 
Haendel, de Haydn y de César 
Franck* peldaños de la misma es
calera de fuego, que conduce a la 
Celeste Sión, a la Ciudad fortifica
da, que nos guarda del Olvido y de 
la Muerte. Y más aquí, sobre el seno 
mismo de la vida: Schumann, el 
inefable., y Liszt, el Peregrino Alu
cinado. En tanto que el suspiro de 
Parsifal estremece la estructura se
creta del Universo.

Wagner, es el misterio de la selva, 
la inquietud arquitectural del Sue
ño; el eterno y desesperado comba
te entre la pureza del Angel y la 
estulticia de la Bestia; entre el rubio 
San Jorge de la cabellera de oro y 
el negro Dragón, de la encrespada 
y viperina melena.

Beethov.en, es todo lo inmensa
mente sereno, el mar en su manse
dumbre, la pampa en su desnudez, 
la montaña en su imperturbable y 
altiva soledad. El claro de luna; I3 

noche estrellada; el Infinito: Dios.
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Chopin, él, su amor y su dolor y 
su desesperanza; su anhelo imposi
ble de vida; su tremendo temor ha
cia el misterio de la muerte, es el 
Poeta mismo, llevado al pináculo 
del misticismo estético, donde se 
manifiesta la depuración de los más 
hondos sentimientos que le solici
tan y aquejan, desde el dolor a la 
alegría, a esa ‘'alegría nueva” , en 
la cual Beethoven había de encon
trar el divino goce dionisíaco de la 
concordancia, de la reintegración al 
seno sagrado de la Unidad, en la Ca
tedral deslumbrante del universo 
suprasensible; aquella "alegría por 
el sufrimiento” , que fué la suprema 
floración de la sonrisa en los labios 
sellados del último mártir.

Hemos de hojear ahora —antes 
que el surtidor maravilloso de sus 
melodías arrebate y sostenga nues
tras pobres almas de crepúsculo en 
la ruta sidérea de la Beatitud Su
prema—  el íntimo Antifonario de 
Federico Chopin, asom ándonos 
como en puntillas al sagrario aluci
nante de sus visiones, que envuelve 
la espectral confidencia del claro de 
luna. Las Polonesas, romance caba
lleresco de capa y espada; las Ma
zurcas, rapto lírico de un amor em

bellecido por ja fatalidad, y los Pre
ludios, el sagrado delirio de un alma 
enajenada de sí misma, por la atrac
ción irresistible del infinito arcano.

"En las polonesas — dice Liszt— 
se hallan recogidos los más nobles 
sentimientos de la antigua Polo
nia” . Constituyen el sello incon
fundible de una raza que no se pa
rece a ninguna otra, par la poesía 
de su cristianismo orientalizado; la 
militancia heroica de su perpetua 
rebeldía y la pasión irrefrenable de 
la Libertad. De ahí el ordenamien
to viril de estas danzas populares, 
a las que no repugnaba mezclarse 
la aristocracia de la sangre y del es
píritu, que las transporta, como lo 
atestigua la música de Chopin, des
de la plaza de la aldea al fastuoso 
marco de los interiores palaciegos, 
donde triunfa el más brillante refi
namiento oriental. Todo eso se 
transparehta en la evocación des
lumbrante de la "Fantasía Polone
sa” , pero también, ahora y siempre, 
el dolor, la lágrima que cuaja en 
silencio en la efímera copa de To- 
kay. Es la sonrisa triste y compren
siva del Invitado vestido de negro: 
"qtá  me ressemblait comme un  
frére . .
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Las Mazurcas, "es el placer del 
amor y la melancolía del peligro” . 

¿Qué clima pudo haber más apro
piado para el artista predestinado, 
que siempre corre vehemente tras 
la fugacidad del primero, mien
tras presiente la inminencia in
eludible del segundo? Es la V ir
gen Blanca, la inexorable "Maca” , 
que signa en rojo la frente del 
Elegido. Misterio y presentimien
to de un dulce galanteo, que bien 
pronto será eterna despedida. ¡Ma
zurcas de Chopin! ¡Alados es
pectros de las bellas mujeres de su 
tierra! ¡Fantasmas con pie de ter
ciopelo, que estrujan suavemente el 
corazón del poeta y florecen en él 
como pálidas rosas' de invierno 
—estima Liszt— blancas como la 
nieve que las rodea y que entriste
cen con el sutil perfume de sus pé
talos, que el menor soplo hará caer 
de sus débiles tallos”.

En los Preludios —los predilectos 
de nuestra añoranza— está la músi
ca del silencio, de que n<|s habla el 
bardo bengalí: I!

Música de la unión del alma
[con el alma;

música del olvido de toda
[tristeza . . . . 

música que impregna todo lo que 
[viene y lo que se v a . .  .

Mundo sellado de luz y de armo
nía, donde toda cosa descubre para 
nuestra intuición su recóndita esen
cia. Sólo puede regirle:

El Sentim iento, que es espíritu
[y  Norma, 

creadora trinidad de lo Increado, 
palabra del Silencio y  ritm o de la

[Forma . .  . 
Lago del Loto Errante, inefable

[principio renovado . .  .

Tal es la divina virtud, humana 
y metafísica que envuelve en "amo
roso vapor” , la atmósfera de los 
Preludios, donde vaga como una 
mariposa nocturna, tensas las ne
gras alas tachonadas de estrellas, el 
alma candorosa de Chopi’n.

He aquí una leyenda musical que 
todos vosotros podéis vivir, cuando 
sobre el piano amigo se abre —in
contaminado lirio de nieve que ago
niza bajo la lluvia— el "Preludio de 
la gota de agua” .
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Una vez, un hombre pálido y ta
citurno, llegó a la Isla de Oro, des
de muy lejos, desde el horror del 
siglo. Tiró su corazón como una 
rosa marchita,, sobre la arena triste 
de la playa y desesperadamente sen
tado bajo los pinares sombríos que 
bordean monásticas y seculares rui
nas, se puso a esperar la noche, la 
noche definitiva, donde morir como 
el lobo, en la sabiduría del silencio:

Seúl le sílence est grand, to u t le
[■rest est faiblesse! . . .

Fue entonces que un viento ve
nido, Dios sabe de donde, de más 
allá de la vida sin duda, de aquella 
Borderland, donde vaga —bruma 
impalpable—  "nuestra dulce her
mana la muerte corporal”, llegó a 
decirle la palabra del hechizo, por
que esa noche una voz nunca escu
chada, múltiple y única como el 
rumor de muchas aguas, estremeció 
toda la Isla encantada, como si hu
biera bajado hasta la tierra la m ú
sica pitagórica de las esferas . . .

Y la visión antigua de Demetrios 
transfigurada en cristiano y virgi
nal espejismo, apareció en los alme
nares del Castillo del Rey; estaba

coronada de ásíodelos y en sus ma
nos divinas brillaba un espejo que 
era un rayo de luna . . .

La voz nacida en aquella noche 
esotérica va todavía por el mundo, 
estrujando corazones en su morte
ro de sombras, machacando efíme
ras luciérnagas humanas, que en su 
dulce delirio juzgó estrellas. . .

Los campesinos de Mallorca la 
creyeron bruja y alzaron contra su 
encanto irresistible inútiles conju
ros; pero la Isla la recogió para 
siempre en el ramaje de sus pi
nares monásticos; en el eco que- 
jurñhroso de sus grutas azules; en 
el suspiro que se alza desde las cum
bres hacia el cielo estrellado. . .  y 
hoy envuelve la isla toda en una 
red impalpable de seda.

Un poeta de América —el her
mano Guzmán— ha dicho el sor
tilegio melódico, en versos fluidos 
y persistentes como gotas de lluvia. 
Oíd, es el Castillo de las brujas; es 
la Cartuja ruinosa de Chopin.

En el largo silencio del otoño, 
cada amargura es un  florecimiento  
de belleza doliente, 
que hace llorar de hermoso el

[ pensamiento.
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El vuelo de las hojas 
prestigia de oro azul la rosaleda. 
Los árboles 'se curvan 
en' mía vasta ondulación de seda.

El beso de los siglos ha nevado 
desconsuelo en los muros.
Como suspiros salen de las ruinas 
los pájaros obscuros.

A  través de los anchos portalones 
pasa el viento embrujado: 
evocación de voces apacibles 
que tienen sombra y  musgo del

[pasado.

Los campesinos pueblan sus
[pinares 

de fantasías y supertidonexs, 
alrededor de las murallas negras 
y  de los enigmáticos torreones.

V ive en los parques muertos, la
[leyenda

que ama la confidente  
soledad olorosa de los campos 
y el lírico silencio de la fuente.

Una música dice 
la clara melodía
de dos seres que llevan en las manos 
agua de eternidad y  de armonía.

La música se adhiere a las
[paredes

vencidas y  musgosas. . .  
y  se descuelga de los ventanales 
como un milagro trémulo de rosas,

"¡Milagro trémulo de rosas!”, 
pero de rosas pálidas, para las ma
nos inmateriales, de la eterna e im
posible Heroína, que duerme en el 
alcázar de la luna . . .  Signo astral 
de un amor purísimo, jamás corpo- 
rizado, que se arrodilla, perdida 
toda esperanza, en los umbrales se
renos de la muerte. Así fué el 
amor de Chopin, por siempre in~ 
comprendido; ese amor que suspira 
para siempre en la ternura letal de 
la Isla Hechizada, por el enigma 
indescifrable, de la mu;er inacce
sible y lejana, más allá del efímero 
imperio de los sentidos.

Aquel Preludio alucinante de 
Valdemosa, cuya génesis se vislum
bra, más. bien presentida que pe
netrada, en el anecdotario raramen
te sentimental, de Jorge Sand, la 
mujer fuerte y victoriosa, inmor
talizada a pesar suyo, por la fatali
dad de aquel amor esotérico de 
perpetua despedida, no fué sino 
el preludio del definitivo Poema de
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la Muerte, que cerrará en su estu
che de ébano la dulce y tremenda 
"Marcha Fúnebre”, río de sombra 
qué transporta en sus aguas, quietas 
y profundas, el corazón doliente de 
la Humanidad.

Después de la primavera rñedi- 
terránea, llega la dulzura y laxitud 
enfermiza del Otoño de París.

Callado está el canto del ruise
ñor herido. Sus pequeñas plumas

D E  LA EXPO SICIO N  
DE TRA BAJO S DE A L U M N O S

Silvia Halphen: Estudio (óleo)

grises revolotean en el viento frío 
que precede la noche.

El domingo 15 de octubre da 
comienzo la dolorosa crisis postre
ra que se prolongará por dos días. 
"La condesa Delfina Potocka —es
cribe Litzt, presente en aquel ins
tante supremo—, estaba vivamente 
emocionada y las lágrimas corrían 
por sus mejillas. Es entonces que 
Chopin la distingue erguida a los 
pies del lecho, vestida de blanco, 
alta y esbelta, semejante a una de 
las figuras más bellas de ángel, que 
jamás imaginara el más piadoso 
pintor, y que hubiera podido to
marse por alguna celeste aparición. 
Hubo un momento en que la cri
sis le permitió un poco de reposo, 
como para pedirle que cantara. N a
die se atrevió a contrariar sus de
seos. El piano de la sala fué arras
trado hasta la puerta de la alcoba y 
la condesa cantó con la voz em
bargada por los sollozos. El llanto 
corría por sus mejillas y en verdad 
que aquel bello talento, aquella voz 
admirable, no habían alcanzado 
nunca una expresión tan patética 
y sublime. Se hubiera dicho que 
Chopin sufría mucho menos mien
tras la oía. Delfina cantaba el fa
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moso cántico a la Virgen, que se
gún es fama, había salvado la vida 
a Stradella. ¡Qué bello es, Dios mío, 
qué bello es! —repetía dulcemen
te— Si bien agotada por indecible 
emoción, la condesa tuvo el noble 
valor de responder a este último 
deseo de un amigo y de un compa
triota, y volviéndose a sentar al pia
no, cantó el salmo de Marcello. Cho
pin se sintió peor; todos se llenaron 
de espanto y en un movimiento 
espontáneo se pusieron de rodillas. 
Nadie se atrevía a hablar; no se 
oía más que la voz de la condesa, 
que se elevaba como celeste melo
día por sobre los suspiros y sollo
zos que formaban sordo y lúgubre 
acompañamiento. Era a la caída 
de la tarde y una se^iobscuridad 
prestaba sus sombras misteriosas a 
aquella triste escena. La hermana 
de Chopin, prosternada junto a 
su lecho, lloraba y rezaba y no 
abandonó aquella actitud dolorosa, 
mientras vivió ¿iquel, su hermano 
tan querido” . %

Virtualmente, Chopin, había de
jado de existir aquella tarde subli
memente trágica, para las miserias 
y angustias de este mundo y comen
zaba el sueño divino de su Inm orta

lidad. Sueño es este de la Inm orta
lidad, que constituye la aspiración 
metafísica del sentimiento román
tico, el que ha de dictar a su gran 
hermano, el místico rapsoda de 
Hungría, esta oración postrera, que 
os invito a repetir ahora, junto al 
túmulo ideal que hemos querido 
elevar humildemente, al poeta ma
ravilloso de la Libertad y del Amor: 

'Todos nosotros, quienes por la

DE LA EXPOSICION  
DE TRA BAJO S DE A L U M N O S

Mario Reynoso: Estudio (óleo)
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gracia de Dios, tenemos el supre
mo honor de ser artistas; esto es, 
intérpretes escogidos por la natu
raleza misma, de lo Bello eterno; 
todos nosotros los que hemos lle
gado a él, tanto por derecho de 
conquista como por derech© de 
nacimiento; sea que nuestra mano 
domeñe el mármol o el bronce; 
maneje el pincel irradiante o el ne
gro buril que graba lentamente sus 
líneas para la posteridad; ya corra 
sobre el teclado o tome la batuta 
que por la noche ha de mandar las 
fogosas líneas de las falanges de 
una orquesta; ya utilice el compás 
del arquitecto prestado por Urania
o la pluma de Melpómene mojada 
en sangre; el papel de Polimnia 
bañado en llanto o la lira de Clío, 
acordada por la verdad y la justi
cia; aprendamos de aquel que aca
bamos de perder, a rechazar todo 
lo que no pertenezca a la más alta 
ambición del arte; aprendamos a 
concentrar nuestras preocupacio
nes en los esfuerzos que trazan un 
surco más profundo que la moda 
de un día; y renunciemos también 
por nosotros mismos, a los tristes 
tiempos de la futilidad y de la co
rrupción artística en que vivimos;

a todo lo que.no es digno del arte, 
a todo lo que no encierra condi
ciones de duración, a todo lo que 
no contiene en sí, una parte de la 
inmortal e inmaterial belleza que 
el arte se encarga de hacer resplan
decer para resplandecer él mis
mo . .

Cumplamos pues en el sagrario 
de nuestros corazones, I;a promesa 
vivificante de Liszt, y que este sea 
el tributo mejor, el más sincero y 
el más íntimo de nuestras almas 
unidas en el culto heroico de la Be
lleza, el que hemos de rendir esta 
tarde, al* sublime m ártir del Idea
lismo Romántico: Federico Chopin.

Funtes el más allá de los sentidos... 
El amor que ¿s martirio de pureza, 
el aroma sutil de lo vivido  
3; la esperanza que a morir empieza . 
Fuistes el más allá de los sentidos.

"A llí donde la ptira música
[florece 

está el soplo de Dios” — dice
[Kabir— música alada, 

música de la luz que encanta y
[estremece 

la divina v irtud  de la alborada.
" A llí donde la pura música

[florece . .
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Y fu é  allí en los tímbrales de la
[noche,

hecha en seda de sol, m ística y
[bella,

para cerrarla en diamantino broche, 
brotó tu  canto.,, con fulgor de

[estrella! ,...

Fuistes el más allá de los sentidos, 
donde la pura música florece 
en el recuerdo de los tiempos idos... 
el amor que es martirio y  estremece, 
poesía del dolor, m ística y  bella,
Y en los umbrales de la noche:

[estre lla !...
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(Primer premio en el concurso entre alumnos del curso superior de escultura) 
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DEL MUSEO DE MONUMENTOS
FRANCESES por ALBERT MOVSSET

jggraiB»| L MUSEO DE MO- 
^lÉP num entos F r a n c e - 

ses> ^ue hubo de 
ceder-, su local a la 

Ín ||̂ ¡p |[|y |U ^| Asamblea de la O.
N. U. en 1948, aca

ba de reabrir sus puertas, en el Pa
lacio de Chaillot, después de una 
acertada revisión de los dispositivos 
de alumbrado y de la presentación 
de las obras.

A fines del siglo XVIII existió 
un primer Museo de Monumentos, 
formado con los objetos de arte y 
mobiliario dispersos por la Revolu

ción Francesa. Lo organizo el ar
queólogo Alejandro Lenoir en el 
sitio de la actual Escuela de Bellas 
Artes, en la calle Bonaparte. Fué 
inaugurado en 1795 y suprimido en 
1815, siendo los objetos que conte
nía distribuidos entre la abadía de 
Saint-Denis y las iglesias de París.

Un museo de escultura es, en 
realidad, un '"hospital” o un "ce
menterio” de piedras, pues quita 
a su destino o a su ambiente las 
obras que recoge. La doctrina de 
la arqueología francesa actual es 
que conviene, hasta el extremo lí

LA P U B L IC A C IO N  de este artículo inédito y exclusivo para IM A G E N , es una fina atención 
que debemos al Secretario General del «Servicio de Prensa de la Em bajada Francesa en nuestro

país, don Enrique Fernández Latour.
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A lbert M ousset

Una de las salas del Museo de m o n u m e n to s  
franceses, rec ien tem en te  reabierto en el Palacio de  C ha il lo t

mite de lo posible, dejar que las 
estatuas sigan la suerte del monu
mento que les sirve de soporte. Es 
deplorable ver, por ejemplo, las es
culturas originales reemplazadas 
por copias que no tienen ni su va
lor ni su acento, mientras las pri
meras van a enterrarse en la sombra 
de un museo donde pierden gran

parte de su valor decorativo y 
plástico'.

Empero, si se las deja en su sitio, 
estas esculturas están amenazadas 
de deterioro por los agentes atmos
féricos (especialmente los vapores 
de ácido sulfúrico que impregnan 
el aire de las ciudades modernas),
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riesgo al que se agrega el de los 
bombardeos en caso de guerra. Las 
dos guerras de 1914-1918 y 1939- 
1945 han dado a este riesgo, una 
trágica actualidad.

De ahí la necesidad de tener re
producciones tan fieles como es po
sible de los originales, para el caso 
en que éstos desapareciesen. Este 
es el papel de los moldeados. Un

Bóveda  de  . la 
nave  de  la iglesia 

St-Savin  sur ■ Caries  pé (V ienne,  Francia)

Una de las galerías
de esculturas del siglo X V I
del M t i s e o  d e  M o n u m e n t o s  Franceses

buen molde puede transmitir el re
flejo real de una obra de arte, sin 
comprender ninguna de las taras 
de una copia, pues constituye una 
impresión'directa de la obra, sin la 
intervención de ninguna mano 
moderna en los juegos de superfi
cie derivados del modelado primi
tivo.

Pero el moldeado es una opera
ción sumamente delicada y que,
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en sus comienzos, causó serios per
juicios a los originales, arrancán
doles pedazos o despojándoles par
cialmente de la capa de cal que 
protege a la piedra contra las in
temperies y erosiones químicas. 
Hoy la técnica del vaciado ha al
canzado un grado de perfección 
que permite apartar estos peligros. 
Gracias a ella se puede constituir

San }osé: U n  detalle
de la Capilla S t-M a r t in
de Feneuillat (Maureil las,  JPyr. O r . )
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una "documentación preventiva” 
que garantiza la conservación de 
las obras maestras a pesar del van
dalismo de los hombres o del 
tiempo.

La primera idea del actual Mu
seo de Monumentos la tuvo Viole t- 
le-Duc, que la hizo adoptar por 
Jules Ferry en 1881. En junio del 
año siguiente se efectuó la inaugu
ración, pero el propósito de su 
promotor era poner ante los ojos 
del público un conjunto de moldes 
que le permitiera comparar las 
obras maestras del arte francés y 
las del genio antiguo.

Desde entonces, esta concepción 
ha evolucionado. Al transformar
se el Trocadero en Palacio de Chai- 
llotj con motivo de la Exposición 
de 1937, el Museo de Escultura 
Comparada se convirtió en Museo 
de Monumentos Franceses. No 
contiene solamente estatuas, sino 
fragmentos enteros de arquitectu
ra nacional o extranjera, reproduc
ciones de vitrales y de muebles, y 
copias de frescos. Estas últimas
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ocupan en el museo un lugar cada 
vez más importante, en razón de 
la necesidad de conservar los colo
ridos de los originales, que el tiem
po opaca o borra.

Conservación y c o m p a r a c i ó n  
son, pues, los dos objetivos que per
siguen las colecciones del Palacio 
de Chaillot, adscritas desde 1934 a

los Museos Nacionales. Los visi
tantes hallarán en ellas una serie 
de vaciados que van del período 
galorromano a la época contempo
ránea. Su diversidad aclara la evo
lución de dos milenios de arte 
nacional, constituyendo a la vez 
una galería de arte en que están 
representadas todas las escuelas re
gionales, y un museo de enseñanza.

n  -
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SOBRe TGRTRO UniUeRSITRRIO
Por Rodolfo Franco

’S U N A  IMPOSI-  
c ión  del des t ino 

í¡£;, que el teatro viva 
de luchas y de es
pe r anzas .  Q u ién  
pudo imaginar que

los espíritus atormentados de los
i

que en él quemaron sus vidas 
dejarían el andamiaje perfecto de 
su gigantesca estructura a través 
del tiempo y del espacio. Lo curio- 
so es. que durante todas las épocas 
y bajo todos los climas, el teatro 
se desarrolló en una especial discon
tinuidad de conceptos y de formas 
y, en lo que va de este siglo, re
crudecen los obstáculos sobre todo 
desde que el cinematógrafo se pre

sentó amenazante con sus fabu
losas realizaciones proporcionadas 
por ilimitados recursos económicos 
que le permiten suplantar la suge- 
rente magia teatral con la verda
dera representación fotográfica de 
todo lo que requiere como ambien
te así como también de esos in
mensos paisajes a los que la habi
lidad en el uso de la cámai'a re
producen con alardes y atributos 
del arte.

Entonces la¡ posibilidad expresi
va del teatro se vió invadida por 
extravagancias y convencionalismos 
que divorciaron la palabra de la 
plástica, y por lo tanto se deshizo 
el misterio al desaparecer
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rado que transfiguraba la atmósfe
ra, y que con sus cambiantes daba 
una animación invisible al espec
táculo. Exaltada la palabra en el 
fondo desnudo del escenario, debía 
por ella sola despertar en la subcon- 
ciéncia del espectador el luga» y el 
clima aparente que debía rodear a 
los intérpretes, mas no fué así; y 
pronto cayeron en cuenta de que 
era necesario reteatralizar al teatro, 
retornándolo a la fórmula clásica 
de fundir en él todas las artes, de
volviéndole su amor a la poesía, a 
la pintura, etc. Cuántos recuerdos 
nos trae ese momento crucial en el 
que se debaten fórmulas amigas y

Frente del L ittle  Theatre de N ew  Y ork

enemigas que conmueven sus ci
mientos trocando las ideas y la téc
nica, a los que su llama ardiente les 
ofrece ensueño y fantasía, en lo 
ético y en lo espiritual que es lo 
que afirma su sentido de emoción 
y de misterio.

Planta de l  L i t t l e  T hea tre  de  N e w  Y o r k
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El advenimiento que es médula 
de sus principios creadores trae 
aparejado ingenio e inteligencia, 
como lo demuestran las obras cum
bres de todas las épocas, que se eter
nizan en el tiempo; así hemos visto

Planta del C leveland  P lay H ouse

a través de cien años ' ‘On ne badi- 
ne pas avec Pámour” y también 
en su idioma, o traducido, a Abo
liere, a Shakespeare con sus come
dias y dramas de hoy y de siempre, 
y el Oedipo Rey arrastrando sus dos 
mil años gallardamente recitado en 
todos los idiomas. ¿Podrá el cine
matógrafo presentar un ejemplo 
igual? Mas no estamos hoy para 
dilucidar estas cosas sino para ocu
parnos del teatro a quien la mo
da muchas veces interfiere sus 
gustos o si se quiere su fase exte
rior, permaneciendo su fondo y su 
acción artística vigorizada por 
ciertas premisas sobre todo aque
llas relacionadas con la cultura, 
donde se debaten problemas socia
les, científicos, históricos o de tra
dición que tienen, por lo tanto,

Frente del Yale U n iverü ty  Theatre
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C o r te  del Y  ale U n iv e rs i ty  T hea tre

influencia directa en los anhelos 
espirituales del pueblo.

Entre nosotros, desde hace algún 
tiempo se aguarda esa nueva era 
de enlace del teatro con las tareas 
universitarias, o más precisamente 
con la enseñanza universitaria, ga
nando el hombre de teatro, direc-

Planta del Y  ale V n verú ty  Theatre

tor, autor o escenógrafo, tanto co
mo el autor y poeta, las experiencias 
de sus estudios así como su ordena
miento y disciplina que metodiza-*, 
rán el desarrollo de sus facultades 
naturales.

Un ejemplo magnífico lo halla
mos en lo que realizan las Univer
sidades norteamericanas, que difie
ren de las europeas en la forma de 
realizar los estudios, puesto que el 
estudiante es sometido a la prepa
ración universitaria en las asigna
turas culturales teniendo amplio 
campo en las especializadas, puesto 
que disponen de escenarios con sus 
completísimas dotaciones de elec
tricistas y de maquinaria.

Esto, como es natural, ha creado

-  56
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Planta general del loiua U n iv e r s i t y  T hea tre

un verdadero culto -por el teatro 
que se manifiesta todo a lo largo 
de su extenso territorio mediante 
casi setecientos teatros de aficiona
dos que disponen de directores, 
actores, escenógrafos, maquinistas, 
iluminadores que actúan, pintan o 
arman los decorados tanto como 
hacen los trajes o barren el escena
rio. Y salvo alguna excepción en 
el cual se invita a un actor de pres
tigio para actuar con ellos, ningu

no pretende retribución por su tra
bajo.

Balanceando tanta buena volun
tad, es posible admitir el gran bien, 
que significa el teatro en la cul
tura general así como en la educa
ción del pueblo, a más del estímulo 
de las ideas y pensamientos básicos 
para nuestra vida. La parte que 
corresponde a las Universidades es 
grande, sobre todo por la forma en 
que deben realizar su labor, en ac
ción continuada que se hace sus-
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tancia del teatro mismo, que nace 
en las aulas y se desenvuelve en los 
parapetos del escenario.

Todo esto fortalece la verdadera 
imagen del teatro, acentúa sus ne
cesidades y lo que es importante 
renueva su sangre incesantemente* 
mediante dedicación y trabajo ofre
ciendo al pensamiento y al espíritu 
rumbos acordes a las humanas aspi
raciones en una atmósfera de en

sueño que llena el alma y la vida 
del pueblo.

Para relatar todo lo hecho por 
el teatro universitario sería menes
ter un largo y documentado estu
dio; tengo a la vista lo que se ha 
logrado en los Estados Unidos en 
sus Universidades donde ha echado 
raíces y donde su vasta obra orga
nizada y sostenida por espíritus 
sensibles e incansables resumen me-

>s plantas del lowa U niversity Theatre
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breo, los incaicos erkenchos, huec- 
cochos o el cuerno del Camerún, 
corno así las trompetas de caracol 
de Madagascar y el sankha de la 
India encuentran un eco en el po- 
tu to  del Perú como un llamado de 
pasados milenios, como voces de 
antiguas razas que quizás forma
ban un solo continente.

Así las variadas flautas de Pan, 
precursoras de los majestuosos ór
ganos, llamadas en Grecia siringas, 
evocando una patética leyenda, si- 
cus y rondador en América o shiao

indio colla tocando el ücus
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N e g ro  de la ida  Salomón tocan do  la ú r in x

en China, desafían a los tiempos en 
una comunidad expresiva.

Sigue vibrando la cuerda pulsada 
o frotada sobre una madera arquea
da por un negro tocador de chi- 
waíawaia o por un indio araucano: 
el arco musical que en lenta evolu
ción ha dado vida a una inmensi
dad de instrumentos de cuerda que 
subsisten con infinita longevidad.

Quimérica tarea sería buscar un 
orden de aparición de tantos ins
trumentos similares en su forma y 
en su misión. La arqueología y la 
musicología los presenta muchas 
veces cual seres gemelos de distin
tas razas y épocas de la Antigüe
dad; luego parecen enmudecer du-
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Recordemos a las liras egipcias, 
al tradicional instrumento griego y 
a la lira de Abisinia, mientras la 
Biblia nos habla del nebel hebreo.

Elevaban su metálico sonido las 
trompetas egipcias (snb en jero
glífico) al unísono con la yasosra 
mosaica y el sálpinx helénico.

Y fueron los lejanos antepasados 
de nuestras cítaras el cheng chino, 
el aristocrático koto japonés, el asor 
hebreo, el epigoneión griego, que 
los árabes lo pulsaran más tarde

Tocador ie trompa id  Camerún transformado en qannun.
Un antiguo violín cilindrico chi

no, cubierto de piel de serpiente 
boa que, según la leyenda fué in-

rante siglos, desapareciendo de su 
patria, emigrando, adoptando di
versas ciudadanías bajo otros nom
bres, como invasores o invadidos.

Asíj la flauta de la Mesopotamia 
— la ti~gi— hermana de las ma’t 
egipcias, del ugap de los hebreos o 
del shiao de los chinos.

Busquemos la relación entre las 
arpas egipcias o sumerjas con el km- 
ñor de Palestina o el magadis de 
Grecia.

El laúd asirio llamábase trijor- 
dón en Grecia o gunbri en Africa.

T ocador  de erkencho

Bsaaycwsssw." -
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ventado por un mítico rey de Cey- 
lán, Ravana (5000 años antes de J. 
C.) —de ahí su nombre ravanas- 
trón— lo encontramos hoy toda
vía tocado por monjes budistas con 
•el nombre de hu-ch’in, tiene simi
litud con el cangushi africano y 
llegará a ser con su caja armónica 
formada por media nuez de coco,

una especie de violoncello. árabe: 
el kemanghe.

Timbres de metales y piedras, 
magníficos carrillones y campanas 
que ahuyentaban a los espírit/us 
maléficos en fragorosas sonoridades 
de gongs y xilofones, se elevan a 
través del tiempo en China, Japón, 
java, Bali, mientras las suaves san-

Flazitistas, cantantes ,  tocadores de clarinete y  arpistas del an t iguo  Imperio egipcio
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VIAJE MUSICAL A TRAVES DE LOS MI) EN  IOS

Arriba (a la izquierda): Lira simétrica  
de  Abisinia

Arriba (a la derecha) : T ocador  de can-  
gtishi o v io l ín  africano

Abajo: T o ca d o r  de  chiwaiawaia

zas del Congo resuenan como un 
débil reflejo de esas sinfonías me
tálicas y tienen un eco místico en 
nuestras campanas.

¿Conocemos el encanto de todas 
esas vibraciones sonoras milenarias? 
Los antiguos egipcios y los fenicios 
nos Kan legado muchos documen
tos gráficos, pero mantuvieron en
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silencio las notaciones del sonido 
—si las hubo— desconocemos así 
su música.

Pero antiguos cantos hebreos lle
gan con majestuosa austeridad has
ta nuestra liturgia, evocando la 
primitiva vida pastoril o las luchas 
mosaicas o el florecimiénto de la 
época de David o el esplendor de

la corte salomónica o el dolor de 
un milenario destierro.

La severa pentatoma china vi
bra aún hoy hasta nosotros cual he
rencia incaica, mientras el Oriente 
sigue conservando sus milenarias 
tradiciones con su misterioso en
canto. (Continuará)
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Francisco Vecchioli
1893  -  1945 

P o r A N G E L  O. N ESS1

A V I D A  DE F R A N -  
ckco  Vecchioli pu
do llegar a conver
tirse en mito: no le 
faltaba pasión, re
beldía, agresividad, 

sentido del humor, dolor grande 
ni muerte prematurá. Quizá fué 
el primero o el último de una 
serie histórica (siempre es de buen 
tono imaginar que " s i  u n  a r t i s t a  
es g r a n d e  ha de h abe r  a b a t i 
do tina  t r a d i c i ó n  y  f u n d a d o  
u na  n u e v a ” ) \ pero hoy, a cuatro 
años de su muerte, Vecchioli es una 
figura casi olvidada, en este mundo 
nuestro que tanto tarda en apren
der el culto de sus artistas.

— No tengo la culpa de que el 
medio esté aún inmaduro para juz

garme— decía tratando de expli
car a sus íntimos la resistencia que 
levantaba su pintura. Creemos que 
con estas simples palabras aguarda
ba confiadamente el fallo verdade
ro. Ahora que el olvido ha borrado 
a la vez fama y rencores, cabe un 
replanteo de esta vida no vulgar, 
porfiadamente ideal i s ta ,  que se 
agranda con el estudio de su obra 
y de su ejemplo.

Francisco Vecchioli Filíp nació 
en La Plata, el 29 de octubre 
de 1893. Fué el pintor de la urbe 
naciente, gran catador de esencias 
en el alma de sus hombres y en la 
verdad de su paisaje.

Era hijo de Mariano Vecchioli, 
natural de Recanati, establecido

6 7 -
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con fuerte empresa de decoracio
nes en nuestra ciudad* y de Santa 
Filipi, también italiana: en el pue
blo de Gigli, y de Giacomo Leopar- 
di, los abuelos maternos cultivaban 
una amistad vecinal muy antigua 
con la familia del poeta melancó
lico.

Francisco no hizo cursos ni es
tudios superiores: la Escuela Anexa 
y el Colegio del Sagrado Corazón 
le vieron pasar por sus aulas y en 
ellas recibió una instrucción prima
ria; de esta formación incompleta 
habráse resentido más de una vez la 
irreductible dificultad de proble
mas plásticos o estéticos que sólo 
cedían a la larga mediante aquel 
tozudo, casi " o s t i n a t o  r i g o r e ” 
que pregonaban la austeridad de su 
talento. Semejante voluntad de es
tilo, unida a ejemplos que vienen 
del solar, de la estirpe, o lo que es 
más, de los maestros tardía y re- 
veladoramente comprendidos, pue
den compensar sin duda la insufi
ciencia de estudios sistemáticos 
cuando a ella se agrega una ardiente 
experiencia de la vida.

Desde su infancia mostró un ca
rácter fuerte, casi áspero, altiva

mente reacio a la efusión sentimen
tal, un carácter de esos que, en el 
juego de acciones y represiones ins
tintivas, suelen ocultar un alma en 
el fondo tierna y bondadosa. Años 
más tarde esta insociabilidad pare
cería un acto de defensa; pues así 
era el caso de Vecchioli, en cuya 
aparente involución egoísta pugna
ba por expresarse una naturaleza 
soñadora.

Tales rasgos típicos cobijaban la 
pasión de la pintura. Temprano co
menzó a trabajar con los hábiles 
decoradores de su padre, los Fiori- 
ni, los Michelini, los Rostoni. En 
esta breve galería de artesanos que 
incuban su formación manual me
rece recuerdo el decorador Rodolfo 
Bezzichieri, traído de Italia por don 
Mariano, artista que parece haber 
sido el más consecuente maestro de 
Francisco. Sobre todo si descarta
mos la influencia que pudo recibir 
en el taller de Pagneux, ya que el 
alumno rebelde permaneció muy 
poco tiempo en sus aulas. Es por 
otra parte verosímil que estos años 
de aprendizaje vayan repartidos 
entre algunas lecciones en la Aca
demia de Montesinos (padre), y 
una práctica intensa en el cartón

6 8
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Francisco Vecchioii: Las Riojanas

y  en el muro; y  no extrañará por 
lo tanto que muy pronto haya te
nido lugar la emancipación juve

nil y  el trabajo de equipo con algu
nos compañeros como Ernesto R ic- 
cio y  el ilustre profesor francés don
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Emilio B. Contare t. De esa tarea 
de conjunto quedaban muestras en 
el Colegio de Escribanos, en el an- 
tigüo Banco Hipotecario y  en resi
dencias particulares. Un ejemplo, 
por cierto nada feliz, son los pane
les en el i r h a l l”  del Musep de 
Ciencias Naturales, firmados por 
el artista en 1923.

La adhesión de Vecchioli al am
biente de La Plata la advertimos, 
aparte esa pintura mural en la que 
se ejercitaba su innata vocación 
por lo decorativo, en la extensa 
práctica del dibujo de caricatura, 
con sus T ipos p o p u la res  de la 
ciudad (1911-1918) que todavía 
recuerdan muchas personas con re
gocijo, y los " a fic h e s ”  del carna
val adjudicados a Vecchioli y  sus 
amigos, por concurso, en 1931.

Concedemos la mayor importan
cia, para el juicio de conjunto, a 
esta actividad de caricaturista y el 
éxito que obtuvo, ya que define el 
rasgo quizá más acabado en la obra 
del maestro: su penetrante facul
tad de aprehender lo característico 
de un asunto. Es esa sutileza dau- 
mieresca la que, ya en 1911, aplau
den el público y  los periódicos; la 
misma que le permitirá descubrir,

en reflexiva síntesis, el paisaje su
burbano platenSe, con todas sus no
tas y  contrastes de ambiciosos pa
lacios surgidos a la vera de baches 
y  yuyos . . . También la misma que* 
hacia el fin de su carrera, enfoca 
con singular complejidad los temas 
de una pintura argentina en donde 
las cuadreras, las elecciones, las fes
tividades patrias y  los quehaceres 
del pueblo encuentran al intérprete 
de sus temas evocadores.

En e! ano 1911, en un comercio 
de la cálle Independencia, realiza 
Vecchioli su primera exposición de 
caricaturas de La Plata (*), presen
tando asuntos y  personajes de la 
vida local agudamente observados 
y  descriptos según la técnica predi
lecta del dibujo. Predilección que 
resulta del temperamento personal 
unido a la enseñanza que ha recibi
do de sus poco menos que ocasiona
les profesores.

Un año después obtiene en el 
Salón Nacional un premio Adqui
sición a La T a rd e , óleo que, en 
1915, formará parte del plantel 
con que se funda el Museo Provin
cial de Córdoba, que cuenta al au-

(T) El Censor, lunes 20 de noviembre de 1911.
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tor entre los miembros fundadores.
En 1913 se realiza en La Plata 

un concurso de viñetas del presti
gioso círculo- "Ars”, en el que re
sultaron premiados Juan Falsa, Rei
naldo Olivieri, José Speroni. Vec
chioli obtiene una medalla de co
bre como recompensa a sus dibujos 
T i n t a  f r e s c a , V a rie d a d e s 3 
E c o s  del C í r  e tilo , L ib ro s  ? 
D ia rio s  y R e v is ta s  y Tem as 
de A r te .  Al poco tiempo exhibe 
óleos y  caricaturas que lo presentan 
como un artista laborioso y  de sin
gulares dotes. Un periódico repara 
en su óleo P a n ta n o  definiéndolo 
como "vigorosa presentación de un 
paisaje típico de nuestras campa
ñas” ; y  saluda, en las caricaturas, 
al “fino observador y¿satir?sta5\

Nos place aquilatar ordenada
mente esta frecuencia de exposicio
nes porque son índice de una voca
ción segura. El año 1915, por ejem
plo, es ya un trajín  de actividades: 
el joven maestro se instala en Cór
doba, donde se adscribe como di
bujante en dos revistas, A u d a x  
C ó rd o b a  y N tievas rutas\  en 
junio expone, en el salón Fasce, 
veinte paisajes y  cuarenta caricatu
ras que suscitan simpatía y caluroso

eco periodístico; y en noviembre, 
La Plata le encuentra presente en 
el aniversario de la Fundación, con 
diez Im p resio n es  y  varios apun
tes, expuestos en el salón Ars en 
compañía de Ernesto Riccio (*).

El libro de recortes no menciona 
otras actividades hasta 1917: una 
exposición (-) de treinta y nueve 
óleos y  dibujos: entre éstos cabe ci
tar una media docena de estudios 
de caballos, en lo que se ahonda su 
labor de animalista.

En síntesis, cuando Vecchioli se 
embarca por primera vez rumbo al 
Viejo mundo, ha practicado ya to
dos los géneros: la decoración mu
ral, la caricatura, el paisaje cordo
bés y platense, el-interior, la natu
raleza muerta, la figura humana y 
los temas de animales. Con ellos ha 
recogido no sólo una experiencia, 
sino también el aprecio de su pú
blico y  algún premio modesto que

{*) El Censor, 20 de noviembre, y La Provin
cia, 24 de noviembre de 1915.

(-) Realizada en eí Bazar X> comercio unido al 
progreso cultural de La Plata por haber fomen
tado las exposiciones de arte cediendo el espacio 
de sus salones de ventas. Cabe citar aquí otra 
simpática iniciativa: eí primer viaje a Europa 
que realiza Vecchioli en 1918, fué subvencio
nado en parte por una gran tienda cordobesa.
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subrayan oportunamente sus dotes 
plásticas y  su capacidad de sorpren
der los rasgos típicos y  definidores 
de sus asuntos.

En 1918, pues, a los veinti£uatro 
años de edad, Vecchioli realiza su 
primer viaje a Europa. Es curioso 
que no se instale directamente en 
París. Permanece un año en Pollen- 
sa, pueblito de las Balareares; luego 
trabaja un año y medio en Perpig- 
nan, en un taller de cerámica, don
de mientras prepara bocetos y mo
tivos para la decoración de piezas 
cocidas, llega a familiarizarse con 
algunos estilos primitivos. Esta ac
tividad no interrumpe su ejercicio 
de la pintura ni su aprendizaje; 
pues lo vemos, en 1921, obtener un 
Segundo Premio para extranjeros 
en la Exposición de Palma de Ma
llorca.

El último período de este largo 
viaje (1918-1922) lo vive en Pa
rís, donde alcanza a permanecer 
más de un año. A llí se relaciona 
con un grupo de maestros de la 
pintura y  comienza el descubri
miento sistemático de los tesoros de 
arte que guardan los museos, i Qué

apremiante ansiedad la de esos años 
en Francia y  en España, cuando se 
revelan poco a poco la tradición 
de la cultura, la madurez, la vida 
mundana y  la bohemia! i Qué de
lirante espejismo de escuelas, de es
tilos nuevos, de programas! AnU  
esa reverberación de marea, el jo
ven se maneja con prudencia. Quie
re sumarse a las generaciones reno
vadoras, pero no advierte todavía 
la intención de esos confusos mo
vimientos. Es un clásico a quien no 
pueden conformar del todo los im
presionistas ni' los ' rfa u v e s ’ % pero 
que todavía no ha comprendido el 
moderno clasicismo de los pintores 
cubistas. Esta comprensión estará 
reservada al segundo viaje. Pero no 
nos adelantemos. Cuando Vecchioli 
regrese a la Argentina seguirá pin
tando en una lenta evolución hacia 
la conquista del volumen por la 
síntesis, esforzándose en aquel tipo 
de paisaje panorama 0 ) que recibi
rá el más franco deshaucio, años 
más tarde, en el taller de André

(!) V . Paisaje de La P lata , 1933, Segundo Pre
mio municipal en eí Salón Naciona! de ese año, 
con su sorprendente manera de cortar ios verdes 
y los rojos.
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Francisco Vecchioli: Paisaje de La Plata

Lhote. A lo largo de quince años, 
desde M ed io d ía  en M a llo rc a , 
tan claro y  fino como verdadero en 
la d ifícil captación de la> luz ma
llorquína;, hasta la lista de triunfos 
que señalan la vertiginosa culmina
ción exterior de su carrera (x) , 
Vecchioli va concretando un colo
rido muy suyo, de armonías tran
quilas, con aquellos verdes secos tan

(*) H e aquí una lista: 1931, Tercer Premio, 
Salón municipal de La Placa. 1932, Premio adquí' 
sición, Salón del Cincuentenario de la Ciudad; 
Premio Estímulo en el Salón Nacional. 1933, Pre
mio adquisición, Salón de Córdoba; ídem Salón 
Provincial de Buenos Aires. 1934, Premio E. Sí- 
vori, Salón Nacional; Adquisición, Segundo Salón

personales y aquellos ponderados 
contrastes de valores en que las ma
sas avanzan unas sobre otras, per
filan suburbios o siluetas de la Ca
tedral aun sin torres, calles de pie
dra o de sembradíos recortados por 
igual en una clara geometría.

La crítica, sin advertir desde lue
go las posibilidades y las consecuen
cias a que podía llevar esta manera

Provincial de Buenos Aires. 1935, Tercer Premio, 
Salón Nacional.; 1936, por segunda vez, Premio 
E, Sívori. El 18 de diciembre de este año, la 
Comisión Nacional de Cultura otorga su primera 
beca, que favorece a Vecchioli. Este va a Europa 
y obtiene una M edalla de Plata en la Exposición 
Internacional de París de 1937, a la que concurre 
invitado.
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pictórica, dió en alabarla sin rece
los, satisfecha de saludar en el artis
ta laureado ya con premios nacio
nales, su presumible estancamiento.

Sin embargo, la historia enseña 
una y  otra vez que nunca debe la
mentarse en un artista su aptitud o 
su deseo de cambio, pues en el arte, 
como en la vida, estancarse es mo
rir. El pintor que llega a dominar 
una manera y en ella se complace, 
está perdido para la pintura. Por 
eso debemos saludar alborozados 
esa inquietud permanente de Vec- 
chioli por renovarse que se produce 
en él como una instintiva fatalidad. 
No es extraña a estas ansias su pa
sión por la lectura, que ha de ha
berse despertado en los ambientes 
intelectuales del Viejo Mundo. La 
lenta compra de libros, que al mo
rir Vecchioii alcanzaba a unos dos 
mil volúmenes, comenzaría tal vez, 
hacia 1920, aunque está probado 
que el grueso de su librería vino al 
país en 193 8. En los anaqueles fi
guraba no sólo la bibliografía de 
artes plásticas que podía atesorar
se en París, en 1937, sino obras di
versas de literatura, biografía, no
velas, versos. Sentía a los poetas y

gustaba comentar, un poco al des
gaire, las colaboraciones dominica
les de nuestros grandes periódicos. 
Pocos sabían que su aversión por los 
críticos librescos, sin ideas, deriva
ba del conocimiento de sus fuentes 
más o menos ocultas —  Por lo mis
mo estimaba a los autores origina
les y  le hemos visto recomendar li
bros vividos, como por ejemplo el 
P icasso , de Joan Merlí, de quien 
decía: ' Conoce el movimiento y  la 
pintura de que trata”. No se entu
siasmaba, sin embargo, quizá por 
no comprometer a fondo una opi
nión que pudiera serle controverti
da, dejando al descubierto deficien
cias de cultura, cosa que, como la 
generalidad de las personas que no 
han tenido una formación sistemá
tica, evitaba con cuidado.

Sea por la nostalgia inmanente 
del Viejo Mundo, adonde pasó los 
años más felices de su vida, o tan . 
solo por esta ansia de renovación 
que señalamos, Vecchioii acaricia 
su segundo viaje. La beca de 193 5 
le da la oportunidad de realizarlo. 
Tiene ya, es cierto, cuarenta y  dos 
años. Los guarismos de su edad, 
comparados con los del primer via
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je, son los mismos, pero a la inver 
sa . .  . Lo que sigue invariable es su 
entusiasmo, la emocionante lección 
de un hombre ya maduro que ha 
triunfado con su pintura, dispues
to a cortar amarras y  a exasperar 
una técnica susceptible de tantos 
desarrollos y  a la vez de tantas in
comprensiones. Para los que no es
taban en -el secreto fué como una 
desviación, un comienzo, segura
mente tardío . . . Mucho, sí, tuvo 
de nueva experiencia aquel echarse 
a andar como un muchacho dis
puesto a herir el misterio de los 
castillos medievales, al mismo tiem
po que recibía las enseñanzas de 
André Lhot-e. Cuando vuelve y ex
hibe sus novedades, muy, pocos 
-creen en él: le tienen lástima o le 
consideran deshonesto. La sorpresa 
que causan obras como F ig ttra , 
desnudo con la cabeza de perfil ar
mado en fuertes ritmos, en el Salón 
Nacional de 1939, lleva a la con
frontación airada o quejosa, a con
traponer ingenuamente como un 
desvarío lo que no era más que ló
gico desarrollo- Por eso, acaso lo 
que sorprende y  descorazona a la 
crítica y  a los amigos no ha sido

sino el dulce imperioso " le v á n ta 
t e ”  de Lázaro.

Una segunda meta de este viaje 
fué Italia, cuna del arte y mile
nario solar de sus progenitores. De- 
tiénese un mes en Recanati, visi
tando a sus tías octogenarias. Lue
go recoge con fervoroso deleite las 
obras que contempla y estudia: fo
tografías de relieves antiguos, de 
urnas cinerarias, tumbas, retratos y 
esculturas clásicas, junto con re
producciones de dibujos leonardes- 
cos. Quien conozca su obra no ex
trañará, aunque ignore este nuevo 
proceso de formación, la presencia 
de un nombre renacentista de es
píritu muy afín : Piero della Fran- 
cesca. Toda la colección de frescos 
de la Iglesia franciscana en Arezzo 
figura en sus legajos de cabecera, 
en las excelentes reproducciones de 
Alinari. En cuanto a la escultura 
antigua, había estudiado los ritmos 
de Policleto en geométricos esque
mas que los resumen, estampando 
al lado de ese estudio las definicio
nes de 'metamorfosis, 'metamorfis
mo’, 'metamórfico’, y 'metamorfo- 
sear’, lo que demuestra hasta dónde 
le preocupaba el proceso de trans
formaciones de la realidad que in~
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tentaba por entonces. El segundo 
viaje a Europa no ha hecho más 
que revelar al maestro los medios 
ele actualiazr su lenguaje plástico, 
del que comenzarán a salir obras 
como el P aisa je  con molinos, de
purado y concluido después'del re
greso, y  en el que la parquedad de 
detalles no molesta, como en la pri
mitiva versión, ía pujanza com
puesta del asunto. Con Lhote ha 
entrevisto un virtuosismo mental 
nuevo; pero ha aprendido también 
que " só lo  p o r el f r e n e s í  se 
v u e lv e  poeta  el a r te s a n o ” .

Entre los,,pocos que siguen cre
yendo todavía en Vecchioli, des
pués de este sensacional " frac a so ”» 
se cuenta el camarada de la ju 
ventud, el maestro Ernesto Riccio,. 
quien, desde la Dirección de la Es
cuela de Bellas Artes, llama a Vec
chioli para que desempeñe la cáte
dra de Dibujo en los cursos supe
riores. t

Esto ocurre en 1959. El rastro de 
esa cátedra fué breve pero fecun
do. Después de agotadora lucha con 
los rudimentos de un lenguaje siem
pre en formación —lucha pareja.
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a una incomprensión pública que 
llegaba al sarcasmo—, Vecchioii 
cree estar en condiciones no sólo 
de aprovechar en sus telas la expe
riencia adquirida, sino también de 
comunicarla. No vamos a referir 
las luchas a que dió lugar la rápida 
transformación del taller de Dibu
jo. Aquí sí puede decirse que ha 
abatido una tradición para fundar 
una nueva. Comienza por preferir 
el ritmo armónico a la representa
ción naturalista; incita al alumno a 
buscar, por sobre todo, el equilibrio 
d-g rectas y  curvas e insinúa el pro
blema, tanto plástico como psico
lógico, de la sinceridad: no h acer  
nada que no se v e a . Le violen
taba el croquis que recorta el 
desnudo, el "alambr^cito” como lo 
calificaba despectivamente. El mo
delo es una plenitud de formas que 
comienza desde adentro; todos son 
cuerpos geométricos —decía glo
sando a Cézanne— ; el cuerpo fe
menino } el equivalente de la colum
na. En esta concepción sistemática, 
los elementos ambientales y figura
tivos se armonizan en un equilibrio 
que suprime su antítesis, subordi
nando a la composición el cons

ciente transporte de las propor
ciones.

En 1940, juzgando los resultados 
de esta enseñanza en la exposición 
de fin de cursos, pudo decir un 
crítico: ". . . El profesor Vecchioii 
no sólo provee a sus alumnos de un 
bagaje técnico, sino . que estimula 
en ellos una inquietud que podría
mos llamar cognoscitiva y que los 
conduce a no limitarse a trazar há
bilmente, sino a "sentir” la línea, 
es decir a dominar, que es lo difícil 
en el arte auténtico, su secre
to.” 0 ).

Pero el dibujo no es para el maes
tro tan sólo una tarea didáctica. Es 
fundamentalmente una forma para 
estudiar, la inevitable introducción 
a sus telas de mayor ambiente. Es 
el dibujo lo que nos permite acer
carnos a su método de labor, esen
cialmente reflexivo, como puede 
advertirse en las observaciones que 
escribía al pie de bocetos para sus 
obras de mayor enjundia (2) .  Vec-

( ! )  El A rgentino , 23 de diciembre de 1940.

(2) "Primero debo dibujarlo y sombrearlo con 
carbón, cosa que tenga una media tinta en gene
ral, Luego colocar les tonos y los acentos, más 
los blancos, etc.” . (Nota al dibujo para Voten 

por el D octor) .
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chioli no dejó nunca de dibujar: 
era su "probidad” en la pintura y  
el fundamento de aquellas armo
nías esculturescentes que parecen 
culminar en C o m p o sic ió n , en la 
muestra marplatense de 1943. Has
ta se jactaba de ese cuidadoso en
trenamiento dibujístico cuando en 
las exposiciones de la Escuela de 
Bellas Artes mostraba, en una es
pecie de acto impúdico y revela
dor, algún retrato carbónico de la 
que todos llamaban su primera ma
nera.

¡Los dos estilos de Vecchioli! 
i Cómo si una sensibilidad auténti
ca pudiera desdecirse a sí misma! 
Cada vez que se contemplan las 
obras en su conjunto, se lo palpa, 
esa división es meramente cronoló
gica, inesencial. En 1945, como un 
homenaje al artista enfermo, el 
Museo Provincial de Bellas Artes 
organizó en el Pasaje Dardo Rocha 
una muestra retrospectiva. La ha
bía preparado el pintor Mariano 
Montesinos, amigo entrañable. El 
desdichado maestro, a pocos pasos 
ya de la tumba, lloraba de emo
ción. A llí estaba el mentís más ro
tundo a la antojadiza partición de 
su obra. Los dos Vecchioli se refun

dían en uno solo, con una eficacia 
que ni él misrño tal vez había soña
do. A llí se pudo ver cómo los ele
mentos de la obra juvenil perdu
ran, depurados, en la pintura de la 
madurez, Véase, por ejemplo, M u 
je r  sen tad a , un pequeño cuadri- 
to de 1941, en el quejas masas y 
formas están levemente geometri
zados. El colorido se resuelve más 
bien en contrastes de valores; eí 
cuerpo sensual, expresivo, recorta 
la mitad de su cabeza contra una 
ventana hábilmente abierta al fon
do y  recuerda con igual eficacia el 
procedimiento empleado en I n te 
r io r  m a llo r q u ín } del Museo 
Provincial de Bellas Artes, en uno 
de sus autorretratos y  en el hermo
so retrato de su hijo. Contémplese 
en seguida el pequeño paisaje urba
no titulado 5 1 y  1 5: es anterior al 
segundo viaje a Europa; pero en él 
la técnica de los pasajes, el color 
local de las casas de la derecha que 
■>e continúa hasta el cielo —campo 
cromático de los motivos edili- 
cios—, nos lleva naturalmente al 
sistema de pantallas que exhibe en 
Hornos (1941). Es la exacerba
ción de una técnica, que propug
naba Lhote. Entre uno y  otro no
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hay más distancia que la que va del 
enunciado a su respuesta.

Sin embargo, los últimos mo
mentos de la obra vecchioliana im
ponen un doble punto de vista en 
su análisis: el aspecto plástico y  el 

- asunto. Hablando plásticamente, 
cuadros como V o te n  p o r el D o c
to r  ( 1941), Para todos los hom 
bres de buena v o lu n ta d  '(1942), 
T om ando m ate  (1943), Las 
R io  jan  as (1944) o C u a d re ra  
en d ía  p a tr io  (1945) ( l ) unen, a 
su arquitectonicidad completamen
te pictórica, un desarrollo de los 
principios del paisaje compuesto 
aplicados a un género vario, esa es
pecie de horror al vacío y  la repe
tición de motivos que lo acercan 
al gótico. Con todovesto ‘encajaba 
el problema de una pintura estruc
turalmente decorativa y  de sentido, 
por lo tanto, bidimensional, última 
fase de su estilo que ya creía' re
suelta con Las R io ja n a s , como 
efectivamente ocurre.

Remozando lo viejo, que es co
mo se renueva el arte, Vecchioii se 
halla en una nueva síntesis que 
agrega su sello personal a las so-

( l ) Reprcducida en el número 3 de IM AGEN.

luci'ones de una escuela artística de
finida. A una tendencia arraigada 
en el espesor de lo real ha sustituido 
una visión de máxima sencillez con- 
nctativa, pero a la vez de un rea
lismo profundo.

Interesa analizar ahora el proce
so creador de esta pintura. ¿Cómo 
procedía Vecchioii?

Durante mucho tiempo tomaba 
sus apuntes y manchas del paisaje 
natural: es el procedimiento de las 
impresiones de Córdoba, de M a ri
na (España), de todos los cuadros 
anteriores a 1937. Cuando, a partir 
de est€ año, las enseñanzas de la 
pintura moderna le proscriben eje
cutar "d’aprés modéle”, el proble
ma pictórico vuelve a abrirse has
ta sus cimientos.

¿Cómo va a proceder ahora? Su 
conducta no ha de ser forzosamen
te distinta a la de otros pintores 
contemporáneos.

Muchas veces, garabateando for
mas, Vecchioii se deja llevar por los 
devaneos del inconsciente. De pron
to, en el discurso libre de la mano, 
surge un perfil, un ritmo, una ar
monía. El artista se apresura a con-
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C O M P O S I C I O N  Y C O L O R  
E N  EL P A I S AJ E

por  R O D R I G O  B O N O M E

N TODO JUICIO
estético se impone 
la presencia de un 
concepto ideal lla
mado a servir de 
punto de relación. 

Ese punto determina el valor in trín 
seco de la cosa juzgada, pues que la 
belleza se establece confrontando 
ía "cosa ideal” con el objeto o su
jeto, y  estableciendo la distancia 
entre éstos y  aquélla. Así, una lla
nura nos parecerá monótona si la 
juzgamos con relación a las líneas 
diversificadas de una paisaje ac
cidentado; y este paisaje nos re
sultará menguado si procedemos 
relacionándolo con un panorama 
montañoso. Es sin duda la monta
ña con la versatilidad de sus for

mas, lo que de mejor manera de
termina el ideal estético. Sus líneas 
quebradas, susceptibles de condi
cionarse a un ritmo, presuponen 
un recurso de composición no des
deñable. Porque ya no es eí caso 
de plantar un caballete frente al 
paisaje y reducirse a transcribir 
todo aquello que la naturaleza ofre
ce a la codicia de nuestros ojos. 
Decir de ella que es la cosa más 
perfecta del mundo no es aventu
rar un juicio problemático. Es 
aludir a una razón incontroverti
ble. También una mesa, una rueda 
o una silla son cosas perfectas, siem
pre que se las mire en toda 1a es
tructura conformativa. Pero el 
rayo de una rueda o la pata de una 
mesa o de una silla, dejan de ser
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cosas perfectas por lo mismo que 
no alcanzan, por sí solos, a deter
minar la rueda, la mesa o la silla.
Y es el caso de que un pintor, en 
trance de trasladar un paisaje a la 
tela, está tomando una ínfima par
te de la naturaleza y  no toda» la 
naturaleza. Es decir, está tomando 
una parte que no es perfecta como 
no es perfecta la pata de una mesa 
o el rayo de una rueda con relación 
a la mesa y  a la rueda. En conse
cuencia, no se diga que el paisajista 
será tanto más eficaz según se ajus
te a lo que sus ojos están viendo; 
muy al contrario, si la transcrip
ción ha sido exacta, la obra será 
imperfecta. Este paisaje o ese trozo 
de naturaleza que está circunscrip
to dentro del ángulo visual del pin
tor, debe adquirir en la transcrip
ción, una absoluta totalidad. Y para 
ello, habrá que someterlo al rigo
rismo de la geometría, pues no es 
prudente dejar que el problema sea 
resuelto por la intuición.

"Sabemos que la Estética es algo 
más que una teoría y  sabemos que 
no todo lo que el hombre encuen
tra hecho responde a las exigencias 
de un razonamento estético. A lo

sumo, la naturaleza nos dará los 
elementos para el paisaje, de la mis
ma manera que el diccionario nos 
presta las palabras con que discu
rrimos. Ordenar aquellos elemen
tos y  estas palabras, es labor de 
hombres, y  ordenarlos bien es ta
rea de artistas.

De lo que queda apuntado se 
deduce que el concepto ideal lla
mado a servir de base para estable
cer los grados de belleza de un 
paisaje, es materia de educación y  
de conocimiento. No podrá tener 
exacta idea de la belleza de un tro
zo de planicie quien desconozca el 
valle y la montaña, quien no haya 
visto nunca la costa, quien no pue
da relacionar ésta con aquel. Eso 
en primer lugar. (Aludimos al pai
saje como motivo pictórico, como 
pretexto susceptible de concitar el 
interés de un artista. Ninguna re
lación debe verse entre el paisaje 
como " m o tiv o ” y  la obra np r o 
d u cto ^  de la mano del artista. No 
nos referimos aquí a la obra de 
arte sino al asunto que la provoca.)

Frente, pues, ai paisaje —decía
mos—, a un determinado paisaje,
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debe recurrirse al tipo ideal como 
quien recurre a un cartabón, pero 
e.se tipo ideal de paisaje no nos será 
ofrecido como miel sobre hojue
las. Debe re-construirse conforme 
a ciertas exigencias estéticas, pues 
sería mucho pedir que la natura
leza nos lo ofreciera como modelo 
intocable. Desde luego que ese 
tipo ideal deberá encerrar sus l í 
neas, aún las más diversificadas, 
en una sola forma unitaria. Y tal 
requisito exige la depuración de 
cuanta línea no concurra a aquel 
fin. Lo esencial es lo sintético, 
aunque lo sintético no debe excluir 
ni lesionar lo característico.

Hemos aludido a la geometría 
como recurso de equilibrio y  el de
talle no es caprichoso. Un paisaje 
sometido al rigor de sus leyes hace 
que el observador se sienta sosega
do y goce el espectáculo sin la an
gustia que provoca una  ̂torre de 
Pisa, por ejemplo, un edificio en 
ruinas o una línea inclinada. Los 
elementos de un paisaje que están 
en la naturaleza, se organizan gra
cias a la geometría. Cézanne de
mostraba saberlo bien cuando dis
tribuía esos elementos armónica

mente, y cuando se empeñaba en 
llevar por la superficie de sus car
tones, aquellos arabescos que desde 
el suelo al árbol, del árbol a la 
montaña y  de la montaña al cielo, 
seguían un itinerario prefijado has
ta encerrar el motivo con un sin
gular criterio de la totalidad. Y es 
el caso que antes de Cézanne, entre 
los renacentistas, procedió o pre
cedió a la ejecución definitiva del 
cuadro, el trazado de las líneas con
forme a las leyes de la sección áu
rea, para guiar o corregir el dibujo 
de manera que el todo fuese una 
cosa armónica. Después de los 
renacentistas fué Poussin, y ya, 
contemporáneamente, Juan. Gris, 
André Lhote y  otros muchos. Po
demos hablar, pues, de formas per
fectas, de formas ideales, y  no será 
absurdo establecerlas para crearle 
una razón estética al paisaje.

Pero, será preciso que las nor
mas no impidan la trasmisión di
recta de las emociones, ya que, en 
su defecto, privaríamos al paisaje 
de una condición esencial. La sín
tesis que es el resultado lógico de 
toda norma, debe asumir un valor 
depurativo pero nunc-a restrictivo.
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Cuanta línea importe -un recurso 
de espacio, debe tener su impor
tancia. Esas líneas que algunos lla
man directrices y  que establecen 
la tercera dimensión, van im plíci
tamente ligadas con el concepto 
rítm ico y el sentido unitario ,del 
todo. Y será cosa de especial inte
rés el hallazgo de un motivo domi
nante. Y un solo punto de concu
rrencia contribuirá a que el con
cepto unitario aludido adquiera su 
verdadera significación. Eso en 
cuanto a la forma, al continente.

Mas, no hay que olvidar que tales 
preocupaciones importarán, a lo 
sumo, un cincuenta por ciento deí 
valor de un paisaje. El otro cin
cuenta por ciento corre por cuenta 
del contenido, y  eso sí que no nos 
será dado de regalo ni podremos 
lograrlo en base al cumplimiento 
de preceptos. Lo objetivo estará 
allí, frente a nosotros, insensible a 
cuanta reforma se nos ocurra. Lo 
subjetivo no podrá ser materia de 
alteraciones. Ese extraño influjo 
que nos ata emocionalmente al mo
tivo, que se apodera de nuestra vo
luntad, que nos atrae y  a veces nos 
domina al extremo de hacernos sen

tir disminuidos; esa delectación que 
nos envuelve y  nos transporta, no 
puede tener otro vínculo de inter
pretación que nuestra propia ca
pacidad anímica, ni otra fuente de 
referencia que la del paisaje mismo,

¿Excluye esta explicación todo 
argumento llamado a calificar un 
paisaje imaginativo? Claro que no; 
pero será preciso que el íproducto 
de nuestra imaginación adquiera 
las características subjetivas nece
sarias para no rechazar las relacio
nes que deberán establecerse con 
la cosa ideal.

Muchos son los que sostienen 
que la belleza surge de la realidad., 
y no pocos admiten que lo ideal 
puede ser tanto o más bello según 
se relacione con esa realidad. En 
cierto sentido puede aceptarse ese 
criterio, pero con las salvedades del 
caso, pues.la ciencia ha visto caer 
estrepitosamente m uchos juicios 
que parecían categóricos. Admitir 
sin reservas que lo bello es lo real 
y que lo ideal puede ser bello según 
posea mayor o menor dosis de cosa 
real, es poner al margen de toda 
apreciación las especulaciones cere
brales de tantos artistas que han
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enriquecido el acervo artístico del 
mundo con elucubraciones esen
cialmente imaginativas.

Volviendo al paisaje natural en 
cuanto motivo pictórico, no debe
mos echar en saco roto una con
dición que suele ser de importancia 
y  que no pocas veces aumenta su 
valor. Nos referimos a "lo carac
terístico”. Carlos Lemcke dice en 
su Estética refiriéndose a esto: "En 
todo buscamos lo característico (en 
la raza7 en el estilo, etc.). Tanto 
lo bajo como lo feo, lo falso y aún 
lo malo} han de mostrarse caracte

rísticos. Sólo así los respetamos es
téticamente ”

En el paisaje, lo característico 
es primordial; tanto como puede 
serlo la condición unitaria del todo. 
Lo característico diferencia y  crea 
•ese algo- capaz de dar a un paisaje 
la ubicación exacta de lugar y  de 
tiempo. Esas calidades, las de lugar'j
y de tiempo, habrán de preocupar 
al intérprete por lo mismo que son 
ellas las que generan la subjetividad 
del paisaje. Y no en balde se hablará 
de comprensión. Los paisajes, como 
las personas, deben ser comprendi
dos. Muchas veces hemos sido in~

DE LA EXPOSICION DE TRABAJOS DE ALUMNOS 
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diferentes e incluso hemos repudia
do a sujetos que, de momento, no 
lograban atraernos. Fué después 
de * cambiar las primeras palabras 
que hemos encontrado en ellos la 
identificación sentimental necesaria 
para hacernos grata su presencia y 
su conversación. Del mismo modo 
hemos pasado indiferentemente, al
guna vez, frente a un motivo que 
más tarde había de interesarnos. Es 
que el paisaje exige un estado de 
ánimo especial. Según sea ese áni
mo lo veremos triste o lo veremos 
alegre. La montaña tiene esas va
riantes que no son más que nues
tras propias variantes. También el 
mar las tiene. Aquella y éste pro
vocan la introspección. Es en la 
montaña, y  sobre todo al atardecer, 
que el alma se siente transportada, 
al extremo de no saberse si es la 
tristeza del paisaje lo que nos en
tristece o nuestra tristeza la que 
hace triste el paisaje. Lo indudable 
es que tal fenómeno indica que se 
ha creado entre el paisaje y  noso
tros, esa relación espiritual propia 
de quienes se comprenden. Y tam
bién puede ser que la montaña nos 
intimide. O nos intimide el matr.

De cualquier manera la intimida
ción es un sentimiento y  ello indica 
que hemos comprendido a la una 
y  al otro. O puede darse el caso 
contrario. El caso de que nos habla 
Reclús: r‘S¿ había sentido un movi
miento de alegría a mis primeros 
pasos en la montaña, fué por ha
ber entrado en la soledad y por
que rocas, bosques, todomn nuevo 
mundo se elevaba entre lo pasado 
y yo, pero comprendí un día qtie 
una nueva pasión se había desliza
do en mi alma. Amaba a la mon
taña por sí misma, gustaba de su 
cabeza tranquila y soberbia, ilu
minada por el sol cuando ya está
bamos entre sombras; gustaba de 
sus fuertes hombros cargados de 
hielos de azulados reflejos; de sus 
laderas en qtte sus pastos alternan 
con las selvas y  los derrumbaderos; 
de sus poderosas raíces extendidas 
a lo lejos como las de un inmenso 
árbol, y separadas por valles con 
sus riachos, sus cascadas, sus lagos 
y sus praderas; gustaba de toda la 
montaña, hasta del musgo amarillo 
o verde que crece en la roca, hasta 
la piedra que brilla en medio del 
césped”
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Hasta ahora hemos hablado de 
las formas y  de las líneas; nos he
mos decidido por la composición 
unitaria, por el punto de vista ab
soluto y  por un punto dominante 
dentro del asunto. Pasamos ahora 
a la importancia del color como 
animador del dibujo. Sostenemos 
en la teoría y  en la práctica que 
si hay una perspectiva que condi
ciona las cosas €n el espacio, hay 
otra que condiciona eí color den
tro del mismo espacio. La misma 
categoría que dimos al ritmo cuan
do hablábamos de las líneas, debe
mos dar al equilibrio en tanto alu
dimos al color. En ese sentido pre
ciso es que el paisaje sea observado 
bajo dos aspectos: .uno «general y  
otro particular. En el primero de 
los casos, el artista observa pano
rámicamente y  establece la ento
nación general sin detenerse en los 
detalles sobresalientes. El paisaje 
será así verdegris, verdeazulado, 
violáceo, gris, rosado o dorado. Esa 
entonación general es la que debe 
tener en cuenta el artista para tras
ladar el motivo a la tela o al cartón.
Y debe proceder por referencias 
para establecerla exactamente. Así,

en un paisaje cualquiera, puede ha
ber un camino ocre cálido. La po
tencia o la saturación de los verdes 
será establecida con relación a aquel 
ocre cálido. El punto de referen
cia puede ser cualquier otro color 
dominante: una pared blanca. Re
suelto así eí motivo y registrado 
el tono ambiente, se procederá al 
estudio en particular de cada uno 
de los elementos que lo compo
nen. Pero ese estudio en particu
lar, si bien debe contribuir a dar 
ubicación exacta a cada uno de 
aquellos elementos, no deberá eva
dirse de las imposiciones que deter
minan el aspecto general de que 
hemos hablado. Y sobre todo, pers
pectiva en el color tanto como en 
el dibujo. Nada de espectáculos 
absurdos que rompan la sumisión de 
las partes al todo. El paisaje es uni- 

Mad. Unidad de color y  de dibujo.

Un color dominante y  un punto 
dominante son preocupaciones del 
artista que sabe componer y  sabe 
entonar. Todo lo demás debe ser 
subsidiario de aquel punto y  aquel 
color. Y es necesario tener pre
sente que los elementos composi
tivos del paisaje están en el espacio
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envueltos en atmósfera, que la a t
mósfera tiene color y  que según sea 
la cantidad de atmósfera que separa 
a un determinado color del lugar

DE LA  EXPOSICION 
DE TR A BA JO S DE A L U M N O S '

( le r . Premio de escultura en las 
Olimpíadas Universitarias)

Heberto Andrade: Impresión de la llegada 
de la carrera de posta

en que nos hallamos, tanta será 
la alteración de" ese color conside
rando su potencia original. Pero 
esto que es, por decir así, la parte 
racional del problema, no excluye 
el análisis técnico que contempla 
la relación de los colores entre sí, 
de manera que no se divorcien sino 
que se armonicen.

Si los elementos dispares que la 
naturaleza nos ofrece son factibles 
de depuración —lo que implica 
utilizar unos y  rechazar otros o al
terarlos simplemente— los colores 
no escapan a la regla. D ifícilmen
te el motivo se nos ofrezca servido. 
Menguada sería la labor del artista 
que alardea de hacer obra de crea
ción, si fincara su sapiencia en 
transportar a la tela fielmente todo 
el espectáculo natural que se va 
desenvolviendo frente a sus ojos. 
Es preciso trabajar con obsecuencia 
a una escala imaginaria que vaya 
en profundidad de negro a blanco. 
Cada grado de esa escala tiene su 
equivalente, en un punto dado de 
la escala de cada color. Así, un 
gris establecido equivale a un se
ñalado matiz de un rojo, a un se
ñalado matiz de un amarillo, de
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un azul, etc. Quiere decir que si 
el paisaje nos ofrece un rojo a de
terminada distancia, ese rojo equi
valdrá al gris que resulte de la escala 
de negro a blanco a una distancia 
igual. Colocado el rojo a su grado 
de intensidad correspondiente, no 
habrá temor de que obre por diso
nancia dentro del todo y  pueda 
mostrarse, por tal razón, en des
equilibrio. En cuanto a la impor
tancia del gris como zona neutral 
entre color y color, es cosa que no 
puede discutirse. Nunca un color 
adquiere todo la gala de su poten
cia como cuando se halla vecino a 
un gris. Este recurso que no han 
ocultado los más sapientes paisajis
tas del mundo y  que. tuvo un teo- 
rizador en André Lhote, ha dado 
obras de un vigor extraordinario 
sin que tal vigor pueda achacarse 
al abuso de los colores puros de 
que tan propensos son algunos pin
tores reacios al uso del gris.

Bajo otro aspecto del mismo pro
blema, es imperioso considerar la 
influencia de la hora en el paisaje. 
El sol y la sombra determinan ca
racterísticas tan importantes como 
las del clima y  son elementos que

deberán interpretarse bien si se 
quiere llegar a la entraña misma 
de lo subjetivo. Y eso es lo que 
importa. Un paisaje que no pro
voque corriente subjetiva entre el 
motivo y  el intérprete, es incom
pleto, sin duda.

Es prudente, pues, tener en cuen- 
que un paisaje soleado se muestra 
con las alteraciones colorísticas pro
pias del efecto lumínico, y  que en 
ese caso, el color local —es decir, 
el color de cada cosa— aparece al 
ojo humano registrando matices in
fluidos. A su vez, las sombras crean 
el contraste, y con ello, un magní
fico recurso de diversidad. Sin res-

DE LA EXPOSICION 
7 DE TR A B A JO S DE A LU M N O S

Alberto Gray: Composición (temple)
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tar importancia a tal recurso, soste
nemos que el paisaje adquiere su 
más vigorosa personalidad en los 
días grises, cuando ni el sol ni 
la sombra influyen alterándolo, 
cuando los colores adquieren su va
lor intrínseco y la perspectiva no se 
ve fallida por la reverberación. Algo 
de eso sabía Da Vinci cuando acon
sejaba pintar retratos en días sin 
sol o cubriendo la luz con paños 
negros. El argumento no necesita 
comprobaciones, pues es sabido que 
un cuadro observado a la luz de un 
día gris, registra matices difíciles 
de observar en días luminosos.

Tenemos, pues, que el paisaje 
montañoso ofrece a los artistas un

máximun de posibilidades por lo 
mismo que se presta a especulacio
nes variadas; tenemos también que 
el paisaje de mbntaña es el que más 
sugerencias puede provocar, pre
cisamente porque es enigmático, 
porque es triste, alegre, intimida- 
torio según se dé el caso y  según 
el ánimo de quien lo observa; y  
tenemos, por fin, que es en los días 
grises cuando el color tiene reso
nancias exquisitas. Quiere decir 
entonces que es en un paisaje de 
montaña, en un día sin sol, donde 
el artista podrá encontrar el tipo 
ideal susceptible de servir de car
tabón en el trance de establecer el 
grado de belleza de cualquier otro 
paisaje.
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realizada por Lola Jnliáncz Islas como trabajo 

de curso en el taller-aula de la Escuela Superior 
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CERAMICA
por  F E R N A N D O  ARRANZ LOPEZ

E C U E R D O S  DE MI
a p re n d iz a je  me trae 
hoy el pedido del Di
rector C ésar S fo rz a  
que quiere unas líneas 
en que diga algo sobre 

Cerámica, y este recuerdo se re
monta a más de 2 5 ̂  años; cuando 
en cierta ocasión solicitaron de 
mi gran maestro Daniel Zuloaga 
que hiciese otro articulo referen
te a Cerámica. Acogió con gran 
entusiasmo la idea, su e s p ír itu  
•era in f la m a b le , juvenil, y sin 
prudentemente reflexionar a tiem
po aceptó el encargo como asun
to fácil; después fué la cosa; con 
sus característicos y  acreditados 
adjetivos resonaba su voz en los 
ábsides de su inolvidable taller de

San Juan de los Caballeros de Se- 
govia, úna m agnífica iglesia del 
siglo x i i ,  diciendo previamente una 
palabra prohibida.

"Es más f á c i l  para  mí  
hacer  un a l t a r  de Ce r ámi ca  
que escr ib i r  dos páginas  h a 
b í  a n d o d e  e 11 a ” En el mismo 
caso me encuentro en esta ocasión, 
yo que desgraciadamente soy me
nos que mi buen maestro.

Creo que la Cerámica, contra la 
opinión de muchos artistas, es un 
A rte  M ayor, así con mayúscula, y 
que como ceramista estoy obligado 
a demostrarlo, y luchar hasta con
vencer que ese concepto de arte 
menor en este caso es equivocado 
en absoluto. El ceramista como 
todo artista, si quiere destacarse
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tiene que ser dibujante, pintor y 
escultor, es decir tiene que poseer 
esas condiciones innatas de todo 
artista y  además^ varios oficios o 
artesanías muy nobles por cierto; 
debe saber alfarería nada menos, 
ese oficio que sorprende siempre al 
que ve como de una masa informe 
de arcilla surge mágicamente una 
bella forma; debe saber moldería 
que es trabajo en que la inteligen
cia y la habilidad se pone a prueba 
siempre, y debe poseer amplios co
nocimientos de Química, Física, 
Mineralogía, etc. etc.; en esos et- 
céteras van incluidos los ensayos 
de pastas, colores, esmaltes, refle
jos y  las mil posibilidades que se 
intuyen cuando se entrega con pa
sión a este arte.

La paleta del ceramista, por otra 
parte, es ilimitada, pero está por 
descubrir en muchas de sus gamas, 
de ahí la pasión del verdadero ce
ramista por fabricar esmaltes, y de 
ahí su dedicación a la que se entre
ga sin escatimar horas de esfuerzo 
mental y físico. La composición 
de un esmalte bello depende de una 
sensibilidad refinada y avizora, 
cuando se fabrica. La mezcla de los 
óxidos, colorantes, la purificación

de los mismos, la composición de 
los pigmentos que han de servir 
para la coloración, el punto de cal
cinación de este pigmento, la com
posición de la fórmula adecuada 
para su aplicación sobre el bizco
cho base: son problemas apasionan
tes que debemos añadir a la labor 
de creación artística, y  si reunidos 
estos dos factores a los que aun 
espera el fuego final que transfor
ma y adhiere el esmalte al trabajo 
que se realiza, merece la categoría,
o por lo menos el respeto del pro
fano al juzgarla como " a r t e  
m e n o r ” .

Días pasados conversando con un 
Director de Museo le preguntaba 
si no era injusto que en las exposi
ciones oficiales de arte, la cerámi
ca estuviese excluida; me habló de 
a r t e  d e c o r a t i v o  y a r t e  m e n o r , 
y yo le hice la observación que en 
dichos salones se admite el yeso, 
que no es materia definitiva, que 
para su mejor o peor presentación 
la mayoría de las veces lo patina
ban; el cemento, y , lo que ya es 
paradójicamente definitivo, se ad
mite la t e r r a c o t a > el barro coci
do, es decir el primer escalón del 
ceramista; la porcelana, el gres, la
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pieza plana con esmaltes; en una 
palabra, lo superior es conceptua
do como arte menor.

Hay una explicación razonable 
a -este concepto; son contadísimos 
los ceramistas en el mundo que tra
tan de hacer una obra personal que 
se destaque de la infinita vulgari
dad, fabril; por otra parte los fa 
bricantes, en su mayoría, no tie
nen, como debería tener una sec
ción dedicada a producir aun den
tro de la vulgaridad de su produc
ción, personas que decoren, que 
creen arte y  lo eleven dando ca
tegoría a la industria.

Picasso, como siempre alerta, en 
un descanso”  hace cerámica; 
Portinari, en el Brasil proyecta para 
cerámica un friso shorme; y  aquí 
en Buenos Aires, la Escuela Nacio

nal de Cerámica pide a los artistas 
obras para ser llevadas a la cerámi
ca y las realiza exponiendo todas las 
posibilidades que tiene este arte.

La creación de la sección cerá
mica de la Escuela Superior de Be
llas Artes de La Plata, por lo tanto, 
está llamada a tener una importan
cia insospechada, la base sólida del 
alumnado que compone la misma, 
con su preparación de dibujo, for
ma y color, será el escalón que ser
virá para elevar este arte un tanto 
olvidado y  de tanta importancia 
para la cultura de un país. Honra
damente vuelve mi recuerdo a mi 
Maestro y digo que al escribir estas 
líneas me ha costado un esfuerzo 
mayor que el estar atendiendo la 
quema de un horno, en un día d-s 
verano.
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El Sen t im i en to  de lo P lá s t i c o  
en RA. IN.ER M A R I A  R I L K E

p o r  M a r c o s  F i n g e r i t

N RAINER M AR IA RILKE había aquello que Sóren 
Kierkegaard llamara "el apasionado afán de compren
der”. Está manifiesto a lo largo de toda su obra, y aun 
en sus cartas, como que constituyen —obras y cartas— 
el modo de darse de una inmensa confesión. Sentía 
Raxner M aría Rilke la necesidad u rg idora—esto es: la 

ansiedad— de "Ver en la vida todas las cosas”, mas no como concepcio
nes unitarias, particularizadas, inmovilizadas sobre sí mismas, sino en 
un permanente contacto entre sí y  con la vida, en un análogo estado 
de devenir. Fue, pues, hacia las cosas en busca de sus valores secretos 
para desentrañar, por tal vía, el sentido de la existencia. Y, por tal 
vía asimismo, el sentido de su propia existencia. Debía, naturalmente, 
aproximarse a lo plástico, entendiéndolo como hecho, es decir, como 
consecuencia del contacto del ser humano con el mundo más inmediato.
Y dentro del hecho plástico indagó, ante todo y  por sobre todo, la obra 
de arte. Pero no cayó en esteticismo, en el puro, y mero, goce del arte 
por el arte.

La riqueza activa de su intuición y  la lucidez penetrante de su inte
ligencia le condujeron más allá del mero hallazgo retórico. Llevaba en 
el modo individual del ser que él era la razón que le apartaría de tal
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forma de epicureismo para ponerlo en la indagación de las esencias de 
ia obra de arte, de esas esencias que, en cuanto existen en las cosas, ha
cen que cada una de las cosas valgan por la otra. Quería, pues, descubrir 
e inteligir el lenguaje propio de lo plástico, la dicción del creador de la 
obra de arte, aquello que está entrañado en su materia y  que, ascendien
do desde su materia, da latido de vida a la forma. Porque en ese decir 
está la originalidad del ser que 'produce la obra. De modo que entre la 
obra y el creador se establece y  permanece una relación estrecha y nunca 
cerrada. ¿De dónde procede aquella originalidad y  esta relación que se 
manifiesta como una vivencia? Rainer María Rilke debía plantearse 
este interrogante, punto de partida fundamental para una búsqueda de 
valores esenciales. Y encontró la respuesta en la sustancia misma del ser: 
“La originalidad artística —dijo— proviene de las profundidades enig
máticas de la personalidad.” Agregaba, subrayando la tesitura de la per
cepción de su propia originalidad por el creador: "Es y  permanece un 
milagro que no es menos maravilloso para el creador mismo.” Crear* 
pues, significa tanto como poner en el mundo de las cosas, llevar al seno 
del espacio exterior, condicionado y contingente, una realidad ontoló- 
gica, impregnada fuertemente de individualidad y  con los signos de lo 
intemporal y lo inespacial. Cuando el artista busca el contacto con el 
medio que lo circunda para producir el hecho plástico —que si se asigna 
a sí mismo la índole del documento adquirirá función de historicidad— > 
intenta dar forma a su particular modo de vivir, de sentir la vida. Y 
en cuanto esa forma se erige en una arquitectura, en una fijación de lo 
transitorio de su existencia, lleva involucrada una reconstrucción expe
rimental de sus días y de sus sueños humanos. La forma, pues, la Gestalt,. 
es, en lo plástico, la manifestación externada de un sentido intenso 
—tanto más intenso como que es delimitado— del ser y. del existir. Para 
Rainer María Rilke lo que importaba era vivir intensamente; más aún: 
"vivirlo todo, vivir hasta la creación ajena”. Consideraba, por consi
guiente, que entre la obra de arte y su contemplador debía existir una 
semejante vinculación a la establecida entre el artista y  su propia obra.
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La obra de arte, así, se instauraba como mediadora entre creador y con
templador, asumiendo, a la vez, una configuración de valor ontológico- 
que completaba el valor derivado de su materia. Porque para el artista 
y  el contemplador —en cuanto uno y  otro son Ser, aunque diversamente 
expresados— el mundo es una presentación de valores. El artista tiene 
como razón de sus operaciones la búsqueda de aquellos valores puestos 
en el mundo que pueden constituir elementos de integración de su obra, 
ya sea admitiéndolos como elementos intencionales, lógicos o intuitivos, 
ya en su puro valer de materia. El contemplador, por su parte, yendo 
al encuentro de los valores transpuestos en la obra artística, tiene como 
razones de actuar la indagación y el descubrimiento del por qué pro
fundo de lo que en ella está expresado, de las leyes de su energética in
trínseca, que no siempre han de corroborar las normadoras de la energé
tica de lo exterior, y, como causa final y  verdadera, el sentimiento de 
la vida en la plenitud de su devenir. Rainer María Rilke no concibe la 
Gestalt, la forma, como una interrupción de este devenir. Por el modo 
de conducirse, en tanto se es contemplador de la obra creada plástica
mente, el devenir se identifica con el concepto de repetición dado en 
Kierkegaard. Porque si la disyunción se produjera acontecería la clau
sura definitiva de la/ obra en sí misma, y ya no habría posibilidad de 
inquirimiento de su sentido como expresión del existir, con la subsecuente 
contemplación de la operación creadora del artista, es decir, el encuentro 
de creador y  contemplador en la obra viviendo el sentimiento existen- 
cíal ínfundido en ella.

Rainer María Rilke, pues, concibe el hecho plástico en estado de 
constante crecimiento. No está acabado, cerrado, sometido a un deter- 
minismo generado por los modos de exteriorizarse formalmente. Ni 
línea, ni volumen, ni color, ni aun el espacio entre los volúmenes, cons
triñen ai hecho plástico, lo detienen y  actúan sobre él como potencia 
mortal. Rainer María Rilke percibe en línea, color, volumen y  espacio 
antes que una cárcel, una necesidad, una necesidad de con-formar, de 
con-tener, lo trascendente del hecho plástico. Puede, así, acontecer la
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Gestalt bajo una apariencia arbitraria, que es más conmocional que f i
gura de la energética interior. Rainer María Rilke busca en la obra de 
arte aquello en que él cree y  se realiza a sí mismo: el orden interior, el 
orden profundo del ser. Este orden, que participa asimismo de la índole 
de lo enigmático —por eso es necesario indagarlo y  conquistarlo—- tiene 
como punto de partida la ordenación de lo exterior, que no ha de ser en
tendida, invariablemente, como orden en sí. Aquel orden anterior requie
re, como razón primera, la libertad. La contensión entre esta necesidad de 
libertad con el dogmatismo del hecho físico y  con la concepción deter
minista del mundo, produce la historicidad del hecho plástipo como 
creación del artista. Rainer María Rilke entendía el arte como un modo 
de liberación. Si la obra de arte inmovilizara la vida, ateniéndose a lo 
dado por el medio circundante, no habría posibilidad de liberación por 
su conducto. La libertad está dada por el trascender lo dado. Y en tal 
movimiento también se encuentran el artista y  el contemplador. Rainer 
M aría Rilke percibía que ese trascender se daba con mayor intensidad 
en el contemplador, a quien llama el re-creador. Consideraba que el 
creador no es el verdadero visionario, sino el contemplador; porque si 
bien él —el artista— pone su obra en el mundo, creándole —son pala
bras de Rainer María Rilke — un sitio en el mundo entre los otros obje
tos, actuando, pues, al modo de un instrumento, de un concitador gené
sico, el contemplador, es decir, aquel que por sí, con sus propias fuerzas, 
puede reconstituir esa forma en ese espacio, es decir, el indagador del por 
qué de la obra, cuya razón incluso puede ser ignorada por su creador, 
ese que penetra en su causal neumática, ése es el que posee la obra en 
verdad y en espíritu. La concepción estética de Rainer M aría Rilke, 
como se ve meridianamente en este implícito consejo de realizar esfuer
zo, está bien distante de lo hedonístico, que es, al fin de cuentas, limi
tación corruptora del hecho plástico y  de su ente, la obra plástica. La 
indagación del sentimiento de vida entrañado en la obra plástica va 
enderezada a una conquista, a una aprehensión completa, a una posesión 
de la materia más allá de la forma. Rainer M aría Riíke entendía la
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actitud del contemplador frente a la obra, y  del artista en presencia 
del hecho a producir, como un querer conquistar, no como un ser con
quistado. Y tal modo de confrontarse con la obra del artista y  de 
internarse en su realidad enigmática exige —insistimos— la libertad del 
ser. Y para que tal libertad opere intensamente, es necesario sentir el 
arte como un estadio de la vida y  como una etapa del crecimiento físico 
del ser. Rainer María Rilke sentía el arte como infancia. "Es ignorar 
—decía explanativamente por boca de uno de los personajes de su na
rrativa—, jes ignorar que el mundo' ya existe y  crear uno. Puras posibi
lidades, puras tendencias. Luego, de golpe: ¡ser plenitud, sol de estío!” 
En ese punto del proceso creador, que Rainer María Rilke señala como 
de plenitud, y  percibe por confrontación con un hecho exterior, como 
un sol estival, en ese punto se da la madurez genésica manifestada en el 
nacimiento y  acabamiento —acabamiento en lo exterior,, desde luego— 
de la obra de arte. Es el punto desde el cual el hecho plástico asume po
sibilidades de sujeto de indagación y  continúa su crecimiento en tanto 
ente ontológico.

Porque —insistimos— la obra de arte, participando de la vida como 
una manifestación prolongada en el espacio exterior del ser que la 
creara, está en devenir. La pasión generadora de la obra plástica habrá 
de encontrarse, de ponerse en contacto, para la consagración de la ple
nitud existencxal contenida en el hecho plástico, con un semejante afán 
dirigido a su comprensión, resultante, asimismo, de una suma de pasión 
de la sensibilidad y  de pasión de la inteligencia. El creador procede por 
entrega de síntesis, de totalización de esencias del ser. El contemplador 
actúa por recepción discriminadora, que, en la actitud rilkeana, está 
imbuida de intuicionismo. Aprehendido, poseído, conquistado el sen
tido existencial de lo plástico individuado, resulta de inmediato la 
verificación del ser y  su salvación de la muerte asechante en la forma. 
Porque si el contemplador lim itara su actitud ante el hecho plástico, 
ante la obra de arte, a ponderar sus valores superficiales, la manera de 
oficio con que ellos se han manifestado, si el contemplador se detuviera
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en una pura problemática exterior, ese hecho plástico, esa obra de arte 
quedaría detenida en su crecimiento por sometimiento a contingencias 
transitorias resultantes de un criterio dogmático, o de un gusto im
buido de temporalidad, y  aun de espacialidad. Tal especie de contem
plación es, pues, un hábito vegetativo. Rainer María Rilke, proyectán
dose desde la necesidad de ahondamiento en el ser —en el propio y  en 
el ajeno, mejor dicho, en el de aquel con el que se está en el mundo—■,

9

no puede concebir la actitud del contemplador sino como un modo de 
creación, esto es, como un movimiento dinámico. Lo técnico —eso que 
se llama técnico en el oficio— carece de importancia como elemento 
de penetración en la obra de arte, aunque no deja de comprenderlo en 
su razón limitada y señalarlo en cuanto la habilidad facilita, a su guisa, 
la liberación del sentido secreto de la vida, esto es, la afluencia exterio
rizada de la efusión ontológica. Así, cuando él mismo ha de encontrar
se en contemplador ante ciertas pinturas de Cézanne, ha de percibir, pe
netrando en ellas en procura de su enigma, que los colores —el azul del 
aire, lo azul del mar y  el rojo de los techos, suscitando el verde— sus
citan "un comercio íntimo y apasionado de confidencias” ; o bien que 
en cada color, sentido en su intimidad, acontecen "aumentos, disminu
ciones que le permiten soportar el contacto con otro”. En las aproxi
maciones cromáticas que Cézanne realiza, Rainer María Rilke descubre, 
sin pararse en la riqueza visualizada, secretas interdependencias, toda 
una vida maravillosa del color: "los tonos locales, más débiles —dice, re
firiéndose a la "Dama del sillón rojo”—, abdican totalmente y se con
tentan con reflejar las coloraciones más fuertes de los objetos que se 
encuentran a llí”. Ya se ve, pues, como así que advierte la maestría 
de oficio con que están puestos elementos de la obra de arte, actúa más 
allá de ese dato inmediato, lo trasciende, y  descubre, revelándola, la 
vida que en ellos está entrañada. El color era para Rainer M aría Rilke, 
un verdadero ser, un modo de manifestarse la vida, y, como ésta, en 
estado de devenir.' De aquí que la obra plástica asumiera, para él, el 
prestigio de un mundo nuevo en el que se daban todas las sensaciones,
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Rodin: El adiós.

los sentimientos, las intelecciones del mundo en que se desplazaba, o 
soñaba, el creador; y de ese otro mundo, configurado análogamente, del 
contemplador. Tales tres mundos no son paralelos, sino que están es
trechamente interpenetrados. Es el mundo unívoco de lo plástico. Allí 
sólo se accede por la contemplación y  por la libertad, condiciones esen
ciales del trascender. El contacto con ese mundo es una forma del co
nocimiento, así como la obra de arte es una forma de la experiencia. 
Aquí, la adquisición del conocimiento sobreviene por el diálogo. La 
contemplación instaura entre el contemplador y  la obra un diálogo 
que, aún manifestándose cada uno en un lenguaje diverso y  propio, se 
hace aprehensible sensitiva e intelectivamente. En realidad, quien habla 
desde la obra, y por ende desde su interior, es el creador. El creador

103



Marcos Fingerit

ha hallado en los datos de lo exterior las palabras substantivas. Su ser 
ha puesto los adjetivos y  los nexos funcionales. Mas -ño se trata de un 
caso de eifühlung, de simpatización, de transporte de los propios afectos 
del contemplador a la obra. Rainer María Rilke no indagaba sus emo
ciones personales sino aquellas que eran consubstanciales de la vida del 
creador y  que, por consiguiente, incumbían á la razón de ser del Ser, 
no del ser que él, Rainer María, Rilke — insistimos-— era. A lo sumo, si 
algo de einfühlung pudiera percibirse en esta aproximación de contem
plador y obra plástica, es en la elección de la obra sujeto de la penetra
ción del contemplador, en el choque particular que en él suscita la obra 
y lo induce a inquirir su por qué y  su contenido existencial. Rainer Ma
ría Rilke buscaba en la obra de arte, en el hecho plástico, ante todo, 
los síntomas del crecimiento y del enriquecimiento de la vida por la 
acción de un ser, esto es del Ser individualizado en el ser creador. Así, 
cuando se aproxima a la obra rodiniana, lo hace a través de la propia 
vida de Rodín, hurgando en sus particularidades, en el acaecer consue
tudinario que da historicidad a la existencia de un ser, puntualizando las 
experiencias extraídas de esos contactos con lo exterior y  cómo ellas 
acrecentaron la intensidad de los hechos ontológicos y  dieron una fuerza 
casi sobrehumana a sus manifestaciones plásticas. Más allá de lo for
malmente arbitrario, descubrió un orden espiritual instaurado y  estable 
arquitecturado antes que sobre la habilidad técnica, sobre un sentimiento 
energético de la libertad. En Rodín, Rainer M aría Rilke encontró que 
el arte era, en efecto, un modo de liberación del ser —desde luego no a 
través de la arbitrariedad formal, puesto que tal concepción, por ser 
mera apariencia, estaba afectada de transitoriedad, de derrumbe en el 
tiempo. La concepción de la libertad de Rodín estaba afianzada en la 
creación de cosas de arte, de cosas emanadas de una verdad interior, 
a la que le bastaba esa condición, como síntesis de la vida en plenitud, 
aunque tales cosas no fueran bellas, ya que, según entendía Rainer Ma
ría Rilke, no sólo "no podemos hacer belleza”, sino que ni siquiera sa
bemos qué es la belleza.
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A pesar de la abundancia de elementos para la integración de la 
idea estética rilkeana que nos es dable discriminar, Rainer M aría Rilke 
no expuso una teorética. Falta una sistematización de sus conceptos, 
de principios racionales, de enunciaciones lógicas y  demostrativas, ela
boradas en categorizaciones. No planteó ní sostuvo hipótesis estéticas 
con una deliberada finalidad doctrinaria. Afirmó frente a las obras de 
arte, en la consideración del hecho plástico, una vivencia, un encuentro 
del Ser esencial a través de otro ser circunstancial. Su concepción nace 
como una emanación de su propio modo de conferir sentido a la exis
tencia, y  participa de su obra total. Por eso no contempla la obra de 
arte como vida detenida, sino como una manifestación del devenir que 
le asigna eternidad, permanencia a pesar de lo temporal que condiciona 
su creación, y  con prescindencia, asimismo, de sujeciones derivadas del 
medio especial o del sujeto humano generador o inspirador.
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LA SUPRESION DE LOS ARANCELES
despeja el camino a las

V O C A C I O N E S  A R T I S T I C A S

I  ? L 20 de junio, con m otivo de k  jura de ía Bandera y después de cumplida la tras
cendental ceremonia, el Presidente de la República, general Juan Perón, al pronun

ciar la alocución dirigida a los estudiantes de todo el país, hizo un anuncio de vital 
importancia para ellos y para el afianzam iento de la cultura colectiva: la supresión de 

los aranceles universitarios.

Estas fueron k s  palabras del general Perón, que durante tantos años las jóvenes
generaciones argentinas anhelaron escuchar

En los comienzos de mi presiden
cia, después de más de un siglo de 
olvido, di cumplimiento a los deseos 
de Belgrano de destinar la recom
pensa en dinero que le acordara al 
procer el gobierno, destinando los 
fondos necesarios para construir 
una escuela, como él lo dispusiera 
en la ciudad de Tarija.

Interpretando sus ideas y senti
mientos que lo impulsaran a desti
nar stts bienes y recompensas para

construir escuelas en la rudimen

taria comunidad argentina de su 

tiempo, deseo anunciar que desde 

hoy quedan suprimidos los actuales 

aranceles universitarios en forma 

que tal enseñanza sea absolutamen
te gratuita y  al alcance de todos 

los jóvenes (irgentinos que anhelen 

instruirse para bien del país.

Para honrar a los héroes nada 

mejor que imitarlos.
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LA SUPRESION DE LOS ARANCELES

Este anuncio se tradujo pocos meses después en un decreto cuyos conceptuosos 
considerandos y texto dispositivo transcribimos de seguida para iryntribuir al más amplio 
conocim iento de los fines inspiradores de la justiciera iniciativa:

Buenos Airesj, 22 de noviembre 

Considerando:

Que el engrandecimiento y *au
téntico progreso de un pueblo• es
triba en gran parte en el grado de 
cultura que alcanza cada uno de 
los miembros que lo componen;

Que por ello debe ser primordial 
preocupación del Estado disponer 
de todos los medios a su- alcance 
para cimentar las bases del saber, 
fomentando las ciencias, las artes y 
la técnica en todas sus manifesta
ciones;

Que atendiendo al espíritu y a la 
letra de la nueva Constitución es 
función social del Estado amparar 
la enseñanza universitaria a fin de 
que los jóvenes capaces y meritorios 
encaucen sus actividades siguiendo 
los impulsos de sus naturales apti
tudes, en su propio beneficio y en 
el de la Nación misma;

Que como medida de buen go
bierno, el Estado debe prestar todo 
su apoyo a los jóvenes estudiantes 
que aspiren a contribuir al bienes-

de 1949,

tar y  prosperidad de la Nación9 
suprimiendo todo obstáculo que les 
impida o trabe el cum plim iento de 
tan noble como legítima vocación;

Que dentro de la Nación y de 
acuerdo con la misión específica 
que la Ley les impone, son las un i
versidades especialmente, las encar
gadas de difundir la cultura y  
formar la juventud;

Que una form a racional de pro
pender al alcance de los fines expre
sados es el establecimiento de la 
enseñanza universitaria gratuita  
para todos los jóvenes que anhelen 
intruirse para el bien del país;

Por ello jy de conformidad con 
lo aconsejado por el señor Ministro• 
de Educación,•

El Presidente de la Nación  
Argentina

D e c r e t a  :

A rt. P  — Suspéndese, con an
terioridad al 20 de junio de 1949
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el cobro de los aranceles universita
rios actualmente en vigor. El M i
nisterio de Educación propondrá a 
la consideración del Poder Ejecuti
vo, dentro de los treinta (30) días 
de la fecha del presente decreto, 
con intervención del Ministerio de 
Hacienda, las normas a que se ajus
tará la aplicación del presente de-, 
creto.

A rh  29 — Por el Ministerio de 
Educación se procederá a determ i
nar la incidencia que financiera
m ente tenga en cada Organismo 
Universitario la medida a que se re
fiere el artículo anterior> debiendo 

.— en el caso de que los menores in 
gresos o derechos arancelarios no 
puedan ser compensados con los

De esta manera, y  de especial modo, las vocaciones artísticas ven allanado el camino 
de su realización plena, ya que, como bien sabido es, la faz económica constituía una de 
las trabas más d ifíciles de salvar para tales estudios de índole esencialmente desinteresada. 
En lo sucesivo, los jóvenes argentinos que sientan arder en su espíritu y  agitar su inteli
gencia el ideal del arte, no verán destruidas, ni tan siquiera demoradas, sus aspiraciones de 
conquistar el lugar de privilegio a que estén destinados por sus propias capacidades entre 

los creadores de la alta cultura en nuestro país.
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recursos específicamente universi
tarios—, proponer al Ministerio de 

.Hacienda el arbitrio que estime co
rresponder.

A rt. 3° -— El presente decreto 
será refrendado por los señores Mi
nistros Secretarios de Estado en los 
Departamentos de Edticación y de 
Hacienda de la Nación.

A rt. 4(? ■—- Comuniqúese, publí- 
quese, anótese, dése a la Dirección 
General del Registro Nacional y  * 
archívese.



José E. Pardo: Maternidad (boceto)
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El Monumento al
DECALOGO DEL TRABAJADOR 

ARGENTINO

N UNO DE LOS 
espacios verdes de 
la tradicional Plaza 
Moreno —el centro 
urbano que guarda 

en su seno la piedra 
de la fundación de nuestra ciu
dad—, y  en un lugar cercano al 
cruce de las calles 12 y  50 con 
la diagonal 74, ya muestra sus l í 
neas sencillas y simétricas el cuer
po del Monumento ai Decálogo 
del Trabajador Argentino. Espe
ra, tan sólo,4 los relieves de la base 
y los frentes, que se están fundien
do en bronce. El proyecto de esta 
hermosa y expresiva obra de arte es 
fruto, como se sabe, de la inventiva 
y la inspiración de un egresado de 
la Escuela Superior de Bellas Artes

de la Universidad Nacional de La 
Plata: Carlos W. Butin. Sus dotes 
de creador triunfaron en un con
curso de maquetas que organizaron 
las autoridades del municipio pla~ 
tense, obteniendo su proyecto eí 
voto unánime del jurado. Esto ocu
rría el 17 de noviembre de 1948.

El 19 de noviembre del año en 
curso, el diario local "El Argenti
no”, publicaba un reportaje hecho 
a Butin por uno de sus redactores. 
Del texto de esa entrevista toma
mos la descripción que el propio 
autor del monumento traza de los 
detalles plásticos en los que traduje
ra con alto y  noble simbolismo, las 
sugestiones del justiciero' Decálogo 
del Trabajador Argentino. He aquí 
sus conceptos:
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Cara posterior (a la izquierda)
Las fuerzas constructivas del trabajo-

centralizando su significado en esos 
dos aspectos funcionales.

La acción como elemento precur
sor del progreso ético-social de los 
pueblos, órgano vital que acrisola 
los bronces de la voluntad estoica 
y  firme en la matriz fecunda del 
pensamiento claro y  simple, está 
representada por una figura de mu
jer, de fuerte complexión, que apo
yada en una columna dórica, con
templa serena el vasto panorama 
ideológico que domina el lejano ho
rizonte. Su posición anuncia la 
marcha hacia lontananza, marcha

El simbolismo que acusa el mo
numento responde a un conceptua
lismo social-filosófico, definido en 
seis aspectos substancialmente vin
culados.

La vista frontal cuenta, como la 
región posterior, de un alto-relieve 
central y  un bajo-relieve rectangu
lar a ambos lados, de dirección lon
gitudinal.

La cara anterior del monumento 
responde al espíritu constructivo 
del trabajo en su dualismo de ac
ción y  de fuerza emancipadora,
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EL MONUMENTO AL DECALOGO

de los pueblos inspirados en la gra
cia de Dios bajo el firmamento del 
ideal eterno.

Voluptuosa y  pura como la luz, 
anuncia el casto amanecer de un 
nuevo día. Como la oración sencilla

y  humilde estereotipada en el cora
zón doliente, la fuerza activa del 
trabajo asciende en espirales de in
cienso a coronar con su mística dia
dema la frente del Porvenir . . .

Hacia su derecha, aplicado sobre

Butin, junio a uno de los detalles del monumento
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la columna el recio blasón, signo de 
la voluntad abigarrada en la acción, 
apoya su bronce en la pureza dó
rica . . .

Como base se halla el yunque, es
toico como la montaña, trasuntan
do la construcción del Pensamiento 
en el hierro de su materialización. 
El friso lateral izquierdo orienta su 
significado hacia el carácter simbó
lico. La Historia de los pueblos, in
cubada en la inmolación constante 
hacia el Bien, se fortifica en la ac
ción y se fructifica en el esfuerzo 
pertinaz del trabajo creador. La 
Historia va elaborando a través de 
los siglos, las estupendas murallas 
de su civilización, constantemen
te fortificadas por la sustancia vivi
ficadora del pensamiento, ejemplc 
bíblico que intensifica los anhelos 
del corazón.

El friso lateral derecho, cuyo sig

nificado vendría a ser como un an
cho celaje dilatado y místico, cru
zando silencioso y apostólico la faz 
serena de la vida. La familia, piedra 
angular del edificio humano, lo sos
tiene y lo estructura. Orbita sagran 
da en donde el amor se anuncia y 
se prodiga. Es la fuerza inicial que 
talla la piedra.

La región posterior simboliza la 
acción creadora del trabajó; en el 
centro, las fuerzas directrices del 
intelecto dominan la temática. Sus 
dimensiones son las mismas que en 
la zona central.

Aquí el espíritu ejerce su domi
nio en el aspecto creador. La masa 
arquitectónica del centro, orgánica 
en su carácter, fija la línea inter
pretativa. Las fuerzas engendrado- 
ras del trabajo promovidas por el 
impulso espiritual, imprimen sus 
destellos.
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La Acción Cultural de la
ESCUELA S. DE BELLAS ARTES

- & .

Durante 1949

y ^ C T O S  de gran jerarquía jalonaron 
la acción por medio de la cual nues

tra Escuela Superior trascendió al campo 
de la cultura de la ciudad en el año que 
finaliza^ Autoridades, profesores, alumnos 
y egresados conjugaron armoniosamente 
esfuerzos y dotes personales en una labor 
m agnífica, estimada en todos sus mereci
mientos por el público y  la crítica.

Se desarrolló un interesantísimo Ciclo 
histórico de la música a través de los si
glos y  las naciones. El primero de los con
ciertos tuvo lugar el I9 de julio, y, previas 
palabras del profesor Maestro A dolfo  Mor- 
purgo, se interpretó música de Italia. El 
programa incluía las siguientes obras:

a) Christe, de Frescobaldi (1 5 8 3 -1 6 4 4 ). 
b) Par tita  y de Rognoni Taeggio (S. X V I I ) : 
4 violas antiguas, c ) Rapsodia R enacentis
ta italiana, de Morpurgo, sobre los siguien
tes temas: Pavana y Saltarello, de D e Bar- 
beris (S. X V I) , Bassa imperiale y  Brando 
Gentili, de N egri (1 5 3 6 ), Cagliarda, de

Caroso ( 1 5 3 5 ):  Q uintón, viola de amor, 
viola da gamba, bajo de viola y clavecín.

Sonata en la m enor, de Dall-Abaco  
(1 6 7 5 -1 7 4 2 ). Tempo giusto, Allegro, Pas- 
ssapié I y II: Q uintón solo e instrumentos 
antiguos.

a) A ria , de Pergolesi (1 7 1 0 -1 7 3 6 ): V io
la del perdón y archilaúd. b) $ Ulanella, 
Anónimo (S. X V I) , y c) Gallarda, de Ga- 
lilei (1 5 3 3 -1 5 9 1 ): Violas antiguas, archi
laúd y clavecín.

C u arte tos de Luigi Boccherini (1743- 
1805 ) .  A llegro m olto, adagio, minuetto. 
Tema con variaciones, de Gactano Doni- 
zetti (I A ud ición ). Scherzo, de Leoae Si- 
nigaglia (contem poráneo): Por el cuarteto 
de la Escuela Superior de Bellas Artes.

El 29 de agosto se llevaba a cabo el se
gundo de estos conciertos, con un pro
grama de música de España:

1) 3 Cantigas de A lfonso X  el Sabio 
(S. X III ) . M otete, de Fray Luis de V icto-
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ría ( 1 5 4 0 - 1 6 1 3 ) .  Variaciones sobre "La 
Folia”, de Gaspar Sanz (fines del 1 6 0 0 ) :  
4 violas antiguas.

2) Rapsodia Renacentista de España, de 

M orpurgo (sobre temas de Juan del Enci
na, Morales y  E scobar): 4 violas antiguas 
y  c lavecín.

3) Aria, del Padre Anglés ( 1 7 5 0 ) :  V io
la xlel perdón, sola, violas y archilaúd.

4 )  Variaciones sobre un tema popular, 
de Diego de N arváez (S. X V I ) : Q uintón  
y  clavecín,

5) Antiguos cantares de España, arre
glo de M orpurgo (Cantar valenciano, 
Cantar leonés, Cantar de las Sierras de 
Murióla, Cantar de Catahtña, Cantar del 
labrador de Málaga, Canción andaluza y  

Jota): Q uintón, viola de amor, viola da 

gamba, bajo de viola, clavecín y archilaúd.

6) Cuarteto, de Joaquín Turina (con
temporáneo) . Andantino, A llegretto, A n 
dantino, Andante quasi lento, Final: Por 
el cuarteto de la Escuela Superior de Be
llas Artes.

El tercero y últim o de los conciertos 
de este ciclo se escuchó el 19  de octubre, 
cumpliéndose el siguiente programa de 

música de Inglaterra:

Aria  y  Rondó, de Purcell ( 1 6 5 8 - 1 6 9 5 ) :  
4 violas antiguas. Sonata en Sol, de Eccles 
( 1 6 7 0 - 1 7 4 2 ) .  G rave, Courante, Adagio, 
V ivace: Q uintón solo e instrumentos an
tiguos.

Pavana, de Byrd ( 1 5 4 3 - 1 6 2 3 ) :  V iola  

del perdón y  clave.£.m.

Stüte de antiguas danzas inglesas, rea
lización de J . Brown (Los trilladores, 
Bourrée de M attew  Locke, C ountry  dan
ce, Minué de John Stanley, G avotte  (Mas- 

querade Royale) de Playford, Bourrée de 
Purcell, Minué de Boyce, C o u n try  dance 
de P layford : Q uintón, viola de amor, v io 
la da gamba, bajo de viola y  clavecín.

Melodía Irlandesa trThe Londonderry 
air” , de Frank Bridge (contem poráneo).

"Molly on the Shore” (Molly en la pla
ya), de Percy G rainger (contem poráneo).

Jack d’Lantern (Fuegos fatuos) , de Eu~ 

gene Goossens (contem poráneo): Por eí 
Cuarteto de la Escuela Superior de Bellas 
Artes.

Fueron intérpretes en instrumentos an
tiguos: Am érico Belíotto (quintón), C ar
los Sampedro (viola de am or) , A dolfo  

M orpurgo (viola da gamba y viola del 
perdón), Federico López R u f (bajo de 
viola), Elena IC. de Beliotto (clavecín) y  

M aría H. A nto la  de Gómez Crespo (ar
chilaúd). El cuarteto de nuestra Escuela 
Superior estuvo form ado por Am érico  

Beliotto (prim er v io lín ) , Carlos Sampedro 
(segundo v io lín ) , L ionelF orzan ti (viola) 
y  Federico López R u f (v io lon cello ).

El profesor Maestro A do lfo  M orpurgo  

asumió la dirección artística y  del conjunto  
instrum ental.

El 25 de octubre tenía lugar un acto de 

particular interés: el concierto de piano de
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alumnos del curso del profesor Maestro 
Raúl Spivak, quien acompañó a la seño
rita Sara Zelichowski. El programa des
arrollado fue el siguiente:

Grave, Andante y  Fuga, de Bach (de la 
Partita en do m en o r); Sonata, de Scarlatti; 
Impromptu op. 90 2, de Schubert, por 
Eduardo R. Ogando.

Impromptu N 9 2, Vuls op, 70 N° 3 y  
Tarantela, de Chopin, por Miguelina Bal- 
ducci.

Rondó Caprichoso, de Mendelsshon; El 
Puerto, de A lbéniz; Farruca, de Falla, por 

Líly Srenizky.

Preludio, de Debussy; Danza de la Moza 
Donosa, de Ginastera; Estudio Patético, 
de Scriabin, por Celia A . Freyre.

Concierto N 9 1 en sol menor (M olto
allegro con fuoco, Andante, P resto ), de
Mendelssohn, por Sara Zelichowski.

i
El centenario de la muerte de Federico 

Chopin dió m otivo — el 27 de octubre—  
a otra manifestación artística de gran re
lieve, organizada por una comisión espe
cial que designara el señor R ector de la 
Universidad Nacional de La Plata, doctor 
Julio M. L a ífitte . En prim er térm ino, el 
profesor de nuestra Escuela Superior, don 
Fernán Félix de Am ador, disertó sobre el 
tema: ”Chopin y  el idealismo romántico”. 
Y  luego el Maestro Raúl Spivak ofreció un  
concierto con las siguientes obras del ge
nial músico polaco:

Balada n° 1 en sol menor, Tres preludios: 
N 9 17, 23 y  24. Vals brillante, Séherzo

Op. 31 N-‘ 2. Nocíu-rno. Dos mazurkas. 
Dos estudios. Polonesa Op. 53.

Despertó poderosamente el interés de la 
ciudad ja primera presentación, el 29 de 
octubre, del curso de danzas folklóricas 
a cargo de la profesora señorita Griselda D . 
Gómez Cabrera. Previamente se dejó inau
gurada la Muestra de trabajos de los alum
nos de ios cursos plásticos superiores, del 
profesorado en dibujo, y básicos. El pro
grama de danzas y  canciones folklóricas 
argentinas — trasunto de la preocupación 

de las autoridades de nuestra Escuela Su
perior por esta expresión del alma ve r
nácula—  estuvo a cargo de los siguientes 
intérpretes:

El Gato (danza). Señoritas: Marcha A . 
Corti, Noemí N. Lolly, Tercsina C. Mo~ 
netta y  Blanca D i Nardo. Señores: Cyro  

Blas de V illa flo r, Juan C. Móllica, A lfre 
do Chimondengui y A níbal M. Castañeda.

El Cuando (danza). Señora Irma B. de 

G irotto. Señoritas M aría I. Pacheco, A li
cia A . Felices, Gloria I. Viscay, Martha M. 
Durione, Elida M. Gabrici y M artha Ta- 

llarico. Señores: Osvaldo Ch. Cortina, A n 
gel E. Cano, N éstor E. Pérez, A lberto  
Hualde y  Justino Taylor.

El Escondido (danza). Niñas: María 
A . Núñez y  Graciela Tettam anti. Niños: 
Eke R. Méndez y  A lberto  M. Gómez Ca
brera (h ,) .

Canciones Nativas. Interpretaciones por 

el conjunto "A n rum a”, que integran los 
señores: Roberto Contreras, Miguel Q uin
tana, Juan C. Móllica, A lfred o  Chimon-
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degui y A n íb al M. Castañeda. Dirección: 
Sr. Enrique Tucci.

Lc{ Chacarera (danza). Señora Consuelo 
G. de Machicote. Señoritas: Susana E. 
Lombardi, M aría I. Pacheco, M artha A . 
C orti e Ilda E. Deluca. Señores: A lfredo  
Chimondegui, José A . D íaz Malbrán,» Os
valdo Ch. Cortina, A n íb al M. Castañeda 
y  C yro  Blas de V illa flor.

Malambo, Interpretación por los seño
res: C yro  Blas de V illa flo r, Juan C. M ólli- 

ca y A lfred o  C. Chimondegui.

G ato Ctiyano (danza). Niñas: Susana 
A . Foglia^ Graciela Tetuamanti, M aría A . 
N úñcz. Niños: Dardo A . Scilingo, A lberto  
M. Gómez Cabrera (h.) y Néstor Co- 

nosciuto.

La Condición (danza). Por la profesora 

señorita Griselda D. Gómez Cabrera y el 
señor Juan C. Móllica.

Los Amores (danza). Señoritas M. del 
Carmen C aretti y  Celia Barraza. Señores: 
C yro Blas de V illa flo r y José D íaz Mal- 
brán.

Chacarera Doble (danza). Señoritas: 
M aría F. Apreda y A licia S. Barraza. Se
ñores: C yro  Blas de V illa flo r y Osvaldo 
Ch. Cortina.

El Bailecito (danza). Señoritas Beatriz 
E. Santiago, Noemí Camino, M irta Benche- 
t r it , Amelia Luzzo y Amelia Paggi Cañas. 
Señores: N éstor E. Pérez, Justino Taylor, 
A ngel E. Cano, A lfredo Chimondegui y 

A n íb a l M. Castañeda.

Canciones N aiiyas. Interpretación a 

cargo del con junto “A riru m a” , con gui
tarras, charango, quena, caja y  bombo in
dígena.

La Zamba (danza). Por la profesora se
ñorita Grísleda D. Gómez Cabrera y  el 
señor C yro Blas de V illa flor.

Acompañamiento musical por la pro fe
sora señorita Nélida Guastavino, al piano, 
y por el conjunto de Arte,, Folklórico 

"A rirum a” , dirigido por el Sr. Enrique 

Tucci e integrado por los señores Roberto 
Contreras, Miguel Quintana, Juan C. Mó- 
llíca, A lfredo Chimondegui y A níb al M. 
Castañeda.

El 4 de noviembre se realizó una audi
ción de canto por Emilce Zulberti,' alum- 
na de la clase de canto individual de la 

profesora Brígida Frías de López Buchar- 
do y becada por la Secretaría de C ultura  
de la Provincia de Buenos Aires. La joven  

y sobresaliente estudiosa cumplió un pro
grama de obras de compositores franceses, 
españoles y  argentinos:

Nell y  Soir, de Gabriel Fauré. Cham an  

triste y Invitación au voyage , de Henri 
Dupare. A riettes oubliés: rrí l  pleut dans 
mon coeitr”, de Claude Debussy. L’lle  Hcú
rense, de Em. Chabrier. La cloche, de C. 
Saint-Saens. El paño moruno y  Seguidilla 
■murciana, de M anuel de Falla. Del cabello 
más sutil, de Obradors. La canción de los 

ojos amados, de Gilardo G ilardi. Copla, de 
A . Jurafsky. Caballito criollo, de Floro M. 
Ugarte. H uaynu  y  P rendid i tos de la mano, 
ds Carlos López Buchardo.
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Acompañó al piano la señorita Matilde 
Quijano.

El último de les actos culturales con
sistió en un concierto de alumnos del cur
so de órganos del Maestro Hermes Forti. 
Se llevó a cabo el 14  de noviembre, con 
este programa:

1. Benedictus, de F. Couperin, por el 
alumno Enrique Lombardi.

2. Preludio y Fuga, de F. Mendelssohn, 
por el alumno Jorge Kumok.

3. Coral, de J. S. Bach, por el alumno 
Enrique Lombardi.

4. Pantana y  Fuga en sol menor, de 

J .  S. Bacb,' por la |ilumna Ana C onti de 
S’alvatori.

5. Fantasía en ja  menor, de W . A . Mo- 
zart, por el alumno O tto Fleck.

6. Toccata, de Dubois, por el alumno 
A íexi Erlanger.

7. Musétte, de M. E. Bossi, por el alum 
no Enrique Lombardi.

8. Cantabile, de C. Frank, por el alum 
no A lexi Erlanger.

9. Tocata, de M. Reger, por eí alum 
no O tto  Fleck.

10 . Scherzo, de Ch. M. Vidor, por la 

alumna A na Conti de Salvatori.

1 1 . Final I Sinfonía, de Vierné, por el 
alumno Jorge Kumok.
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Migtiel Angel E lgarie: Delhez (aguafuerte) 
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T 7  n  el año 1949 se ha visto trabajar 
intensamente a nuestros egresados. 

Tanto aquí, en La Plata, como en la Capi
tal Federal, ellos han expuesto ponderables 
frutos de su talento creativo y  de su do
minio del oficio, conquistando, en ciertos 
casos, enaltecedoras distinciones.

A si, en eí VIII Salón de A rte de Mar /
del Plata, organizado por el gobierno de 
la Provincia, obtuvieron premios, en pin
tura, Francisco D e Santo, y  en escultura, 
Carlos W . Butin,

En marzo, Ricardo Sánchez presenta en 
el hall del H otel Provincial de Mar del 
Plata, una muestra de mosaicos sobre m o
tivos inspirados en el Decálogo de los 
Derechos del Trabajador.

Una exposición conjunta, realizada en 
la Galería Müller, Buenos Aires, entre fines 
de abril y  comienzos de mayo, permite 
estimar esculturas de María Isabel Osborn 
de P.uleston y  de María Esther Calandrelli

Mario L O .  de P ules ton .* Talla 

GALERIA MÜLLER
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MARIA ISABEL OSBORN DE 

P U L E S T O N

Egresada con título de profesora de la 
Escuela Superior de Bellas Artes de la Uni
versidad Nacional de La Plata, alumna del 
profesor César Sforza.

Ha expuesto trabajos en salones de 
La Plata, Bahía Blanca, A zul y Mar del 
Plata.

F i g u r a  

GALERIA MÜLLER

Una obra suya, "El Prisionero”, fué 
adquirida por el Museo Provincial de Bellas 
Artes, La Plata.
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LOS EGRESADOS TRABAJAN

A lberto  R. G ray: En Santiago (tem ple)

SALON DE ACUARELISTAS Y  
GRABADORES 1949

de Del C arril, y  estampas al aguafuerte 
de Miguel Angel Elgarte. El éxito de esta 

muestra hace que sea nuevamente presen
tada en junio en el C írcu lo  de Periodistas 

de La Plata.

También en junio, y por segunda vez 
en agosto, se -exhiben sendas colecciones 

de arte musíva de Ricardo Sánchez en ia 
Escuela Norma! N 9 1 "M ary O. G raham ” 

y en el Colegio Secundario de Señoritas, 
ambos establecimientos educativos de La 
Plata. En uno y  otro  caso» Ricardo Sán
chez disertó sobre la historia y el procedi
miento del arte que centraliza todos sus 
esfuerzos creadores.

En el Salón K ra ft, de Buenos Aires, 
los Amigos del Libro abrieron en octubre 

una muestra de obras de 3 5 pintores jóve
nes argentinos. Entre ellos, se contaron 
Ernesto D íaz Larroque (con un óleo, 
"Chola” ) , A lberto G ray (con un temple,

"Composición” ), Silvia Halphen (con un 

óleo, "Desnudo” ) , Olga Ada Marconi 
(con un óleo, "Naturaleza m uerta” ) y 

Elsa Santanera (con un óleo, "Naturaleza 
m uerta” ) . Cabe recordar, de paso, que 
D íaz Larroque, a invitación de la Emba
jada argentina en Chile, había llevado, en 
febrero, trabajos propios, al óleo y  dibujos, 
a Santiago y  a Viña del Mar.

Elsa Santanera, egresada que tuvo como 
profesor a Emilio Centurión, vuelve a ex
poner un óleo, "Naturaleza m uerta” , en el 
Instituto de A rte  Moderno, en la muestra

35 PINTORES JOVENES ARGENTINOS 

Elsa Santanera: N aturaleza muerta (óleo)
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MARIA ESTHER CALANDRELO DE DEL CARRIL

Egresada con t í tu lo  de profesora de la 

Escuela Superior de Bellas A r te s  de la U n i 

versidad  N ac iona l  de La Plata.

Fué alumna del profesor César Sforza.

Fia expuesto  trabajos en salones de  

La P la ta , Bahía Blanca y  A zu l .

A u to r a  p o r  encargo de la Municipalidad

de !j¡ Piafa, de los bajorrelieves adjudicados 

corno premio a ¡os mejores edificios de la 

ciudad, año 1942.

En el X X X V 1 Salón Nacional de Bellas 

Artes realizado en Buenor Aires en el 

año 1946 f iguró con dos envíos obteniendo  

uno de ellos, " C h ic o ” , el premio r'Laura 

Bárbara de D ía z ” .
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para optar al Premio. De Ridder, que se 
llevara a cabo en septiembre.

A lberto  G ray también está representado 
en el X X X IV  Salón A nual de la Sociedad 

de Acuarelistas y  Grabadores, con dos tem 
ples: "En Santiago” y  "En Magdalena” . 
El primero de ellos fue vendido, siendo la 
única adquisición de esa muestra.

Cabe señalar un hecho por demás aus
picioso que pone de relieve el valimiento 

intrínseco tanto .como la capacidad de tra 
bajo de algunos de los egresados de nuestra 

Escuela Superior. En mayo, en un gran 
acto público, el gobernador de la P rovin
cia, coronel Domingo A . Mercante,_ hizo

Elsa Santanera: N aturaleza muerta (óleo)

entrega, personalmente, de las becas otor
gadas al mosaísta Ricardo Sánchez, para 

realizar estudios de su especialidad en Ita-

Miguel A ngel Elgarte: C risto m uerto (aguafuerte) 
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