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FUNDAMENTACION DE LA PERIODIZACION

La cronologia propuesta para el presente trabajo, tlene como base la
exhaustiva observacién de la obra de Bellocq. Hemos tenido en cuenta en
dicha produccidn, por un lado, el nimero, o sea su aspecto cuantitativo
que nos permite determinar etapas de mayor o menor creatividad; por otro,
sus aspectos iconograficos -recordando siempre que estamos frente a la obra
de un artista fundamentalmente tematico-; filnalmente, las caracteristicas
formales de cada pleza o del conjunto de trabajos estudiados.

Observando dichos elementos creemos vdalida la periodizacidén que adop-
tamos, a partir de ahora, como hipétesis de trabajo. Senalemos que la cro-
nologia elaborada abarca no solo la obra grabada -tema del presente traba-
jo-, sino que ha sido pensada en funcién de la produccién integral, por
lo tanto creemos que es ordenadora también de la pintura y del arte de
la ilustracién.-

La cronologia comienza con una etapa, llamada de aprendizaje y forma-
¢idn, que es en realidad un momento previo o introductorio, ya que no estd
comprendido entre los tres perfiodos creadores propuestos. Como bien infor-
ma el tftulo, comprende los afios de preparacidén desde 1911 hasta 1917. Se-
flalemos que Bellocq era un adelescente -habia nacido en 1899- dando su
primeros pasos en el conocimiento de la historia del arte y del dibujo
y de las técnicas graficas.-

1911 es nuestro punto de partida por varios motivos. Primero, es el
ano que inicia su aprendizaje en una academia de barrio, pequefia y poco
profesional -a juzgar por lo que el propio artista recuerda en sus Memo-
rias (1)-"que significa la decisidn de emprender el estudio de un oficio:
el de dibujante. "Salido del colegio alli por el afio 1911, organicé mi
vida para el estudio de acuerdo a mi vocacion" (2). El mismo afio comienza
—-ahora si- su verdadera formacidén en una reparticidn de la Asociacién Es-

HowseRaaT _ -
. Alll frecuenta los ta-

timulo de Bellas Artes del barrio de
lleres de Antonio Torcelli, Eugenio Daneri y sobre todo de Pompeyo Boggio.
Comienza a conocer los secretos del dibujo, a copiar modelos en yeso, a

manejar los colores, dibujar al natural con modelo vivo; las escuelas, las

épocas y las teorias de la historia del arte también forman parte de los

(1) Ver infra pag. 13
(2) Adolfo Bellocq Memorias, incluido en Vida y obra de Adolfo Bellocq de

Francisco Corti. Ediciones Tiempo de Cultura. Argentina 1977. Pag. 126.



nuevos conocimientos adquiridos. En 1911 entra a trabajar en los Talleres
Grdficos Breyer Hnos., donde permanecera hasta 1917. Desde ese momento co-
mienza su aprendizaje grafico y su acercamiento al ambito del grabado. Por
otra parte, de 1911 data su primer obra conocida -se trata mas bien de un

ensayo de estudiante- Danza espafiola, una caratula de partitura de misica

popular. Estos primeros trabajos significan unos '"pesos' m3is a sus magros
ingresos y seran constantes durante estos afios, hasta 1917 en que realiza
el dltimo, A las 11 (tango).

Finalmente, recordemos que a partir de 1911 se reune alrededor de Bog-
glo, un grupo de alumnos entre los cuales estaban Guillermo Facio Hebecquer,
José Arato, Abraham Vigo y Adolfo Bellocq. Eﬁ 1914 se les une Agustin Riga-
nelli, el escultor, quedando asi constituido el Grupo de los Cinco o, a
los que mas tarde se llamé despectivamente, Artistas del Pueblo o, errdnea
mente, Grupo de Boedo. La critica los reunid también bajo el mote del Gru-
po de Barracas.-

El afio 1917 marca el cierre de esta &poca -preambulo~ y la apertura
del primer periodo creativo. Es el afio en qué Bellocq hace su primer en-
vio a una muestra oficial, Salén de Acuarelistas y Grabadores y, desde el
punto de vista de las obras aparecen ya los primeros grabados y los pri-
meros Sleos que nos muestran a un artista definido en su posicidn plasti-
ca y conceptual. Estamos frente a piezas ya no de un aficionado, sino de
un profesional que comienza a pelear, junto con sus companeros de grupo,
"en bien de la divulgacidn de un arte con cardcter y mensaje social" (3).
Con obras como Miseria (aguafuerte de 1917) podemos considerar iniciado
el primgr perfiodo productivo. Se trata de una creacidn cabal, del produc-
to de un artista conocedor de su oficio y seguro de su tarea como graba-
dor. La aparicidn de éstas sus primeras obras importantes coincide con dos
hechos, ya sefialados, primero la conclusién de esa serie de caratulas de
canciones populares, que halldbamos desde 1911 y segundo el cilerre del ci-
clo de aprendizaje en los Talleres Breyer Hnos.

Desde 1917 hasta 1930, pardmetros temporales del primer periodo, la
actividad y la produccidn es intensisima, como grabador, como ilustrador
y -aunque en menor medida- como pintor. Hasta 1930 todas las obras -cual-
quiera sea la técnica empleada- se inscriben dentro de un dinico rubro te-
mdtico: el arrabal portefio. '"No puedo olvidar que nuestra escuela de es-

tudio y de arte fue la calle, el puerto, la fdbrica, los inquilinatos, los

(3) A. Bellocq, op. cit. pag.132.



5.
corralones. Esos modelos sacados de la pobreza, expresion del ambiente del
arrabal portefio, didé su gran aporte a la escultura, a la pintura y al gra-
bado argentinos." (4)

El atorrante, el vago, el mendigo, los hombre y mujeres del puerto,
la prostituta, el conventillo, la miseria y la desesperacidn, esos son los
temas que constituyen la primera iconograffa bellocquiana. A este unico
rubro temdtico hay que agregar una estampa, la cabeza del poeta Nocito de
1923 (xilograffa), que inaugura una galeria de retratos que se proyecta
a lo largo de los tres periodos productivos, hasta concluir con las image-

nes de Rilke y Croce en 1954, ambos grabados en madera. Esta galeria esta

formada por efigies de amigos o de personajes admirados por el artista.
Ademis de esta unidad dada por la temitica abordada, recordemos que

en 1929 Bellocq recibe el Primer Premio al Grabado en el XIX Salén Nacio-

nal de Bellas Artes, por las xilografias de Martin Fierro. Esto y la expo-

81cidn en Amigos del Arte, en octubre de 1929, con la presentacidn de las
ciento veinte xilografias para Martin Fierro, editado por dicha asociacién,
marca un primer hito fundamental en la carrera de Bellocq. La critica lo
considera ya como un grabador fsobre todo un xilografo- que ha encontrado
su lugar dentro de las jdvenes generaciones contemporineas de artistas.

En oposicidn de la productividad de este primer periodo, a partir de
1930 y hasta 1935 se abre un ciclo de escasisima labor artistica. Lo dni-

co que puede destacarse son las imigenes de sus amigos Arato y Hebecquer,

xilografias de 1930 y 1935 respectivamente -que pasan a engrosar la gale
ria de retratos ya mencionada-, y la primera ilutracidn de E1 Matadero de
Esteban Echeverria, de 1933. Estos afios, que denominamos primer periodo

de transicidn, se caracterizan por el inicio de la docencia oficial y par-
ticular. En 1935 es el segundo viaje'a Europa y en 1932 la formacién de
un hogar, dos hechos que explican también el hiato productivo. En 1930 se
instala en su casa-taller de Vicente Lopez, donde vivird, ya casado, has-
ta 1946.-

Las obras mds importantes de este periodo de transicidn, ademids de
las ya mencionadas, son un conjunto de monocopias de diferentes temas,
técnica que domina, casi por completo los trabajos de estos cinco afios.

A partir de 1935 la produccién comienza a ser nuevamente numerosa,

tanto en el campo del grabado como de la pintura, y en proporcidn menor

(4) Idem pag. 140-141
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la ilustracién. La intensa labor no se agrupa ya en un dUnico ciclo icono-
grafico sino que ahora son varios los renglones temidticos en que se divi-
den los trabajos del segundo perfodo creativo, desde 1935 hasta 1948. Un
primer rubro es el de la guerra, donde se incluyen algunos de los grabados
mis notorios del ciclo total de la obra. E1l estallido de la Segunda Guerra
Mundial repercute en el artista que realiza un total de ocho estampas y

un O6leo, cuyas temi@ticas aluden al conflicto europeo. Por entonces el hori-
zonte de Bellocq se expande y llega al campo -cuyo primer contacto habia

estado marcado por las xilografias para Martin Fierro. Desde 1935 con Es-

tancia abandonada (Chacabuco, Provincia de Buenos Aires), un dleo hasta

Calecita campera, también Gleo, o La carga, xilografia, ambas de 1948, se

extiende un importante nimero de obras que toman como punto de partida el
paisaje, los personajes y las faenas de nuestro campo. En esta linea tema-
tica, pero en el terreno de la ilustracidn, no olvidemos lasxilografiasde

La guerra gaucha de Leopoldo Lugones (inédito) que corresponden a estos

anos y los dos prbyectos, de 1938, para la ilustracidén de El casamiento

de Laucha de Roberto Payrd. Un tercer rubro lo constituyen las obras his-
tdéricas, género poco frecuentado por el artista -y exclusivamente en el
campo de la pintura- pero donde obtuvo importantes logros como Asesinato

de Facundo Quiroga de 1940 y El Matadero de 183..., de 1941. El rengdn mias

nutrido es el que corresponde a la pintura de tema ciudadano o iconografia
urbana. En esta 1lfinea debemos reconocer dos aspectos bdsicos: primero la
continuacidon de las imagenes del arrabal o de los barrios periféricos del
sur de Buenos Aires -exclusiva del grabado-, con sus habitantes marginados
y explotados, y segundo, la aparicidn de lo que podrIamos denominar notas
de Buenos Aires. Se trata de escenas pintorescas -a veces no exentas de
humorismo- tipicas y cotidianas de distintos barrios portefios. Es el home-
naje melanc6lico de Bollocq a toda una forma de vida, a sus personajes,

a sus valores éticos, que estaban desapareciendo reemplazada por el progre-
80, el modernismo y la tecnificacidn. Se da sobre todo en la pintura -Gleos
y acuarelas-, aunque no falta alguna de esas anécdotas contadas por el tra-
zo habil del grabador. Finalmente, sefialemos un rubro -que junto con el

del retrato- serd constante en este perfodo y en el siguiente.y que tiene
antecedentes previos a 1930, que por lo tanto recorre como linea medular
toda la obra de manera pararela a los ciclos tematicos. Me refiero al Di-
vertimento -que Corti denomina miscelanea-. Son obras, que independientes

entre sI, se unen por su espiritu misterioso, juguetdn, enigmitico, humo-
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ristico. Son charadas en las cuales Bellocq deja jugar su imaginacidén, li-
bre de su constante y reflexiva -y aungustiante- relacién con la realidad
que lo rodea. También aparecen en este periodo algunos retratos, permanen-—
cia ya senalada.-

Las cuatro lineas temdticas se inician y concluyen -salvo excepciones
que anotaremos-~ dentro de los limites temporales marcados.

Por entonces, comienzan también los envios regulares a los salones;
ya no se trata sdlo de la edicidn anual del Saldon Nacional o la muestra
de Acuarelistas y Grabadores, sino de salones de nivel provincial y muni-
cipal de la Capital Federal y del resto del pais. No menos de cuarenta son
los envios catalogados entre los salones de Buenos Aires, Tandil, Pergamino,
Cérdoba, Godoy Cruz ( Mendoza), La Rioja, La Plata, Rosario, Santa Fe, Mar
del Plata, Lujdn, Bahia Blanca. A esta concurrencia a concursos hay que
agregar'la presencia en exposiciones colectivas y la preparacién de numero-
sas muestras personales. Anotemos también la presentacidn de obras -tanto
telas como estampas— en el exterior, consecutivamente desde 1938 hasta 1946,
abarcando diferentes ciudades norteamericanas, paises europeos y latinoame-
ricanos.

Gran cantidad de premios van jalonando tan intensa actividad.

- Sin embargo, a partir de 1948 se abre un nuevo interregno en su obra

y su decrece, haciéndose presente sdlo en el XXXVIII Saldn Nacional y en
los Salones de Bellas Artes de Mar del Plata en 1949 y 1950, y en el Pri-
mer Salén de La Rioja en 1950. En el exterior podemos citar dos exposicio-
nes en Montevideo en 1950, y en 1949 en Vifa del Mar (Chile), lés tres
muestras colectivas de grabadores argentinos.

En el ambito del grabado una dnica estampa Precios congelados (lito-

grafia, 1950) que pertenece a un conjunto mayor, la serie El dictador, que
nunca llegé a las planchas. Es un ciclo totalmente monolitico que compren-
de sesenta dibujos confeccionados entre 1945 y 1952. El proyecto de grabar-
los -si1 es que existid- no se concretd nunca, salvo esta excepcién.-

Esta disminucién en la obra grabada va acompafiada, en el campo de la
pintura, por la aparicién de dos Oleos muy significativos -éntre otros de
menor lmportancia- que se proyectan fuertemente sobre las telas del '50.

Se trata de Ciclén (1948) y Canicula (1949).
Lo mismo ocurre en la ilustracidén donde durante 1950 trabaja en 1las

xilografias para Forma y color, el libro de Salvador Merlino, publicado

al ano siguilente; estas ilustraciones anticipan lineas formales de Leyendas

araucanas, serie de grabados de 1951.-



Por lo tanto, de 1948 a 1950 marcamos el segundo periodo de transi-
cidn, en la cronologia propuesta. Se trata de una época de reflexién, de
cierre de los ciclos temdticos del segundo periodo, de disminucidn de pro
duccidn y de planteo de nuevas necesidades formales -en la pintura primero
y después trasladadas al grabado- con obras claves como las mencionadas.
Bellocq estd madurando la verdadera explosidn que se exterioriza en 1951,
iniciando el tercer y dltimo periodo creativo. La fecha coincide con 1la
entrega del Premio de Honor al Grabado otorgado por la Academia Nacional
de Bellas Artes.-

Desde 1951 hasta 1955, el primer subperiodo, marca la culminacidn o
el climax, el punto algido de la carrera de Bellocq. Ciclos tematicos co-

mo los circos, las paredes, impresiones del sur -todos en lo pictdrico-

y leyendas araucanas -en grabado y pintura, son los desarrollados en este

lapso. Se reactivan los envios -y los premios—- en los salones de todo el
pais; escasas son, en cambio, las muestras a las que asiste. Ningin libro
ilustrado.

En el segundo subperiodo, de 1955 a 19722, no encontramos ya ciclos
temiticos en el campo del grabado; en cuanto al Bellocq pintor -—-aunque en
niilmero que en la subfase anterior- trabajari en paisajes, esta vez de Cor-
doba, Mar del Plata, el Tigre o el Litoral. La potencia creadora estarda con
centrada en el rubro de la ilustracidn -nueve obras ilustradas-. El1 artis-
ta ya no concurrird a salones -en contraposicidn de lo seflalado entre 1951
y 1955~ pero participari en alrededor de sesenta muestras, individuales
o colectivas, y organizard exposiciones diddcticas. Todo el conocimiento
y es prestigio acumulado hasta 1955 le permitirdn convertirse en uno de
los mayores difusores del arte del grabado y la ilustracién en nuestro
pais, haciendo asi extensivo su afin docende mis alld de las cdtedras.-

Al comenzar esta fundamentacidn de la periodizacién mencionamos, como
un criterio seleccionador, la variacidn en las relaciones numéricas de las
obras. En el primer periodo, sobre alrededor de cien trabajos catalogados,
s86lo quince son pintura; en el segundo, la cantidad de estampas y telas
es practicamente igual; en el tercero un ochenta por ciento del total co-
rresponde al dmbito pictdrico. En cuanto a la ilustracidn los niimeros va-
rian: seis libros y tres portadas en el primero; cuatro libros -uno inédi
to y otro sdlo proyecto- en el segundo y una portada y diez libros -dos
inéditos y un proyecto- en la dltima etapa.-

Tenemos asi la peridizacidn establecida que se clerra con la ilustra-

cion de tres cuentos de Benito Lynch, entregada a la Sociedad Argentina

de Biblidfilos, para su impresidn, el 27 de agosto de 1971. Bellocq falle-




ce, después de varios meses de enfermedad, el 5 de marzo de 1972,
En resumen, proponemos la siguiente periodizacidon para la lectura de
la produccidn bellocquiana:
- Etapa de formacidon y aprendizaje 1911-1917
- Primer periodo creativo 1917-1930

- Primer periodo de transicidn 1930-1935
- Segundo perfodo creativo 1935-1948

- Segundo periodo de transicién 1948-1950
- Tercer periodo creativo 1951-1972:
subdividido en dos subperiodos: a. 1951-1955
b. 1955-1972

En las piginas siguientes trataremos de confirmar esta periodizacién,
hasta ahora s6lo una herramienta de aproximacidn. Intentaremos establecer
esta divisidn cronoldgica como un verdadero marco referencial que exceda

el rol de una hipdtesis de trabajo.-
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MARCO URBANO. La ciudad hacia 1900-1915

"Una ciudad tiene para el hombre lo
que el carretel: que envuelve o des-
envuelve el hilo"

A.B.

A principios de este siglo la edificacién que caracteriza la perife-
ria de la planta urbana portefia es horizontal y no vertical, como ocurria
en toda la ciudad a excepcidn de las avenidas principales y las calles
proximas a la Plaza de Mayo.

En 1884 fue demolida la Vieja Recova, qhedando asi unida la Plaza de
la Victoria con la Plaza de Mayo -nombre que adopta ahora el conjunto total-;
1894 es el ano de apertura de la Avenida de Mayo la que, junto con las aveni-
das ya transformadas en 1885 (Callao-Entre Rios, Corrientes, Cdrdoba, Riva-
davia, Santa Fe y Alvear), dara nueva fisonomia a la ciudad.

La parte sur mantendrid adn una arquitectura transitoria y de tipo mar-
ginal. La zona hacia el riachuelo, union de cuatro barrios tradicionales
-San Telmo, Constitucidn, Barracas y Boca-, estd poblada de chozas disper-
sas hechas de madera y con techo de zinc.-

- Para un viajero europeo Buenos Alres en 1889 era una ciudad de contras-
tes. Junto a los palacios y las modernas casas a "la francesa' del norte
de la ciudad, se levantaba en zona del suburbio "la chimenea de una fibri
ca, un establecimiento industrial, un depdsito de mercaderias o una peque-
fla o insignificante casa que esperaba su turno para convertise en palacio"
(5). El problema de vivienda se hacfa presente en esa gran aldea de fin
de siglo. Se calculaban ya en 1884 unos dos mil conventillos esparcidos
por toda la ciudad (a diferencia del resto de América donde estaban cir-
cunscriptos a una determinada zona.

El nacimiento del conventillo esta directamente relacionado con el
fendmeno de la inmigracién (s6lo en la {iltima década del siglo XIX entra-
ron al pals 1.142.075 inmigrantes). "El censo de 1887 registré 433.375 ha-
bitantes en la capital (incluyendo Flores y Belgrano, anexados ese mismo
ano), de los cuales 228.641 eran extranjeros, es decir el 53%. Y aqul apa-
rece una cifra monstruosa, aterradora: el 277 de la poblacidn vivia en
"conventillos", (...). Los datos documentos son espeluznantes: en 1883

habfa 1900 conventillos que sumaban 25.000 habitaciones para 64.000 habi-

(5) Garcfa de D'Agostino, Rebok, Asato Lopez Imdgen de Buenos Aires a tra-

ves de los viajeros 1870-1910. Coleccidén IV Centenario de Buenos Aires

Voldmen 5. Universidad de Buenos Aires. 198l. Pag. 77
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tantes, lo que da un promedio de dos y medio personas por cuarto. Nueve
anos después los conventillos sumaban 2.200 con 31.000 habitaciones para
121.000 personas, lo que hace cuatro ocupantes por pieza. (...) tan solo
en 1915 el Municipio inicié la construccidén de algunos barrios colectivos
(e00)e "(6).

En 1910 la poblacién de la capital ascendfa a 1.250.000 personas, ha-
biendo aumentado un 50% en relacidn a la cifra anterior, en grave contras-
te con el interior del pais; Buenos Aires concentraba en aquél momento el
20%Z de la poblacidn total.-

El rasgo sobresaliente de dicha poblacidn portefia era el cosmopolitis-

mo. El escritor inglés Koebel en su Enciclopedia de la América del Sur

(1912-1913) -traducida al castellano- afirma que casi la mitad de los ha-
tantes son extranjeros. Nueve mil alemanes en su mayoria comerciantes, ar-
quitectos, técnicos e industriales; otro tanto ingleses dedicados al comer-
clo o formando parte del ejército o la marina; los franceses duplicaban

la cifra anterior ocupandose de los hoteles y los restaurantes mas impor-
tantes, negocios de moda y peluqueria; los espafoles (gallegos y vascos

en su mayoria) y los italianos, constituian el grupo numéricamente mas im-
portante formando parte de las clases pobres, predominaban los artesanos

y los comerciantes minoristas y eran la mano de obra.-

Nos interesa senalar este aspecto de la Buenos Aires finisecular por-
que serd dentro de este amplio espectro de contrastes que nuestro graba-
dor Adolfo Bellocq, nacido en Barracas, crecerd y comenzara su labor de
artesano-artista alld por los afios del centenario. Justamente Bellocq trans
currira los primeros afios de su vida y de su formacidén humana y artistica,
anos determinantes y decisivos, en esos barrios de la Boca y de Barracas,
con sus miltiples calles sin asfaltar y alejados del centro. Alli donde
se desarrollada la actividad de los mercados de lana y de cuero, los ma-
taderos, los frigorificos, el nuevo Puerto Madero inaugurado en 1897, las
pequenas fondas, los conventillos de uno o dos pisos, de planta rectangu-
lar con una sola puerta a la calle y sus habitaclones sobre los patios inte-
rlores.

Allf encontrard para su primer ciclo iconografico. Suburbio y prole-

tariado seran su entorno cotidiano y el leit-motiv de su produccién has-
ta 1930.-

* % %

(6) Mario Buschiazzo, La arquitectura en la Repiblica Argentina 1810-1930
Mac Gaul 1971. Buenos Aires. Pag.39




12.
EPOCA DE FORMACION Y APRENDIZAJE. 1911-1917

" ‘Felloc'q 1micra sU aprémuizale ~ wladeurto — er uire reparituvic de ta
Asociacidon Estimulo de Bellas Artes, situada en la calle Tacuari al 300,
en el barrio de s:QEE%%&Eﬁbaa. Entonces guiardn sus primeros pasos en el
aprendizaje del dibujo, de la anatomia, de la perspectiva y la geometria,
Torcelli, el recordado artista Daneri y sobre todo Boggio.

Compartiria aquellas tardes de estudio y entusiasmo con Hebecquer,
Vigo. Arato, Riganelli, con quienes formaria mas adelante el llamado Gru-
po de los Cinco.- (7)

Comenzaba entonces la lucha por una cultura nacional, por un arte re-
presentativo de los valores argentinos y el consiguiente enfrentamiento
con quienes dirigian en ese momento los destinos de nuestra plastica con
los ojos puestos en Europa. Este fue el ambiente en el que Bellocq se for-
mdé. El primer sintoma de rebelidén se manifestd en 1914 con la creacidn del
Primer Salén de Rechazados, realizado al mismo tiempo que el saldn oficial
(senalemos que este Gltimo habia sido creado recientemente en 1911, como
consecuencia y desprendimiento directo del Salén del Centenario), en éste
los cdnones de admisidén de obras y los utilizados para seleccionar los pre '
miados , denotaban su rapido anquilosamiento y el conservadorismo dominan-
te en las clases dirigentes de la esfera de la cultura.- |

"Las galeria eran escasas o nulas. Diffcil la adquisicidén de obras
que no fueran de ese pompierismo cuya mayor libertad lo constituia el im-
presionismo importado por Fader. El arte, en definitiva, era oficial. No
del artista y menos del pueblo. Termina sin embargo por producirse un he-
cho aleccionador, hasta revolucionario en su momento: Fernando Fader no
admite la precaria paga estipulada para el primer premio en el Saldn Na-
cionally lo rechaza reteniendo sus Manilas. Aln cuando no se trata de una

actitud relacionada con la estética, es el primer acto de rebelidn contra

(7) "(...) hacia 1915, en plena guerra europea, surge, (...), lo que po-
drfa denominarse el primer grupo de artistas plasticos argentinos, aho
ra sI, con sentido de apoyo mutuo en una misma ortientacidn que comen-
zaba a mezclar lo estético con lo social, compartiendo idénticos obje-
tivos y afanes, tratando de obtener para el arte y sus cultores una
libertad expresiva y una apertura temdtica que encaraba los motivos
de lo popular, del pueblo en fin. Por eso mismo se los denominaba el

Grupo de los Artistas del Puebloz Eduardo Ballari Los artistas del

pueblo. Revista Caballete N° 57, Sep.l1969, pag.3
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el oficialismo" (8)

En 1917 con la accidn, entre otros, de los Artistas del Pueblo, surge
la Sociedad Nacional de Artistas, primera institucién de este tipo con ca-
ridcter gremial creada en el pais. Esta asociacidn presentd su Salén Inde-
pendientes sin jurados y sin premios, en 1918, en el Salén Costa en Flori-
da 660, para oponerse al Saldn de Primavera de ese ano. Alll expone, por
ejemplo: Chinchela Martin, Fioravanti, Jarry, Panozzi, Perlotti, Soto Aven-
dano, Stagnaro, Revelo de Torre, y por supuesto los de Barracas. Seria dura
la tarea emprendida por este grupo de jovenes y aln inexpertos artistas,
que pretendian acabar con la cultura oficialista de neto corte europeizan-
te, bogando por un arte de raigambre popular, que bebiera de nuestra tie-
rra su sabia creadora. "En nuestro espiritu -escribe Bellocq- vibraba todo
el esfuéerzo dindmico de que es capaz la juventud, pues todo era un fuego
ferviente de realizacidn, de querer hacer y un producir siempre cada vez
mejor" (9).

Obras de Bellocq como Faunesca (Salon de Independientes, 1918), En-
tierro en el barrio ( IX Salon Nacional de Bellas Artes), Claro de luna

(X Saldon de Bellas Artes), Noche de afio nuevo ( XV Saldn de Bellas Artes),

todos Gleos, se destacan en medio de un entorno dominado por el naturalis-
mo y la pintura artificiosa que dominaba en los salones oficiales de aque-
llos afios, "(...) época en que pioneros entre los cuales deberia figurar
Bellocq, procuraban desembarazar a la pintura argentina de la carga natu-
ralista heredada del siglo anterior'"(10).

Fueron los primeros anos de lucha y aprendizaje, de ferviente y cons=
tante tarea. Epoca de probreza y de sacrificio. Momentos de formacidn, i-
niciacidn y bisqueda de un ideal humano y artistico. En 1935 Bellocq es-
cribfa: "Nunca se aprende solo, puede haber un libro, un amigo, un ejem-—
Plo y es suficiente para adquirir algo".-

En 1911 Adolfo Bellocq, terminada la ensefianza primaria a cargo del
estado y obligatoria, comienza el estudio del dibujo en una pequefia Acade-
mia de Artes, o seudoacademia como el mismo la llama en sus Memorias, don-
de también se ensefiaba a tocar el violin, el bandoneén y otros instrumen-

tos musicales. Alli permanecid poco tiempo para inscribirse después en la

(8) Eduardo Baliari. Idem. Pag. 3 y &
(9) Adolfo Bellocq. Op. cit. Pag. 131
(10) Francisco Corti. Op. cit. Pag. 26
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. Howscraat _ .
Academia de San—ftristdbal ya mencionada.-

Importante fue por ese entonces el ingreso a los Talleres Graficos
Musicales de Breyer Hnos. donde permanecidé hasta el aifio 1917. Aqui comen-
z6 el estudio y la practica del oficio de grabador. Bellocq experimentd los
primeros contactos con las piedras litograficas y, poco a poco, fue conocien
do, advida e inquisidoramente, los secretos de la técnica. El mismo lo comen-
ta asf "(...) fui aprendiendo las tantas técnicas del oficio, las que con
el correr del tiempo fui ampliando o derivando de acuerdo a lo que mis tar-
de pude ir aprendiendo en los libros de los Grandes Maestros del grabado"
(11).

De esta época de ensefianza se conserva una obra Carretas fechada en
1913 (actualmente en el Museo Municipal de Artes Visuales "Eduardo Sivori"),
Que fuera regalada a Bellocq, por un companero de trabajo de aquellos afos,
al cumplir aquél cincuenta afios como grabador.

Para esa E€poca ya se ganaba la vida haciendo "trabajos", como por ejem
plo, disenando las caratulas para partituras de piezas musicales populares.
Estas pueden considerarse sus primeras obras (desde un punto de vista mera-
mente cronoldgico, pues son ailn obras de un aprendiz de sélo trece.o quince
anos) y la mids antigua se remonta al afo 1911, fecha clave como hemos visto

pues marca el inicio de su aprendizaje, su tIitulo es Danza espafiola; en

1912 realizé la portada de un vals La ausencia no causa olvido, a esta si-

guieron un tango El anatomista en 1916 y Mi corazdén te pertenece (vals)

y A las once (Tango) ambas en 1917.-

De estos primeros aiflos de investigacidén en los problemas de las dife-
rentes técnicas de estampacidn, datan también los aguafuertes Planchadora
(1914), actualmente en el Museo Provincial de Bellas Artes de La Plata,

y Lavando-ropa (1914), en el Museo Municipal del Grabado de Necochea, y

una importante xilografia De regreso (1916).

(11) Adolfo Bellocq, op. cit. pag. 127.-
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PRIMER PERIODO 1917-1930

"Como el recorrido de una flecha el
grabado debe fijar las ideas dejan-
dolas estampadas, como una estela
.en el recorrido del tiempo."

A.B.

A partir de 1917 podemos considerar terminada la época de formacidén

por dos motivos: serd entonces cuando Bellocq realiza su primer envio a

un salén oficial, Saldn de Acuarelistas y Grabadores, y en segundo lugar,

las primeras obras importantes y ya definidas en un estilo y una concep-
cidn plastica pueden ser datadas justamente en 1917; mencionemos por ejem-—

plo Gente del riachuelo, en sus dos versiones punta seca y aguafuerte (12),

Miseria, aguafuerte-aguatinta, Ragueta,xilografia, NBrrante y su perro,

aguafuerte e Isla Maciel, xilografia (13).

Aquellas caratulas para partituras de canciones habian sido un medio
que proporcionaba efimeros desahogos materiales o permitia ciertos lujos
como la compra de un libro (leido con avidez y anotado en sus margenes ¥y
compartido con el grupo de amigos estudiantes). Ahora se trata ya de un
trabajo profesional, se inicia la carrera artistica con obras de importan-
clia y que denotan una fuerte personalidad.-

La pintura ocupa en esta época s6lo unas pocaé horas, en relacidn a
las dedicadas al oficio del grabado, sin embargo los envios ya sefialados
a los Salones de Primavera de 1919, 1920, 1921 y 1925 marcan el interés
de Bellocq por aprender también los secretos del Gleo y esto se hace mis
claro al observar las dificultades de composicidén y de color que se plan?
tea el joven artista en estas sus primeras obras pictdricas conocidas.-

Tanto en las piezas grabadas como en las pintadas, se advierte la ne-
cesidad de crear un ambiente donde personajes y entorno caractericen la
vida cotidiana de aquellos inmigrantes y criollos que habitaban la zona
portuaria y fabril del riachuelo. La temidtica se centra fundamentalmente

en aquel mundo de los suburbios con sus actores cotidianos, los margina-

(12) Hay una xilografia posterior Cirujas que guarda una estrecha relacidn
con las mencionadas en cuanto tema y composicidn.-

(13) Esta dltima xilografia es importante junto con Recreo en la Boca, co-

mo antecedente de las setenta xilografias que ilustran Historia de

arrabal de Manuel Galvez, realizadas en 1922.-
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dos, los trabajadores, las clases pobres hacinadas en los conventillos so-
breviviendo al hambre y a la miseria, los obreros. "En pleno suburbio de
Barracas existia una fabrica de jabdén y en sus adyacencias pululaban los
vagabundos que dormfan en pesebres, aiin plenas noches de invierno, arropa-
dos -si asi puede denominarse- con papeles de diario, due eran lo dnico
que podian conseguir. Alli solian ir Facio y Bellocq a tomar apuntes y bus-
car modelos, que se asombraban de que por el solo hecho de estarse quietos
unos instantes para posar, todavia les pagaban." (14)

Bellocq busca crear tipologias, sondea en los rasgos fisicos y en las
almas de los modelos elegidos. No busca los motivos expresamente, simple-
mente camina y observa, a veces hace un pequeifio croquis a 1lipiz. Luego pin
ta o éraba reteniendo para siempre imidgenes dolorosas (Madre, aguafuerte

de 1917, Entierro en el barrio, 6leo de -1919) y, de tanto en tanto, pinto-

rescas y apasibles (Playa de Vicente Lopez, punta seca de 1917, Boliche

de turco en la Boca, 6leo de 1922).-

Esta doble preocupacidn, primero la de crear una unidad indisoluble
entre elementos contenidos y espacio contenedor, y segundo, la de estable-
cer arquetipos humanos, perdurard en toda la obra bellocquiana junto a un
tercer elemento: el compromiso. "Mi orgullo es ser uno, mds obrero plas-
tico, grabador, pintor. Otros diran la verdad juntamente con Facio, Riga-

nelli, Arato, Vigo, hermanos en el arte!"

(15). Cada pieza responde a 1la
preocupacidén por el prdjimo y a la defensa de los valores morales de dig- .
nidad , libertad y justicla. Esta nota de compromiso une sin duda, la obra
de los cinco Artistas del Pueblo mids alla de las diferencias estilisticas
y de personalidades.-

El realismo, ora de matices expresionistas ora con una visidén natura-
lista, no exento en ocasiones de cierto pintoresquismo -especialmente én
las obras pintadas, sean 6leos o acuarelas—, seflala la filiacidén de Bellocq
al verismo; una aproximacidn objetiva al mundo en las resoluciones espacia-
les y en los motivos, subjetivismo en el color y en el dibujo. En 1937
Bellocq escribia: "Un cuadro: primero tema, segundo problema emocional de
la composicidn lineal y ritmica, tercero problema emocional del color am-

" biente, cuarto unidad total".

La eleccidn de estos temas dentro del mismo contexto donde el artis-

ta vivia obedece también a su interés, compartido por el resto del grupo,

Quinquela, Gramajo Gutierrez, de crear una cultura nacional, buscar una

(14) Eduardo Baliari, op. cit. pag. 6
(15) Manuscritos Adolfo Bellocq
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temitica de raigambre popular y representativa de la problemdtica propia-

mente portena y argentina.-

Primeras obras grabadas y pintadas 1917

De las primeras plezas detengidmosnos en Noche de verano (*), aguafuerte

de 1917, y Claro de luna (*), 6leo de 1920. El tema es el mismo en ambos

casos: una visién de la vida cotidiana de los conventillos boquenses, una
tranquila noche veraniega. La accidn se ubica en los patios interiores de
aquellas precarias y transitorias viviendas familiares. Después de una jor-
nada de arduo trabajo mujeres, hombres.y ninos descansan, somiiiolientos
unos y meditativos otros, banados por la luz de la luna.

-En las dos obras seleccionadas Bellocq utiliza los elementos arquitec-
tonicos para crear un espacio que sirva como contenedor de las miltiples
figuras a manera de una estructura escenogridfica dentro y delante de la
cual los actores inanimados enfrentan al espectador. Un elemento vertical
divide el espacio en dos partes, tanto en la' tela como en la estampa. En
el primer caso, la parra del segundo plano que define dos compartimentos
en sentido horizontal y también vertical, y en la otra obra una pared de
madera, a penas fugada hacia el fondo a la derecha, que, con su techqmbre
sugerida en lo alto, actila también a modo de estructura ordenadora en las
dos dimensiones del plano. Asi se crean dos zonas de atencidn que prolon-
gan la vista hacia el fondo, por lo tanto la accldén -o mids precisamente
la inaccidn- se desarrolla en sucesivas zonas que van escalonindose hacia

la parte posterior. En el primer plano de Claro de luna, una mujer y un

anciano observan al posible espectador, figuras que sirven de conexidn en-
tre la escena pintada y el mundo real; en un segundo e inmediato estrato,
una madre con su hijo en brazos resalta claramente de perfil, enmarcada

por las hojas y el tronco de la parra que parece cenirla por arriba y uno
de los lados a modo de hornacina. Alli mismo, pero hacia la derecha, un
conjunto de tres personajes sentados, absortos, aislados entre si, ensimis-
mados en sus pensamientos, preocupados, casi dormidos. La figura masculina
recostada sobre el borde de la tela a la derecha, resalta por el color cla-
ro de su camisa. Mis alla en un tercer cuarto y hasta quinto plano, la com-
parsa de miltiples figuras, apenas modelada, completa la totalidad del con
junto cerridndose en la claridad de las paredes del fondo, zona de mayor
tension luminosa. La parte superior del cuadro, de pinceladas amplias y

evidentes esta ocupada por el cielo de un intenso azul nocturno.-
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La disposicién espacial del grabado es similar, sdlo varian los perso-
najes: de las figuras de primer plano, las mas detalladas y de mayor preo-
cupacidn lineal, pasamos a las siluetas abocetadas en al oscuridad, y final-
mente al fondo parte de mayor luminosidad con predominio de griges que,
en contraste con los blancos, definen solapadamente los frentes de otras
casuchas de madera. Bellocq gusta, tanto en los 6leos como en los grabados,
de colocar las fuentes de luz en un Gltimo plano, en contraste con los pri-
meros tratados en penumbra.

La materia vibrante y las pinceladas del 6leo crean una factura rica
en posibilidades sugerentes -enriquecidas por el contraste de colores— que
encuentra su contrapartida en la factura cuasi-pictdrica de la técnica de
grabado; en el aguafuerte, gracias a la animacidén producida por el entrecru-
zamiento y la multiplicacidn de los trazos del instrumento sobre el barniz
y la posterior accién del acido dilufdo, abundan las sombras y los grises,
las lineas curvas, ondulantes, enmararnadas, se yuxtaponen unas junto a o-
tras sugiriendo 1la forma, pero nunca definiendo claramente ni los cuerpos
ni los objetos. Recordemos que en el caso del aguafuerte los surcos son
excavados, no por un instrumento cortante, sino por la accidon quimica de
un dcido, por lo tanto la marca del aguafuerte es mdérbida y de bordes irre-
gulares. El1 grabador combinando sucesivas corrosiones por acido y protec-
ciones de barniz, obtiene una textura de zonas con distintos valroes de
negro. Es asi como al esqueleto lineal originario, que corrsponde al dibujo
grabado sobre el barniz, superpone un efecto pictérico, de zonas claras
y oscuras.-

Volviendo a las obras, por momentos las figuras dan la sensacidn de
ser todas cosas, una especie de cosificacidn de los personajes sumergidos
en esa atmOsfera rarificada. Bellocq enfrenta la escena objetivamente, no
participa en ella sino mediante la eleccidn de las estructuras formales
y tonales que ha de utilizar, pero compromete al espectador, sensacidn a-
centuada por la utilizacidn de un primer plano a modo de introduccidn o
de zona intermedia y de conexidén entre ambos mundos -el pictdrico y el
real- y la importancia de las figuras femeninas del primer plano, que en
las dos obras miran fijamente al piblico, creando una suerte de continui-
dad entre nuestro espacio concreto y el espacio imaginario de la obra.-

En el caso de Claro de luna Bellocq se ha enfrentado nuevamente, co-

mo ya lo habIa hecho en 1919 en Entierro de barrio, con el problema de re-

solver una composicidén con una entonacidn de un mismo color; todo se encuem

tra tefiido de azul con algunas notas de celeste y violeta; solamente en
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el Gltimo plano vemos unos pocos de color mas altos en un vestido rosa, una
camisa blanca. La nota verde de la parra y de la vestimenta de algunas de
las figuras de la comparsa, es mids bien un azul verdoso que no agrega nota
de contraste al azul generalizado del conjunto. Senalemos que este proble-
ma de la tonalizacidn es recurrente en este pintor, reapareciendo en obras
posteriores (16).

Las figuras se caracterizan por el tratamiento alargado de sus formas,
especialmente brazos y piernas, y el 6valo utilizado para definir los ros-
tros. Estilizacidn eincluso un cierto toque de elegancia que dignifica los
personajes fasinados en su descanso nocturno. No esta ausente la nota melan-
c6lica,sobre todo en la tela, al caracterizar el ambiente de miseria, donde
incluso el suenio reparador esta vedado al pobre agobiado por el calor del
verano. Este tipo de figura aparece constantemente en la primer época,cite-

mos como ejemplo Tango en patio de arrabal o Bailongo (litografia, 1917) y

Murga de carnaval (témpera, 1920).-

Algunos de los personajes, como la mujer del lado izquierdo de Claro
de luna, poseen todavia algo de la cadencia finisecular en la caida de sus
hombros, lo delgado de sus extremidades y el alargamiento de sus cuellos,
donde se inserta, apenas sugerido por las sombras y las luces que lo mode-
lan, un &valo definido por la oscura cabellera que cae pesadamente. Para
la filiacidn con la tipologia femenina art nouveau, tan difundida en Buenos
Alres a principios de siglo, especialmente por el arte grafico, obsé&rvese

el dibujo Duro trajinar (*) de 1917, donde los personajes del primer plano

con sus ojos fijos en el espectador, describen con sus cuerpos una torsidn
cara a los modernistas; especialmente la mujer de la derecha con los jiro-
nes de su vestimenta cayendo en amplio y electrizado vuelo. La tensidn
de la 1Inea crea un ritmo casi frenético y acerca la obra de Bellocq, en
el plano de lo formal, a ciertas piezas del art nouveau europeo. En el bo-

ceto para la portada de Nacha Regules (*) de Manuel Galvez (ilustrado en

1922), los acentos art nouveau son innegables: figuras femeninas estiliza-
das de largas cabelleras recogidas sobre sus espaldas, contorneando amplias,
y delicadas nucas, flores simplificadas y ampulosas en el fondo, personajes
que caen desmayados o adquieren posturas de extremada elegancia. Ademis

de ésta posible relacidn con las lineas de la pintura de fin de siglo, &s-
te tipo de proporciones anatomicas utilizadas por Bellocq, se entroncan
directamente con deformaciones de algunos personajes de Daumier (ver como

ejemplo Escena de la calle, tela crayon-acuarela, y El mercado, crayon,

(16) Por ejemplo Casa de los duendes (6leo, 1953), Fogata de San Juan (3leo
1941) .-
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ambas circa 1845) (17) y los grabados del belga Jules de Bruycker (mencione-

mos Piaza de la vieja ciudad de Brujas, incisidn, circa 1870) (18). No es

tampoco ajena la relacidn con los seres de Munch, (por ejemplo Ansiedad,
Gleo, 1894) (19), en este caso no solamente desde el punto de vista de las
proporciones anatdémicas sino también de los mundos interiores de cada perso-
naje. Obsérvese, por ejemplo, de Bellocq la sigura femenina izquierda de

Gente de riachuelo en su version de aguafuerte.

Junto a la figura de proporciones alargadas, también encontramos un
modelo de personaje de estatura m3s corta y de contextura fisica mas maci-

sa. Viendo Gente de riachuelo (aguafuerte, 1917) ya seflalamos la aparcidn

del primer tipo fisico, sin embargo en la otra versidn del mismo tema rea-
lizada en punta seca, aparece el segundo, lo mismo ocurre en la estampa
Residuos (litografia, 1920). Asi Bellocq define el arquetipo de matrén y

de prostituta, tipicos en los barrios .surenos de la época del veinte.

Obra grabada antes de Los Proverbios: 1927-1925

- Una de las obras mds importantes del primer grupo de grabados hasta

Los Proverbios (1926-1927) es sin duda Miseria (*) de 1917. Los tres perso-

najes de este aguafuerte aguatinta participan de la segunda tipologia de
figuras senalada. Esta pieza es remarcable . porque sintetiza en el tema pro-
puesto algunos de los leit-motiv bellocquianos, y fundamentalmente nos da
la clave de una de las caracteristicas que contribuye a hacer de las piezas
verdaderos alegatos contra el sistema socio-econdmico, que obliga a la mar-
ginacidén de los sectores de la sociedad.

En un reportaje del diario La Razdn el artista expresaba: "Quiero

-dice- que mi obra -si la vida me permite realizarla- sea la representacidn

(17) Cf. Maurice Sachs Honoré Daumier. Ed. Tisné. Paris s/f, pag.70 y 73.-

(18) Bellocq tuvo la posibilidad de conocer algunas de las obras de éste,
aiin hoy poco difundido, artista del siglo XIX mediante reproducciones
publicadas en la revista de arte "The studio and illustrated magazine
fine and applied art", que circulaba en nuestro medio desde 1899; Cf.
"The studio ..., Volumén 63, pag. 204.

(19) Cf. Arte Moderno. Simbolismo III. Editorial Viscontea. Buenos Aires,
1977, pag. 273
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del suburbio con el alma del pueblo y la angustia del arrabal. Las fabricas,
los conventillos, las tabernas, los interiores humildes, con sus grandes
miserias y sus pequeiias esperanzas; el bqrracho que olvida un drama en un
punto alejado del mundo, y se alcoholiza en todos los puertos de la tierra,
hasta el dltimo tumbo, de una punalada. (...) Todo eso lo he de expresar en
mis telas." (20)

Los personajes de Miseria al igual que los de obras posteriores, repre-
sentan a hombres en su plenitud fisica abatidos en su desesperacidn, no
obstante todas las energias de esos cuerpos, de corte cladsico en algunos
casos, estadn destinadas al gesto de impotencia frente a una realidad que los
somete y los oprime. lLa verdadera miseria reside en utilizar toda la madurez
corporal en un lenguaje gestual que se agota en si mismo, es la accidn a
veces casl frenética, en medio de la inaccidén total. Bellocq capta el senti-
do vitalista y lo sumerge o mejor lo disipa en movimientos iniitiles.

En los grabados de la década del veinte aparecen dos tipos de escenas:
aquéllas dindmicas donde el movimiento es investigado en cada esfuerzo fisi-

co de las figuras (Fundidores de acero , 1928 o Viejos desesperados, 1926,

ambas xilografias), o los conjuntos inertes donde los personajes aparecen
impasibles, ya abatidos (Linyera, cincografia de 1922, y Ex-hombres, lito-
grafia de 1925).

Lo que convierte a Miseria en la obrq_més representativa de éstos
primeros afios, es que aqui lo anecddtico -presente en algunas obras- ha sido
superado, ya no nos cuenta una historia ni se detiene en un modo de vida;
las figuras contorsionadas sobre un paramo yermo, en medio de una tormenta
desatada sobre el horizonte, han adquirido el valor del siImbolo y por lo
tanto de lo arquetipico, han superado la dimensidn tempo-espacial concreta
para alcanzar validez universal. El artista ha trabajado con el material
que le proporcionan la Boca y el dolor y la probeza de las clases bajas
portenas, para llegar a la idea de Miseria como abstracto, ya no su valor
nominal o adjetivo. Senala Corti la importancia de la utilizacién del hori-
zonte curvo del plano posterior, un viejo recurso para dar la idea de algo

ecuménico: el "

evocar la forma esférica de la tierra contribuye a la expan-
sion significativa del espacio (...). Tal construccién hace que el grupo
del primer plano, a pesar de estar inspirado en el "atorrantismo portefio",

alcance el cardcter de simbolo universal, de la miseria fisica y moral."(21)

(20) La Razdn: Nuestros j6venes artistas: Adolfo Bellocq. 30/12/1922.

(21) Francisco Corti op. cit. pag. 18-19
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De la cantidad de obras grabadas ya mencionadas se desprende ademis
la amplia gama de técnicas investigadas y dominadas por neustro artista. To-
das las técnicas cldsicas de estampacidn son utilizadas segin la necesidad
impuesta por el tema, se busca una adecuacidn entre motivo y técnica selec-—
cionada. "Todos los procedimientos [del grabado] se aplican segin el caso
y teniendo en cuenta el caricter de la obra o asunto que debe ilustrarse",
escribfa el artista enm 1935 (22). Bellocq estudio pacientemente las posibi-
lidades del aguafuerte o el buril, el aguatinta, la manera negra, el barniz
blando, etc. Investiga los acidos, el papel, las planchas de diferentes
metales, las distintas maderas, los barnices y los intrumentos a utilizar;
esto le permite un dominio eximio de la técnica y asi la libertad necesaria
en el plano formal y creativo para expresarse.

Por ejemplo, en el caso de la utilizacidon de la punta seca, Bellocgq,
segdn ) tema y sus necesidades, da diferentes resoluciones a un mismo pro-

cedimiento: en Gente del riachuelo (*) (1917) ha dejado las limaduras o

rebabas levantadas a ambos lados del surco por la punta seca, de modo que
la impresidn sobre el papel da un trazo difuminado lateralmente (barbas
es el término técnico correspondiente). Asi el efecto general es el mismo
de la 1inea mdérbida conseguida por medio del adcido en el aguafuerte. Al

observar otra punta seca del mismo afio (22 bis), Playa de Vicente L&pez (*),

el resultado es otro: las rebabas han sido eliminadas con un rascador, el
trazo de la punta, con un diamante puesto en forma adecuada y mantenido

el instrumento en posicidn vertical al plano de la plancha, es muy negro

y con una tensidn caracteristica (dominio de las lineas rectas con segmen-
tos de espesor ligeramente distintos y con articulaciones rigidas siguiendo
la tendencia del metal, en la mayoria de los casos cobre).

Asi, el artista al realizar un paisaje ha utilizado la punta seca
desde el punto de vista de sus posibilidades de dibujo rigido y esboza con
amplias lineas negras la vista elegida, a modo de esquema. En cambio, al
realizar una escena de género, como el conjunto de hombres y mujeres de
la Vuelta de Rocha, ha explotado las posibilidades expresivas de una punta
seca con sus limadurassin rascar, obteniendo efectos pictdoricos mids intere-
santes y un trabajo claroscurista que define personajes y zonas de mayor

tension de grises, blancos y negros. Crea una ambientacidn fundamentalménte

(22) Cf. Adolfo Bellocq El grabado y la ilustracién. "Arte y Decoracién,

Revista, Escuela Profesional N° 5 de Artes Decorativas Fernando Fader
Agosto-Septilembre de 1935,

(22 bis) Hay coplas de esta misma estampa fechadas en 1915.
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intimista. La puntaseca, mas fina que el buril y sin filo, raya la plancha
permitiendo un trazo mids libre y mds fdacil de manejar que &ste, y por otro
lado, el efecto logrado es muy similar al del aguafuerte, pero sin la nece-
sidad de emplear dcido, controlar los tiempos de corrosidn. A esto se debe
el resultado de una mayor sensacidon de rapidez y facilidad, el aspecto de
un dibujo a pluma.-

Volviendo al tema de la figura, podemos sefialar que ya después de
1922, tanto en los dleos como en los grabados, los personajes adquieren
un tipo que luego predominard y persistird: las figuras adquieren una talla
mias normal, ya sin el extremado alargamiento o lacontextura fisica achaparra
da, la musculatura se acentda y marca mds notoriamente en una deformacidn
expresiva, especialmente en extremidades (ménos y pies). El interés por
trabajar estrictamente los rostros serad mayor; especialmente en el caso de
los grabados, los retratos o los encuadres muy cercanos y las yuxtaposicio-
nes proliferardn ampliamente. Sintoma de éste cambio, o de la fijacidn de
este tipo humano, seran por ejemplo: Linyera (cincografia) o Merrante (mezzo-

tinta) de 1922, y Boliche del turco en la Boca, 6leo del mismo ano. Ya en

el magnifico diptico Pescadores y vagos (1925) y Fundidores de acero (1928),

ambas xilografias, Desalojados, aguatinta de 1926, y en Navidad en el puerto,

tela de 1925, el modelo estda establecido. Caballos de calesita, tanto en

su versidn litografica de 1938 como en el 6leo de 1935, Asilados (litogra-

f{fa, 1940), Dentro de la guitarra (buril, 1946) o El colectivo (8leo, 1937),

Pelador de aves ( tela, 1948), Fruteria en dia patrio (6leo 1938), Mimbreros

de la Boca (témpera, 1927), todas obras de diferentes €pocas y distintas
técnicas, presentan en sus figuras las caracteristicas senaladas, observan-
dose en el caso de las telas un mayor detenimiento en vestimentas y acceso-
rios y por lo tanto generalmente un cardcter mas cercano a las escenas deno-—
minadas de género, no libres de notas anecddticas y de pintoresquismo.

Esta fijacidén de un esquema fisico, que denota un interé&s especial en
la anatomia, no es ajena, seguramente, al primer viaje que Bellocq realiza-
ra a Europa entre 1921 y 1922; especialmente se puede ver la influencia
de algunos maestros clidsicos renacentistas o manieristas de corte italiano.
El resultado queda a la vista especlalmente en la serie Proverbios, donde
aquéllas invenciones, que pueblan pdramos glaclares de eras antidiluvianas,
tienen la presencia y el porte de algunas creaciones europeas del siglo XV.
Al respecto es oportuno recordar aqui, la relacidn que marca Cortil, en su

estudio sobre la obra bellocquiana entre el Cristo yacente de Mantegna y

la xilografia Dos vidas, o entre Padres (cincografia, 1928) y un miarmol
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atribufdo a Miguel Angel, Maria y el nifio Jeslis, que se encuentra en la

iglesia Nuestra Sefiora de la ciudad de Brujas. (23)

Desde Miseria se desgranan una a una estampas cuyo comin denominador
lo encontramos en la temdtica. Ante la multiplicidad de té&cnicas e incluso
dé variaciones estilisticas - a veces impuestas por el cambio de instrumen-
to, otras por la constante biisqueda de una personalidad todavia no totalmen
te definida- un motivo casi dnico nos permite unir todos los grabados de
esta década del veinte. La preocupacidn de Bellocq aparece clara y sin ti-
tibeos, sus modelos seran siempre los marginados. La impotencia de los in-
digentes atraera su sensibilidad y agudeza, encontrando en los suburbios
el material inagotable para sus obras -tanto 6leos, como témperas y graba
dos-. El leit-motiv de toda esta primer época son sin duda los hombres que
no encuentran un lugar en la sociedad: los estibadores, las prostitutas,
los locos, los vagabundos, los obreros. En 1934 Bellocq escribfa: "Las obras
de arte que dejan constancia de la €poca, realizan la verdadera historia
del siglo. El artista que explica algo en su obra, hace griafica la época
y la personalidad; el que nada explica distrae".

Toda esta galeria de desheredados se concreta en obras que podemos
sistematizar dividiéndolas en dos grupos, por un lado las que presentan
figuras individuales, y por otro aquellas en las que aparecen dos o mds
personajes.-

Dentro del primer grupo sefialemos en especial El receloso (xilografia

1920), Obrero (cincograffa, 1923) y Hombre triste (técnica combinada de

aguafuerte y xilograffa, 1925) (24) .

El receloso (*) nos habla de un conocedor de todos los secretos del
grabado en madera. La perfeccidn técnica permite a Bellocq concentrarse
en el modelo. El movimiento casi frenético de la gubia sobre el taco confie
re dinamismo a la imagen resultante. La cabeza se impone por lo compacto
de sus partes, la musculatura rigida aparece tratada sintéticamente a modo
de haces que se entrecruzan y anudan, construyendo el rostro parte a parte:
la nariz aparece definida por la interseccidn de las distintas lineas de
tensidn, que crean un nudo en el entrecejo. Pémulos y barbilla se definen
por trazos cdOncavos paralelos, que se contindan en la zona de cuello, ha-

ciéndose cada vez md3s compactos hasta la linea mds oscura de la camisa,

(23) Francisco Corti op. cit. pag. 28 y 29 respectivamente.
(24) Con el mismo tema existe otro grabado de 1927, xilografia, que presen-

ta una cabeza de perfil.-
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apenas esbozada con trazos mds gruesos.-

| La parte de los ojos adquiere mayor importancia en el conjunto, se
destaca porque los negros y los blancos se hacen mds densos y construyen
bandas entrecruzadas a modo de cintas gruesas, encerrando esos ojos poten-
tes y lejanos en su mirar, que s6lo se detienen en algo indefinido. Toda
la potencialidad de la madera esta alli concentrada en aquellos ojos clara-
mente resaltados, que cumplen ademds una funcién plastica especifica. Bellocq
parece recordar la idea clasica, originaria del Cercanmo Oriente, de los
ojos como sede de la vida espiritual y del cardcter de una personalidad.
La cabeza se recorta sobre un fondo trabajado con atencién, se ha aprovecha
do al maximo la calidad propia de la xilografia, crando intermitentes zonas
de luces y sombras que parecen vibrar a modo de un campo de energia que
fluye de la imdgen, sirviendo a su vez para crear la idea de un espacio
contenedor. El1 caridcter volumétrico se atenia en una traﬁquila sucesidn de
planos. Esta manera de explotar las posibilidades de la madera las reencon-
traremos en las otras xilografias de este periodo, que también se caracteri-
zan por el tratamiento dindmico y expresivo de la superficie, especialmente
de los fondos, lo que crea una rica dialéctica: las vibr%ciones del dltimo
plano se detienen ante el trazo negro de los bordes de las figuras, en cuyo
interior el entrecruzamiento se adensa y las lineas se acortan, creando
zonas compactas de tensidn que contribuyen, por un lado, a construir los..
rasgos y, por otro, a aquietar el efecto total. El resultado es equilibrado,
eliminando la posibilidad de un efectismo facilista o de un virtuosismo
técnico que llevaria al amaneramiento. La riqueza en el choque de las luces
y las sombras se obtlene controlando el juego entre los planos negros y
los blancos.

La composicidn obedece a un eje axial que cae perpendicularmente al
margen inferior de la estampa, determinando dos zonas simétricas entre si:
dicho eje encuentra claros puntos de apoyo en su recorrido desde el pelo
-por el entrecejo, los planos blancos de la nariz, la zona supralabial, el
mentdn- hasta el cuello.-

Obrero, también denominada Cabez de hombre, es una cincografia del

afio 1923. Se trata en este caso de un trabajo realizado segin la técnica
del aguafuerte en relieve sobre plancha de zinc, metal ya“adoptado a fines
del siglo pasado, mds econdémico que el cobre, mids fdcil de trabajar y resis

tente a la accion del acido.

Bellocq utiliza una placa de zinc trabajada al modo del aguafuerte
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-con barniz y corrocidn de dcido- pero donde las zonas entintadas son las
planas y no los surcos, por lo tanto el resultado es el de una aguafuerte
en negativo. A este primer paso, primer estado del grabado, le sigue la
incorporacién del graneado a la plancha de metal, realizando asi una fac-
tura cuasi pictdrica que diluye las profundas zonas en blanco, obteniendo
un mayor efecto de valores (25).

La cabeza repite la construccidén ya descripta en la xilografia ante-
rior, pero acd las lIneas constructivas, obtenidas por la accidn mordiente
del 4dcido, resultan mids laxas y flexibles al estar trabajadas con las pun-
tas sobre el barniz, superficie mas blanda y que no opone resistencia al
instrumento cortante -a diferencia de la madera y el uso de las gubias o
cuchillo-. La mordiente del acido nitrico, junto con el graneado, definen
una fuerte cabeza con una melena rapida y habilmente realizada, una frente
compacta, recorrida por trazos en blanco intenso, que crea una primer zona
con lineas de fuerza que conducen al entrecejo: nuevamente zona de atraccidn
que acompania y prepara la fuerza penetrante de la mirada. Ojos y nariz,
de modelado potente, resaltan como la zona de,mayor importancia y como eje
de construccidn y trabazdn de los volimenes de los pémulos y la barbilla.
La musculatora vigorosa en el cuello, crea un Gltimo nudo de tensidn en
un negro profundo. El movimiento de los surcos y contrasurcos, blancos,
negros y grises, dinamizan el retrato de este hombre de trabajo, dinamismo
acentuado en esta obra por el desplazamiento del eje de composicién hacia
la derecha, lo que crea una torsidn en la forma, evidente sobre todo a la
altura de los hombros.-

Nuevamente la interaccidn entre figura y fondo se destaca por el tra-

bajo del dltimo plano -nunca neutro- mediante un esgrafiado abstracto rico

(25) Hemos ya sefialado la investigacidn constante de Bellocq de las posibi-
lidades de las diferentes técnicas de grabado tradicional -experiencia
que luego desarrollard ampliamente en su tarea como docente—. Sobre
esta combinacidn particular ya uno de sus primeros aguafuerte, Lavando
ropa (1914) experimenta incorporar al mordido del acido (en este caso
percloruro de hierro) un fondo graneado obtenido por el simple uso
de papel de 1ija puesto sobre el barniz del aguafuerte, haciendo pre-
sidén con un bruiidor.-

Confrontese la plancha de la dltima obra mencionada expuesta en el

Museo Municipal del Grabado de Necochea.-
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en sus sugerencia visuales, creado por la alternancia de amplios surcos
s610 atenuados por el valor intermedio logrado por el graneado del metal.
El proceso hasta llegar al estado final de la estampa,nos muestra
a un Bellocq inquieto, constantemente experimentando hasta alcanzar -luego
de cuatro estados previos- el efecto buscado: un rostro recortado clara-
mente sobre un fondo, por accidén del dcido, enriquecido por el juego de
luces y sombras y de zonas de matices intermedios, del graneado de regi-
na.

Hombre triste (*), realizado combinando aguafuerte y xilografia, nos

presenta nuevamente un personaje de ésta galeria de marginados. De esta
estampa llama la atencién lo alargado de las proporciones, acentuado por
el efecto del pelo encrespado que da una sensacidn de verticalismo y de
mayor ascensidn: deformacidn expresiva, de fuerte modelado. La zona del
cuello y la desprolija barba acentdan la esbeltez. El centro de atencidn
se sitla nuevamente en los ojos. Mirada languida que trasunta -en una ha
bil definicidn psicoldgica- el mundo interiog del modelo. A lo inquisidor
de las miradas anteriores contrapone ahora una efigie sumida en la triste-
za.

Combina dos técnicas de grabado aparentemente dificiles de coniliar:
la xilograffa (grabado en relieve sobre madera) y el aguafuerte (técnica
al hueco sobre metal), la primera trabajada mediante gubia, cincel y cuchi-
110, la otra combinando la proteccién del barniz con las exposiciones su-
cesivas al acido.

Bellocq elige la té&cnica a utilizar segiin las necesidades del tema,
adaptando las posibilidades del material. Este juego de interrelaciones

entre oficio y creacién se observa en este Hombre triste: la resolucidn

de la figura en su musculatura, sus contornos y rasgos fisiondémicos se rea

liza por la mordiente del acido, resultando un modelado rico en sus cali-
dades plasticas; la zona de cabello, bigotes y barba, fuertemente defini-
dos con una mayor oposicién entre negros y blancos mds profundos, rodean
la cabeza con una faja de rizos de superficies mas anchas y vigorosamen-
te trazado, revelando el paso de los cinceles sobre las vetas longitudi-
nales del taco de madera (26). "(...) La técnica no es aplicada de manera

azarosa y mecanica sino al servicio de la dupla indisoluble modelo-intencidn

(26) Para confrontar esta relacidn de técnicas mixtas con las intenciones
artisticas, obsérvese también E1 loco (1917) aguada y aguafuere o Vaga-
bundo xilograffa y aguafuerte de 1916.



28.
artistica " (27). El1 efecto de elegancia que le confiere a la imigen sus
proporciones y el fino trabajo de la punta sobre el metal, se realza por
el movimiento flamigero de la melena.

Segln la divisidn efectuada, obras individuales y obras grupales,
veremos ahora tres importantes xilografias del segundo grupo, que se esca-
lonan desde 1925 a 1928: Pescadores y vagos (1925), Viejos desesperados
(1926) y Fundidores de acero (1928).-

Hay un elemento que diferencia estos conjuntos de los ya analizados
de principio de la década: la relacidn entre las figuras y su entorno. Aqué
1lla concordancia entre personajes sumergidés y envueltos en la atmdsfera
espacial, ha dejado lugar a un tratamiento mids claro y diferenciado del
continente y el contenido. Las relaciones bdsicas entre forma y fondo se
establecen a la luz de una mayor definicién de los contornos y de un mode-
lado m3s claro y firme de la musculatura y los lImites de los objetos. En
parte dicha variacidn se registra por un mayor uso, en esta época, de la
xilografia, técnica esencialmente dibujistica por trabajar exclusivamente
con el contraste de zonas blancas y zonas negras, sin obtener valores de
volumen y gradaciones de tono -elementos propios del grabado en metal-.
Sin embargo en obras como Ex-hombres (1925) litografia -técnica caracteri
zada por sacar al grabado de su expresion solamente lineal- Bellocq ha crea
do un espacio construido sintéticamente donde se desplazan los personajes.
Una cincografia En la Boca (1927), resulta en este aspecto retardataria.
Su tratamiento con trazos mdrbidos y la disolucidn de los contornos —espe
cialmente en 1as.tres figuras de la izquierda- recuerda la manera de obras
anteriores, como la ya mencilonada Bailongo (cincografia, 1918) o La celes-
tina (barniz blando, 1921).-

Este cambio se halla relacionado con el viaje de Bellocq al Viejo
Mundo en 1922. Su contacto directo con las obras de los maestros del Rena-
cimiento y del Manierismo, inducen al artista argentino a deshechar formas
y lugares amalgamados por la sensualidad de mdltiples valores, que desha-
cen y quiebran las fronteras entre los objetos y el espacio, como elemen-
tos autdnomos e independientes entre sI. Los maestros del siglo XV y del
siglo XVI le enseiian la nocidn de un entorno espacial con valor en si mis-
mos. La idea de vacios y llenos como creadora del espacio desaparece y
Bellocq construye sdlidamente -aunque no necesariamente en forma sistemd

tica o tradicional- el escenario para sus personajes.-

(27) Francisco Corti, op. cit. pag. 22.-
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En Pescadores y vagos (*), primer conjunto que observaremos, el mode-

lado de los cuerpos presenta las mismas caracteristicas expresivas senala-
das en obras anteriores: manos que se agrandan aprisionando los aparejos
de la pesca, pies que crecen afirmandose sobre los muelles.-

Las lineas directrices son tres paralelas horizontales: el lImite
de tierra firme, el horizonte y una linea de superficie, que atraviesa todo
el friso, apoyandose en los hombros y axilas de las figuras, hasta el cuello
y los dedos de la mano levantada del vago del extremo derecho. La particién
equivalente se da en el sentido vertical, con tres ejes sucesivos que coin-
ciden con el tercer, cuarto y quinto, y sexto personajes de izquierda a
derecha. La construccidn espacial es en este caso de comprensidn clara,
por la aparicidén de una linea de horizonte, sin embargo la lectura en profun
didad se realiza por la sucesion de planos de abajo hacia arriba, o sea
por superposicidn. No faltan elementos en diagonal -como la proa de la barca
del tercer estrato- que perforan m3s nortoriamente el plano.-

Detengamosnos en la figura del vago situado a la derecha en segundo
lugar. Recuerda notorlamente a un personaje de un grabado de la alemana
Kathe Kollwitz, Huelguistas aguafuerte de 1895 (28). Es muy probable el
conocimiento de Bellocq de la obra de esta artista, poco conocida en Bue-
nos Aires en la década del veinte; sin entrar en la po;émica es interesan-
te sefalar las similitudes de las dos obras.-

En primer lugar se trata en ambos casos de una peregrinacidn de deshe-
redados con un sentido compositivo de la izquierda a la derecha; se ha bus-
cado la caracterizacién de los marginados a travé@s de sus vestimentas y
Utiles de trabajo, sintéticamente resueltos, y un mayor detenimiento en
lo expresivo de los rostros. El huelguista que encabeza el grupo de la gra-
badora geréana, presenta la misma postura del vago de Bellocq: un personaje
caminando con la pierna derecha adelantada, la espalda vencida hacia adelan-
te, por la rabia en el primer ejemplo, por el abandono en el segundo; el
perfil, claramente recortado sobre el fondo, con el brazo izquierdo levan-
tado y su puno entrecerrado, la cara de afilados rasgos y la gorra que com-
pleta el atuendo. La potencia expresiva de ambos conjuntos los une en un
mismo interés por los humildes y los lleva a buscar soluciones de composi-
cién y de tipologias similares. De este tipo de confrontaciones surgen si-

militudes que nos ensefian de que manera artistas separados en el tiempo

(28) Cf. Carl Zigrosser, Six centuries of fine prints. Nueva York City
Publishing Co. Inc. 1939. Lamina 432.-
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y el espacio, alcanzan resultados semejantes cuando la intencidn que los
impulsa coincide en sus premisas basicas, tal el caso de Kathe Kollwitz.
(29).-

Viejos desesperados(*) (1926) es una obra clave en la produccién be-

llocquiana por sus cualidades formales y su riqueza conceptual. La procesidn
anterior se ha reducido a dos personajes Unicos ubicados en un paisaje de-
solado. La interrelacién entre la desesperacidén y el entorno drido y des-
provisto de todo elemento vivo -hasta el drbol de fondo aparece desnudo

con sus ramas elevadas al cielo- es nuevamente utilizada para despojar a

la estampa de todo lo superfluo, de todo rasgo de vida o de esperanza. Los
dos viejos aparecen con sus movimientos suspendidos, es el instante previo

a la caida total, el postrero cuestionamiento frente al mendrugo de pan.

La habilidad de Bellocq en la xilografia le permite expresarse sin ataduras
en la esfera de lo ético y de lo estético.

El seguro manejo de las gubias modela cada cuerpo con el vigor del
artesano. La anatomia se reduce a convenciones, el poderoso grafismo anima
las superficies de los torsos. El lenguaje dg los gestos —-quebradizos bra
zos, desgrefiadas cabelleras, rostros doloridos y resignados- constituyen
el motivo central del grabado. Manos que invitan a compartir el dltimo pan, -
en la figura de la iquierda, contrapuesta a la desfallecida y contenida
convulsién de rabia e insulto del otro hombre. El pan como simbolo de fe-
cundidad y perpetuacidn, invierte aqui su significado al relacionarse con
la desesperacidn y lo estéril de figuras y paisaje. Un tradicional simbolo
vital se transforma en la presencia de vida dltima ante la muerte. No des-
cartamos tampoco la referencia sagrada al pan de la Gltima cena y los pa-
nes de la multiplicacidn. En ambos planos de significado, el simbolico y
la extrapolacidén biblica, la figura del pan se relaciona con la naturaleza,
la fertilidad, la salvacidn, en Bellocq es la imdgen limite en la vida de
dos marginados.

Solamente andrajos y harapos cubren esos cuerpos ya abatidos. La de-
formacion expresiva de obras anteriores alcanza en esta estampa el valor
universal de la desesperacidn. Todo resulta austero y equilibrado, el tra-
baiq,técnicoJ,los"recnrsnsﬁformalﬁs,-ﬁl-rixﬁl_jcnnnznéfiﬁnu-91_4h§&uuukt-

proviene de lo conceptual. Todo lo concentrado de Viejos desesperados es-

(29) El conocimiento de Kollwitz por parte de Bellocq hacia mediados del
veinte es fprobable, azmmmmge existe la posibilidad de haber visto
algo de su obra en el viaje a Europa. Bellocq menciona a la artista
en un reportaje emitido por LRA Radio Nacional el 30/04/64, junto a

Goya y Masserel, como una de las grabadoras que mids le interesaban.



31.

talla en la lectura de la imdgen del drama propuesto por Bellocq. El dnico
elémento de mayor dinamismo y sugerencia visual, es el grafismo del dltimo
plano: el juego de surcos y contrasurcos.que se arremolinan en la parte
superior y que se aplacan a medida que descendemos hacia la tierra. La fal-
ta de elementos caracterizadores y particulares, tanto en los viejos como

en el entorno, proyecta la imigen m3s alld de lo cotidiano y lo temporal (30).

La préxima estampa Fundidores de acero (*), presenta un problema en

su cronologia. Senalamos ya el ano ¥928 como la fecha de su realizaciodn,
sin embargo en estudio anteriores la obra éparece ubicada en 1924, Este
cambio significa trasladar la xilografia cuatro anos, por lo tanto la obra
seria posterior a la realizacidn de la serie Proverbios. Nos basamos para
proponer esta modificacidn en dos hechos fundamentales: por un lado, Ernes-
to Mario Barreda, en un reportaje a Bellocq publicado en el diario La Na-
cidon el 1° de enero de 1928 escribe: "(...) trabaja[Bellocq]en el dibujo
de un nuevo grabado: "Los fundidores'. Son torsos que, por su elegancia

y virilidad, me han recordado vagamente a la figura de Apolo en la fragua
de Vulcano, que pintd Veldzquez'" (31). Sin duda se trata de la xilografia
que nos ocupa, la fecha del artista nos lleva a fines de 1927 y el verano
de 1928 como época de su realizacidn. Por otro lado; en el conjunto de trein
ta y cuatro grabados que Bellocq presenta en su primera exposicidn indivi-
dual, en Amigos del Arte, de agosto de 1927, no figura esta xilografia.
Resulta extraifio pensar que se hubiera omitido una obra tan significativa

e importante. Ademds, la critica al ocuparse de la exposicidén no la nombra
en ningdn momento, aunque comente o reproduzca reiteradamente otras obras.
Esto nos lleva a proponer esta nueva cronologia para la estampa realizada
entonces después de los Proverbios, pero por su espiritu y tema se conecta
directamente con los grabados anteriores y, especialmente, con Pescadores
y vagos, el importante friso de 1925.-

Fundidores de acero significa la proyeccidn mias clara del primer via-

je a Europa. Ya senald Corti el cardcter miguelangelesco de las figuras
y su distribucidn de acuerdo a la idea de actividad (figuras de ambos ex-
tremos), inactividad (dos hombres del centro) y agotamiento (personajes
centados). Notemos también la similitud de esos cuerpos, sometidos a la

fatiga o el esfuerzo, con los desnudos de un importante grabador del siglo

(30) Un efecto similar ya sefialamos en aguafuerte aguatinta Miseria (1917)
Cf. pag. 21

(31) Mario E.Barreda Siete amigos, apuntes de la vida artistica.Diario La
Nacion.01-01-28.
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XV, Antonio Pollaiuolo, del que Bellocq debe haber conocido estampas en

su primer periplo europeo (32). Sus trabajos realizados a buril sobre plan-
chas de cobre —-con un modelado de volumen y una gradacidn de grises que
marca una diferencia bdsica de expresidon- muestran hombres compactos, de
musculatura exaltada, trazos firmes y concisos que encierran y cortan las
formas; hay un interés marcado en Pollaiuolo por el estudio de la relacidn
por el movimiento y la reaccién muscular, entre el esfuerzo y la tensién.
Interés compartido por Bellocq y que se observa claramente en esta xilogra-
f{a que ilustra el trabajo en las fundiclones portefias. (33)

Formalmente es una obra rica en sus posibilidades de andlisis: dos
ejes verticales desplazados considerablemente hacia la derecha, determina-
dos por los dos trabajadores en descanso, constituyen la base de la compo-
sicidén, junto con dos lineas horizontales que encierran la escena, una por
la parte inferior desde el mango de la pala, a la izquierda, hasta la pier-
na del hombre sentado a la derecha, deteniéndose en los tobillos de las
figuras de pie y en la bota y el borde del sombrero, la otra en la parte
superior desde el horno de fundicidn, y por la cabeza del primer trabaja-
dor, hasta la cabeza del Ultimo junto al yunque, encontrando sus apoyos
en los hombros y cuellos de los demas hombres. Asi determinadas las lineas
bases, quedan definidos los compartimentos que subdividen la escena: la
parte iquierda que engloba al fundidor y la imdgen del ya agotado obrero
sentado -en clara oposicidn formal y conceptual-, la zona central con-la
idea del descanso después de la tarea, y finalmente, sobre la derecha, el
trabajo en el yunque y la figura recostada -nuevamente con su relacidn de
contraste entre la accidn y el reposo-. El entramado base se enriquece por
el arabegco, como supradibujo, que conecta todos los elementos de la compo-
sicidn, por el movimiento enfrentado y complementario de las dos zonas ex-
tremas: una parabola que cae por la espalda del trabajador junto al fuego

y otra marcada por la torsién del hombre sentado en el suelo junto a los

(32) Cf. Carl Zigrosser. Op. Cit. Lamina 119.-

(33) Al senalar los modelos posibles de Bellocq aclaremos que —-siguiendo
la idea ya expresada por Corti- el concepto no es de copia del modelo
sino la conciencia de su valor formal, a lo que se agrega un conte-

nido original que revitaliza la forma adoptada.



forjadores.-

Juego de lineas horizontales y verticales modificado por estructuras
curvas en los extremos del friso. Asi los vectores de fuerza se tensan y
se anulan en s{ mismos, secreto de una intuicidn clisica que logra el equi-
librio en una superficie dinamica. El espacio estd construido basicamente
por superposiciones, la sucesion de planos, desde la zona inferior hasta
la parte superior, se escalona a través de hitos que senalan la profundi-
zacioén de las dos dimensiones bdsicas. La sensacidn espacial se obtiene
con la penetracidn marcada por volimenes o superficies ubicadas en forma
oblicua, como la pala y el horno de fundicidn hacia la izquierda.-

Esta importante estampa, como ya dijimos, encuentra su companera en

Pescadores y vagos, dos afios anterior en su realizacidn. La unidad de las

dos obras se afirma en primera instancia por el formato apaisado adoptado
para ambas, pero la unién se da fundamentalmente a través de lo conceptual:
hombres trabajadores y hombres abatidos, el esfuerzo fisico y el sopor del

abatimiento. Pescadores y vagos tiene un claro movimiento hacia la derecha,

sus personajes se desplazan en procesidn hacia ese lado; en Fundidores la
tendencia es opuesta y complementaria, el movimiento hacia la izquierda
culmina en la gran oblicua creada por el instrumento utilizado para extraer
del horno el metal fundido.-

Las dos xilografias comparten ademids una marcada tendencia a la mo-
numentalizacién de las formas, caracterIstica bellocquiana que contribuye.
a dignificar los personajes desposeidos y marginales de sus estampas. Los

cuerpos de las figuras, especialmente en Fundidores de acero, reciben un

tratamiento anat6émico particularizado que los convierte en fuertes volime-
nes y en recias formas nitidas que adquieren el aspecto de colosales esfi-
gles, en marcos espaciales a veces demasiado estrecho. La monumentalidad,
acentuada por la similitud con la forma de friso, es también un elemento
que Bellocq asimila de los artistas plasticos italianos del siglo XVI.
Antes de dejar de lado este pendant observemos todavia otro elemento
que los alina: la eleccién en ambos casos de un canon dinamico rectangular
para el soporte. Bellocq ha elegido, intuitiva o racionalmente, una super-
ficie conctituida por un doble cuadrado cuyo mdédulo esV4 . Este rectan-
gulo asi construido, se caracteriza porque es a la vez estdtico y dindmi-
co: estatico porque la razdn del lado mayor al menor es un niimero entero
(V7F= 2), pero a su vez goza de la cualidad dinamica porque su diagonal
es igual a Y5, Las divisiones sefialadas segiin las lineas de composicidn,

determinan a su vez rectangulos menores cuya superficies estdn en funcidn
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del médulo del rectdngulo inicial. El interés -estudio o investigacidn-
de Bellocq por las distintas teorias de proporciones serd evidente a. lo
largo de su obra como artista y como docente.-

Esta galeria de desheredados nos quedarfa incompleta sino menciondra-
mos dos obras capitales de €sta misma época, Atorrantes (1924) y Hurones
(1925), ambas xilografias, que junto con su antecedente Raqueta (xilografia,
1917), constituyen el hilo conductor en este interé&s de Bellocq por los
marginados. Podemos considerar los tres trabajos -dadas sus semejanzas téc
nicas, temdticas y tipolégicas- como un Unico desarrolo paulatino en el
conocimiento de las posibilidades del grabado de madera y en la caracteri-
zacidén psicoldgica de los modelos seleccionados.~ .

Recordemos algunos datos sobre la técnica xilogradfica. Gauguin, Munch
y los simbolistas a fines del siglo pasado marcan el retorno al tradicional
grabado en madera al hilo, desplazado en el siglo XIX por el tipo de xilo-
grafia llamado a la testa.Con los expresionistas alemanes, sobre todo el
grupo de El1 Puente (desde 1905), la actividad grdfica contemporanea alcanza
uno de sus momentos culminantes, en especial la xilografia. Se rescata
su relacién con la labor artesanal, su origen popular y sus cualidades de
simplificacién y sintesis (34).

_Ajeno a este proceso en Alemania Bellocq, al igual que sus companeros
grabadores de los Cinco Artistas del Pueblo, enfrenta la labor grafica con
las mismas premisas volviendo a las fuentes del trabajo en madera del siglo -
XV europeo, cuando se valorizaba fundamentalmente de la xilograffa su cali-
dad de superficie, su cardcter dibujistico no se traicionaba nunca, se lo-
graban la figura y los fondos s8lo con la oposicidn de negros y blancos.

Las superficies de los tacos se animaban con el entrecruzamiento de los
corte, que permite la gradacidon de las formas y el surgimiento de los contor

nos y lineas interiores del dibujo. En este sentido veamos La faz de Cristo

obra de Hans Sebald Beham (madera del siglo XVI) (35). Uno de los llamados
pequenos maestros,discipulo de Durero. ya en 1926 el critico Atalaya escri-
bia sobre obras de Bellocq "en la técnica diligente y atildada se dijera

que persigue a los primitivos grabadores de la época de los incunables'
(36).-

(34) Para las relaciones entre El Puente y Bellocq, Cf. Francisco Corti,
op. cit. pag. 21, 47 y 70.-

(35) Cf. Gustave Cochet El grabado Editorial Poseiddn, 2° Edicidn. Buenos
Alres. Febero 1947. Pag. 52. Lamina 22.-

(36) Chiabra Acosta (Atalaya) Criticas de Arte XII Saldn de Acuarelistas
1926. Buenos Aires. s/f. Pag. 194-195.-
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El ejemplo que hemos elegido de Beham nos ilustra sobre la antigua técnica

de estampacidn a la que se vuelve en el siglo XX, interesa ver de qué manera
se construye el rostro de Cristo: un marcado detenimiento en la nariz, ojos
y frente enmarcados por la ensortijada cabellera y la barba. Se difinen

los rasgos por una fuerte y escueta oposicidn entre los negros y la inten-
sa luz del papel virgen. Bellocq vuelve esencialmente al mismo tipo de tra-
bajo y al mismo recurso de caracterizacién -bases de cualquier ensenanza

del grabado en madera- y enriquece la tradicidn técnica con la sabiduria

de su oficio y la inventiva del artista.-

Volviendo a las obras Raqueta (1917) se destaca por la novedad del
encuadre y lo sintético de la visidn del estibador que impresiona con el
aspecto escamado de su plel y cabellos. La imidgen aparece en el taco por
el trabajo contundente a cuchillo y gubia; el contraste de amplios planos
de luz, con escasas lineas y superficies en negro, es lo que confiere a
éste trabajo algo de primitivo, en su espiritu y en su modelo.-

Recordemos que Bellocq recién ha iniciado su carrera, remontdndose
sus primeros anos de aprendizaje a 1911; adem?s de afios anteriores, sdlo
se tiene noticia de una xilografia, De regreso (1916), ya que los primeros
grabados conocidos son sobre metal.-

Atorrantes (*), en cambio, del afio 1924, tiene ya antecedentes nota-

bles, por un lado en estampas aisladas (Canto a la vida 1919, Quemazdn en

la Pampa 1920, Nosito de 1923) y por el otro lado en la 1lustracidén xilo-

griafica de libros y colaboraciones para revistas (Madre enferma, un cuento

de Hermina Brumana de 1922 y especialmente, del mismo afio, Historia de a-

rrabal de Manuel Galvez, con setenta xilografias). La potencialidad del
taco y las vetas han sido aprovechadas al maximo, todo el conjunto vibra
por la sutiliza del entramado de los tajos en figuras y fondo. El equili-
brio logrado entre los tres medios cuerpos, se basa en la importancia otor-
gada al sector central con un eje tan pronunciado, que pasa por la figura
de tres cuartos de perfil que con su manto negro y su mano extendida, es

la zona mis pregnante y actia, con su sintesis, como contrapartida de la
inquietud general que domina la obra.

Son tres figuras, una fuertemente presentada de perfil y cortada vi-
gorosamente sobre el angulo inferior izquierdo -el modelo es nuevamente
Raqueta-; el atorrante del centro de mirada profunda, envuelto en su ropa-
Je oscuro -la zona negra md3s extensa y mds saturada del conjunto- con el
gesto resuelto hacia el espectador; la tercer cabeza, sobre el lado dere-
cho, plenamente de frente se destaca por lo enmarafado de sus cabellos y

bigotes y repite la resolucidn del cuello ya sefialada en obras anteriores
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como El receloso (1920) y Obrero (1923).-
En esta obra encontramos las mismas relaciones armdénicas, de rectangulo

dinamico con un m6dulo'qz.y una diagonal\(§: analizada en Pescadores y vagos

y Fundidores de acero.-

Hurones (*) representa el Gltimo tipo en esta serle de tres obras
y marca la culminacidn. En este caso se trata de dos obreros uno de perfil,
que actila a modo de fondo o apoyo, para el otro girado sobre si mismo. To-

das las caracteristicas ya sefaladas en Raqueta y Atorrantes se repiten,

lo mismo que el tratamiento anatdmico continda la linea marcada por Obrero
(1923), sin embargo Bellocq logra una composicidn original con las dos ca-
bezotas superpuestas: una naciendo de la otra en perfecta amalgama. Justa-
mente esta yuxtaposicidén en los retratos es uno de los aportes mas origina-
les que presenta la obra de Bellocq en esta €poca.A los planteos tradicio-
nales de composicidn el artista agrega esta manera particular de resolver
los retratos colectivos (37). Esa misma superposicidn crea una especie de
cunia que da la sensacidn de espacio.-

La cantidad y variedad de surcos se multiplica, desde los amplios
haces de los pomulos de la primera imdgen hasta los pequefios y entrecruza-
dos tdques de la barba y la espalda del perfil -nuevamente Raqueta-. Reen-
contramos el motivo del manto negro y el gesto de la mano cortada en un
primer plano notorio. El movimiento de las ondas del fondo, mids dindmico
que en los casos anteriores, se detiene abruptamente en los negros y conti-
nuos contornos. Bellocq no disimula la observacidn paciente del natural,
mas aun la exacerba buscando un realismo que golpea al espectador y lo mueva
a la reflexidén. El primer plano tan marcado de las cabezas y su hipertrofia,
que lo lleva a ocupar la casi totalidad de la limina, contribuye al claro
efecto del grabado: una lectura riapida y la aprehensidn total de figuras
concisas; asI los marginados penetran en la conciencia del observador con
el solo golpe de vista.

E1l 30 de abril de 1964 Bellocq declaraba por Radio Nacional '"(...)El
grabado es y serda siempre un exponente de la presencia del artista en un
grito de protesta o de rebeldia frente a la hora de angustia o de incerti-
dumbre de los pueblos (...) Es un arte para decir y demostrar la verdad
a través de los momentos de bonanza o de incertidumbre que el destino nos

marca vivir."

(37) Nuevamente surge el paralelo con la obra grifica alemana, véase Mucha-
cha de la isla de Fehmarn (xilografia 1913) de Kirchner, Tres cabezas

de muchacha (litograffa 1921) de Miiller y de Rohfls Tres cabezas (xilo-

grafia 1912). Cf.Catilogo Exposicidén La obra grafica del expresionismo
alemidn. 1981. L3minas 51,80 y 99.
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Los Proverbios 1926-1927

"La imaginacidén brota como las plantas'.

A.B. 1935

Durante los anos 1926 y 1927 Bellocq se dedica fundamentalmente a
trabajar en una serie, primer conjunto unitario realizado por Bellocq. La
autonomia de los Proverbios estd dada en primer lugar por la unidad de téc-
nica, la mayoria de las estampas estdn realizadas en aguafuerte y en agua-
tinta, combinacidn consagrada por Goya en sus conocidas series graficas

Caprichos, Desastres, Tauromaquia, Disparates, entre fines del siglo XVIII

y principios del siglo XIX, y ya utilizada por Bellocq en 1917 en la obra
Miseria. Ambos artistas han buscado la riqueza pictdrica que otorga el agua-
tinta, por el graneado de la plancha de metal, en la gradacidn de grises
y la acentuacidn del claroscuro, en oposicién a la fuerte definicidn de
los trazos dibujisticos caracteristicos del dcido en el aguafuerte; asi el
resultado es el de formas claras que se envuelven, sin diluirse, en la at-
mbésfera efectista de tonos grises, la multiplicacidén de fuertes lineas ne-
gras que construyen los voldmenes complementados con las diversas tonali-
dades de aguatinta.-

En segundo lugar, la unidad de la serie de Bellocq estd lograda por
la constante del espiritu que uno los diez grabados: la fantasia, siempre
tamizada por el intelecto, crea monstruos y apariencias demoniacas. Inevi-

table es la alusidén a la célebre estampa goyesca El suefio de la razdn pro-

duce monstruos -lamina cuarenta y tres de la serie Los Caprichos de 1799-

no en su aspecto plastico sino en su nivel conceptual: sobre el artista
se abalanzan los fantasmas de la noche y la imaginacidn. Surgen seres me-
tamorfoseados, hibridos, que personifican las fuerzas del mal desatadas
en el mundo y en el hombre.

La creacidn de una iconografia para la ilustracién -interpenetacidn
y penetracidn-~ de este conjunto de refranes o proverbios, le permite a
Bellocq el libre desarrollo de una de sus facetas mids fecundas: la subli-
macion de sus agitaciones espirituales en una galeria de personajes sena-
lados por todas las deformaciones, taras y vicios, fisicos y morales, ima-
ginables. La aparicidn de esta linea de lo monstruoso se prolongara en los
afios sigulentes como una constante mids que caracteriza la sinuosa obra be-
locquiana. Esta tendencia, que encuentra su punto de partida en Los Prover-

bios, tiene su claro antecedente en una monocopia negra del afo 1925, El



glotdn: un ser deformado monstruosamente por la hipertrofia general de su
cuerpo, de su prominente vientre y piernas, entre las cuales surge la ca-
beza de un cerdo (simbolo de perversidad y deseos impuros), antecedente

del motivo animal de Al caido todos se le atreven, estampa perteneciente

a Los Proverbios. Toda la voluminosa figura aparece flotando en un espacio

totalmente negro -lo nocturno y el tenebrismo posterior de Los Proverbios

ya anunciados- esta uniformidad del fondo niega cualquier representacidn
espacial, sin embargo, la marcada oblicua que sirve como eje al personaje
es la encargada de dar la sensacién tridimensional.-

Asi Los Proverbios se nos presenta como la primer serie totalmente

definida en si misma (38). Aunque senalemos, como una tendencia permanente
del artista, el trabajar agrupando a sus obras bajo el nombre de motivos,
composiciones o series ~tanto en sus pinturas como en sus grabados-, comn
la idea de crear ciclos que obedezcan a una Unica intencidén tematica. En
sus cuadernos de apuntes y bocetos, constantemente, encontramos anotacio-
nes sobre los temas proximos a grabar o pintar, englobados por items abar-
cadores; por ejemplos estampas por series: serie el esfuerzo del hombre-
serie del descanso del hombre; serie dolores del hombre-serie alegrias del
hombre; serie miisicos populares, serie tendencia, serie publicaciones i-
rénicas (39).-

Los titulos que conforman el conjunto de Los Proverbios son: Malna-

cidos (aguafuerte), Dios le da pan al que no tiene dientes (aguatinta),

(38) Setialemos también este método de trabajo por series como uno de los

38.

elementos que unen a Bellocq con Goya, recordando que &ste justamente

uno de los primeros artistas pladsticos que esbozan la idea de serie,
conceﬁto retomado por Gericault en su pintura y obra griafica, para
ser desarrollado definitivamente por los impresionistas franceses,
en la segunda década del siglo XIX.-

(39) En unohde los escritos de Bellocq encontramos algunos de los titulos
de 1la serie Proverbios abarcados en una serie mayor titulada Motivos

criticos, se trata de Como Dios manda, Dios le da pan al que no tie-

ne dientes, Aqui se hacen, aqui se pagan, El que no llora no mama,

Al cafdo todos se le atreven, La danza sale de la panza.

Probablemente Motivos criticos constituya un primer proyecto elabo-

rado, que después deriva en la serie tratada.-
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La cabra tira al monte (aguafuerte-aguatinta), Ojos que no ven corazdm que

no siente(aguafuerte-aguatinta), Dios los cria y ellos se juntan (aguatinta-

aguafuerte), Al caido todos se le atreven (aguafuerte-aguatinta) en sus

dos versiones 1926 y 1927, La danza sale de la panza (aguafuerte), Aqui se

hacen, aqui se pagan (aguafuerte), El que no llora no mama (aguatinta),

Como Dios manda (aguafuerte-aguatinta).-

La seleccidén de estos aforismos ha sido hecha por Bellocq consultando
el libro de maximas titulado Refranes (40), que le facilitara José Salas
Subirat, ademds de las multiples listas confeccionada por el artista de
pufio y letra, buscando material tematico péra las obras. La seleccién re-
sultante estd ante nosotros en estos diez titulos citados. Esta vez los
motivos no han sido observados de la realidad, no han sido extraidos del
entorno de arrabal y fabricas, sino que Bellocq ha utilizado el refrin,
ese dicho agudo y sentencioso que pasa de padres a hijos y que no debe ol-
vidarse, para trasladar al metal su critica ingeniosa a los vicios huma-
nos y su preocupacidn por los desposeidos. "Bellocq concedidé a la fantasia
mayor espacio que sus comparieros de grupo. En su obra se dan parejamente
la observacidon verista de tipos y costumbres con creaciones imaginativas
(.0)V (41) .-

Antes de entrar en el anilisis de la serie, detengdmosnos en la re-
lacidn que guarda con Goya ya que la critica en general ha seflalado su rai-
gambre goyesca.

Desde el punto de vista formal la filiacidén con grabados del rtista

espafiol s6lo podemos seflalarla en La danza sale de la panza y El que no

llora no mama, obras en las que los personajes tienen una clara alusidn

a Goya: el aspecto demoniaco y huesudo de las figuras se desprende direc-
tamente de las brujas y los seres infernales por el creados (42); en la
primer estampa citada el burro que cae a plomo sobre la tierra -en una

excepcional resolucidn compositiva- estd tomado, como forma, directamente

(40) Refranes, Biblioteca del "Almanaque del mensajero' Imprenta Canals
Buenos Aires, 1922.-
(41) Cayetano Cérdoba Iturburu 80 Afios de pintura argentina. Libreria La

Ciudad. Buenos Aires, 1978. Pag.60

(42) Cf. Sigrum Paas-Zeidler, Goya. Caprichos. Desastres. Tauromaquias.

Disparates. Coleccidn Comunicacién Visual. Serie Grafica. Gustavo
Gi111 S.A. Barcelona. 1980. Pag. 62, 70, 78, 79.-
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de Se defiende bien, estampa N° 78 de la serie Desastres de la guerra (43).

El resto de las estampas de Bellocq no mantienen relacidn formal alguna
con Goya, las figuras que pueblan esos paramos desérticos y glaciares son
creaciones propias de su espiritu imaginativo agitado por fantasmas.-

Puede también serialarse, desde un punto de vista iconografico la apa-
ricidn de personajes alados como motivo goyesco recordando Soplones (Capri-

chos), Buen viaje (Caprichos), Modo de volar (Disparates) (44).Sin embargo,

las similitudes se restringen al concepto: asimilar los seres maléficos

a hombres y mujeres e hibridos alados, relacionados con el mundo de la bru-
jeria, pero en Goya algunos de los personajes vuelan por el poder de alas
que recuerdan a la construccidn mecinica creada por Jacob Degen en la pri-
mera década del siglo XIX, en cambio el argentino dota a la mayoria de sus
demonios de alas carmosas, con articulaciones huesudas a la vista; en ambos
casos es la fuerza del mal la que impulsa las figuras al espacio.La tipolo-
gla de alas de murciélago nos remite a la ilustracidn grafica de novelas
goticas del siglo pasado. Muy probablemente Bellocqg conociera ailin algiin
ejemplar de este tipo de literatura y de aquéllas imigenes proceda el tipo

escogido para las figuras por ejemplo de Dios le da pan al que no tiene

dientes o La cabra tira al monte. Confrdéntese para tal fin la caratula de

la novela Varney The Vampire de Thomas Preskett Prest, publicada en Londres

en 1847 (45), o alguno de los grabados andnimos de la ilustracidn de Las

mil v una noches, editada en Paris en 1832 (46).- Observando Dios los cria

y ellos se juntan, podemos también remitirnos a las laminas del trabajo

de Robert de Montesquiou Les chauve-souris, editado en Paris en 1896. Com-

parese por ejemplo el refran citado del artista argentino con la imdgen

del Murciélago chino de dicho libro (47). ’

Esta alusién a la influencia de las novelas goticas del siglo XIX,
debemos completarla teniendo en cuenta otro medio de difusidon de la icono-

graffa vampiresca: el cine. El interés por el género de terro del cine de

(43) Cf. Sigrum Paas-Zeidler, op. cit. pag. 158

(44) Cf. idem. pag. 63, 78, 190.-

(45) Ornella Volta I1 vampiro Sugar Editore. Milano s/f. Pag. 53
(46) Idem, pag. 46

(47) Idem, pag. 48
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la década del veinte, puede haber sido la fuente de la cual Bellocq extra-
jera su tipo de monstruo alado, ya sea de la imdgen filmica como las figu-
ras difundidas en los carteles publicitarios de dichas peliculas. Citemos
por ejemplo el cldsico'Nos feratu' de F.W Murnau, con Max Schreck, de 1922

o "Londres después de la medianoche' de Tod Browning de 1927, con Lon Chaney.

La influencia de Goya es asimilada en dos planos simultdneos: el ico-
nografico y el formal, sin embargo el enlace se da fundamentalmente en otro
plano: la intencidn de denuncia a través del manejo de la alegoria. "(...)
el capricho clava su garra mucho mids dramiatica que cdmica, no en anécdotas
concretas cuyo sujeto activo puede ser fulano o sutano sino en categoria
de conductas, en hibitos generalizados; asi lo que rechaza y deforma son
rasgos comunes a ciertos modos de ser espafniol que gravitan con especial
pesantez sobre la &poca, pero que penetran profundamente en la misma natura-
leza eterna del hombre. (...) son rafagas universales de critica; llamadas
a la conciencia que iluminan Angulos escondidos y vergonzantes del ser hu-
mano donde se alojan, desde que el hombre existe, las tensiones mas oscuras
del alma" (48). Estas palabras de Gomez de la ‘Serna sobre los grabados del
maestro espanol nos ilustran sobre el caricter universal que tiene también
Proverbios, una denuncia de los vicios de la condicidén humana: son los pe-
cados del hombre.-

Ambos autores son la conclencia de sus respectivas. épocas: Goya mias
visceral, Bellocq mas intelectual.-

Como ya notamos la técnica combinada tiene también su antecedente
en Goya, uno de los primeros en utilizarla y ademds después sin seguidores
importantes. Pero aqui las diferencias de resultado son evidentes. Goya
trabaja el aguafuerte con lineas simpre paralelas, cualquier sea el movi-
miento de las formas, obteniendo los negros por una prolongda corrosidn
del acido o por el rayado mi3s cercano; en cambio, Bellocq entrecuza las 1li-
neas -al modo de Rembrandt- con lo cual modela las formas y obtiene los
voldmenes, crea una infinita sucesidon de cortos y pequefos trazos dentro
de los firmes contornos de linea cerrada. El aguatinta permite a Goya el
efecto dramatico de una luz que cae en torrente sobre los elementos claves
de la escena -generalmente ubicados en el primer plano-, mientras lo acce-
sorio queda en penumbra dominado por el gris o por el negro; un marcado
contraste de blancos puros y zonas negras. En cambio Bellocq maneja el gra-

neado de la plancha del claroscuro que crea la atmésfera y construye acan-

(48) Ramén GOmez de la Serna Coya y su época. Libro de Bolsillo.Editorial
Alianza., Madrid 1969.Pag. 120
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tilados, montes escarpados, marca zonas de intensos negros o vaporosos gri-
ses. El estudio realizado en busca de efectos nos habla del cuidado puesto
por el argentino en las diferentes intensidades y densidades del graneado

de la regina. Basta ver estampas como Que se la 1levaron, Bien tirada esta,

Tu no puedes, No grites tonta, todas de los Caprichos (49) para ver las

oposiciones de tratamiento.-

Recalquemos también que este resultado técnico se corresponde con
climas y figuraciones también distintas. Goya con su fantasias nunca aban-
dona el contacto con la realidad, deforma y carga las tintas en expresiones
caricaturescas, algunos animales mutan en seres humanos o a la inversa;
en cambio Bellocq crea seres fantadsticos con escasas referencias reales -sal

vo el caso de Como Dios manda-, los cuerpos son realistas pero sus caras,

miembros y contextura son hibridos. El caracter maciso, lo tectdnico de
las figuras y su forma de ubicarse sobre la linea de tierra recuerdan mas
a modelos del siglo XVI al trabajo casi escultdrico de algunos pintores
manieristas (50). La visibilidad de la linea y el cardcter escultural de

las figuras, en grabados como La cabra tira al monte, acercan las obras

a las caracteristicas de la pintura manierista, lo mismo que las deforma-
ciones expresivas. La bisqueda de atmésferas enrarecidas y la creacidn de
paisajes de épocas geoldgicas primitivas y la constante de los nocturnos
-la noche con su carga maléfica y el recuerdo de las pesadillas-, también
estdn presentes en Proverbios y son, justamente, elementos caracteristicos
de las artes plasticas de la segunda mitad del siglo XVI.-

El interés en su viaje por Francia, Italia y Bé&lgica, por la pintura
y el grabado de esa época, explica estos puntos de acercamiento con modelos
y tendencias estilisticas del manierismo. Vemos algunos motivos senalados
como tipicamente manieristas (51) que reaparecen o son similares a los to-

mados por el grabador argentino: la perversidad, La cabra tira al monte

y Ojos que no ven corazdén que no siente, son claros ejemplos donde lo per-

verso adquiere forma concreta en aquellos machos cabrios y estos seres de

melenas en llama; el sadismo en Aqui se hacen, aqui se pagan; los bizarro,

es el motivo que caracteriza a toda la serie en sus figuras, escenografia,
climas y temas; la ciudad infernal (tradicion medieval tardia continuada’

por los manileristas) que si bien no aparece como iconografia manifiesta

(49) Sigrum Paas-Zeidler, op.cit. pag. 32, 41, 60, 83.-
(50) Para otros comentarios sobre modelos del S.XVI, ver pags.23, 24, 31 y 32
(51) Jacks Bousquet Le peinture manieriste. Editions Ides et calandes. Neu-

chatel. France. 1964.
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en Bellocq, se adivina en Ojos que no ven corazdén que no siente, Malnacido,

Aqui se hacen, aqui se pagan, por la presencia de ciudades apenas surgeri-

das en los horizontes, lugares de donde proceden los personajes infernales
de los primeros planos (agregidndose por otra parte la connotacidn negativa
que tiene para el artista la ciudad moderna, segin ha marcado Corti (52);
el ocultismo; la ambigiiedad, en Bellocq aparicidn de seres hermafroditas,
hombres—animales, mujeres-brujas-pajaros.

Todo este conjunto de motivos se da en el manierismo con la utiliza-
cién del simbolo, en el caso de Bellocq de la alegoria: todos los grabados
son una compleja suma de simbolos que reflejan el contenido de los refra-
nes transmutados en apariciones alucinantes. Entre los pintores que podemos
citar del siglo XVI, cuyas obras pueden ser confrontadas con los Proverbios,
mencionemos a B.Parentino (1437-1531) un italiano que trabajo sobre todo
en Padua y J.Callot (1594~1635) uno de los artistas de Cosme II de Roma
y Florencia, célebre especialmente por su serie Miserias de la guerra de
1633 (53).-

Esta primer serie bellocquiana también se conecta con la obra de dos
importantes artistas del siglo XIX, E.Delacroix (1798-1863) y Ch.Meryon
(1821-1868), ambos representantes del romanticismo francés. El motivo de
enlace con las obras de los franceses esti especialmente en la aparicidn
del motivo de la ciudad infernal y los diablos alados sobrevoldndola.

En el caso del jefe de la escuela romdntica nos referimos concreta-
mente a su serie, para la ilustracidn de Fausto de Goethe, conjunto de 1li-

tografia de 1828; puede observarse por ejemplo Mefistdfeles en el aire (54).

El tema principal de Charles Meryon es la ciudad, especialmente Paris.

En sus veintidos Aguafuertes sobre Paris (1850-54) y, posteriormente en

hojas sueltas, aparece constantemente la ciudad. En algunos grabados es
Paris la de los edificios célebres o las viejas calles y los puentes del
Sena, en otros es la representcidén de lo fantasmal, de la Paris del diablo,
es el monstruo urbano. Nos interesa ésta su ultima visidon de la urbe, cuan-

do ademas el cielo se cubre de pijaros siniestros, de demonios. La demono-

(52) Francisco Corti, op. cit. pag. 78

(53) Cf. Daniel Hoevard Devils, monster and nighmares. Abalard-Schumen.

London, New York, Toronto. 1964. Laminas 51 a 56.-
(54) Delacroix. Clasicos del Arte. Noguer-Rizzoli Editores. Barcelona. 1973.
Figuras 1691.—
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logia de Meryon tiene su antecedente en Goya. Bellocq debid conocer estampas
del grabador francés como El Colegio Enrique IV (1864 aguafuerte) (55),
El Adbside de Notre Dame (1854) (56), La calle de la Escuela de Medicina

(1861) (57); aquéllos seres alados que planean el cielo infernal de Paris
no son ajenos a los seres hibridos de los refranes. Incluso ciertos tipos

bellocquianos como los que aparecen en Dios los cria y ellos se juntan,

recuerdan a figuras a figuras diabdlicas de Meryon El vampiro nocturno de

1853 (58), con la representacion del insaciable vampiro sobre la gran ciu-
dad. El rostro de esta figura recuerda notoriamente a las caras de las dos
efigies aladas que levitan en el aguafuerté seflalado de Bellocq. La carga
altamente negativa que adquiere la ciudad en la produccién del francés es
paralela a la visién nefasta de la urbe moderna, que es leit-motiv en los
grabados de Bellocq,especialmente en Mala sed el aguafuerte de 1929 (59).-
Resumiendo: las relaciones -por otra parte inevitables- con Goya no
marcan una dependencia de Bellocq hacia los trabajos del genial espanol
sino una cantidad de elementos que conectan un produccidn con otra -similar
relacidén se establece con Meryon-, y la decision del argentino de homenaje
hacia uno de sus grandes maestros. El aspecto escultérico, la elaboracién
cuidada de los desnudos y el enrarecimiento de la atmdésfera nos acerca mas
a los modelos manieristas. Todas estas posibles relaciones no deben verse
como la actitud de copia sino como la ldgica asimilacidn de influencias
en un espiritu inquieto y MdWido por conocer los grandes grabadores y. los
maestros de la pintura. El reconocer la necesidad de estudiar y aprender
de los clasicos nos habla de una actitud de conciencia y humildad, no de
la bisqueda de fuentes para tomar motivos formales o iconogridficos. Ademis
es interesante el estudio de esos motivos tomados y reelaborados por Bellocq,

dando un nuevo Impetu y una nueva dimensién a temas o formas tradicionales.-

(55) Fritz Novotny Pintura y escultura en Europa 1780-1880. Manuales Arte
Catedra. Madrid. 1978. Fig. 117.-

(56) Francois Courboin La gravure en France des origines a 1900. Librairie

Delagrave. Paris 1923. Fig. 145.-

(57) Curt Glaser Die graphik der neuzeit. Bruno Cassirer. Berlin 1923. Pag.
279.-

(58) Leon Rosenthal La gravure. Laurence Editeur. Paris 1909. Fig. 155.-
(59) Ver infra pag. 50 y ss.
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La serie obedece a una divisidn tripartita, teniendo en cuenta el
nivel iconogrdfico y el nivel de significado. En el plano del contenido

el conjunto se inicia con Como Dios manda (*), la representacidén del amor

humano en su perfeccién. El precepto biblico "Creced y multiplicaos' se
traslada a la plancha de cobre en la forma de dos grandes desnudos levitando
en el cielo, por la fuerza del amor y el impulso de los amorcillos -producto
de sus propios afecots-. La realidad del hombre completa el ciclo biolé-
gico en el recuerdo del fin inevitable de la muerte, representada en la
pareja de esqueletos —-tomados de la mano- que caminan hacia el ocaso de

su vida y del dia; rico juego dialéctico dé nacimiento-multiplicacidn-muer
te acompanado de la luz del cielo y del sol que cae en el horizonte.-

En franca oposicién con el amor humano surgen los Malnacidos, los
demonios alados nacen del fuego infernal. Las llamas de las que surgen las
figuras, se ubican en el plano inferior sobre la tierra -en contraposicién
de la multiplicacidon de los hombre efectuada en el nivel del cielo-. Una
mujer demonio, con sus alas en movimiento, extrae otro personaje de la ho-
guera, fuente de vida. Similares parejas pueblan los planos posteriores
inmediatos; en el fondo surge el perfil de una ciudad, testigo de la gene-—
racidn de las fuerzas del mal, reactualizacién del motivo de la ciudad in-
fernal. Lo sombrio envuelve a tensas figuras en una atmdsfera de nocturno

—-opuesta a la claridad del cielo de Como Dios manda-. Los desnudos, fuerte-

mente delineados, aparecen deformados en sus anatomias en la blsqueda de
corporizar fisicamente el poder del mal -surge nuevamente la diferencia

con el modelado mds cladsico y naturalista de la pareja de hombres anterior-.
Aqui el precepto biblico se trastoca en palabras de Lucifer.-

La danza sale de la panza (*) completa esta primer terna de la serie,

presentando la multiplicacidn de los demonios mediante la unidén de dos pa-
rejas infernales en la grupa de un burro que cae contundentemente sobre
la tierra. El multiplicaos de las Sagradas Escrituras se concreta en los
animales monstruosos, surgidos del Incubo de la pareja del mal. El entorno
repite las caracteristicas generales de todas las ambientaciones de los
proverbios, con sus acantilados, formaciones rocosas, grietas en la tierra.
Nuevamente, como en el caso anterior, la escena principal se multiplica
en los planos posteriores.-

Asi, esta estampa completa la idea anterior de nacimiento y reproduc-

cion de los seres maléficos, uniéndose ambas a Como Dios manda en un juego

de antitesis: el nacer humano y el de los demonics, sus procreaciones; Dios

y Satdn; el Bien y el Mal; la manifestacidn del amor en el sexo y lo frené-
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tico de la reproduccién en un acto de sadismo.

El antagonismo de las dos parejas, la humana y la satanica, se da
también en el plano formal y plastico: el equilibrio del primero y lo ines-
table del segundo -el dinamismo marcado del fuerte escorzo que resuelve
la caida del burro-, lo apacible de la unién del primer grabado y lo maca-
bro del segundo acoplamiento; la diferencia ya senalada en el tratamiento
de los cuerpos: el gigantismo opuesto al raquitismo.-

La encarnacién del vicio da origen a dos tipos distintos de personajes:
los esqueléticos hombres y mujeres alados que aparecen en Malnacidos, y

el macabro porcino, que se une a la bruja en La danza sale de la panza, pa-

dre de los seres nacidos en el lomo del burro. A estas dos personificacio-
nes del mal se le agrega un tercer tipo: gigantescos monstruos con melenas
encrespadas, que llevan un hacha en una de sus manos, por ejemplo en la

imagen sentada a la iquierda de Dios los cria y ellos se juntan.-

A partir de este primer tema del nacimiento, Bellocq continda el de-
sarrollo de los refranes deteniéndose s6lo en el aspecto negativo y perver-
so; son los mal nacidos los que ocuparin el testo de las estampas también
agrupadas de a tres.

El proximo grupo lo inaugura El que no llora no mama. Una gigantesca

ubre ocupa toda la parte superior de la obra -dos terceras partes de la
superficie total-, los monstruos aparecen mamando de ella y de otros pechos
- surgidos al ¥&s de 14 tierra. La corte de Satands se alimenta de la lecha
nutricia de las profundidades de la tierra -de donde han surgido- y del
clelo; es el sustento de los demonios. En el primer plano dos inmensas ca-
bezas descansan ya satisfechas.-

Dios le da pan al que no tiene dientes(*) nos presenta dos imagenes

con patas que son garras, inmensas alas nervadas, deformados rostros con

largas orejas. Nuevamente se repite la particidén en un plano terrestre y

otro celeste, ambos ocupados por las personificaciones de lo satanico. El
tema de la crianza une este grabado con el anterior: las efigies del mal

se alimentan abraziandose a grandes bolsas nutricias.-

Finalmente Dios los cria y ellos se juntan (*) nos enfrenta con el

tercer grabado de esta segunda terna. Ya en la plenitud de sus fuerzas fisi-
cas los elementos demoniacos aparecen agrupados en parejas que ocupan el
mundo y la boveda celeste. El nocturnismo domina la atmésfera, hay un ma-
yor detenimiento en las taras fisicas y el trabajo de detalle hace de laq

efigles espeluznantes configuraciones de la perversidad.

El grupo anterior marcaba el nacimiento y la procreacidén de los se-
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cuaces de Satdn, los mismos que en este segundo grupo se alimentan hasta
desrrollarse plenamente, hasta alcanzar la totalidad de su vigor. Es el
ciclo vital de nacimiento y crecimiento.-

Finalmente, las energias del mal se desatan sobre la tierra, Bellocq

bucea ahora en los vicios del hombre-satan: La cabra tira al monte, Ojos

que no ven corazdn que no siente y Al caido todos se le atreven. Los mons-—

truos alados son atrapados por machos cabrios que los atraen hacia el cen-
tro del monte, en un interesante ritmo de ascensos y descensos, de vecto-

res en oposicidén que animan la superficie del grabado en La cabra tira al

monte. Aparece aqui la idea del fatalismo que arrastra a estos hijos del
mal; siempre el vicio los atrae y domina, en un continuo y perpetuo movi-
miento que se cierra en la forma dindmica y estatica de un circulo —-esquema
geométrico predominante en la composicién-.

En el prdximo grabado (*) la ceguera interna, y externa, domina a
los gigantes de pelos en llama que cuidan el desfiladero que conduce a la
ciudad de Belcebd. Las victimas son destrozadas con hachas frente a alta-
res de sacrificio. el destino de una ceguera fisica -simbolo de la moral-
domina a las figuras demoniacas (representadas por el tercer tipo iconogra-
fico de hombres ciclépeos con sus cuerpos cubiertos de denso pelaje, ojos
desorbitados, flamigeras melenas).

El depravado cerdo, montado en un no menos deformado animal, sobrevue-

la personajes caidos de tétrica apariencia en Al caido todos se le atreven

(*), estampa que cierra este tercer grupo. Bellocq representa aqui el peor
de los males: la opresifn y la explotacidn de los desheredados.La desgar-
bada efigie de una madre, con sus yermos pechos alimentando a su defalle-
ciente hijo, que no encuentra ni en la leche materna el consuelo de la ali-
mentacidén. Toda la imdgen del desamparo estd configurada en esta escena
maternal, una iconografia que por tradicidn significa la calidez y el amor
en la relacidn entre madre e hijo, se trastoca en una aparicidn que niega
los valores esenciales de la maternidad (60). La hipertrofia de los senos
~tradicionalmente simbolo de fecundidad y de vida- golpea con su raquitis
mo y sequedad; la fuente de vida se extingue. Otras raquiticas figuras de
espalda, ocupan el segundo y el tercer plano del no menos estéril paramo.
Son estos los despojados y oprimidos por la monstruosa apariciSn montada

que los pisotea en su rdpida carrera.-

(60) La inversidn de iconografias tradicionales que adquieren un nuevo con-
tenido negativo es recurrente en la obra de Bellocq, confrdntese Dos

vidas (xilografia, 1929) y Equilibrio familiar (litografia, 1940).
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Asf esta (ltima estampa corona el tercer ciclo retomando la idea de
sufrimiento y explotacidn de los marginados, desarrollada en los demds gra-
bados de esta década del veinte.-

Aqui se hacen, aqui se pagan (*) es el Gltimo grabado con el que cul-

mina Proverbios. El cierrre del ciclo abre nuevamente la esperanza: los
hijos de Satands actdan en este mundo pero no impunemente, existe el casti-
go. Las figuras demoniacas que asolaron el cielo y la tierra se destruyen
entre si en frenéticos movimientos. Inmensas colas emplumadas, que marcan

el inicio de la desfiguracidn, se agitan en tensas curvas que cruzan y en-—
trecruzan toda la plancha. En los planos del medio las figuras se entierran,
vuelven al origen absorvidos por la madre tierra. El dltimo plano es ocupado
por la ciudad infernal que, sobre el lado derecho, parece incendiarse. Caras
llenas de odio y maldad, animales enfurecidos que se destrozan entre si y

a s mismos contorsionidndose y quebrandose. Las imponentes colas son el
comienzo de la desintegracidn de las energias satdnicas (61); Aquéllas otro-
ra monumentales imdgenes desaparecen agotadas en sus propios vicios.-

Es sin duda una de las piezas mds interesantes desde el punto de vista
pldstico. Gigantescas apariciones se arremolinan en movimientos circulares,_
en muy marcado primer plano. La gradacién de los grises estd dada por el
acido y por el estrecho entrecruzamiento de trazos y contratrazos, todo
contenido en el firme dibujo de contornos. El acido corroe lateralmente,
de ahi la riqueza de su marca pictdrica y mérbida. Los efectos se buscan
por las diferentes concentraciones y los bafios a distintas temperaturas

de icido, asi como por la variedad en la densidad de las lineas.-

La lectura propuesta de Los Proverbios, segin una divisién triparti-
ta y la coronacidn del conjunto con la décima estampa, creemos que nos per-
mite una fécil comprensién de la serie y su inclusidén en el contexto gene-
ral de la produccidn de Bellocq.-

. Bisicamente el artista ha sefialado tres instancias de contenido: el
nacimiento y la multiplicacidén del hombre opuesto a la procreacidén del mun-
do de los demonios en el primer grupo; el desarrollo y la crianza de las

fuerzas del mal en la segunda terna; los viclos de éstos personajes mostra-

(61) .E1 mismo modelo iconogrdfico reaparece en el aguafuerte El soplon de

1935 y procede como forma directamente como forma de Suefios de brujas

consumadas, dibujo a pluma de Goya, idea para Sopla lamina 69 de Ca-
prichos, aunque el sentido sea diferente. El motivo reaparece con el
sentido goyesco en dos dibujos de la serie El dictador: Fe y El que

no conoce la inmoralidad es un imbécil, de la década del cincuenta. Cf.

Sigrum Paas-Ziedler, op. cit. pag.79 y E.Lafuente Ferrari Goya.Dibujos
Editorial Silex. Espana 1980. Pag. 73.
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dos en las tres ultimas estampas: lo irremediable de susdestinos, los sacri-
ficos y matanzas celebrados en honor al Mal y la opresidn de los humildes.
Finalmente, el concepto de castigo ejemplarizante plasmado en el dltimo
aguafuerte.-

Es el nacimiento y la destruccidn de las cortes satanicas, plasmados
por la fuerza de la imaginacidén y la habilidad técnica, la visidn escéptica
y el sentimiento de esperanza del artista.-

Los Proverbios,en su significacidén €tica y estética, apuntan a una

doble realidad: las fuerzas del mal desatadas sobre el mundo por aquellos
poderes que explotan al hombre; Bellocq se revela contra el fanatismo, los
privilegios, la corrupcidn moral, males enquistados en la estructura social
de la Buenos Aires de su época.Pero junto a esa visidn colectiva de lo demo-
nfaco, encontramos una clara alusidén a las potencias satidnicas que el hom-
bre lleva en lo mds profundo de si mismo. El grabador trabaja los dos ni-
veles, busca el arquetipo de hombre y de sociedad, deteniéndose en la en-
fermedad y en la dimensidn negativa que posee‘todo individuo y todo cuerpo

social.-

Obra grabada: 1928-1930

"Prefiero morir como un hombre de
ideéles y de espiritu, y no como
uno de los tantos simples que ambu-
lan sin alma, sin ideas, sin princi-
pios, como basofias huecas e insensi
bles".

A.B., 1560

En el campo del grabado este primer periodo se cierra con obras im-
portantes como Padres (cincografia, 1928) comentada por Corti (62), Madre

(pluma grabada, 1928), Mujeres en la feria (*) una litografia de 1929 re-

tardataria en relacidn al tipo de figura. Las cadencias en las posturas,
las torsiones de los cuerpos, la calida de los pliegues y el canon alargado
de ésta s6lida figura femenina, recuerda el tipo sefialado en las primeras
obras, aunque el aspecto cefildo y contundente, riguroso y potente de la
construccion de las formas muestra el paso del tiempo. La elegancia de la

linea y el marcado volumen caracterizan la estampa.-

(62) Francisco Corti, op. cit. pag. 29-30
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Aqui los modelos se alejan de la grdfica Art Nouveau para acercarse
a la obra de un pintor como Félix Valloton -muy probablemente desconocido
por Bellocq en aquel entonces—- o a la esculturas de Aristide Maillol (63).
El grabador argentino comparte con el escultor francés el linealismo refi-
nado, la simplificacién de los modelos, la estilizacidn tranquila, lo cor-
péreo y evidente de las figuras, un tipo de mujer plena, opulenta, ritmos
lineales, curvas y ondas acentuadas. Todas estas caracteristicas cristali-

zan en Mujeres en la feria y no volverdn a darse en Bellocq, al menos en

esta linea estilistica.-

Bellocq realiza en 1929 un aguafuerte significativo en el cierre de
esta tan productiva primera época, se trata de Mala sed. La bdéveda de un
macabro campanario, del que se sostienen seis hombre entrelazados, ocupa
la mitad superior de la estampa. La otra mitad presenta dos motivos diferen-
tes que se relacionan con la parte superior en un juego dialéctico de sig-
nificados. A la izquierda la representacidn de una ciudad del futuro: gi-
gantescos y fantasticos edificios-colmenas de formas geométricas, muche-
dumbres que pueblan las calles de la ciudad moderna agitadas en ridpidas
ondas de expansidn, automdviles que se desplazan a altas velocidades y ae-
roplanos que ocupan el firmamento urbano tecnificado. Todo es movimiento,
velocidad, deshumanizacidn, tecnologia. A la derecha, una profunda escalera
en una caja negra marca una caida ripida hacia el dltimo plano del cuadro,
abriendo un pronunciado surco sobre la superficie. El escorzo tan notorio
concluye en una pequefia ventana iluminada, la {inica salida posible que que-
da circunscripta al final de este tramo descendente. Es la luz al final
del tunel.

Estas fajas horizontales, primera subdivisidon marcada, se unen gra-
dualmente en un conjunto homogéneo, integrado y tridimensional. Los hom-
bres del campanario, la megaldpolis y el empinado callejdn poseen una ubi-
cacidnen el plano frontal y al mismo tiempo en el espacio tridimensional
creado en el cuadro. Justamente uno de los aspectos mds interesante de Mala
sed, en el plano de lo formal, es la creacién de ese escenario en profundi-
dad, representado en los tres sectores mediante métodos diferentes. En la

zona de la ciludad, parte iquierda inferior de la obra, Bellocq utiliza una

(63) Cf. Arte Moderno. El simbolismo. Parte III. Edicién Viscontea. Buenos
Alres, 1977. Valloton El descanso de las modelos (1905). Pag. 237;
Maillol Venues con el collar (1930) o Bafiista (1909) pag.250
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clara oblicua ascendente del dngulo inferior i1zquierdo hacia la zona supe-
rior derecha, esta tan marcada lfnea de direccidn coincide con una de

las diagonales mayores del soporte rectdngular del grabado. El efecto dind
mico de la oblicuidad marca un claro crescendo relacionado con el plano

de significacidn: la sensacidn de torbellino y velocidad encuentra un cla-
ro sostén y complemento formal en esta 1linea de apoyo compositivo. La
desviacién de la posicidn estable de la vertical hace mds notorio el rit-
mo alienante de ésta ciudad de los relatos de ciencia ficcidn. "Un objeto
ubicado oblicuamente .se carga de energia potencia” (64).-

En el sector de la derecha -siempre en la franja inferior del cuadro-
aparece ese audaz escorzo, que crea una recta perpendicular al plano fron-
tal, el espacio se expande, decae aceleradamente creando un nuevo y dife-
rente efecto perturbador en la percepcién del espectador. Recurso formal
puesto al servicio a la expresidn de significado.

La faja horizontal superior -imponiéndose en nuestro espacio- presen
ta, en cambio, una dmbito paralelo a la superficie y construido mediante
dos 1lineas curvas que marcan los limites del campanario. Las figuras se
insertan en un espacilo envolvente, esférico, que contiene -mis aiin retie
ne- é los seis cuerpos fuertemente modelados con sus anatomias en clara’
tensidn.

Oblicua, escorzo y espacio esférico, se entrelazan dindmica y signi-
ficativamente en la lectura en profundidad del aguafuerte, integrandose
en el efecto total de la escenografia. Polaridad simb@lica semialada por
el efecto creciente de la oblicua ascendente desde el angulo inferior
izquierdo, contrapuesto a la sensacidn decreciente del escorzo de la es-
calera en la zona de la derecha, ambas tensiones envueltas y coronadas
por el escenario-baldaquino que rodea a las figuras en la parte superior.

La distribucidn de los pesos merece también un comentario esclare-
cedor. El sector izquierdo presenta el dnico foco de accidén del cuadro
con la representacidn de la dindmica urbana. Es la zona de valores mas
altos de la estampa: calles, edificios y automdviles esbozados con tra-
zos grises sobre el fondo virgen del papel blanco, en franca oposicidn
con los negros profundos y los grises tan oscuros del resto de la obra.
Accidn y luminosidad contribuyen a acentuar el sector, que ademds resal-

ta pro el efecto perceptivo de la lectura de cualquier plano de izquier-

(h4) Rudolf Arheim Arte y percepcién visual. EUDEBA. Buenos Aires 1985,
Novena Edicién. Pag. 89
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da a derecha; todo objeto pldstico se convierte en el centro de interés
mis fuerte en clara competencia con el centro real de la superficie pic-
térica. Asf Bellocq jerarquiza la representacién de su ciudad -fuente

de muerte, fatalidad y opresidn- ubicdndola en la zona mas pregnante del
cuadro, después del centro geométrico del soporte.-

Por otro lado, hacia la derecha, ubica el foso descendente. Las cua-
tro paredes, en franca oblicuidad, tienden a unirse en un dnico centro
luminoso. Los cuatro planos, trabajados en un abigarrado entrecruzamiento
de 1ineas, marcado por los buriles, estin en clara oposicién con sus valo-
res bajos a la claridad del sector lindante de la ciudad, y se une asi
visualmente con lo oscuro y tenebroso del campanario. Sabemos que todo
elemento pictdrico parece pesar mids hacia la derecha, por lo tanto resul-
ta interesante el efecto creado al ubicar hacia ese lado un objeto visual
y conceptualmente tan pesado, primero por el efecto asfixiante de un es-
corzo tan remarcado y segundo, por su oscuridad en contraste con la clari-
dad de la izquierda y lo punzante del rectdngulo blanco dltimo. E1 efecto
perceptual de asimetrfa se ha compensado con la asimetria de las zonas
que ocupan cada una de las fajas verticales de este plano inferior: la
ciudad se expande hasta las dos terceras partes de la superficie, quedan-
do el sector derecho —-que tan rdpido se advierte- restringido a un tercio
del total . La asimetria en la division del campo compositivo disponible
"permite- equilibrar el desigual valor visual de los pesos en el espacio.-

Otro aspecto a tener en cuenta es la particidn de la superficie en
sentido horizontal: la parte inferior notablemente mas ligera que la abi-
garrada parte superior. Invierte asi Bellocq la tradicional ley de gra-
videz ubicando 1la mayor pesantez en el sector de arriba. La inestabili-
dad visual resultante se relaciona estrechamente con el plano iconoldgi-
co de la obra.-

Como vemos todos los recursos formales se relacionan dindmicamente
con los significados y acentilan -en una estructura sugerente— las posibi
lidades de contenido de la obra. Escorzos y oblicuas, asimetria de pesos
en el sentido horizontal y vertical, la marcada oposicidn de valores,
todo contribuye a la creacidn del clima espeluznante de Mala sed. Segin
perciba el espectador los efectos dinamicos utilizados, variard la in-
tensidad de significado. Los elementos tomados todos de una realidad cir-
cundante, se transfiguran, mediante la composicidn y la creacidn de un
ambiente imaginario, en portadores de un nuevo simbolismo. Técnica—icong

graffa, plano formal-plano de significado, se interrelacionan en una
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fructifera unién. La significacidon de la obra se desprende sélo del conjun-
to total.-

Este tipo de experimentaciones pictdricas y de complicadas resolucio-
nes compositivas no son comunens en la obra bellocquiana de esta primer
época. Generalmente hemos visto la utilizacidén de esquemas y recursos
- Frdsticos trHarcruigres ;o dumyue ‘srempr e en Uiftuid ‘wldredcrea con ros “sinbo-

lico. En Mala sed se profundizan las bilsquedas formales hasta encontrar
una solucidn rica en sus posibilidades visuales, que aleja a la obra de
Bellocq del modo de trabajo de los demds integrantes del grupo de los
Artistas del Pueblo.-

Intentaremos ahora sI aproximarnos al mundo de significados expuesto
en la obra. Senalemos en primer lugar la clara relacidén que mantiene este

aguafuerte con el clima de ficcién y alegoria de Los Proverbios. Nuevamen-

te la fantasia del artista transfigura la realidad y eleva al plano de
lo universal la realidad portena cotidiana. Los personajes y los decora-
dos adquieren la categoria de lo arquetipico, libres de toda nota local.
El artista traslada una realidad enmarcada espacial y temporalmente a
la dimensién de conductas humanas paradigmidticas.-

1929 marca el impacto de la crack-econémica estadounidense en los
paises latinoamericanos; en la Argentina disminuyen las exportaciones
y aumenta el gasto piblico. La crisis del capitalismo mundial senald el
lfmite de la expansidén de la economia argentina .agroexportadora. Se acen-
tda el aislamiento del presidente Irigoyen en su propio partido. Manio-
bras entre los grupos de derecha y descontento general ante el resquebra-
jamiento del orden econdémico. Los diarios -especialmente Critica, dirigi-
do por Natalio Botana- pregonaban la necesidad de un cambio violento del
régimen. Luchas internas en el partido gobernante -dos sectores en pugna
por la sucesidn del caudillo-, la crisis del sistema econdmico nacional
—especialmente en relacién a la politica proteccionista inglesa en los
territorios del imperio-, la fuerte oposicién de las fuerzas conservado
ras —-desalojadas del poder desde 1916- y de los socialistas independien-
tes -dirigidos por Federico Pinedo-, las constantes presiones periodis-
ticas y estudiantiles -sobre todo desde la Facultad de Derecho- y la in
diferencia de los sectores obreros y del propio gobierno marcan el cami
no hacia la revolucidn del 6 de Septiembre de 1930, comandada por el Tte.
General J.F Uriburu y sostenida ideolégicamente por el Gral. Justo. Ley
marcial, disolucién del Congreso Nacional y reclusidén de Hipdlito Irigo-

gen en la Isla MartIn Garcfa. En este clima tenso y de constante agita-



cién surge Mala sed.-

Las elecciones de 1928 marcaron el gran triunfo de la Unidén Civica
Radical y la vuelta al poder de Irigoyen después del gobierno de Alvear,
superando por amplia mayoria al resto de los candidatos (U.C.R. 838.583
votos;.F.U. 414.026; P.S. 64.985). La fractura del sistema econdmico mun-
dial repercutia en la Argentina dependiente; la prosperidad, el respeto
por la libertad y la democracia comenzaban a cuestionarse. La estructura
tambaled y con ella el orden politico. Los grupos terratenientes burgue-
ses volvieron al poder a través de una dictadura militar conservadora.
El proceso fue lento y desgastante. El radicalismo y su caudillo, después
del gran éxito de 1928, comienza paulatinamente a desmoronarse. La lucha
por el poder de los grupos dirigentes, la especulacién, la conspiracién
en todos los centros posibles. Finalmente el levantamiento militar y la
creacidn de un goblerno provisional.-

Son estas las circunstancias que Bellocq plasma en su Mala sed. Es
la lucha por el poder. El1 mundo moderno, el siglo XX con su pérdida del
centro. Los personajes del campanario se alimentan de cafierias ofidicas
y viscerales, son las fuerzas del mal agitandose sobre la ciudad. Es el
pozo, profundo y l6brego, premonitorio de la década infame. Al final apa-
rece la luz, existe la posibilidad de salvacidn, pero el camino es as-
fixiante y oscuro.-

El espacio de la ciudad es amplio, ligero, alli domina la idea de
liviandad, 1o dindmico, el aire, es un escenario donde todo fluye fre-
néticamente; en cambio el callejon es lo estdtico, el camino lento, las
paredes que se cierran, el espacio que se comprime, es oscuro, pesado,
asperamente lleno. El primer sector parte de un punto -el vértice del
dngulo inferior izquierdo- y se abre hasta deshacerse; la meta del hom—
bre se pierde, se desmorona, su principio se expande, se diversifica,
se diluye. Proceso de masificacidn y deshumanizacidn. En oposicidn el
otro es un espacio que se va cerrando hacia un punto idnico, el hombre
que recorre el tenebroso pasillo ird mutando de la diversificacién a la
meta, al principio. La multitud andnima, heterogénea, masificada de la
cludad se transforma en un solo individuo en la escalera; el camino de
iniciacidn -lento y que va de lo oscuro a la luz- es personal, Gnicamen
te el hombre solitario puede reencontrar su orientacidn después de ha-
ber estado desnortado.

El primer escenario en su profundidad se expande, explota, contri-

buyendo asi, en su plano perceptual, a la idea de desorientacidn del hom

54.
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bre alienado en la megaldpolis. El segundo sector se cierra, constantemen-
te, marcando la idea de avance hacia la luz -tan notoriamente senalada

por el rectdngulo blanco-; Bellocq retoma el concepto de iniciacién_para
recuperar al Hombre. La obra plantea, a nivel arquetipico, la bdsqueda

de una ética de vida. El escorzo de la derecha adquiere la connotacidn

de camino, es el ambito ritual que permite rescatar al hombre de su transus
tanclaciondemoniaca.

Los habitantes de la parte superior del grabado, estan tan firmemente
unidos que parecieran quebrarse si una sola de las piezas, de tan certero
mecanismo, cambia de lugar. Aparece nuevamente la ambigiiedad conceptual
y visual. Ese espacio tan en primer plano recuerda a la utilizacidn de
un recurso propio de la fotografia o el cine: él close up. Es posible
la influencia en los habitos visuales de los artistas de aquéllos afos
de la tan espectacular como temprana explocidn de la industria cinemato-
gridfica; al respecto tampoco es posible descartar, como ya dijimos, la
relacion de estos hombre vampiros con alguna expresidn del cine de terror
de aquélla década (65). La impresidn de estar dentro de esta especie de
torre -con sus dos perfiles curvados tan marcados- acentda lo macabro
de la escena. El yo-espectador estd viendo sobre su cabez la rueda de
hombres fimemente amarrada al andamiaje de cafios. Por debajo puede ver
-en una perspectiva a vuelo de pajaro y con un punto de vista sumamente
alto- el perfil de la ciudad actual., Dicha vista urbana recuerda noto- -
riamente a las primeras fotograffas de sitios piliblicos desde lugares al-
tos de la segunda mitad del siglo XIX. La escalera de descenso a la Ver-
dad, esti claramente separada -para la ubicacidn del espectador- de los
otros dos sectores pero su presencia es, al menos intuitivamente, senti-
da. -

Esa parte superior de la torre tiene -por oposicidn- el aspecto de
cloaca subterrdnea; recuerda con sus cafierias el submundo de la ciduad,
con todo ese aspecto misterioso y hasta maléfico de los desagues de una
cludad moderna. La idea de lo sepultado, de la realidad oculta bajo el
asfalto, se revierte porque aqui lo que se descubre no es este submundo
sino el mundo de la ciudad visto desde arriba. Bellocq ha jugado doble-
mente con el significado visual: lo oculto de las cloacas se transporta

a lo oculto de la ciudad; el mal propio de ese submundo estd ahora en

(65) Otra posible relacidén con el cine de terror de la década del '20
ver supra pag. 42 y 43
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lo alto de un campanario dominando -desde arriba y no desde abajo- la

vida de las grandes urbes contemporaneas. El artista descubre ese mun-
do lleno de misterior y de sugerencias relacionado con la tierra y lo
que estd debajo. Curiosamente esos hombres beben de terminaciones de ca-
nos de formas ofidicas: la serpiente esta relacionada, desde las cultu-
ras mias antiguas, con las fuerzas demonfacas y nutricias de la tierra,
asi como con la vida en los infiernos. Es la serpiente simbolo por an-
tonomasia de la fuerza, de la energia.-

Observemos que la representacidn de la ciudad con formas geométri-
cas tan netas y lineas tan nitidas, recuerdan a la idea de disefo arqui-
tectdnico difundido por Presbich desde la revista de vanguardia Martin
Fierro (66). Recordemos el tan comentado proyecté de la ciudad azucarera
para Tucuman, presentado en conjunto con Vautier, en el Saldn Nacional
de Bellas Artes de 1924, donde podemos ver algo de las nuevas formas que
pregonaba Presbich desde el periddico portenio. No olvidemos tampoco un
ejemplo significativo desde este punto de vista: la casa de Victoria O-
campo (1923), obra de A. Bustillo, construccién concebida s6lo con la
utilizacion de volumenes simples.-—

Nuevamente se nos presenta el ano 1929 como significativo para Mala
sed, ya que justamente ese afio Asociaci6én Amigos del Arte y la Facultad
de Ciencias Exactas, Arquitectura y Urbanismo contaron con la presencia
de Le Corbusier, uno de los iniciadores.de la nueva arquitectura que-die-
td un ciclo de conferencias. El temario presentado en los salores de la
calle Florida desde la tribuna de Amigos del Arte incluyd: 1. Liberar-
se de todo espiritu académico; 2. Las técnicas son el fundamento del 1li-
rismo. Abren un nuevo siglo de arquitectura; 3. E1l plano de la casa mo-
derna; 4. E1l plano voisin de Paris ;podria Buenos Aires llegar a ser una
de las grandes capitales del mundo; 5. La aventura del mobiliario. Este
material fue recopilado en el afio 1920 en el libro Precisiones. Ademias
para ese entonces se difundian ya por Buenos Aires las publicaciones de
Bauhaus en Weimar, L'sprit nouveau, los resultados del Primer Congreso

Internacional de Arquitectura Moderna (CIAM) y el libro de Le Corbusier

(66) Cf.Martin Fierro. Periddico Quincenal de Arte y Critica libre. 2°
época. Buenos Aires. N° 30-31 (afio III) 8 de julio de 1926. Arti-

culo La arquitectura y el mueble; N° 35 (afio III) 5 de noviembre

de 1926. Articulo La obra arquitectdnica de los hermanos Perret.

Firmado por M.Auclair. Ambos articulos acompariados de fotografias
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Hacia una arquitectura (1923). Todo este material no adquiria resonancia

sino entre unos pocos. Bellocq debi6 sin duda conocer algo de esto, segu-

ramente por lo menos los articulos al respecto publicados en Martin Fierro.

Asi se explica la aparicidn en Mala sed de una arquitectura cercana a

la concepcidén de disefio que en ese momento se difundia en Europa. Senale-
mos que Bellocq estd representando una ciudad moderna, el grabador pene-
tra en el terreno de la imaginacién y la ciencia ficcidén, recreando sus
ideas del futuro, pero el punto de partida estd en la realidad y los mode-
los que pudo observar -y probablemente desaprobar- en las revistas de
vanguardia. La connotacidén letal de la urbe estd en relacién con la visién
negativa que sobre el arte moderno tenia el Grupo de los Cinco.-

Los hombres, personificaciones de la ambicidn, la fatalidad y la
muerte, estdn modelados con lineas incisas de contorno y espesas sombras.
Las musculaturas estin fuertemente marcadas, pero son cuerpos raquiticos
sometidos al doble esfuerzo de aspirar y beber de las tuberias y de man-
tenerse en la cima, agarrados al campanario a modo de vampiros. De los
seis personajes llama la atencidn la caracterizacidén de la cabez ubicada
en el angulo superior derecho del cuadro. Los rostros de las figuras res-
tantes traslucen el esfuerzo realizado tratando de saciar su mala sed,
son caras todas similares, cercanas a los rasgos de los zombies. Sin em-—
bargo esta sexta esfigie se acerca a un rostro retrato con su nariz y
sus pomulos. tan remarcados, él.perfil se- corta nitidamente contra el fon-
do neutro negro. Quizds Bellocq introdujo la caricatura de algin perso-
naje de la escena nacional de aquellos anos tan violentos y contradic-
torios. Una imigen grotesca que nos inclinamos a ver como el retrato de
algiin politico o militar puesto en el campanario demoniaco. Es notable
la diferencia existente entre esta cara y las demas cabezas de los otros
misteriosos hombres-demonios.

Por debajo el mundo, enajenado, indiferente, a la presencia de 1la
fuerza de Leviatan. Aparece la idea de la ciudad actual como portadora
de la locura, del abatimiento, de la necesidad y de la indigencia, con-
cepto que se repite en varias de las obras de Bellocq (67). En noviembre
de 1968 declaraba en un reportaje del diario La Nueva Provincia "(...)

el hombre-artista estd encerrado en las ciudades, ha perdido el contacto

(67) Cf. Propaganda callejera (6leo 1930) -también llamado Hombres nime-

ros—-; Accidente callejero o Naturaleza de la calle (acuarela 1927);

Equilibrio familiar (reporte litografico 1941).




vital con la naturaleza [de ahl el desconcierto existente en el hombre

de hoy]".

Ya no son los demonios de Los Proverbios penetrando en la tierra,

sino que la misma esencia del hombre se vuelve diabélica. E1 infierno
es el mundo condenado y estd en la propia interioridad del hombre. En
mala sed los monstruos son figuras de hombre, el grado de deformacidn

es menor que en los diablos de Los Proverbios. Los que conservan forma hu
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mana se convierten en esquel@&ticas representaciones que penden de la torre,

unidos en el indisoluble pacto del mal.

Bellocq agrega otro elemento interesante al ubicar a los hombres-

demonios en ese misterioso espacio esférico que recuerda la parte superior

de un campanario; crea asi una polaridad conceptual: los diab6lico -sustan

cia humana transformada en demoniaca- estd ubicado en lo alto de una to-—
rre posiblemente de iglesia. No hay santo en este mundo infernal. La luz
estd al final de la caida, formalmente resaltada por estar situada a la
derecha del campo y por ser un rectingulo de color blanco y que por lo

tanto resulta de superficie mayor y de peso mayor. En Los Proverbios el

infierno esti poblado de creaciones intelectuales; en Mala sed lo infer-
nal es la tierra y los hombres.-

.En lo iconogrdfico resulta interesante sefialar la posible relacidn
de esta obra de Bellocq con una ilustraciGn del grabador belga F.Rops,
también aguafuerte, para la leyenda de Uylenspiegel y de Lamme Goedzak

de Charles de Coster; se trata de la estampa titulada La mer grand et

le f1ls Charles. Un gigantesco campanario construido con vigas de madera

de una de las cuales cuelga una inmensa campana, de cuyo badajo pende

un ahorcado con su cuerpo lacerado. La imigen se completa con la presen-
cia de macabros cuervos. Es curiosa la similitud -nunca formal- en cuan
to al motivo de la diabdlica torre (68).

El punto de partida de Mala sed es la inquietud del artista que re-
cibe fuertes estimulos de su realidad circundante: la crisis de valores
del sistema democrdtico argentino, la lucha de facciones por el poder.
Pero Mala sed adquiere valor universal y premonitorio se transforma en
sentencia para la humanidad. Bellocq participa con su aguafuerte del ca-
rdcter anticipatorio de los sucesos de la proxima década: el avance del

nacionalsocialismo en Alemania, la consolidacidén del gobierno de Musso-

(68) Cf.L.Pierard Felicié Rops. Monograffas de arte belga. Editor Sikkel
Anvers., Bélgica, 1949. Lamina N° 7.-
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lini en Italia, la creacion de la falange espanola, el fracaso del desarme,
la crisis de las democracias liberales europeas, todo en el plano interna-
cional; en el plano continental, dictaduras militares o civiles en la
Argentina, Perd, Bolivia, Guatemala, Honduras, Cuba, Brasil y Uruguay, la
guerra del Chaco entre Paraguay y Bolivia, el fusilamiento de Sandino
en Nicaragua, disturbios y represidon em México, ocupacidén militar nortea-
mericana de varios paises de América Central.-

Mala sed se enlaza conceptualmente en dos direcciones: hacia atras,

con sus antecedentes de la serie Los Proverbios (1926-1927), y hacia el

futuro, con el diptico Equilibrio familiar (1940) y Equilibrio mecdnico

(1941) -ambos reportes litogrdficos-, Conferencias, tratados y declaracidn

de guerra (aguatinta 1939) y el triptico Estelas (xilografia color 1943).
Entre la serie en que organiza el propio Bellocq su obra, encontramos
un grupo denominado composiciones que el define "hacer composiciones que
signifiquen la inquietud de la vida humana', probablemente Mala sed.-

Los de arriba, los de abajo; el mal -ciudad- a la izquierda, la
luz -después de la profunda escalera- hacia la derecha (69) y lo diabdlico
en la torre -alusién a un campanario-, todo t}abado en una habil estructu-
ra formal construida para expresar los sentimientos del artista y comuni-
carlos a otros.-

"Lenguaje claro, directo, intenso, grafico, dice cuanto siente, con
una dignidad, que la refrendan las exigencias de su austera diccidn'. (70).

De Mala sed dijimos.que pa}fé ﬁﬁ;—liﬁea conceptual que se prolonga
en obras importantes de la década del cuarenta pero también se relaciona
con algunos de los mds importantes grabados que concluyen esta primera

etapa. Ellos son: Dos vidas (xilografia, 1919); Los mutilados (litografia)

y El demagogo (cincografia), ambas de 1930.-

Dos vidas (*), agudamente analizada por Corti (71), se nos presenta
como un interesante complemento de Mala sed. El abigarramiento y la comple
jidad estructural del aguafuerte, se trastoca en simplicidad y despoja-

miento en la xilografia.

(69) Bellocq conserva la tradicional asociacién del mal a la siniestra
y el mundo de los bienaventurados a la derecha.

(70) Vicente Caride Adolfo Bellocq, discurso en ocasién al homenaje a

Bellocq en el Club de la Estampa de Buenos Aires, al celebrarse los
cincuenta anos de carrera del artista.-

(71) Francisco Corti, op. cit. pag. 19-21
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Ha desaparecido la ciudad y el campanario, solo aparece un desolado
paisaje —que recuerda a lo primitivo de ciertas geografias de Los Prover-
bios-, un drbol seco y un hombre recostado. El personaje no es un demonio
umanizado sino lo que queda del hombre como tal, fuera ya del infierno
terrenal. No hay tiempo ni espacio senalados, ninguna anotacidén singulariza
o identifica al personaje o su entorno. Todo estd reducido a la minima
expresidn posible. Tierra y drbol yermos, parajes desolados, un cuerpo
caido claramente deformado por un escorzo tan pronunciado -postura que

Corti relaciona con el famoso Cristo muerto de Mantegna (ca.l480), hoy

en Mueso Brera de Milan- (72), claro corolario de la decadencia extrema
afirmada en Mala sed. Las fuerzas del mal -hechas hombres- han destruido
al mundo y a la enajenada humanidad, representada ahora por el fuerte
-pero débil- personaje barbado de Dos vidas. Solo queda un arbol estéril
en su poder nutricio y este hombre derrotado.

Una anatomia que evoca claramente modelos clisicos. Ante el trata-
meinto de este cuerpo recordamos las referencias de Bellocq en sus Memo-
rias a los cursos sobre dibujo al natural con modelo vivo en Estimulo
de Bellas Artes, guiado por el entonces maestro, y después amigo, Pompeyo
Boggio. '""Luego de algunas clases, por la forma de ser y comprender o por
la manera de encarar temperamentalmente el dibujo del natural, no acepté
el modo de considerar el punto de vista en la interpretacidén del mismo.

No estaba de acuerdo yo, con el procedimiento; las exigencias en las ex-

presiones y la obligacién de elaborar un dibujo frio y académico en todos

sus detalles no me conformaba y desisti de continuar con esa tendencia."

(73). La musculatura participa ademds del cardcter de la madera hasta

el punto de no presentar diferencia en la textura con la representacidn

(72) Franciso Corti, op. cit. pag. 20. Respecto de la postura del persona-
je bellocquiano creemos que también es necesario tener en cuenta, co-

mo posible modelo, la Leccidn de Anatomia del Doctor Denmann de Rem-

brandt, obra que Bellocq conocia por reproducciones. Obsérvese espe-
cialmente la postura de brazos y pies y sobre todo la cabeza, de
ambos cuerpos en estorzo.
Esta propuesta de otro modelo formal no invalida la relacién esta-
blecida con la obra del pintor italiano

(73) Adolfo Bellocq, op. cit. pag. 129.-



61.

de corteza del arbol; lo mismo ocurre con el cielo, todos los objetos
de la imigen -incluso el recorte sinuoso del original marco- recuerda
la calidad de un tronco (74). Maestria en el manejo de las gubias y del
cuchillo permiten la creacidn de tal sugerencia visual y tdctil, el efec-
to es sinestésico.-

Al respecto es necesario recordar la posible influencia de las ideas
de un autor bdsico para entender la postura estética y plastica de Bellocg,
me refiero a Juan Maria Guyau (1854-1888) y su obra fundamental El arte

desde el punto de vista socioldgico, que nuestro artista conocid a través

de Facio Hecbequer. Dentro de la defincifén de arte como medio de comuni-
cacidén entre los hombres, Guyau escribe: "El tacto es el medio mis primi-
tivo y mds seguro de poner en comunicacidn, de armonizar, de socializar
dos sistemas nervisos, dos conciencias, dos vidas. (...)El tacto es por
excelencia el que mids seguramente nos revela la muerte" (75).

Estos conceptos estan claramente encarnados en Dos vidas y otras
estampas, Bellocq hace suyas las definiciones del filésofo francés de
fines del siglo XIX.- .

A la amenza del campanario de la obra anterior, de los demonios sus-
pendidos sobre la ciudad moderna, le sucede la imigen del fin, la muerte
de la luz, la negacidn de la vida en éstas ''dos muertes" de la nueva es-
tampa. Ambas obras contrapuestas revitalizan sus significados potenciales,
oponiéndose y complet@ndose en su doble aspecto formal y conceptual.- -

Mutilados, ya de 1930, nos presenta tres seres lisiados. En relacién
a las dos obras anteriores esta se mantiene mids claramente en el plano
de la descripcidn narrativa sin elevarse en la biisqueda de simbolosmos
arquetipicos.-

Los tres personajes ocupan el primer plano de la estampa, que no

presenta ninguna indicacidn escenografica, salvo un raquitico drbol que

(74) Este efecto tdctil se puede observar en otras xilografias de Bellocq:

Canto a la vida (1919), Nina (1921) (*), La madre enferma (1922), i-

lustracién de un cuento de Herminia Brumana publicado en Metrdpolis,
el retrato de Calou (1928), para un libro de Barletta o el retrato
de José Herndndez para la edicidn de Martin Fierro de Amigos del Arte
(1930) .-

(75) Juan Maria Guyau El arte desde el punto de vista sociolégico. Madrid.
1902. Pag. 43.-
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aparece esbozado entre dos de las figuras.-

El trabajo del 1ldpiz graso sobre la piedra es muy rapido, adquiriendo
el cuadro el aspecto casi de boceto. Libertad en el trazo, amplias zonas
de sombras y un modelado del voldimen escaso, aunque firme, son algunas
de sus caracteristcas.-

A Bellocq le interesa decididamente el caridcter de invalidos de los
tres hombres; todo el despojamiento y la severidad del dibujo y la composi-
cidén obedece a esta Unica intencidn. Nada distrae o aleja al espectador
del drama central. Todo lo accesorio se elimina concentrando la fuerza
dramatica en los mutilados -recurso ya utilizado en varios de los traba-
jos anteriores, como Miseria (1917) o Dos vidas (1929)-.

Lo que le falta a esta obra es ese caracter paradigmdtico y ese valor
de alegoria universal, que senalamos en algunos de los grabados mas nota-
bles de este periodo. Mutilados, a pesar del despojamiento, se aferra
al plano de la anécdota, es casi una escena de género.-

Ahora bien, jquiénes son estos personajes? La obra adquiere séntido
incluida en esta ya amplia serie de composiciones sobre el mal y la explo-
tacidén del hombre. Los lisiados son en realidad lisiados morales, por
eso el mayor detenimiento en los tres rostros de las figuras, que han
sido trabajados con clara individualizacién y con la intensidad del retra-
to. La obra adquiere asI un nivel de lectura diferente; se aleja de una
simple descripcidn de un episodio cotidiano, para transformarse en una
metdfora. El artista utiliza la imdgen de los tres mutilados como vehiculo
de representacidn de otra realidad, la realidad que subyace y es su verda-
dera Inspiradora. Muletas y bastones, miembros cercenados, todo se refie-
re a un plano moral interno que se explicita en deformaciones externas.

Nuevamente Bellocq observa a su alrededor y vuelca mordazmente en
sus trabajos agudas y contundentes sentencias, la cruda existencia que
intenta transformar mediante la concientizacidén de sus semejantes. Busca
modificar ia realidad con la ayuda del poder reparador del arte.-

La iconograffa de Mutilados recuerda a las carretas de heridos o
imdgenes de batallas del pintor francés Gericault (ca.l815). Existe la
posibilidad que el argentino conocilera alguna de estas obras durante su
viaje por Europa en 1922 o por historias del grabado que reprodujeran

algo de la produccidn de este pintor y grabador romantico y prorrealista
(76)

(76) Cf. L'opera completa di Gericault. Classici dell'Arte. Rizzoli. Nuova
serle. Rizzoll Editores. Milano. 1978. Lamina XXXII
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Al respecto seflalemos nuevamente que la posible filiacidén de las obras

de Bellocq con modelos formales europeos no signfica simplemente su. co-

R

‘pra sino-ér‘retondcimrenfo—ue ana rorma~dak-es’reeiavuraaa~ton’au cuuieni—
do nuevo.-

Es sintomitica de esta obra en 1930, afio de la revolucidn que marca
el inicio de un largo proceso de enfrentamientos civiles y militares para
nuestro pais. Mutilados alude con sus tres invilidos a la mutilacién real
del orden institucional de la democracia argentina.

El demagogo (*) (cincografia, 1930), se relaciona por su iconografia
con la realidad politica ya ilustrada en obras anteriores.

En este caso nos interesa destacar, por un lado, el trabajo de compo-
sicidén. Las lineas bases, dos horizontales y tres verticales, determinan
la fragmentacidn del campo pldstico en midltiples rectidngulos menores,
que vuelven a unirse en un habil manejo de miltiples oblicuas que se abren,
a modo de abanico, desde el dngulo superior derecho, y que quedan perfec-
tamente definidas por los gestos y la posicidn de los miembros y el cuerpo
del orador.- .

Al observar la obra, inmediatamente recordamos al grabador, escultor
y pintor francés Daumier. La admiracidn de Bellocq por su obra, especial-
mente el grabado y la caricatura politica, fue expresamente manifestada
por el mismo en reiteradas oportunidades.-

El cardcter andénimo de la popular y populosa concurrencia, que se
detieene a olr el discurso del demagogo, recuerda a la idea de multitud
que trabaja también Daumier. El concepto basico del hombre que se desper-—
sonaliza y se mimetiza con la wmasa, e incluso el cardcter fantasmal que
adquieren las figuras a partir ya del segundo plano, son comunes a los
grandes conglomerados humanos de ambos artistas (77).

En el dltimo plano reaparece la ciudad, representada con esos edifi-
clos tlpos rascacielos que, llenos de pequelios y oscuras ventanas, se
elevan andnimos e insipidos pero contundentes sobre esa multitud, que
se desvanece en rdpidos y fuertes grises. El hombre se desdibuja mezclado
en lo heterogéneo del grupo, en oposicidn a los nitidos contornos que
def;nen los volimenes y las siluestas de la arquitectura que asciende

intrépidamente.-

En la forma de sentir la realidad, se acerca Bellocq a su gran maestro

(77) cf. Daumier. L'opera pittorica completa. Rizzoli Editore. Milanc.
1971. Lamina LII-LIII, XXXI, XI.-
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ambos, con su gravedad caracteristica, van desde la presencia de la miseria
personal a la imagen de una humanidad sumergida. Dejando de lado lo pinto-
resco, el genial espanol y nuestro artista superan el drama individual para
presentarnos una consideracidn general sobre la miseria y el abmado-no

de la vida humana, el engano de los poderossy la desproteccidon del hombre.-

La connotacién negativa de la gran urbe, cosmopolita y moderna,
se hace nuevamente presente, reiterdndose como uno de los tdopicos bellocquia
nos mids permanentes de esta década del veinte.-

Cierto caracter burlesco del grabado se resumen en la figura animal
del gigantesco orador. Sin embargo no se trata de la caricatura comica,
sino de la caricatura en el sentido primigenio del fermino en el siglo
XVI, es la fina captacidén del cardcter y la expresidn; el mismo sentido
en que podemos aplicar la palabra a los Caprichos de Goya.-

El cardcter bestial del hombre se impone. Del realismo exacerbado
de la primera multitud que escucha pasamos a la animalidad del arengador,
totalmente verosimil en su aspecto fantdstico. El clima e¥pectante de

Los Proverbios se atempera y las creaciones suprarreales se hacen mis

creibles y se humanizan en este personaje del demagogo. La nota de su
vestimenta .1lo retrotae aiin mids al plano de lo cotidiano.-
.E1l tipo del gobernante dirigiéndose a su pueblo convertido en ani-

mal, es retomado en un dibujo de la serie. El dictador, Dijo ... el lider

"hago lo que me dejan ...". El motivo iconogrdfico del hombre 'animal es

propio también de Goya, véanse por ejemplo Asta su abuelo y Brabisimo,

ambas estampas de la serie Caprichos (78).-

La oposicidén de luces y sombras construye formas que se acercan a
la manera pictdrica. En obras como estas se nota la presencia del Bellocq
colorista —audaz sobre todo en sus primeros Sleos-. La sintesis buscada
entre las zonas de blanco y negro aproximan el trabajo del adcido al de

los cargados pinceles.-

Balance

En 1917 Bellocq inicia su actuacidén a nivel oficial con el primer
envio al Saldn de Grabadores y Acuarelista. Al afio siguiente concurre

al VIII Saldn Nacional con el dleo Salida del vidtico (Museo de Bellas

(78) Cf. Sigrum Paas Ziedler, op. cit. pag. 56-57
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Artes de la Boca). Desde estas fechas sera constante la presencia del
artista, como pintor y grabador, en los m3s importantes certamenes plas-
ticos nacionales.-

1926 marca el primer reconocimiento al otorgidrse el Primer Premio
Consejo Deliberante por once grabados en diferentes técnicas expeustos
en el Saldn de Acuarelistas; el mismo afio recibe un Premio Estimulo en

el Saldon Nacional por su xilografia Pescadores y vagos. También data de

1926 la primera adquisicidn de un organismo oficial llevada a cabo por
el Museo de Bellas Artes de La Plata que compra un grabado —probablemente
Atorrantes (xilografia) presentada ese mismo ano en el III Saldén Provin-
clal de Bellas Artes de Buenos Aires~; curiosamente dicho museo es el
que hoy conserva una de las mds importantes colecciones de la obra de
Bellocq: setenta y nueve grabado en distintas técnicas, dieciseis libros
ilustrados y sesenta y nueve Oleos, dibujos acuarelas y témperas.-

En este periodo realiza en especial dos exposiciones. En 1927 su
primera exposicidn individual (79) en los Salones de la Asociacidn Amigos

del Arte, con treinta y cuatro grabados -incluye la serie Los Proverbios,

y estampas en diferentes técnicas (aguatinta, aguafuerte, punta seca,
cincografia, xilografia), completa el conjunto con la seleccién de ilus-
tfaciones de Airampo (1925) de J.Davalos, cuatro cincografias, diecisie-
te xi1lograffas de Historia de arrabal de M. Galvez (1922) y tres xilogra-
.f{as de~Suefio de una noche de castillo de-Angel de Estrada (1925). En =~ ~

1929 exponen en los mismos salones de Amigos del Arte, las ciento veinte

xilografias de la edicién del Martin Fierro encargada por dicha Asocia-

cién.-
En el plano de las adquisiciones mencionemos que en 1927 el Museo
Colonial de Corrientes adquiere dos grabados, en 1928 el Museo Municipal

"Juan B.Castagnino'" compra el aguafuerte Como Dios manda, expuesto en

el X Saldén de Artes de Rosario; en 1930 la misma obra sera adquirida por

el Museo Municipal de Bellas Artes de Parand durante la Primera Exposi-

cion de Artes de Parana. Entre las adquisiciones cabe sefnalar expecial-
mente la incorporacidn de la serie Proverbios a la coleccidn Rosenthal
(EEUU) en 1928, a raiz de la presentacién de un conjunto de obras de Bellocq
en la ciudad norteamericana de Chicago, que es ademds el primer envio

del artista al exterior.-

(79) Esta primera exposicidn tiene como antecedentes las realizadas en
Hall del Teatro Ideal en 1924 y la del Club del Progreso, ese mismo

afio, ambos conjuntos de grabado.
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En la enumeracidén de estos acontecimientos debemos destacar la impor-
tantisima tarea realizada como artista ilustrador -aunque el tema de los
libros ilustrados excede los limites de este trabajo-. En 1921 realiza

el primer libro La casa por dentro de J. Palazzo -hermano de Santiago

Palazzo-, ilustraciones a pluma, un total de ocho vinetas —-que se comple
tan por dos realizadas por Agustin Riganelli-. El primer trabajo de enver-

gadura es Historia de arrabal de Manuel Galvez (1921-1922), con un total

de setenta xilograffas. Le siguen Nacha Regules también de M. Galvez (1923),

con ilustraciones a pluma; Suefio de una noche de castillo de Angel de

Estrada (1925), con diez xilograffia y un "ex-libris'"; Airampo de Divalos,
del mismo afio, iluminado con ocho cincografias, y finalmente, coronando
este primer conjunto de libros ilustrados, la ya mencionada de Amigos

del Arte de Martin Fierro (1930), con cuarenta y siete laminas y 73 vine-

tas realizadas en xilografia.-

A esta ya abundante lista hay que agregar Humaitid de Galvez, para
el que Bellocq realiza una xilografia para la portada en 1927; el admi-
rable retrato de Beethoven (xilografia, 1927), para la obra de Salas Subi-

rat, A cien anos de Beethoven y el retrado de Juan Pedro Callou (xilogra-

ffa ,1928), para un libro de Lednida Barletta; en 1926 la portada en xilo-
grafia de Jujuy de J. Aramburu y una cincografia para Mamboretd (1924),
poesia de Evaristo Carriego. En esta faceta del Bellocq ilustrador no
debemos olvidar la interpretacidn plastica dé Herminia Brumana en" xildgra-

ffa: madre enferma (1922), publicado en la revista Metrdpolis N° 2, y

la otra titulada El peoncito (1929). Ademds entre 1923 y 1925 colabord

con ilustraciones para la revista Riel y fomento del entonces ferrocarril

de estado, en la actualidad Ferrocarril Gral. Belgrano. El trabajo febril
de la ilustracidn serd constante en la carrera de Bellocq y se interrum-
pira solamente con la larga enfermedad que lo postrarid en cama los Ultimos
meses de vida.-

En el balance de esta primer época debemos recordar las recompensas
m3s significativas que recibe Belloc en estos primeros afos de actuacidn.
A las mencionadas agreguemos en 1927 en el III Salén Exposicidén Comunal
de Artes Aplicadas, recibe el Primer Premio y Medalla de Oro al Grabado;
en 1928 en la Primera Exposicidn del Libro Argentino, realizada en el
Tetro Cervantes de la Capital, recibe Diploma de Honor; en 1929 obtiene
en el XIX Saldn Nacional el Primer Premio al Grabado por Dos vidas e ilus-

traciones de Martin Fierro, conjunto todo de grabados sobre madera.-

Esta tan extensa -sl embargo incompleta- lista de datos nos permite

ver objetivamente la trascendencia de la década estudiada, y ubica a Bellocq
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entre los artistas mas importantes para poder comprender ese intrincado
camino emprendido por pintores, escultores, arquitectos, en la fundamen-
tal década veinte treinta, momento basico y crucial para la modernizacién
de nuestras bellas artes. Mas aln, en esa tan discutida época de los go-
biernos radicales, el grito y los escandalos de las vanguardias encabeza-
das por la revista Martin Fierro y artistas como Pettoruti, Xul Solar,
Curatela Manes, Sibellino, no debe impedirnos ver la enorme tarea llevada
a cabo por el grupo de los "tradicionalistas", los entonces polémicos
de Boedo o Artistas del Pueblo, que defendiendo las formas convencionales
de representacidn y atacando todo vanguardismo, también participaron en
ese fundamental proceso de actualizacidn de nuestra pintura, que anticipa
la aparicidn poco después de aquél memorable Grupo de Paris en Buenos
Aires.-

En 1928 Bellocq comenzaria su carrera docente al ser nombrado, el
13 de mayo de ese ano procesor en la Escuela de Artes Decorativas N° 5
"Fernando Fader". La tarea era iniciar, formar y organizar, por primera
vez en el pals, las catedras de grabado y arte del libro. El nombramiento
se efectud teniendo en cuenta los antecedentes acumulados desde 1918 co-
mo participatne asiduo en multiples exposiciones de Salones Nacionales
y Provinciales y Municipales del pafs. Organizd en la escuela el aula-
taller, plan y programas de enseflanza, exposiciones de trabajos de alum-
nos y exalumnos ern la Capital y diferentes provincias. Destaquemos la
incorporacidon a programas oficiales de la ensefianza regular —por primera
vez en una escuela del pais— de la ensefianza de milltiples técnicas del
arte de la estampa: grabado a buril (1ibre y disciplinado), aguatinta
y aguada, barniza blandb, mezzotinta, procedimiento a la pluma, cinco-
graffa, aéﬁafuerte, puntaseca, grabado en madera: xilografia, xilografia
en color, camafeo, litografias: a lapiz, a tinta en negro y blanco y a
color, litograbado y transpo;tes litografico.

Desde 1928 y hasta 1858 corresponde por lo tanto el reconocimiento
a Bellocq, de la formacidn de gran parte de profesores y artistas del
grabado y del libro argentinos. (80)

A esta su tarea como profesor a nivel oficial, debemos agregar desde

1920 la organizacidn de su taller particular para la ensefianza en la calle

(80) Mencionaremos luego la incorporacién de Bellocq,en abril de 1939,
como titular de las catedras de grabado y arte del libro en la Escue-
la Superior de Bellas Artes "Ernesto de la Circova", las otras aulas

desde las cuales el ar*ista formard a las proximas generaciones.-
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San José en Vicente Lopez.-

Sin duda nuestro artista ha alcanzado para 1930 el pleno dominio
de todas las técnicas del grabado. Basta observar la tan nutrida lista
de obras -alrededor de 70 estampas- para darnos cuenta, por un lado, la
variedad de técnicas utilizadas, y por otro, la investigacidn constante
de nuevas posibilidades expresivas y formales en los tradicionales méto-
dos del arte del grabado. Consultando sus cuadernos de apuntes observamos
la multiplicidad de variantes concebidas en la utilizacidén de diferentes
dcidos, papeles, instrumentos, maderas o planchas de metal, todo es cuida-
dosamente observado, indagado y anotado. Una y otra vez Bellocq repite
operaciones, arriesga nuevas soluclones y busca perfeccionar y cambiar
los ya consagrados procesos técnicos. Al alcanzar dominar el grabado y
sus posibilidades en sus aspectos artesanales, el espiritu inquieto e
inquisitivo busca la perfeccidn en nuevas soluciones.

Obras claves, que se escalonan desde 1917 hasta 1930, permiten afir-
mar la maestria técnica -y artistica- firmente obtenida por Bellocq, que-
dando ya en el recuerdo aquella etapa de formacidn en los Talleres Breyer.

Sin duda los mayores logros pertenecen al Ambito de la xilografia.

Recordemos el magnifico diptico Pescadores y vagos (1925) y Fundidores

de acero (1928) o Atorrantes (1924). La explicacién de la predileccién

de la técnica sobre madera esté en la permanente vocacién de Bellocq por
el dibujo. "Desde nifio mi inclinacién fue el dibujo. Era elemento indis-
pensable para mi vocacidén tener siempre a mano 1ldpiz y papel para trans-
portar cuanta figura estaba a mi alcance." La sintesis y el despojamiento
alcanzado es propio de la técnica que con sus herramientas artesanales,
se impone por si misma como el método mds directo y sintético del arte
del grabado. E1 artista encuentra en el trabajo sobre la madera la posi-
bilidad de restringir al maximo detalle y elementos superfluos, todo se
concentra en la netra oposicidn de blancos y negros; surge la imdgen en
el relieve de la madera con toda su fuerza primitiva y con la crudeza

de los cortes de las gubias sobre las vetas. La rudeza propia de la xilo-
graffa no implica falta de poesia o magia en la imdgen resultante. La
habilidad del xilografo permite extraer de la materia prima todo un mundo
pleno de sugerencia, al mismo tiempo que significa el miaximo renunciamiento
a todo efecto pictdrico.

La franqueza y la simplicidad de la técnica la convierte en la predi-

(81) Adolfo Bellocq, op. cit. pag. 127
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lecta de Bellocq para sus ilustraciones y también para las estampas inde-
pendientes. El artista busca extraer del corazdon de la madera todos los
secretos del arbol.-

Como ya senalamos anteriormente, caracteriza sus xilografia el traba-
jar las figuras representadas metamorfoseadas en drbol; la carne y la
piel adquieren el valor tactil de las vetas y las cortezas de los troncos.
Hay un doble juego de significados: la imidgen surge del trabajo de las
gubias sobre la madera y esas mismas imdgenes se transforman en astillas
modeladas con formas humanas o de animales o de paisaje.

Viendo Retrato de nina (*) (1921) nuestro concepto se aclara: el

tratamiento de pdmulos, cuello y pecho conserva claramente la textura
de la corteza. La imdgen se construye con la asimilacién de la forma huma-
na a la del arbol. Pelo y vestimenta juegan por oposicién cortando rudamen-
te los surcos y contrasurcos, con sus amplios y nitidos planos negros.
Es la piel de la nina la que cambia en vetas. El tratamiento del fondo, tan
particular y singular de la obra bellocquiana, repite el movimiento constan-—
te de cortes de infinitas variaciones, pero wucho mds cortos y sin marcar
el ritmo circular y obvesivo, extremadamente largo-y constante en el entre-
lazado de las mejillas y el cuello. En la zona de mnariz, la madibula o
los musculos del cuello los trazos de las gubias se arremolinan creando
especies de nudos, que acentian alin mas el caracter tadctil de la imdgen.
Estas caracteristicas se repiten en otros trabajos, por ejemplo la

cabeza de José Hernandez (1930), que forma parte de las ilustraciones

de Martin Fierro .

Del taco surge la efigie pero no se pierde -al contrario se reafirma-
el caracter especifico de la madera. Son hombres y mujeres que recuerdan
munecos dé-madera. (82)

Respecto a las xilografias citemos a Maurice Busset: "(...) los medios
rudimentarios de expresidn hacen justamente que, desde el comienzo, el
grabado soBre madera se dirija directamente a lo simple (...). Al contra-
rio de su rival, el grabado sobre metal (...) que interesa sobre todo

por la complejidad de sus efectos, la xilograffa no tiene otro medio de

(82) Cf. Xilograffa del xildgrafo*(1940) donde en la imigen el buril del

grabador hace surgir de interior del tronco unos ojos y una nariz que
siguen formando parte del tronco inicial y siguen las mismas vetas

de la madera. Ver infra pag. 112 y ss.



expresién que la franqueza (...)." (83)

En la xilografia el dibujo es directamente realizado sobre 1la matriz
de material noble; creador y ejecutor de la obra se reconocen en una sola
persona. Desde el trabajo de las gubias hasta la imprenta, pasando por
el entintado del taco, todo depende de una dnica persona.-

En esta inclinacidén de Bellocq por esta té&cnica quizd también tenga
que ver el caricter artesanal y popular propia de ella. La xilografia
primitiva estaba en manos de artesanos andénimos, alejados de los artistas,
operarios pertenecientes a talleres conventuales o a diferentes gremios
(ebanistas, papeleros), productores de simplificadas y econdémicas image-
nes, generalmente religiosas.-

Al revisar el titulo de las obras mencionadas y analizadas, observa-
mos rdpidamente la restriccidn iconogrdfica como una de las constantes
de este.primer periodo. Los personajes o personajes elegidos como motivos
para los grabados -y lo mismo ocurre en las témperas y acuarelas y Oleos
de éstos anos- se refieren basicamente a los barrios alejados del centro,
la Boca y Barracas (84), y a esa inmensa muchedumbre que habitaba los
conventillos y las calles de esas zonas fabriles.-

Pero la visidén del arrabal de Bellocq es sumamente particular. Cite-
mos al respecto lo sefialado por Facio Hebecquer en el discurso en ocasidn
de la exposicidn postuma de José Arato en 1930. "[Arato] no le cantd al
“arrabal, ni le puso misica servil y cortesana. Lo pintd por fuera y por
dentro tal como es, hediondo y triste, sin luz y sin limpieza, barbudo
y rotoso, siempre trigico y dantesco.(...) Allf vive la capa inferior
del proletariado, los burriadores de todas las profesiones, las bestias
mds resignadas de la sociedad. (...) Recién con Arato el arrabal cobrd
categoria artistica." (85)

Bellocq desarrolla el mismo concepto de arrabal alejiandose de la
visidn postromintica con visos naturalistas o mirada pintoresca que predo-
minaba en el campo de la literatura, la misica popular y las artes plasti-
cas. "Muy lejanos estamos, por cierto, de aquellas épocas en que de la

Circova, Collivadino y Guidice se dieron a la tarea de pintar la vida

(83) Maurice Busset La tecnique moderne sur bois gravé. Librairie de 1la
Paris. 1925, Pag. 7-8

(84) Existen también dos obras que reflejan aspectos de Vicente Lipez:

La playa (punta seca 1917) y Paisaje (monocopia 1930).
(85) Eduardo Baliari , op. cit. pag. 4

70.
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de los pobres para recoger los aplausos de los ricos. En aquél momernto
el humanitarismo de nuestros primeros pintores obedecia a un fendmeno muy
especial: la propagando socialista; por aquel entonces el socialismo
estaba en auge". (86).-

Asi caracterizado el arrabal es el escenario natural de los hombres
y las mujeres de los grabados de Bellocq. Pero /quiénes son esos persona-
jes? Mendigos, vagabundos y otros integrantes del mundo marginal, habitan-
tes comunes de la Buenos Aires de entonces. Estos grupos segregados adqui-
rieron una especial importancia en el primer cuarto de sl siglo y durante
la Primera Guerra Mundial. "En su cima la‘vieja elite patricia se trans-
formé en la nueva oligarquia terrateniente, comercial, financiera y hasta
industrial. Por debajo subsistia un conjunto social cuyo componente extran-
jero eera decisivo y que al, imbricarse con el conglomerado criollo preexis-
tente, constituyd la base de esta sociedad que José Luis Romero ha denomina-
do "aluvial" (87). Son errantes, vagabundos, linyeras, obreros o atorran-
tes. Todo el mundo de los barrios alejados del centro, en los que Bellocqg
encuentra el material que le permite canalizar sus inquietudes humanita-
rias y sociales. El personaje que mids tipicamente representa los intereses
de nuestro grabador es el atorrante, con sus caracteristicas que le son
tan tipicas y lo separan de otras formas de mendicidad o vagancia. El
atorrantismo presenta notas tipicas: son en su mayoria extranjeros; poseen
una profesidn o al menos alguna especificidad laboral, pero que no pudien-
do desarrollarla en la sociedad ha sido olvidada y por lo tanto la carga
de la frustracidn es mayor. El comisario Batiz hacia 1885 afirma, en su

trabajo Buenos Aires, la ribera y los prostibulos, "son inofensivos, viven

en el abandono, apartados por completo de la idea de delito." (88)
Tampoco debe confundirseles con los mendigos ya que el atorrante
plde para poder vivir pero no mendiga. Recorre mercados o revisa tachos
de basura o recurre a instituciones benéficas para obtener los alimentos.
Se ha separado de la estructura social. Tiene algo de dignidad. Vive en

comunidades solidarias, a diferencia del mendigo solitario, humilde y

(86) R.A.Vazquez Paz El arte que preconizamos y estamos dispuestos a defen-

der. Claridad 188. 10 de agosto de 1927. Buenos Aires.-

(87) Leandro Gutierrez Mendigos y vagabundos. Coleccidn la vida de nuestro
pueblo. CEAL. 1982. N° 10. Pag. 1

(88) Citado en Leandro Gutierrez, idem. pag. l4.-
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que continda viviendo en relacién con la sociedad, dentro de ella. En
PBT podemos leer sobre el atorrante "producto genuino de la metrdpolis

de diferencia tanto del vagabundo gorkiano, como un labriego de un jorna-
lero de fabrica. Observémosle cuando ambula,las manos tomadas atras, el
paso rastrero, tardo, inseguro." (89).

La actitud de muchos de los personajes de Bellocq responde a estos
conceptos: mirada penetrante, dignidad, marginacién, frustracidn, seres en
la plenitud de sus fuerzas fisicas, autosegregados. Las figuras bellocquia-
nas con su monumentalidad y el vigor del trazo -especialmente en el caso
de la xilografia- adquieren el valor de hombres ora desafiantes ora ago-
biados por la realidad circundante, pero nunca despiertan el sentimiento
de compasidén. Se los admira o se los execra. Sus cuerpos tienen en la
fuerza del modelado la grandeza épica de los maestros cldsicos. Lo pinto-
resco cede paso a la narracidén contenida y sintética, a la elaboracidn
de una iconografia despojada, lejos de lo meramente descriptivo.

Después de 1930 estos temas no reaparecerdn, o mejor, aparecen reela-—
borados dentro del gran marco de la ciudad, ¥ especialmente en el campo
de la pintura y no del grabado. A la serie de los marginados seguiri,
en los dltimos afios de la década del treinta y durante los cuarenta, todo
un conjunto de pinturas representando tipos caracteristicos de la vida ur-
bana. ya no se tratard de los grupos segregados sino de los seres cotidia-
nos, las figuras tipicas de los barrios: el frutero, el peluquero, el
enterrador, la agencia de colocaciones, el mundo de los colectivos. Del
predominio temdtico de las clases oprimidas pasaremos al de los pequefios
trabajadores, los empleados, toda esa clase media baja que caracteriza
las actividades diarias de un barrio. Los marginados han encontrado ubi-
cacién en la sociedad; los anteriores inmigrantes han conseguido su lugar
en la nueva tierra y Bellocq se alejarid de aquél suburbio habitado por
vagos y atorrantes, para concentrarse en tipicos motivos urbanos.

Para concluir nuestro balance de la primer época es importante dete-
nernos en la funcidn social que cumple el arte para Bellocq, y en general,
para los integrantes del grupo de los Artistas del Pueblo.-

Las ideas de estos "hermanos en el arte'", estdn en relacidn directa
con dos obras claves que en ese momento circulaban en los dmbitos intelec-

tuales portenos -especialmente en los cIrculos simpatizantes del Partido

(89) Citado en Leandro Gutierrez, idem, pag. 18. En PBT, N° 17. Buenos
Alres, 14 de enero de 1905.-
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Socialista-. Ellas son: ;Qué es el arte? de Ledn Tolstoi y El arte desde

el punto de vista socioldgico de Guyau (90). Ambos autores consideran

fundamentalmente al arte como un medio de comunicacidn entre los hombres.
El punto de partida de sus ideas es la aptitud bdsica del hombre de poder
transmitir sus emociones y sentimientos a otros hombres, marcando el lado
social del individuo, en perfecta concordancia con conceptos del siglo
XIX, que habian servido para fundar la sociologia y la psicologia. La
conciencia individual se halla potencialmente comunicada con todas las
conciencias "los fendémenos intelectuales o fisicos son esencialmente expan-
sivos o contagiosos" segiln Guyau. Asi la estética en parte se incluye
dentro de un dmbito nuevo que es el de la sociologfa cientifica. La vida in
dividual y vida colectiva tienden a fundirse y el arte participa intimamen-
te de la esfera vital, el arte es la vida misma. Entre los dos autores
hay una diferencia basica y es el lugar que asignan al concepto de belleza
en sus definiciones de arte. Guyau escribe: "El arte es un conjunto metddico
de medio, conducente a producir ese estimulo general y armdnico de la
vida consciente que constituye el sentimiento de lo bello". (91). Para
él la emocidn estética es causada por la belleza.

En cambio Tolstol da un paso mds en la interpretacidn socioldgica
del arte y escribe: "Los metafisicos engafian viendo en el arte la manifes-
tacion de una idea misteriosa de la Belleza o de Dios; el arte tampoco
es, como pretenden los tratadistas de estética fisidlogos, un juego en
el que el hombre gasta su exceso de energia; tampoco es la expresidn de
las emociones humanas por signos exteriores; no es tampoco la produccidn

de objetos agradables; menos alin es un placer: es un medio de fraternidad

entre los hombres que los une en un mismo sentimiento, y por lo tanto,

es indispensable para la vida de la humanidad y para su progreso en el
camino de la dicha". (92). Esta idea de arte como medio de fraternidad

es basica para comprender la obra de Bellocq, es una constante en su carre-

(90) iQué es el arte? de Ledn Tolstoi circulaba en una edicidn barata

de la coleccién Biblioteca '"Las grandes obras', vol. XXV, editada
por F.Munner, que junto con la obra de Taine y Renan formaban la
trilogfa basica de escritos sobre arte. La obra de Guyau la conocia
a través de una edicidn, fechada en Madrid en 1902, y que habia adqui-
rido Hebecquer en el ano 1913.

(91) Guayu, op. cit. pag. 6l.-

(92) Tolstoi, op.cit. pag. 43 [el subrayado es mio].
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ra artistica y en su forma de vida.
El autor ruso supone el arte como el camino hacia la dicha, en cambio
Bellocq piensa en el arte como en la posibilidad de alcanzar la Verdad;
hay en el un componente moral siempre presente, reemplazando la idea de
dicha tolstiana. Las manifestaciones artisticas permiten al hombre reencon-
trarse a s mismo y autoliberarse; el artista 'debe saber poner en el
mundo lo que su recta conciencia estética y personal sensibilidad le dicten"
(93).-
Bellocq destaca justamente del grabado que es "un arte para decir
y demostrar la verdad a través de los momentos de bonanza o de incertidum-
bre que el destino nos marca vivir" (94). El punto de partida del artista
es la realidad, alli encuentra su materia prima para reelaborarla hasta
crear algo nuevo, que tiene valor en si mismo, que ya no es el objeto
real pintado sino una realidad diferente, sin embargo siempre creible o
posible. Esta idea, constante en el grupo de los Cinco, que estd en rela-
cidén con su batalla contra el arte moderno, especialmente el no figurativo
(95), parte también de la obra de Guyau. "(.3.), el arte combina, (...)
elementos tomados de la realidad. Por medio de estas combinaciones, repro-
duce sin duda con mucha frencuencia los tipos mismos de la naturaleza;
otras veces se frustra su obra y conduce a seres monstruosos, no viables
en el orden de la naturaleza; pero también a veces (...) puede conducir
a la creacidon de tipos perfectamente viables, perfectamente capaces de exis-
tir, de obrar, de formar serie y que no obstante jamids han existido de
hecho, tal vez jamds existan. Esos tipos son una creacidén de la imaginacidn
humana (...)". (96)
. Las obras se mantienen siempre en el plano de lo posible, ain cuando

son inventadas fuera de lo real, como ocurre en algunos de los seres imagi-

(93) Conceptos de Bellocq en ocasidn de una entrevista publicada en el
diario La nueva provincia en noviembre de 1968.-

(94) Palabras del artista pronunciadas en LRA Radio Nacional, el dIa 30
de abril de 1964.

(95) "Lo auténtico es pladtica es lo figurativo; la revalorizacién de la
imidgen implica un avance decisivo para el reencuentro del hombre",

son palabras de Belloc publicadas en el diario La nueva provincia,

en el reportaje ya mencionado. Ver supra nota N° 93.-

(96) Guyau, op. cit. pag. 71.
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nados por Bellocq, especialmente, Proverbios. A pesar de lo fantastico

de esas figuras queda siempre el componente realista que remite la obra

a la esfera de lo posible. Lo figurativo nunca desaparece, por el contrario
permanece evitando que el artista se extravie en bidsquedas abstractas.-

Dentro de esta concepcidn estética es fundamental la relacidn que se
establece entre el espectador y los personajes de la obra. Al reconocer
los objetos representados la imdgen externa se asocia con alguna imigen
interna del espectador y asi la emocidn individual se hace inmediatamente
transmisible y por lo tanto sociable. "El interés que prestamos a una
obra de arte es consecuencia de una asociacidn que se establece entre noso-
tros, el artista y los personajes de la obra, es una nueva sociedad, a cu-
yas afecciones, placeres y penas, a cuya suerte entera nos unimos'" (97).-

El arte asI concebido pone el acento sobre todo en su aspecto evoca-
tivo. Guyau menciona la importancia del placer intelectual frente a la
obra, que al estimular nuestra memoria, le permite recordar algo abriendo el
circuito de comunicacidn entre el espectador, los artistas y los personajes
de la ficcidn. )

Tolstoi, .en cambio, no se detiene en estos mecanismos y hace hincapié
en el flujo de sentimientos que el artista condensa en su creacidn -mediante
signos exteriores-, y que permite a otros experimentar los sentimientos
por €l expresados. Para Tolstoi el arte transmite sdlo sensaciones y emocio-
nes, los pensamientos quedan restringidos al drea de la palabra. La virtud
del hombre para experimentar los sentimientos que experimenta otro, es la
base del arte'. Los sentimientos que el artista comunica a otros pueden
ser de distinta especie, fuertes o débiles, importantes o insignificantes,
de resignacidn, de piedad; (...) Toda obra que lo expresa asi es obra
de arte" (98). Agrega Tolstoi "Evocar en si mismo un sentimiento ya experi-
mentado y comunicarlo a otros por medio de lineas, colores, sonidos, image-
nes verbales, tal es el objeto propio del arte" (99).

Bellocq se ubica en un lugar intermedio. Adhiere a esta {ltima interpre-
tacion pero alejandose en un aspecto: para &l la pintura y el grabado

pueden comunicar ideas y no s6lo sentimientos. La emocidén presente en forma

(97) Guyau, idem. pag. 65
(98) Tolstoi, op. cit. pag. 42
(99) Tolstoi, idem, pag. 42-43.
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superlativa golpea al contemplador, el grabador expone en sus estampas
su corazdn. Sus obras son la respuesta al estimulo exterior, nos transmite
indignacidén, solidaridad, rabia, impotencia, amor (100). Pero ese primer
momento fundamentalmente sensitivo, nos lleva, en un segundo lugar, a re-
flexionar sobre el mensaje que nos estd comunicando el artista, a descubir
que lo visceral estd tefiido por la reflexidn. Bellocq utiliza como vehiculo
de sus ideas lo profundamente emocional que tienen todas sus obras. Lo in-
tectual -raramente ausente- va junto a lo afectivo; llegamos a su mensaje
a través de imdgenes que nos emocionan fuertemente, es la manera de provo-
car el compromiso del futuro espectador con la obra creada y la realidad
denunciada.

En otro momento Tolstoi escribe: "El arte no es una alegria ni un pla-
cer ni una diversidn; el arte es una gran cosa. Se trata de un Grgano vital
de la humanidad que transporta al dominio del sentimiento las concepciones
de la razdon" (10l1). Estas Udltimas palabras definen claramente la obra belloc-
quiana: las ideas politicas y sociales se transmutan en sentimiento en Gleos
y grabados cuyo clima afectivo ha sido elaborado por el sentimiento y 1la
razdn y se dirige certeramente a nuestras emociones y pensamiento.

Ademds el grabador argentino participa del intimo deseo del autor ruso
en relacién a la religién (102) de nuestro tiempo -entendiendo por religidnm
el ideal de vida comiin, base del arte- (103). "En nuestro tiempo, la con-
cepcidn religiosa de los hombres tiene como centro la fraternidad universal
y la dicha en la unidn". El destino claro e ineludible del arte para Tolstoi,
es la destruccidn del mundo donde reina la violencia, que los sentimientos
de amor y hermandad sean universales, constantes e instintivos, perdurables
en todos los hombres. S6lo el arte permitira al hombre alcanzar su mids alta
meta que es la felicidad, y esa dicha consiste en la dicha fraternal de la
humanidad. La mision del arte para Bellocq es dar un mensaje a la humanidad

y marcarle la senda olvidada, volver a la naturaleza.

(100) "El amor para el artista es un estimulo, el arte es todo amor'", escri-
be Bellocq en 1937.

(101) Tolstoi, op. cit. pag. 185

(102) Tolstoi utiliza la palabra religidén sin ningln contenido dogmitico,
sino como "una concepcidn comin que del sentido de la vida se forman
los hombres". Cf. Tolstoi, op. cit. pag. 47 a 49 y 179

(103) Guyau también toma el tema de la relacidn entre religién y arte. Cf.

op.cit. pag. 35 a 37.
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"La verdadera abstraccidn y la Unica en el arte es la del artista, cuan-
do tiene un mensaje definitivo para la humanidad", escribe Bellocq en 1961.
El sentido trdgico y a veces agdnico, de la vida (104) -muchas veces pesimis
mo que es simplemente una visidn realista—- le impide creer en ese futuro
de hermandad que preconiza Tolstoi. El arte es instrumento de denuncia, el
camino hacia la fraternidad estd obstrufido por los vicios y los males del
cuerpo social y de las clases dirigentes. "[El grabado] es y serd siempre
y exponente de la presencia del artista en un grito de protesta o de rebel-
dia frente a la hora de angustia o de incertidumbre de los pueblos (...)"
(105).

Esta concepcidn ubica al arte de los Artistas del Pueblo en un claro
sentido ideldgico como medio de lucha para alcanzar la tan ansiada meta de

unidon de todos los pueblos, unidn fraterna universal (106).

(104) E1 17 de junio de 1945 Bellocq escribia: "Siempre que he puesto el
corazén en la palma de mi mano he encontrado un gargajo'.

(105) Palabras pronunciadas por Bellocq en LRA Radio Nacional el dia 30 de
abril de 1964 y por Radio Belgrano el 11 de mayo de 1964.

(106) Al respecto asentemos la relacidén de Bellocq con la masoneria, y por

tanto, la presencia de idealés humanitarios masdénicos en su obra.
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PRIMER EPOCA DE TRANSICION: 1930-1935

"E1l grabado es un arte creado con
fines de divulgacidén internacional,
precursor de la imprenta, cumplid
ampliamente con idénticos fines tan-
to la divulgacidn cientifica, poli-
tica y religiosa, como la propaga-
cidn cultural con sentido popular
y humano"

A.B., Abril 1964

En 1928 Bellocq recibe la enorme tarea de organizar los talleres de
grabado de la entonces Escuela Prosional N° 5 de Artes Decorativas y Apli-
cadas a las industrias femeninas. En 1929 obtiene el Primer Premio del Gra-
bado en el Salon Nacional. Estos acontecimieptos, ya citados, cierran la
primer época segln la periodizacidn propuesta. "Adolfo Bellocq, el vigoro-
so artista considerado ya entre nosotros como un verdadero maestro (...)",
podepos leer, como conclusidn, en un articulo de la revista El Hogar del
16 de enero de 1931; el artista ya obtenido su lugar en el panorama plas-
tico de la época y el reconocimiento a su tarea.

Un paréntesis se abre en la produccidn después de tan fructifera dé-
cada, Dicho intermedio estd signado por una notable reduccién en la tarea
de-pintor y grabador, incluso del ilustrador. De 1921 datan dos importan-
tes obras Arato (xilografia) (107) y Cabezas (punta seca). Ambas estampas
estan relacionadas con la serie de retratos ya seflalados en la primer épo-
ca, especilalmente el grabado con la efigie del gran amigo y companiero de
lucha, Arato, que se une con otras tan importantes y vigorosas cabezas como
la del poeta Nocito (xilografia, 1923) o la de Beethoven (xilografia, 1927).
Lsta galeria de retratos -diferente pero paralela a la de los marginados-
se amalgama desde un punto de vista formal y también técnico por la utili-
zacidén , para todos ellos, del mismo método de estampacidén: la xilografia.
Recordemos que la aparicidon de estos retratos serd constante en toda la ca-

rrera de nuestro artista.

(107) Portada del catdlogo de la Exposicién retrospectiva pdstuma del compa-
nero en el camino del arte, fallecido en 1929, realizada como homenaje

por la Asociacidn £fnigos del Arte en 1930.-
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De esta época data otra de estas obras: el retrato homenaje del amigo

Facio Hebecquer (xilografia, 1935), desaparecido en 1935.

El resto de las obras son fundamentalmente del ano 1933, y se trata

de un importante conjunto de monocopias. Casas humildes, Florida, Jardin

de Vicente Lopez, Cabeza de hombre, entre otras. Esta técnica de estampa-

cién -frecuentada por Bellocq a partir de estos anos- tiene antecedentes

importantes: El glotdn (monocopia negra, 1925), Almuerzo de obreros (1927)

-el ejemplo mas notorio y conocido-, Paisaje de Vicente Lépez y Estudio,

ambas obras de 1930. Notemos que la eleccidn de este método tan particular
significa trabajar con una técnica que si bien participa del dmbito del gra-
bado, por tratarse de copia sobre una matriz preparada para tal efecto, tam-
bién se relaciona con la forma de trabajo con la pintura por el material
empleado y por la utilizacién del color. Asi usa una técnica intermedia en-
tre el arte del grabado y el terreno pictdrice en una €poca en que se halla
en un verdadero impasse productivo.-

En el campo de la ilustracidn tenemos solamente la edicidn de El matade-
ro, en homenaje a Gregorio Ibarra, en 1933.-

Estos anos de escasas produccidn estdn en cambio marcados por una exhaus-
tiva tarea en el campo de la docencia y la difusidn del grabado en el Smbi-
to capitolino. En 1933 -el 27 de abril- se aprueba oficialmente el nuevo
plan de estudios y programa de la Escuela Profesional de Artes Decorativas
N° 5, elaborados por una comisidén designada por el entonces Ministerio de
Justicla e Instruccidn Piblica para dicho fin. Por decreto presidencial que-
da organizada asi la ensefanza sigtemética y regular del grabado, y fue jus-
tamente Bellocq el principal impulsador de este proyecto.-

Dicho plan consta de dos ciclos: el primero preparatorio fundamentalmente
con estudio del dibujo del natural y materias complementarias (modelado,
composicidn espacial y plana, anatomia e historia de las civilizaciones),
que abarca los dos primeros anos de estudio; el segundo ciclo senala la in-
troduccidn del trabajo en talleres que se prolonga en tercero, cuarto y quin
to aflo. De las cinco secciones de talleres -arte del juguete, arte de la
decoracidon de interiores, arte del metal, arte del libro y de la publicidad-,
Bellocq se ocupara de la organizacidén y de los programas de los dos dltimos
mencionados: grabado, ilustracién, dibujo de avisos comerciales, afiches,
presentacidén tipografica y letras, serd el contenido minimo abarcado en los
dos talleres. Este segundo ciclo marca la especializacidn, después del pri-
mero comin a todo el alumnado, ya que cada alumna no podr2 elegir mis que

una seccidon de taller, en la que permanecerd los siguientes tres afos.
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Para la ensenanza del grabado Bellocq organiza el taller comenzando
en tercer afo con la practica del aguafuerte, con la preparacidén de formu-
las de barnices y Gtiles de trabajo, ensayos de ejercicios caligraficos,
para adiestrar al alumno en el manejo de las puntas de acero, y experimen-
tacién con las planchas de metal para conocer las escalas de profundidad
con intervencidn del dcido; luego aprende el entintado y la estampacidn de
la liamina. Realizado este primer paso, el alumno comienza un aguafuerte,
grabando un paisaje tomado del natural. Al paisaje le sigue el trabajo de
la figura y la realizacidn de motivos para ex-libris, pequenias ilustracio-
nes, etc. Se familiariza también en este su primer ano de taller, con las
técnicas de aguatinta y punta seca, aprendiendo todos sus recursos. El cuar-
to afio comprende técnicas superiores como xilografia, barniz blando, monoco-
pla, grabado al humo, aguafuerte en color. En quinto ano se perfeccionan
los procedimientos técnicos ya adquiridos y se agrega el estudio de la 1li-
tografia y la aguada.

Todo el plan, asi someramente revisado, hace constantemente hincapieé
en la necesidad de adecuar la técnica elegida a la finalidad perseguida,
concepto que, como ya dijimos, es base para comprender la produccidn de Be-
llocq.-

.En la ensenanza de la ilustracién organiza el taller en base a dos i-
deas rectoras: el aspecto artistico y el prictico o de oficio. El primero
- apunta fundamentalmente a que ‘el alumno aprenda a elegir adecuadamente la
composicidén para ilustrar el tema propuesto, para lo cual Bellocq impone
el anilisis detenido de ilustraciones de textos, fundamentalmente naciona-
les (108)._ Fn, ecuanto_al_»planao de Jo_técnico_ensefia Ja distribucidn de las. ___

figuras y el texto, a equilibrar los espacios de la masa tipografica, los

(108) Bellocq sefiala especialmente la importancia de que se trate de autores
argentinos, asi el alumno se familiariza con imd3genes que evocan nues-
tras costumbres y tradiciones, que reflejan nuestro ambiente, "(...)

y todo aquello, en fin que caracteriza nuestro pais y le da persona-
lidad artistica propia'", como €l mismo sefiala en el articulo El gra-

bado y la ilustrecién, ya citado, publicado en la revista de la Escue-

la Profesional N° 5, Arte y Decoracidn en el nimero de agosto-septiem

bre de 1935. Esta tendencia estad relacionada con la bisqueda permanen-
te del grabador de un arte verdaderamente nacional y una escuela ar-

gentina del grabado.-
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espacios de las ilustraciones mismas, el trabajo de iniciales decoradas,
finales, frontispicios, vifietas. Incluye también el andlisis de los diferen-
tes procedimientos a que debe someterse el original -cliché, tricromias y
bicromfias- para su reproduccidn mecdnica en diarios o revistas.-

La exposicidn del contenido de estos programas resulta fundamental te-
niendo en cuenta que serd la base para varios de los planes de ensenanza
del grabado posteriores, entre otros, los elaborados por el propio Bellocq
para la Escuela Nacional de Bellas Artes "Ernesto de la Carcova", en abril
de 1939.-

En esta etapa previa a inicilarse otro gran periodo creativo, Bellocq
ha construfdo su casa-taller en Vicente L&pez, donde vivird desde 1930 a
1946, afio en que se instala en la que seria su dltima casa-estudio, cerca
de las Barrancas del barrio de Belgrano.

En el afio 1932 se casa con la que serda su compafiera inseparable -y lue
go propagadora de su obra- Martha Amelia Florencia Bassi, con quien ademis
de compartir cuarenta afios de matrimonio, tendrd en comin el amor por el
arte y juntos trabajardn en el campo de la escultura, a la que se dedica
especialmente Martha de Bellocq y en casos aislados también nuestro grabador
(109).

En estos anos -—-aproximadamente en 1935- es cuando Bellocq realiza el
segundo viaje a Europa, otros de los hechos que explican la escasez de obras
en aquellos-afios: -

En el dmbito de las exposicilones es importante destacar la presentacidn
de un conjunto de obras en Norteamérica, donde mandarid una serie de graba-
dos y su concurrencia a la Exposicidn de Artes Plidsticas del Brasil en Rio
de Janeiro, ambas de 1933. A estas dos importantes exposiciones hay que agre-
gar el envio a algunas ciudades del interior del pais -presencia por otro
lado constante a lo largo de cincuenta y cinco anos de labor ininterrumpida.
Mencionemos por ejemplo la exposicidn de grabados en el Circulo de La Prensa
en La Plata, en 1930; en 1931 concurre con ﬁna punta seca, Cabezas, a la
VIII Exposicién Provincial de Buenos Aires, obra adquirida; en 1932 se pre-
senta a la IX Exposicidn Provincial de Bellas Artes. en 1931 el Museo Pro-
vincial de Mendoza "Emiliano Guifiazd" adquiere un grabado.-

Una de las principales tareas que asumen Bellocq en estos afos es la

(109) En el campo: de la escultura citemos como obras de Adolfo Bellocq por

ejemplo La puestera (*), El retrato de Debussy (*) (cera sobre yeso)

y el Resero.
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difusién del arte del grabado, para lo cual participa en la organizacidn
de tres importantes exposiciones sobre la historia del grabado en nuestro
pais. En 1931 la Primera Exposicion del Grabado en la Argentina (desde sus
comienzos), presentada en el Museo Nacional de Bellas Artes, en esta ocasidn

como expositor envia Fundidores de acerdo, que se convierte en la primer

estampa de Bellocq que ingresa en el patrimonio de dicho Museo. En 1932 Se-
gunda Exposicidn del Grabado en la Argentina (grabados contempordneos), en
el mismo Museo, y finalmente en 1933, en las salas del Consejo Deliberante
de la Capital, la Gltima exposicidn de ésta fundamental serie, Tercera Ex-
posicidn del Grabado en la Argentina (Grabadores contemporaneos). El inte-
rés de Bellocq por la difusidn de ésta técnica y la lucha por su jerarqui-
zacién, lo llevardn a participar en los principales acontecimientos rela-
cionados con el mundo del grabado en nuestro pais, en las proximas décadas.

En 1934 Bellocq escribia: "En este pais se desconoce mucho el arte de
la estampa porque se hace a manera de sport [sic] o ganancias'. Esta idea
es la que llevarada a tratar de revertir la situacidn. Entre los intentos por
difundir el arte del grabado se ubica en 1938 la creacidén del I Salén Muni-
cipal del Grabado. La comisién encargada de organizar tal acontecimiento
estuvo formada por Hebecquer, Vigo, Chaneton, Canale y Bellocq. El Saldn
se 1naugura el 18 de julio.-

La preocupacidn de Bellocq por la difusidén de la obra de grabadores
argentinos se relaciona con la idea ‘de lo importante que es para un pueblo
enaltecerse a través de sus artistas, y su oposicidén a un arte de elite.

En 1937 escribia en uno de sus cuadernos de notas: "La obra de arte plastica
o literaria es para todos y no para el envanecimiento de algunos'.

A partir de comienzos de esta década es el momento en que el Grupo de
los Cinco comienza a disolverse. Por un lado, por las deéapariciones fisicas
de José Arato en 1929 y Facio Hebecquer en 1935; por otro lado, Vigo se tras-
lada a Mendoza donde continda trabajando pero ya alejado del primitivo gru-
po de companeros. Riganelli, en cambio, continda en contacto con Bellocq,
hasta su muerte en 1949.-

Asi, los llamados Artistas del Pueblo han dejado de existir como grupo
unido en lucha contra la camarilla oficial, el arte de vanguardia y las ma-
nifestaciones extranjerizantes dentro de nuesta pintura.

Aquel inolvidable -y tan fundamental- grupo de j6venes artistas que
habfa irrumpido en el panorama de las artes plasticas argentinas a comienzos

de la década del veinte, dejaba de funcionar como fuerza de choque y cada



83.

uno de los sobrevivientes -Vigo, Riganelli, Bellocq- tomaran sendan diferen-

tes (110).-

(110) cf. Francisco Corti, op. cit. pag. 70-71
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SEGUNDO PERIODO: 1935-1948

"El amor, la politica y la fatalidad
son los juguetes mids serios que tie-
ne el hombre".

A.B. 1938

Son varios los hechos importantes que debemos sefialar en éste segundo
perfodo antes de iniciar el anidlisis mismo de las obras.-

En el afio 1938 Bellocq realiza el tercer y iltimo viaje a Europa, el
mismo afo d ela Exposicidn Internacional del Libro Argentino, en.algunas
de las principales capitales de aquel continente (Roma, Paris, Bruselas).
En 1939 el artista se hace cargo, como ya hemos marcado, de las asignaturas
de Grabado y Arte del Libro en la Escuela Superior de Bellas Artes de la
Nacidn "Eeresto de la Cidrcova'. Durante veinte afios Bellocq serd profesor
titular y jefe de taller. Organizd plan y programas de ensefianza. Desde a-
bril de 1939 le corresponde por lo tanto el ;econocimiento de haber formado
a gran parte de los profesores y artistas del arte del grabado y de la i-
lustracidn del libro argentinos. Desde las cdtedras de la Escuela Profesio-
nal N°5 y éstas de la Escuela Superior ha formado a un centenar que luego

ocuparan sus puestos como profesores especilalizados o como artistas graba-

dores. "(...) en la "Escuela Superior de Bellas Artes Ernesto de la Carcova'
dfa tras dfa brindé su generosidad como maestro de cuyas clases han salido
a su vez jovenes maestros', recordaba Vicente Caride en el discurso para
inaugurar en el Club de la Estampa Buenos Aires, la Exposicidn de JGvenes
artistas en homenaje a Bellocq, el 22 de mayo de 1967, con motivo de sus
cincuenta anos dedicados al arte.-

También en 1939 organizd en la Escuela Municipal Raggio de Artes y O-
ficios, la seccidn de talleres de encuadernacidn, imprenta, ilustracién ar-
tistica y grabado.-

1935 marca el inicio de una nueva etapa caracterizada por una intensa
y numerosa produccidn, asi también como por la importante cantidad de mues-
tras realizadas o de participacién en exposiciones colectivas, tanto en la
capital como en el resto del pais y en el extranjero. Es la &poca también
de grandes premios que van jalonando los proximos trece afos de trabajo.-

Alrededor de cuarenta estampas son las realizads en este lapso de tra-

bajo , ademds de la ilustracidén de La guerra gaucha de Lugones, hacia 1940
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con veintidos xilografias (111), uno de sus mejores trabajos en el arte del
libro, Coplas poesias de S. Merlino que lleva tres xilografias de 1945 y
un barniz blando, Proas, para una poesia de F.F. Amador en 1935 y dos 1lus-

trciones para poemas de Martha de Bellocq, Inquietud y Quimera, monocopias

de los afios 1946 y 1948 respectivamente (112). Intenso es el trabajo como
pintor en estos anos, que da como resultado alrededor de cuarenta y cinco
6leos, a los que hay que agregar alguna acuarela -especilalmente recordemos

Ensayo de acrdbatas, presentada en el XXVII Saldn de Acuarelistas y Graba-

dores y Chico caramelero de 1938 (propiedad Galeria Rubinstain Mar del Plata)-

y alguna témpera.-

Como vemos la relacidén numérica entre la obra grabada y la pictdrica
cambia con respecto al primer perfodo: es practicamente igual el niumero de
estampas y de telas que podemos catalogar,e incluso la actividad pictodrica
aparece mids desarrollada. Esta inversidn en el predominio del grabado sobre
la pintura se acentuard cada vez mis, especialmente en la tercera y dltima
etapa. Lo que sigue siendo permanente es la tarea como ilustrador, que en
los préximos afios se incrementard adn mis.-

La mayoria de los cuadros de esta época tienen como temas motivos ciu-
dadanos. Bellocq se convierte en el pintor de los sucesos cotidianos de cual-
quier barrio porteno. La agudeza de observacidn y la habilidad en la capta-
cidn de ambientes permiten al pintor -con un habil manejo del color- reflejar
escenas de calle que ve y anota ansiosamente en sus libretas de trabajo,
donde no menos de noventa tItulos esperan ser pintados en algiin momento.

De aquellos posibles cuadros solamente algunos fueron realizados. El lipiz
inquieto de Bellocq capta, en cualquier momento, alguna nota pintoresca de
Buenos Aires que después del pintor elabora paciente y sabilamente en su ta-
ller.-

Mencionemos: El incendio (tienda quemazdn) importante obra de 1941 que

form6 parte de la Exposicidn Internacional de Pintura Argentina que visitd

chile, Paraguay y Bolivia en 1945; Agencia de colocaciones (Museo de Bellas

(111) Esta obra fundamental permanece lamentablemente inédita. Los tacos rea
lizados por el artista nunca llegaron a la imprenta y fueron extravia-
dos. De la obra quedan s6lo las ldminas que habfa sacado a mano el

_proplo Bellocq en su taller. La obra se puede ver por ejemplo en el
Museo Municipal del Grabado de Necochea.
(112) Estos trabajos participaron del III y IV Salén del Poema Ilustrado

de Lujan en los afios 1946 y 1948 respectivamente.-
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Artes de La Plata, de 1941, que obtiene en 1942 la Medalla de Oro a la mejor

composicidn en el Salon Anual de Bellas Artes de Rosario; El colectivo de

1937 (Museo de Bellas Artes de La Plata); Gran librea y Restaurante, Oleos

de 1942 y 1947, respectivamente, que desde 1974 estdn en el museo plantense

mencionado; Fogata de San Juan de 1941, expuesta en el VI Salén de Mar del

Plata en 1947; Carnaval por dentro de 1938, una de las telas mas importantes,

antecedente formal e lconogridfico de la importdntisima serie de Los circos
de la década del cincuenta; una verdadera obra maestra dentro del espiritu

observador y agudo de la pintura de género, Castafas asadas (8leo, 1938),

enviado al IV Saldn de Bellas Artes de Tandil en 1940, en ella se ve clara-
mente el entronque de la obra pictdrica de estos anos de Bellocq con la de

otros sagaces espectadores de la vida de sus épocas y de sus ciudades, Dau-
mier y Forain. .

Aparecen varios temas camperos como por ejemplo Aves y maizal de 1938,

Casco de estancia (Pergamino) de 1940, Estancia abandonada (Chacabuco) de

1935 y en especial Emparvando lino de 1943 y Hombres y espigas de 1936, pre-

sentadas en 1943 en el II Saldn de Arte de Mar del Plata y en el $Saldn Anual
de Santa Fe respectivamente.-

Cuatro G6leos constituyen las obras md3s relevantes del periodo,en el
dmbito de la pintura: Junqueros en la ribera (1942); Pescadors del Rio de

la Plata (1941) hoy coleccidn del Museo Municipal de Artes Visuales "Eduardo

Sivori"; Asesinato de Facundo Quiroga, que obtiene primero en 1940 el premio

en la seccidn histdrica del XXX Saldn Nacional, segundo en el Saldén de Bellas
Artes de Santa Fe el premio de Gobierno e Instruccidén Piblica en 1942 y des-
pués, el Primer Premio de Pintura Histdrica en el I Saldn de La Rioja en
1950, siendo adquirida la obra por el gobierno de dicha provincia para el

Museo de Bellas Artes de la capital nortena; Naturaleza muerta 1941 alego-

ria perteneciente al ciclo de la guerra que paralelamente se desarrolla en
el campo dgl grabado.-
La finalidad de esta enumeracidén de obras es dejar constancia del ndme-
ro notorio y de la calidad de la produccidn pictérica de Bellocq ~teniendo
en cuenta que en el presente trabajo abarcamos exclusivamente su obra grabada-
y sefialar la aparicién de la gran divisién temdtica que puede, salvo el cam-
po de la pintura histdorica, trasladarse al area de la produccidn del grabado.
Entre los hechos a destacar del periodo digamos que en 1942 Bellocq
realiza una exposicidn en Impulso en la Boca, muestra homenaje a sus prime-
ros veinticinto anos de pintor y grabador. Finalmnente, en 1944 es nombrado

miembro de la Asociacidn Argentina de Acuarelistas y Grabadores, recordando
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que en los salones de dicha institucidn el artista habfa iniciado su carrera

oficial en 1917.-

Exposiciones. Premios. Salones

Entre las muestras individuales destaquemos: en 1936 una serie de gra-
bados presentados en la Asociacidn Artes y Letras (ALBA) de la Capital; el
mismo afio expone también grabados en la Galeria Moody; en 1941 tres muestras:
primero vienticinco 8leos y doce grabados en la Galeria Miiller -la exposicién
mds importante de aquellos anos-, segundo'un nutrido conjunto en la Sociedad
Amigos del Arte de Mendoza (veintitres ilustraciones de El matadero, nueve
xilografias y tres cartones con cabeceras y finales en xilografias de Martin
Fierro, ademids de estampas independientes) y tercero, es invitado para ex-
poner en la Universidad de Buenos Aires; en 1942, veintiseis obras, entre
6leos y grabados en las salas de Gente de Arte de Avellaneda -donde ya habia
presentado 8leos el ano anterior-; en 1943 en la Galeria Sagitario una serie
de grabados; en 1944 un conjunto de grabados en el Museo Provincial de La
Plata; en 1945 expone en el salén Impulso veintitres obras; en 1947 expone
grabados nuevamente en Gente de Arte de Avellaneda.-

A estas exposiciones individuales hay que agregar la participacidn en
numerosas exposiciones colectivas; entre las cuales destacamos en 1944 expo-
sicidn en la Galeria Sirio de Grabadores y el mismo afio exposicién de Graba-
dores Argentinos Premiados en los tradicionales salones Peuser; en 1947 Cien
Afios de Arte Rioplantense muestra organizada en el Museo Municipal "Eduardo
Sivori" y en 1948, exposicidn "La campafnia argentina" en la Sociedad Rural

Argentina, donde manda Pialando potros 0leo de 1944, luego perteneciente

al Museo de Posadas y dos grabados, Viejo criollo (camafeo, 1938) y Aparte

de potros (xilografia, 1942) -obra que presenta similitudes formales e ico-
nograficas con el 6leo anterior mencionado.-

Comentario aparte merece la participacidn en la memorable exposicidn
organizada por el Museo Municipal de Bellas Artes "Juan B. Castagnino" de
la ciudad de Rosario, titulada Primera Exposicidn del Grabado en la Argen-
tina 1705-1942, en la cual Bellocq no solo estuvo presénte como artista gra-
bador (113) sino que participd activamente como uno de los colaboradores

mis cercanos para la realizacidn, montaje y seleccidn de obras. El mismo

(113) Envia en tal ocasidn Atorrantes (xilograffa), El que no llora no mama

(aguafuerte-aguatinta) y Padres (cincografia), todas obras del primer

periodo.-
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afio participd en otra exposicidn importante colectiva, Panorama del grabado
desde Sfvori hasta hoy, organizada en el Museo Municipal "Eduardo Sivori".-
Durante estos anos fue constante la presencia de Bellocq en salones
anuales celebrados en diferentes ciudades del pais, como pintor y grabador.
En el Saldon Nacional en 1940, 1943 y 1948; en la Sociedad Argentina de Acua-
relistas y Grabadores en 1940, 1944 y 1946; Salan de Bellas Artes de Tandil
1940, 1942, 1943, 1945 y 1946; Salon de la Ciudad de Pergamino en 1941 y
1944; participa del I y II Saldén de Arte de la Patagonia en 1941 y 1942 res-
pectivamente; en 1942 en los Salones de Cdrdoba y Godoy Cruz (Mendoza); en
Rosario concurre al Saldn de Bellas Artes en 1942, 1943 y 1948 y también
al I y II Salén del Grabado en 1943 y 1944 respectivamente; desde el II (1943)
hasta el VII (1947) Saldén de Arte de Mar del Plata envia 6leos y grabados;
concurre también a los salones de Bahfa Blanca, La Rioja, Lujdn y Santa Fe.
Serdn también varios los premios que obtenga en dichos salones. Entre
los principales: en 1936, Primer Premio en la Exposicidn de Arte del IV Cen-
tenario de la Fundacidn de Buenos Aires(grabados); en el Saldn de Arte de
la Patagonia obtiene Primer Premio y Medalla'de Oro en 1941 por conjunto

de xilografias del Martin Fierro (La rueda de indios, El malén, Pelea en

el desierto; Primer Premio en la Seccidn Historica del XXX Saldon Nacional

por su dleo Asesinato de Facundo Quiroga; en 1943 en el V Salén de Tandil

obtiene Medalla de Oro del Honorable Senado de la Provincia de Buenos Aires

por el Gleo Matadero 183..., adquirido para el Museo Municipal de Tandil;

en el VI Saldn de Tandil obtiene el Premio Adquisicién al Grabado por Fun-

didores de acero; en 1944 el Primer Premio al Grabado en la Sociedad de A-

cuarelistas; 1945 Premio Adquisicién en el IV Salén de Artes de Mar del Pla-

ta por el diptico Estelas del mar y de la tierra (xilografia) y en el VI

Salon de la misma ciudad recibe en 1947 el Segundo Premio Adquisicidn por

Xilograffa del xilégrafo, y el mismo afio en el I Primer Saldn Municipal de

Arte de Santa Fe es recompensado con el Premio Ministerio de Salud Piblica

por el dibujo a tinta Horquillero en descanso, siendo adquirida la obra por

el Museo Rosa Galisteo de Rodriguez.-

A esta intensa actividad nacional hay que agregar la constante parti-
cipacidn -y algunos premios- en el exterior.-

Comencemos por la inolvidable Exposicién Internacional de Paris en 1937,

donde envia cuatro estampas de Martin Fierro, Mala sed y Fundidores de acero,

obras que lo hacen acreedor de a Medalla de Plata y Diploma de Honor; 1la
Exposicidn Internacional del Libro Argentino en Roma, Paris, Bruselas en

1938 -la misma exposicidén es llevada en 1940 por Latinoamerica: Brasil, Pe-
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ri, Chile,Bolivia— que significd el elogio de la critica especializada sobre

todo para el trabajo en madera del Martin Fierro; participa de una exposi-

cidn de grabados en Nueva York en el Riverside Museum en 1939, presentando

Mala sed y Fundidores de acerdo, el mismo conjunto se envia al Virginia

Museum of Fine Arts, ambos en 1939. Expone también en el Museo de San Fran-
cisco (EEUU) el mismo afio y en 1940 participa en la Exposicidén Internacional
de Nueva York presentando un conjunto de grabados de diferentes técnicas;

en 1941 en dicha ciudad una muestra individual en el American National Comited
of Engraving; el mismo afio envia el &leo El incendio a la exposicidn Pintura
Argentina en Nueva York; en 1942 participa de la muestra Cultural Latinoameri-
cana en Nueva York y obtiene diploma de honor en pintura; por intermedio

de German Arciniegas, encargado de negocios de Colombia en Buenos Aires,

es invitado de honor en el I Saldn de Grabadores de Bogotd en 1942, en esa

ocasidn Bellocq envia Mala sed, La cabra tira al monte, Atorrantes, Fundi-

dores de acero y Autorretrato. En 1943 otra vez Nueva York en la Exposicidn

de Grabadores Argentinos montada en el Museo Metropolitano; por intermedio
de la Asociacidn de Acuarelistas y Grabadores es incluido en una muestra,
organizada por A. Guido y R. Castamna en 1941, que recorre nueve museos del

pals del norte, en esta oportunidad se hace presente con Mal nacidos, Ami-

gos, Hirones y Viejos desesperados. En 1946, otra vez por la misma institu-

cidn, participa de una muestra auspiciada por el Metropolitan Museum de Nue-
va York que es presentada en diferentes ciudades del interior de Estados
Unidos.-

Sefialemos que la mayoria de las obras presentadas, tanto en salones
nacionales como exposiciones en el extranjero,pertenecen al primer periodo

creador.-

Obra grabada

Proponemos para el anidlisis de las estampas una divisidn temdtica, que
nos permitird sistematizar m3s claramente la produccidn de esta segunda e-
tapa creativa, teniendo ademds en cuenta que una separcidn por temas de la
obra estd totalmente acorde con el espiritu propio de las estampas =-e inclu
so la pintura- de Bellocq, recordando que €l mismo agrupaba por tema los
proyectos que tenia para grabar o los conjuntos que presentaba en exposicio-
nes. Un artista que ha concebido el arte como un medio fundamental para comu-
nicar ildeas a través de lo figurativo admite, sin traicionar el sentido de
la obra, una divisidn tematica.-

Al mencionar algunas de las telas mids notorias del perfodo, ya esboza-
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mos una organizacidn temdtica que es la que retomaremos ahora. Agrupamos
la produccidn grabada en los siguientes ciclos:
1°) Ciclo de la ciudad que incluye obras todavia reflejo del mundo marginal
de la sociedad portena, donde aparecen personajes relacionados con el tipo
del atorrante o el mendigo, caracteristicos de los trabajos del veinte; pero
aparecen ademds una serie de obras que descubren dos nuevas facetas de Bue-
nos Aires: una es el submundo de una gran urbe moderna y otra, notas pinto-
rescas de los barrios -este Gltimo aspecto es, ya lo senalamos, el que domi-
na la produccidn pictdrica. Esta dltima temidtica tiene un importante antece-

dente en el 6leo, ya citado, Hombres ndmeros de 1930 (l14).

2°) Ciclo de la guerra: agrupamos aqui algunos trabajos de diferentes téc-
nicas que aparecen como respuesta del artista a la Segunda Guerra Mundial
y que se jalonan entre 1939 y 1943; en el dmbito de la pintura el Unico 6leo

pertenciente a este ciclo temdtico es el ya serfialado Naturaleza muerta 1941,

destacado por José Ledn Pagano en el conjunto de la muestra presentada en

la Galeria Miiller en agosto de 1941 como un "lienzo de corte original" (115).
3°) Ciclo del campo: un conjunto de grabados -especialmente xilografias en
blanco y negro y en color- dedicados al tema del campo y su paisaje y sus
tareas especificas. No olvidemos que este aproximarse a la tematica campera’

estid en relacidn con la ilustracién del Martin Fierro en 1929, El matadero

en 1933 y La guerra gaucha, la obra inédita de la década del cuarenta. La

aparicidn del criollo, el caballo y representaciones de faenas camperas,
daran ocasidén para algunas de las obras mds representativas.

4°) Ciclos de retratos: como ya marcamos, la formacidén de una galeria de
retratos de hombre admirados o de amigos de Bellocq, es paralela a la cons-
tituida por las efigies de los desposeidos. En este rengldn tematico inclui-

mos un magnifico Autorretrato realizado en xilografia color -camaieu- que

tiene su equivalente en un 6leo de la misma época,que son ademids las dos
inicas imidgenes que de si mismo nos dejé el artista.-

Mencionemos aparte la aparici6én de Pique, monocopia de 1937, proyecto
para una publicidad demafta que no se concretd.-

Finalmente, anotemos dos trabajos escepcionales que podemos incluir
dentro de la linea del divertimento -constante en Bellocq- que constituye

por sI misma un quinto rubro temdtico, que son: Xilografia del xildgrafo

(xilografia 1940) y Adentro de la guitarra (buril 1946), también titulado

(114) Véase supra nota N° 67
(115) Cf. La Nacidn, agosto 16 de 1941. José L. Pagano Muestra a Bellocq
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Luthier con su guitarra.-

1°) La ciudad

Los marginados

Dentengdmosnos en tres obras de este periodo: Amigos, Asilados -ambas

mezzotintas- y Viejo triste litograffa, las tres obras de 1940.

Desde el punto de vista temdtico, constituyen, segin lo sefialado, una
progongacidon de la galeria del atorrantismo porteno elaborada en la década
anterior. El inter&s humanitario y la solidaridad social expresada por Bellocgq
encuentra su continuacién natural en estos tres grabados.

Los modelos han sido elegidos entre los numerosos contingentes de men-
digos de los suburbios de Buenos Aires, ciudad reflejo de la situacidn na-
cional. En 1933 el Poder Ejecutivo creaba la Junta Nacional para la Desocu-
pacidn. La industrializacién en marcha requiere mano de obra muy barata,
lo que es posible en parte por el nimero de desocupados. Los contingentes
migratorios que aln llegan a la Argentina -entre 1931 y 1940 el saldo migra
torio es de 72.200 extranjeros— habran de volcarse preferentemente a la
industria de tipo manufacturero, liviana, que domina el proceso de industria-
lizacién nacional. Dicho proceso se acelera a grandes pasos ayudado por la ‘
guerra del '39. La oligarqui revolucionaria domina los resortes econdmicos
y financieros. Se fortalecen los lazos colonialistas con Gran Bretafa. Ar-
gentina ha pasado de ser un pais a ser un pais predominantemente urbano.

En el censo de 1947 el 627 de la poblacidn corresponde a la esfera urbana
en oposicidn al 38% rural. Los peones rurales comenzaban en el treinta a
abandonar sus pagos para engrosar las filas de los proletarios urbanos.-

La movilizacidén social iniciada llevar3d al desarraigo de grupos socio-
econdmicos inferiores y al deterioro de vinculos sociales, econdmicos y psi-
coldgicos tradicionales. Los primeros inmigrantes —entre 1880 y 1920 mis
de dos millones- han formado ya sus familias y serdn sus hijos quienes cu-
bran la créciente demanda de mano de obra, convirtiéndose en un segmento
cada vez mds importante dentro del movimiento obrero organizado. A fines
de 1930 surge la C.G.T. como consecuencia de la fusidn de la Confederacidn
Obrera Argentina (COA), de la Unidn Sindical Argentina (USA) y de un grupo
de sindicatos autdnomos.-

Todo este panorama nos permite entender el confuso y acelerado ritmo
de crecimiento de aquellos afios -sin olvidar los coletagos de la crisis
mundial del '39-, al que hay que afiadir el comienzo del corporativismo facis
ta italiano y el nazismo hitleriano, que pronto tendrdn repercusidén en nues-

tro pals.-
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Es en este ambitos, huelgas, escidndalos parlamentarios, fraudes elec-

torales que surgen estas obras.-

Desde el punto de vista técnico Viejo triste (*) es interesante ya que

se trata de una litogria en la cual la piedra ha sido trabajada con el buril.
Obsérvense las lineas cortantes, los contornos netos y afilados, el vigor
del dibujo de manos, mentdn, mejillas, ceno, combinado con el graneado irre-
gular propio de la piedra litogrdfica. El fondo totalmente blanco, sin gra-
nulado alguno enmarca de manera contundente la imigen del viejo mendigo.

Siempre en el nivel té&cnico, los otros dos grabados merecen también
un comentario. Se trata dijimos de dos mezzotinta. Bellocq ha aprovechado
las caracteristicas propias de la técnica, explotando los matices y claros-
curos, sobre todo en Asilados (*), asi como los negros aterciopelados y pro-
fundos de la plancha graneada, especialmente en Amigos(*).-

A pesar de haber utilizado la misma técnica en ambos trabajos, en el
primero el grabador trabaja cuidadosamente eliminando la rugosidad del co-
bre, para obtener sugerentes y variados medios tonos. Las dos figuras y el
bracero han sido construidos basicamente contrastando sectores notoriamente
blancos y amplias zonas de verdadero claroscuro -el negro mérbido se mantiepe
s0lo ‘detrd de la cabeza erguida del mendigo de la izquierda.-

En Amigos ha buscado el modelado s6lido de vibrantes blancos y amplios
negros. El metal tratado con graneador ha sido luego trabajado con brunidor
y rascador, las barbas han sido arrancadas o respetadas, sin buscar riqueza
en los medios tonos. Asilados se mantiene dentro de la tradicién histdrica
de la manera negra, inscribiéndose en la tendencia tipica del silgo XVITIT
que utiliza esta técnica para superar los limites lineales del grabado al
buril y captar los valores. La resolucién resulta mds blanda que en la se-
gunda estampa, donde zonas oscuras y partes de luz total construyen con ri-
gor las imponentes cabezas.-

En ambos grabados, los tipicos surcos perpendiculares y paralelos del
graneador, aparecen sobre todo en los fondos y en los bordes, como un rasguea
do densamente entrecruzado.

Nuevamente existe una clara relacidén entre el motivo elegido y la téc-
nica adoptada. En Asilados Bellocq busca crear un dmbito espacial sugerente.
Una habitacidn de asilo donde dos ancianos mendigos pasan los dias de un
crudo invierno alrededor de un bracero. Se trata de figuras de cuerpo comple-
to que habitan un espacio en referencias que lo describan, pero que posee
el mismo color emotivo de sus moradores. Sombras envuelven a los asilados,

que han sido puestos en un espacio organizado segiin un punto de vista lige-
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ramente alto y suavemente oblicuo con respecto al plano frontal. El graba-
dor utiliza las calidades claroscuristas de la manera negra, que emparentan
a esta técnica con ciertos efectos de la litografia (116).-

En cambio, en Amigos el efecto es diferente.La preocupacidn acd ha sido
el modelado potente y riguroso de las dos cabezas, que cubren la casi tota-
lidad del campo plidstico. Fuertes miradas, s6lidos cabellos y barbas, pro-
fundas arrugas y entrecejos anudados. Una clara definicién de formas, dis-
tintas del efecto pictdrico de Asilados. En este caso Bellocq aproxima la
mezzotinta al resultado propio de la xilografia (l17). Pero en las dos for-
mas de tratar esta técnica, no ha trasladado lo propio de la litografia o
la xilografia, traicionando el espiritu especifico del método seleccionado,
ya que el graneado tan tupido de la mezzotinta ha sido aprovechado en ambos
casos -aunque con fines diferentes-, asi como también las posibilidades de
un verdadero claroscuro, caracteristicas &stas que hacen ficilmente reconoci-
ble los grabados a la'mediatinta.-

En el nivel de lo iconogrdfico agreguemos que el modelo barbado que
se repite en las tres obras es el mismo. La digna cabeza del anciano reapa-
rece en otro trabajo Cabezas (aguada litografica 1941) (118).-

Confirma Bellocq con estas obras su calidad como retratista y habil
observador. Las figuras aparecen ya abatidas, ya desafiantes, o noblemente
reconcentradas en si mismas.-

El caricter grave de sus personajes nos habla de una transposicién dia-
léctica rica en sugerencias. En varios de sus retratos de atorrantes, Bellocq
adopta para sus representaciones una severidad y un decoro visual que jerar-
quizan la im3gen. La mirada integra de alguno de su mendicantes -acompanada
de la monumentalizacidn formal ya senalada por ejemplo en Atorrantes (xilo-

graffa 1924)- los sepra de sus mundos de miserias y necesidades y los colo-

(116) Al respecto confréntese el efecto obtenido en Asilados con estampas
similares de la primer época como Ex hombres (1925) o En la Boca (1927),
ambas litografias.

(117) Compirese Amigos con xilografias como Hurones (1925) o El receloso
(1920)

(118) La repeticién del modelo recuerda la aparicidn reiterada de Raqueta
en los trabajos de la década del veinte. Hay en Bellocq una penetracidn
paulatina del modelo, hasta su total apropiacidn; es €sta también una

constante bellocquiana
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ca en un lugar de privilegio. La grandeza visual de los rostros de Amigos
los ubica en el género del retrato oficial o histérico y lo aleja de su pro-
plo contexto. En general no falta el elemento -la ropa o algin accesorio
ubicado como al azar- que nos remite a la verdadera situacidn de los retra-
tados. Es un doble mensaje el elaborado por Bellocq: por un lado, la dig-
nificacién -como su postura personal de solidaridad- y por otro, la critica
y la acentuacidn del mensaje social y la denuncia piblica del hambre, la

miseria y la humillacidn.-

La nostalgia y el progreso

Siempre dentro del rubro correspondiente a la iconografia urbana, se-
nalemos otros dos aspectos -complementarios y opuestos entre si- captados
por el artista. Por un lado, y especialmente en el campo pictdrico, el res-
cate del olvido de toda una forma de vida que estaba cambiando, que retro-
cedia frente al progreso y la industrializacidn. La nostalgia se convierte
en el sentimiento predominante en estas obras. Bellocq ve desaparecer aquel
mundo de su infancia, "las calles de este supurbio de Barracas, pintoresco
y caracteristico, estaban empedradas con adoquines de piedra bola y también
de las lisas con camineras en la parte central para los carruajes que cir-
culaban por los callejones desparejos que necesitaban de los caballos cuar-
teadores para sacarlos de los pozos. Estos caballos cuarteadores eran mon-
tados por hdbiles jinetes de clavel rojo en.la oreja; (...). Mi nifiez tuvo-
el privilegio -con orgullo lo recuerdo- de gozar de aquellos paseos domin-
gueros, sencillos pero sanos y alegres, cuando nuestros padres nos llevaban
en los famosos tranvias de caballo. (...) Asi conocimos el centro de Buenos
Aires. Mas tarde extendimos nuestros paseos al Jardin Zooldgico,(...)" (119).

Esto estaba cambiando, desapareciendo. Se perfilan nuevas reglas ade-
mids en el juego politico después del fracaso del suefio radical. Surgia un
movimiento obrero organizado. Desde 1928 circulaban por las calles del cen-
tro los primeros colectivos. El automdévil se expande rdpidamente.Hasa la
noche de Buenos Aires varia con la aparicidén de las primeras boites y espec-
taculos de variedades. "Los afios duros del 30: la clase media lloraba sus
ilusiones frustadas; (...); la clase media no era realmente capaz de conquis-
tar el poder. Las clases exhibian cinismo (ﬂ..). Afios duros: en Puerto Nuevo
se apretaban ranchos de lata y cartones y la gente iba a verlos como quien
hace una visita a un lugar extrafio. Se cantaba ¥ara-¥sra y (Dénde hay un

mango viejo Gomez? La juventud dorada de los dorados afios alvearistas aban-

(119) Adolfo Bellocq, op. cit. pag. 125
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donaban los fuegos artificiales, el gauchismo de Giliiraldes y los chistes en
verso, y se ponia metafisica; (...). Los hombres de Boedo insistian en su
literatura de protesta, de descripcidon del mundo de los oprimidos. Arlt pro-
ponia levantar cadenas de prostibulos para apagar la revolucidén (...)." (120)

En esa coyuntura histdrica y cotidiana Bellocq decide conservar para
slempre en su obra algunos trozos de aquel pasado. Surgen entonces Los caba-
llos de la calesita (litografia, 1938), derivada del 6leo del mismo titu-
lo de 1935 (Museo de Bellas Artes de la Boca).-

El grabador también explora el otro aspecto de la nueva situacidn: el
progreso. La mayoria de estas estampas reflejan,a las claras, la connotacidn
negativa que adquiere para &l el nacimiento de una urbe moderna. En este

rengldon temdtico se inscriben Variedades y espectdculos dirigidos(*) (agua-

fuerte 1934) y Cantinela del vino y del tabaco (buril 1946), que refleja

la aparicidn del obrero industrial.-

Si el conventillo es el lugar tipico del inmigrante o el criollo pobre,
el barrio es el escenario donde se define la clase media. Buenos Aires a
principios de siglo se habia dividido en miltiples barrios, y cada uno era
un centro de vida, con sus valores, jerarquias, centros de barrios con sus
negocios, sus cafés, sus cines, sus tipos, su arquitectura,sus comportamien-
tos.

Los Caballos de la calesita, presenta la melancélica escena de un viejo

caballo y su duefio junto a la calesita de uno de aquellos barrios. En -los
primeros pirrafos de sus Memorias Bellocq recuerda la presencia de calesi-
tas como esta en los terrenos baldios de Barracas. La oposicién dialéctica
entre los caballos, que sefiala Corti en su analisis del 6leo homdnimo (121),
se acentia ain mis en el caso del aguafuerte. La mayor concentracidén y des-
pojamiento, separa al grabado de su equivalente pictdrico. La eliminacidn
de detalles descriptivos y no sustanciales, la presencia de un Unico caba-
llo de madera -mis encabritado y erguido que en el Gleo-, la minuciosidad
de lo esquelético del jamelgo, todo confiere un cardcter que evade a la es-
tampa de lo anecddtico, tan marcado en la tela. E1l tiovivo presencia cons-
tante en la infancia, es motivo de una nostdlgica representacidn.

Variedades y espectdculos dirigidos de 1934, se inscribe en el conjun-

(120) Ismael Vifias, Contorno N° 9-10, pag. 73. Citado en Alberto Ciria
Partidos y poder en la Argentina moderna (1930-1946). Hispamérica Edi-
clones S.A. Argentina 1985. Pag. 39

(121) Francisco Corti, op. cit. pag. 79
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to de obras realizadas con la clara intencién de denunciar el caracter nega-
tivo de las grandes ciudades modernas; en este sentido se une con Mala sed.

Las mecdnicas y desenfrenadas bailarinas (122), el siniestro duefio del
cabaret y las dos grotescas figuras femenimas del sector central inferior,
construyen un clima opresivo y sarcastico, con un aire a muerte. El futuro
de las vedettes, frenéticas en su baile, se alude en la triste presencia
de las dos mujeres inferiores, ridiculas en sus vestimentas, desgarbadas
en sus posturas, aisladas, terriblemente solitarias. Bellocq ha buscado crear
un nucleo de atencidén mediante la gran mole visual de las mujeres en el re-
gistro superior, alli todo es movimiento, energia, tensidn, no hay rostros,
sdlo pilernas y brazos muy largos y tensos, pechos erguldos y espaldas lige-
ramente convadas, la entrega es total.-

Estdn rodeadas, hacia la izquierda por el piblico, no menos entusiasma-
do y andnimo, y por la derecha, el macabro administrador, presentado junto
al cajon de recaudaciones. Las tres escenas ocupan el sector superior del
aguafuerte, que es la zona de mayor peso y tensidn compositiva. E1l impacto
provocado por el registro superior se apoya también en el sentido unitario
con que ha sido tratado: las tres escenas se ubican en un espacio continuo,
que fluye sininsterrupcidn visual alguna desde un borde a otro. Este esce-.
nario, en su concepcién unitario, estd construido utilizando los cuerpos
de las vedettes como pivot. A partir de estos, que determinan un eje verti-
cal —-que en espaclo se convierte emrr cblicua-, se abren a modo de hemitiétlos
dos sectores que contienen al piblico y al organizador del espectdculo. La
curva de los palcos hacia la izquierda, y una ligera conva sombreada en el
lado derecho, envuelven cada zona, creando dos espacios interdependientes
que nacen del mismo eje vertical, las bailarinas. Se trata por lo tanto de
un registro Unico constituido por dos sectores que se expanden y contraen
hacia el centro: punto clave iconogrdfica y formalmente.- (123)

La parte inferior del aguafuerte estd trabajada mediante una divisidn
tripartita,que encuentra su estrecha relacidn de significado con las partes
superiores correspondientes. E1 lado izquierdo, el del piblico entusiasta

en la parte de arriba, presenta una perspectiva profunda del teatro que

(122) Senalemos la similitud de las bailarinas de Bellocq con la gigantesca
vedette de Calle Corrientes litografia color de Hebecquer. Cf.Alberto

Collazo Facio Hebecquer. Pintores Argentinos S.XX, N°84,CEAL.Bs.As.1981

(123) En el aspecto pldstico esta obra anticipa alguna de las propuestas es-
paclales de la serie de Los circos, O0leos de la década del'50. Confontar

con Circo por fuera, G6leo 1951 (Museo de Bellas Artes de Mar del Plata).
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culmina en el escenario donde se desarrolla el espectdculo. La fila de buta-
cas no hace mds que acentuar el cardcter masivo de un pdblico andnimo. Hacia
la derecha debajo del recaudador, se contraponen, en estrecho juego de sig-
nificado, una madre alimentando a su hijo en brazos y un hombre pegando car-
teles publicitarios sobre el espectdculo. Maternidad y prostitucién. En el
sector del centro, tercer compartimento del registro inferior, nos encontra-
mos con una aparicidn: dos desgarbadas figuras femeninas, caricaturescas,
extravagantes o grotescas, solitarias, y fatalmente olvidadas. Emociones

que van desde la risa hasta la misericordia. Como macabro anticipo del por-
venir, esta desoladora escena se presenta debajo del animado baile de las
vedettes, en la plenitud de sus encantos y fuerzas fisicas. Sus destinos
estdn ya definidos en los dos personajes inferiores.-

Cantinela del vino y del tabaco es interesante como demostracién de

virtuosismo técnico en una técnica, el buril, que le permitid a Bellocq de-
sarrollar sus amplias dotes de dibujante. Un trazo recto, cortante y hasta
rigido, acompafiado de curvas amplias, de lenta ondulacidn, caras fuertemen-
te tridimensionales, asi como cuerpos y manos, nitidez corpdrea en las fi-
guras, cardcter escultural en el trabajo de volimenes, de formacidén de ros-
tros y pétreas manos.-— .
. Variaciones de intensidad y anchura afectan a un mismo trazo, desde

el neto negro de contornos hasta las impresiones mads grises y transparentes
del obrero -‘de espalda de primer plan¢. La presidn ejercida por la mano so-
bre el buril de punta triangular, determina la aparicidén de medias tintas
y pasajes graduales. Esta aparicién de grises estd en estrecha relacién con
la variante de espesor y ancho de los surcos -cada trazo mids profundo sera
m3s rico en tinta- y con la utilizacidén de entrecruzamientos, donde son mil-
tiples las combinaciones entre las diferentes direcciones y los infinitos
espesores de las incisiones.

La mayor cantidad de grises corresponde al sector derecho -en la primera
y segunda figura- y al primer plano -en el personaje de frente a la izquier
da y el sector de la barra-. Sin embargo Bellocq en este caso practicamente
no recurre al tipico entrecruzamiento, sino a multiplicidad de intervalos
entre las distintas lineas trazadas sobre la plancha de metal. Esta elimi-
nacidén de incisiones y contraincisiones acerca la obra al efecto pldstico
de algunos buriles del siglo XVII.-

La mayoria de los cruces se localizan en los rostros de los diferentes
personajes de la estampa. Desde las figuras de primer plano hasta los ultimos

obreros ubicados en un tercero, el predominio de los grises va desapareciendo
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hasta llegar a las Gltimas figuras s6lo definidas por rigurosos trazos de
contornos. Las medias tintas se van atenuando hasta las anchas y regulares
lineas negras que, en relacidn con el blanco del papel, construyen los mo-
numentales cuerpos del dltimo plano.-

El dibujo es ampuloso, de tipo escultural, dominado por amplias lineas
y por el aspecto tridimensional de cada personaje. Inmensos y hasta monu-
mentales brazos y manos y la deformacidn expresiva de rostros -como si se
tratara de cabezas trabajadas en piedra- dan a la estampa su imponente caric
ter.-

En trabajos como este el grabador crea estilizaciones angulosas. La

geometrizacién formal de Cantinela del vino y del tabaco, la acerca al efec-

to de trabajo propio de grandes superficies, a la decoracidén mural. Propen-
sién constructiva y abigarramiento de la superficie, recios voldmenes y sim-
plificacién de masas, son conceptos que definen las caracteristicas plasti-
cas de este magnifico buril de 1946. Efecto similar va a caracterizar a la
posterior obra de los artistas del grupo Espartaco, basta confrontar las
formas de la obra de Bellocq con algin trabajo de Ricardo Carpani o Pascual

di Bianco o Espirilio Bute (124).-

2°) El1 campo

Con respecto a este rubro ya hemos mencionado los antecedentes existen-
tes en el campo de la ilustracidn.

La yegua del pisadero de 1940 es un interesante trabajo del tema campe-

ro. La superficie de la piedra litogridfica ha sido perfectamente alisada,
desapareciendo por lo tanto la caracteristica granulosidad pétrea del méto-
do. El 13piz litografico fue reemplazado por el pincel. El efecto resultante
es el de un dibujo a tinta china. Ripidos trazos y zonas abiertas. Lejos
del dibujo constructivo, de firmes contornos, Bellocq adapta su linea a las
calidades especificas de la técnica elegida, y la seleccidn estd en estrecha
relacidn con el tema escogido.

El grabador buscod el efecto rdpido, sintético y fresco de la litografia
a pincel para esta nota campera. El cacerio del dltimo plano ha sido trabaja-
do como dibujo sobre fondo negro o intensas franjas blancas que definen for-

mas encerradas en contornos negros. El efecto se ha obtenido quitando con

(124) Cf.Composicidon (dibujo) de Pascual di Bianco, Cabeza (dibujo)de Espiri- -
lio Bute y de Ricardo Carpani Cosechando (dibujo), en Maria Laura San
Martin Pintura argentina contempordnea. Editorial La mandridgora. Buenos

Aires, 1961. Pag. 94-95
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un rascador la tinta extendida uniformemente, para dejar al descubierto la
pledra de base (manera negra litografica).-

Criollo viejo (xilografia en colores, 1943) nos retrotae por su resolu-

cidén iconografica al Martin Fierro de 1929. La presentacidn del solitario

gaucho en medio de la llanura pampeana, remite la estampa a la linea tema-
tica iniciada con el poema gauchesco de Hernidndez, y la aisla de los demas
grabados que inscribimos en este rubro temdtico. En los otros trabajos es

el gaucho ya asimilado a la sociedad que trabaja en el campo, que ha encon-
trado su lugar desempefiando las mds disimiles tareas: emparvar lino, pialar
potros, segar la tiérra, levantar la cosecha, apartar caballo. Todos titulos
de obras realizadas por Bellocq entre 1934°y 1948. Se trata del paisano.

En cambio Viejo criollo, retoma al gaucho aislado en su propio destino. No

se trata del pedn de estancia, encargado de miltiples faenas, sino del crio-
1llo fatidicamente atrapado entre dos tiempos.-

La imiagen recuerda por su vestimenta y rostro a la efigie de Martin
Fierro, e§pecialmente a la xilografia a toda pégina que ilustra el Canto
XXXII, Parte II, donde el héroe hernandiano da consejo a sus hijos (125).

El canto concluye: "estas cosas y otras muchas,/medité en mis soledades/
(...)" (126). Parecen estos versos ser la exacta descripcidn de esta xilo-
graffa de 1943. Bellocq ha buscado un arquetipo de gaucho que esta en rela-
cidén con el tipo ya creado en ocasidén de la ilustracidn del poema. Una es-
pesa barba rodea el rostro fornido, remarcadas cejas acentdan aidn mds lo
profundo y entrecerrado de los ojos, una larga melena y un aire entre meldn-
colico y resignado. Indumentaria tipica: poncho, chiripi, botas de becerro

o de potro, pafiuelo al cuello y el chambergo de copa cdnica y alas cortaé.

Desde el punto de vista plastico es interesante la resolucidn en un
tan marcado primer plano —-que monumentaliza a la figura del criollo- y un
punto de vista ligeramente alto junto con la linea de horizonte baja, recur-

so tan frecuente en el Martin Fierro para sugerir ®a inmensidad del paisaje

bonaerense.-

Variados y midltiples trazos de gubias otorgan dinamismq 3 la escena.
No se trata de una obra de género ni de una visidn seudo folklérica, Bellocq
elude el pintoresquismo y nos otorga una reedicidn de su visidn del espiritu

del gaucho.-

(125) Cf. José Herndndez Martin Fierro. Asociacidén Amigos del Arte. Buenos

Alres, 1930. Prensas Francisco Colombo. Pag. 463.
(126) José Hernandez, op. cit. pag. 473.
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Sefialemos que la obra se completa con un registro que, a modo de vineta,

clerra la estampa por la parte inferior. Tres motivos tipicamente criollos

ocupan dicha zona: a la izquierda el hornero junto a su nido, en el centro

la pava y el mate, y sobre la derecha una osamenta. Tres elementos también

constantes en Martin Fierro, sobre todo en las vinetas que acompanan el ini-

cio y el clerre de cada canto -un total de 73- y en los dibujos de las le-
tras ilustradas para el encabezamiento de cada canto -~proyecto que no fueron
incluidos en la edicidn final, se conservan 46 dibujos originales-.

Viejo criollo es el dltimo homenaje de Bellocq a aquel que habit3d nues-

tras llanuras en el siglo pasado.-

Recordemos que este camaieu fue adquirido por el Museo de Artes de Ro-
sario en 1943, después de ser presentado en el I Saldn del Grabado de dicha
ciudad.-

Aparte de potros (*) es una de las obras mids importantes del segundo

periodo. Se trata de una potente xilografia que presenta el hdbil manejo
del paisano en su faena y la briosa resistencia presentada por los potros.
Iconogriaficamente este grabado es la traslacidn al taco de madera de una

¥
composicidn pintada un afio antes, Pialando potros (Museo de Bellas Artes

'
-de’ Posadas) .-

~La xilografia resulta mids lograda en el objetivo de representar la te-
naz oposicidén entre los encabritados animales y los diestros jinetes. Los
cortes y contracortes de las gublas, sobre todo en la zona de pisc, confie-
re una caricter dindmico al campo pldstico. El intenso movimiento de hom-
bres y caballos comunia al espectador la certera emocidén de la tarea.

Obsérvese especialmente el grupo de los cinco caballos de la derecha
y el interesante escorzo del pedn del sector izquierdo. Una empalizada cierra
por detras la visidn, referencia al dmbito espacial donde transcurre la es-—
cena. Sin embargo la obstruccidn no es total y nuestra vista vaga por el
campo -acompanada de dos sintéticos potros— hasta el horizonte, que ubicado
decididamente alto, define el gran espacio en que se ubican los jinetes y
potros encerrados en el corral. Negros y blancos en contraste nitido cons-
truyen con firmeza cada elemento. Concisas formas oscuras aparecen animadas
por amplios trazos blancos. Las vestimentas de los gauchos y las posturas
desenfrenadas de los caballos, han sido sugeridas sin la necesidad de deta-
lles veristas ni preocupaciones realistas. Todo estd al servicio de la du-
pla indisoluble plastico-expresivo.

Senialemos que esta obra es antecedente para cilertas resoluciones que

posteriormente el grabador adopta en algunas de las ilustraciones de El ma-
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tadero de Echeverria, editado en 1963 y 1968. A tal efecto, comparese Aparte
de potros con la escena de enlace del toro en el matadero (127).

3°) La guerra

Entre 1939 y 1943 se escalonan una serie de obras -la mayoria grabados
y un dinico 8leo- que con su temdtica buscan denunciar las atrocidades de
la Segunda Guerra Mundial. Extranas y tenebrosas composiciones, ciudades
destruidas, campos de batalla, hombres-robots, armamento sofisticado, la
tierra arrasada, discursos bélicos y conferencias pacifistas, ambicion y
poder.-

Bellocq busca para estas iconografias resoluciones plasticas novedosas
en su obra. Al estilo mas tradicional se le agrega ciertos elementos y es-
tructuras formales propias y algunos movimientos pictdricos de las primeras
décadas del siglo XX. Estas incorporaciones -siempre despojadas de cualquier
idea de vanguardismo- resultan naturales y hasta necesarias en el desarrollo
de la obra.

En estampas como Destruccidn (xilografii, 1939) o Estelas del mar (xilo-

grafia, 1943), puede observarse una dislocacidn espacial, la aparicidn de
formas sinté&ticas, las superposiciones y entrecruzamientos de planos, el
formalismo intelectual, todos aspectos que nos remiten a intenciones post-
cubistas posteriores a 1910. Es la bisqueda de un mayor tono emotivo, ante
lo desgarrador de la gran guerra, lo que exige del grabador la investigacidn
de nuevos idiomas de expresidn, y la incorporacién de nuevos recursos forma-
les que potencializaran el mensaje pacifista y lo hicieran mis acuciante.
Destaquemos que esta primera renovacidn del lenguaje pldstico bellocquiano

se prolongard para desarrollarse fundamentalmente en Las leyendas araucanas

(grabados, 1951),en las series de Los circos y Las paredes (pinturas entre

1951 y 1955) y en Coplas (1945) y Forma y color (1950) dos libros de S.Mer-

lino, en la ilustraciodn.

Conferencia, tratados y declaracidon de guerra, es una aguatinta de 1939

que inaugura la serie de la guerra.

El 3 de septiembre de 1939, después de un ultimatum Tio atendido en el
que exigen la retirada de las tropas alemanas de Polonia, Francia e Inglate-
rra declaran la guerra a Alemania. Alrededor de los sucesivos reclamos de

Hitler se movid toda la diplomacia europea, hasta el estallido de la guerra.

(127) Esteban Echeverrfa El matadero. Ilustraciones de A. Bellocq. Compaiia

General Fabril Editora S.A. Buenos Aires, 1968, pag. 33
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En septiembre de 1938 las entrevistas de Chamberlain y Hitler en Berchtergaden
y Bad Godesberg, después de la incorporacion de Austria a Alemania y de la
orden de destruir Checoslovaquia. E1 29 de septiembre de 1938, la conferen-
cia de Munich entre Mussolini, Hitler, Chamberlain y Davadier. E1 27 de agos-
to de 1939 el pacto de no agresién germano-soviético con cldusulas secretas.
Los reclamos de Inglaterra frente al Tercer Reich después del ataque alemin

a Polnia. Todos episodios que revelan que mientras que el nazismo no fue
amenaza para otros paises contd con el apoyo o la indiferencia de los estadis-
tas europeos. Poco importd también la intervencién de facistas italianos

y nazis alemanes en Espana.

Estos hechos son los que inspiran a Bellocq su visidn sobre las confe-
rencias por la paz, los pactos de no agresion y finalmente la guerra.-

La estampa ha sido trabajada en tres registros horizontales, formalmente
independientes entre si, pero que se escalonan en un macabro crescendo de
muerte en su lectura, ordenada desde la parte superior a la inferior. No
hay alardes técnicos ni resoluciones pldsticas complicadas. Todo el interés
del grabador se ha concentrado en la presentacién de escenas potentes. El
despojamiento formal y técnico tiene como objetivo el impacto emocional en
el espectador y la eliminacién de cualquier elemento de distraccidn. El
choque buscado es directo y frontal.-

La eleccidn de la técnica al aguatinta se explica por al posibilidad
que presenta dicho método de trabajar con zonas de valores luminicos neta-
mente contrastantes. Bellocq trabaja bdsicamente la oposicidn de brillantes
y netos blancos -sectores que no han sufrido ninguna corrosién de acido-
con profundos y uniformes negros -donde las partes han sido expuestas prolon
gadamente a la accién del acido. La banda inferior presenta algunos grises
que modelan calavéricamente los esqueletos extendidos sobre el campo arado,
en la visidén mids apocaliptica del grabado.-

Todo tipo de armamento se distribuye en los tres sectores. Destaquemos
en especial la presencia de los aviones, coronando el registro intermedio.
Las posibilidades experimentales de los bombardeos, ya ensayados en la guerra
clvil espanola, se convierten en el arma de la muerte por excelencia en esta
segunda guerra. En la iconografia bellocquiana aparece como una constante.

Es la idea de la muerte que cae desde el cielo. En 1940 se lanzan sobre In~-
glaterra 36.844 toneladas en bombas y en 1944, son 650.000 toneladas sobre
ciludades del Tercer Reich. Entre 1939 y 1945 la industria alemana produce
53.729 aviones caza y 18.235 bombarderos.

Los personajes que encontramos en Conferencia, tratados y declaracidn
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de guerra no son hombres. Se trata de una humanidad automata. No hay rostros
sino mascaras antigas o figuras vueltas de espalda al espectador. Esta apa-
ricién del hombre-mdscara es otro de los elementos que permanecera constante
en la iconografia bélica de Bellocq. Esta presentacidn de los actores de

la guerra acentda nuevamente la idea de deshumanizacidn que el artista ha
expuesto en reiteradas obras.

En el dnico sector del aguatinta que aparecen cuerpos y rostros humanos
es el {dltimo. La espeluznante visién de la humanidad ya muerta y los cadave-
res insepultos sobre el campo, es tan humana que acentua lo terrorifico de
la imdgen. Este registro inferior, ademas, presenta un interesante juego
de oposiciones semdnticas. Por un lado, los esqueléticos y putrefactos cuer-
pos estdn distribuidos sobre un terreno arado preparado para la siembra.

Los surcos de tierra listos para recibir las semillas se cubren de cadaveres.
La tierra, germen de vida, es ahora vientre de muerte. Por otro lado, apare-
cen entre los muertos un casco alemdn y un cafon 75mm, simbolos de la guerra
europea anterior. Con estos elementos el valor de significado de este ulti-
mo registro se expande. Toda esta visidn de esqueletos y cuerpos desnudos
desordenados, responde a la doble intencién de predecir la futura destrucciﬁn
del hombre y de recordar las no tan lejanas matanzas entre 1914 y 1919. Son
los cadiveres del pasado y del futuro, en el intento de despertar las anes-
tesiadas memorias y de proclamar el futuro exterminio europeo.

Cada uno de los registros posee su doble juego de significado creado
entre palabra e imigen. En el primero, aparecen tenebrosos personajes ata-
viados con letales y sofisticadas armas, alrededor de un arengador princi-
pal, todos con sus caras cubiertas con midscaras, usando cascos de guerra,
estrafalarias cabezas esferas de metal con puntas o crdneos que reemplazan
a otros rostros. La visién completa de guerra lleva inscripta en el podio,
desde el cual se alienta a la matanza, la palabra'conferencia",en alusidn
a las reuniones entre mandatarios para evitar el conflicto bélico en rea-
lidad ya proclamado. En el segundo sector horizontal, multitudinarias filas
de soldados se distribuyen en tres filas superpuestas y una cuarta, ubicada
en oblicua -que crea una perspectiva acelerada hacia el 4ltimo plano-. La
masa andnima de asesinos estd coronada por una numerosa flota de aviones.
Por debajo encontramos la inscripcién '""Hacia la paz'". La carrera armamen-
tista de las naciones europeas en medio de las proclamas pacifistas de los
goblernos. Finalmente, sobre el dngulo inferior derecho, la palabra "Desar-
me" contrasta con el desolado campo plagado de cadiveres. El juego antitético

de palabra e imdgen potencializa el nivel iconolégico de la obra.
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La xilografia Destruccién de 1939, de aspecto casl surrealista, rea-
firma la posicién de Bellocq frente a los alegatos nacionalsocialista y fa-
cista. Ruinas y aviones alrededor de una monumental lata de conservas que
contiene los rostros caricaturescos de Hitler y Mussolini.-

De 1943 son dos importantes obras El dictador (*) una aguatinta, y Trip-

tico de la guerra, xilografia. La primera es una estampa compleja en su ico-

nografia. Un colosal dios de la guerra =-el dictador- pronuncia su discurso
de muerte y destruccidn, aplastando el continente europeo con sus dos pies
puestos sobre Italia y Alemania. Las palabras que pronuncia el personaje

van desde las promesas de paz -simbolizadas por la paloma- hasta la aniquila
cion del hombre -ejemplificada en la calavera- pasando por la bisqueda del
poder mortifero -cristalizada en una mina explosiva. Su monumental pufio 1z-
quierdo se cierra generando a su alrededor un halo de energia, signo de su
potenciai fuerza.

El largo rollo del discurso es escrito por un burro goyesco, ubicado
entre las dos piernas del coloso, que utiliza el globo terriqueo, sobre el
que estd parado el dictador, como pupitre. Detrdas de la pierna izquierda
aparece un pavo, alegoria de la vanidad y soberbia de algunos estadistas
europeos y de la estupidez humana. Alrededor del dios de la muerte, minds-
culos aeroplanos y paracaldistas traen desde el cielo -tradicionalmente sim
bolo de esperanza y salvacidn-~ la muerte, la destruccidn.-

Hacia el sector izquierdo, inmensas campanas y una mortifera bateria,
celebran en repique y misica de percusidn el estallido de la guerra. Las
palabras del dictador estan disfrazadas: detrdas de la paloma de la paz apa-
rece la calavera y alrededor de sus promesas grandilocuentes crece la deso-
lacion en Europa.-

En la zona de la derecha, una multitud de andénimas cabezas asiste entre
atonita y complaciente a los acontecimientos. Expresa asi el grabador la
idea de masa que participa -apoyando o ignorando- los actos del guerrero.

La iconografia se completa con dos pares de manos que aplauden,en se-
nal de aprobacidn, desde el borde inferior de la estampa. Dichas manos es-
tin encadenadas, he ahi la explicacién de su respuesta positiva al dicta-
dor.-

Desde el punto de vista plastico la escultdrica figura del Marte guerre-
ro domina la superficie casi totalmente. Su cuerpo se convierte en el eje
visual y conceptual dGnico, al cual responden todos los demds elementos for-
males y temdticos. La estructura se apoya en las diagonales principales y

en dos importantes lineas curvas: una inscripta por el movimiento de las



105.

campanas y el gesto del brazo derecho y la declamacibén del izquierdo del
gigante, en la parte superior, y en la parte inferior por el perfil del glo-
bo terraqueo. Ambos hemiciclos opuestos, completan las lineas de apoyo de

la composicidn.

El campo plastico estd trabajado con miltiples tensiones. Pequenos seg-
mentos oblicuos o verticales o zonas circulares van marcando la dindmica
del conjunto. Obsérvense las direcciones miltiples creadas por el vuelo de
aviones, la caida de los paracaidistas, los circulos del discurso, la onda
del piblico o la semiesfera del tambor, o la amplia curva del pergamino del
discurso. El abigarramiento formal es ingrediente del barroquismo expresivo,
marcando nuevamente la presencila de una estructura indisoluble: lo plastico
y el fin expresivo.-

El manejo de los saturados negros de la aguatinta y de sus metdlicos
grises, ha permitido crear un clima espectante acorde a los intereses del
artista. Concluimos por lo tanto que la dupla expresividad-plano plédstico,
se completa en un rico juego dialéctico con las intenciones del grabador,
el nivel formal y el aspecto técnico.- )

El triptico estd constituido por Estelas de la tierra, Estelas del mar

y Estelas de la guerra, se trata de una xilografia en color. Las tres par—.

tes constituyen obras independientes, que incluso han sido presentadas asi
por Bellocq en varias exposiciones y salones. Los laterales, Estelas del

mar y Estelas de la tierra, fueron enviados como dos obras al II Saldn del

Grabado de Rosario en 1944, o , en 1945 constituyendo un diptico al Saldn
de Mar del Plata, y como tal fueron adquiridos por la Direccidn de Artes
de la Provincia con sede en La Plata; bajo el titulo de Estelas triptico,
la obra estuvo presente en la II Bienal Hispanoamericana de Arte, laises
del Caribe, La Habana en 1953. A pesar de esta movilidad las estampas ad-
quieren su plenitud de significado enlazadas en una dnica obra.-

El titulo del triptico, Estelas (*), nos da la clave para su inter-
pretacion. El lateral izquierdo es la representacidn pldstica del primer
significado de esta palabra: se trata de las sefiales que deja en el agua
cualquier cuerpo que se mueve en ella. Fantasmales seres se desplazén en
el mar marcando sus huellas en el agua y en su movimiento se levantan al

aire. El otro lateral, Estelas de la tierra (*), en la derecha, es la tras-

lacion xilografica de otra de las acepciones posibles del vocable: ahora
son los rastros que escribe en el aire un cuerpo luminoso en movimiento.
En este caso son los rayos beatificos, provenientes de la mano del Salva-

dor, que permiten la resurreccidn de la vida. Ademds, se utiliza estela
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como metidfora del surco abierto en la tierra por el hombre con su arado -sim
bolo de la fertilidad del campo y de la humanidad después de anos estériles-.

El sector central, Estelas de la guerra, retoma el significado de 1l3pida

que también tiene el término estela. Las escenas de destruccién, combates,
naufragios, los colosales soldados apunalando el corazdén y sosteniendo una
calavera, son las imdgenes que quedan inscriptas en esta estela conmemorativa
del horror y convertida en si misma en un monumento funerario. A partir de
las diferentes acepciones de estela Bellocq construye este moumental himno

a la vida, una de sus obras mds significativas.

La habilidad artesanal del xildgrafo le permite trabajar la madera con
infinita variedad de surcos y contrasurcos, cortes y contracortes que van
creando el cardcter magico de las estelas del mar y de la tierra. La soli-
dez escultural del grupo familiar de la derecha contrasta con la fluidez
y lo etéreo de las ondas marinas de la izquierda. Multiples pequefias inci-
siones de las gubias provocan, en las superficies de los dos laterales, la
vibracidn de pequefiisimas luces que a modo de destellos realzan el caricter
esperanzado de ambas laminas.- .

En Estelas de la tierra (*) los negrosaviones sembradores de muerte,

se transforman en p&jaros blancos, alegorias de un tiempo mejor. Entre los
rayos divinos se elevan, monoliticamente, tres madres con sus hijos en bra-
zos: con la paz resurge la vida encarnada en la maternidad. Las figuras fe-
meninas.tienen el caridter de esculturas de madera, con algo-de totems que-
surgen de la tierra, de formas geométricas y hierdticas. Un hombre con el
arado tirado por un buey -en un marcado escorzo- trabaja la tierra en oposi
cién a un cadiver -también escorzado- pudriéndose sobre el campo; alusidén
antitética a la muerte y al futuro de esperanza. El conjunto se completa
con la mano de Dios Padre que aparece en el afigulo superior derecho. Recor-
demos que Jung interpreta la figura de la mano como simbolo de generaciédn.
La mano beatifica, idea de paz y resurreccidn, tiene en lugar del estigma
del martirio una estrella de cinco puntas, simbolo de fraternidad y univer-
salismo para las sectas masdnicas. Dicha estrella es la alegoria del ejér-
cito espiritual luchando contra las tinieblas. El mismo motivo iconografi-
co de la estrella y la mano es retomado en una xilografia de 1945, La ho-
ja (*) para la ilustracidn de un poema del libro Coplas de Salvador Merli-
no.

Luz radiante y el centelleo de miles de lucecitas bafian el conjunto
de las madres y el trabajador. La estampa resulta técnicamente interesante

por las superposiciones y yuxtaposiciones de cortes de infinita variedad
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de ancho y espesor sobre la madera. La particular vibracidnm que adquiere
la imigen por esos miltiples entrecruzamientos, se repite en Estelas del
mar (*).-

Plisticamente es compleja la disposicidn espacial. Bellocq ha creado
la tridimensién recurriendo a la combinacidén de distintos recursos formales.
Obsérve el escorzo del hombre con el buey, la posicién del caddver, las 1li-
neas oblicuas definidas por la alineacién de los aviones y las gaviotas,
las varias zonas que se interpenetran, elementos que se ubican unos sobre
otros y las dos potentes diagonales que parten de ambos adngulos superiores
y que perforan el plano frontal, bajo el aspecto de una lluvia de rayos de
luz, que atraviesan la superficle, creando ademds de la sensacidén de espa-
cio, la impresidn de dos fuertes sectores planimétricos sobrepuestos entre
si y teldn de fondo del grupo de las madres. Dichos haces de luz -solidifi
cados~ contribuyen a dar la idea de facetamiento del espacio total, efecto
que se hace mds evidente en el otro lateral, donde a ia construccién suge-
rida por la vibracién luminosa, se le unen los varios planos de las estelas
que se desplazan por el cielo elevidndose desde el mar.-

En las dos estampas este dinamismo espacial se acentda por el trabajo
enel plano. Alli, las diferentes lineas oblicuas crean todo un juego de di-
recciones y segmentos de tensidn, que convierten la lectura en el plano en
intensas y variadas unidades Gpticas. Los campos de las fuerzas visuales
causan tensiones y esfuerzos. La atraccidén y repulsidén de los elementos =-en
la superficie y en el dmbito espacial- logra un equilibrio dindmico de la
imagen plastica.-

En Estelas del mar la iconografia puede explicarse como la materializa-

cién de la fuerza nutricia del mar del que resurge la vida. El agua aparece
en su sentido simb6lico de mediador entre lo no formal, el aire y el fuego,
y lo formal, la tierra; entre vida y muerte. Los ocfanos son fuente de vida
y £fin de la misma. Las ninfas acudticas reviven a la luz fértil de las es-
trellas y surcan el aire en una verdadera danza de celebracidén. Un ave se
eleva en rapido vuelo hacia la luz celeste. En el dGltimo plano, sombras que
recuerdan las ruinas y un barco hundiéndose, aluden a la destruccién.

El esquema de significado de las dos xilografias obedece a un mismo
principio rector: la oposicidn entre vida-muerte, construccidn-destruccién.
Los cuatro elementos universales: agua, tierra, aire y fuego -en su presen
cia luminica-, proclaman el surgimiento del Hombre. Después del apocalipsis
del panel central, la creacidén de la humanidad adquiere el vigor de una di-

mension originaria, en un espacio y tiempo sacros.-
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La unidad del conjunto estd dada por la gran parte central, la mayor

de la obra, Estelas de la guerra.-

Dos inmensos soldados, ubicados en el sector medio, sostienen los sig-
nos de la muerte: el corazdn atravesado por la daga y la calavera. Por de-
bajo, un remolino absorve restos de barcos, casas, aviones; alli todo es
caos y desorden, los objetos estdn quebrados, astillados. Humo, fuego, ex-
plosiones, y el mar que lo devora todo. Ese mundo inferior, signado por la
desolacidn, estd coronado por la figura de los dos colosos, signos de la
muerte.

La escena esta inscripta en un marco de extrana forma poligonal, que
recuerda a la forma de una lipida. Hasta aqui coincide la altura de las tres
partes del triptico. Pero el panel central se eleva en un sector mas, donde
se ubica la clave temdtica y formal de la obra total. Un extenso mar, mon-
tanas en el fondo y un cielo tormentoso, donde todavia surcan aviones o por
donde se deslizan paracaidistas. Estos elementos aluden al estado bélico
que se desarrolla en la parte inferior del panel -literalmente en el mundo
inferior o submundo-. En la parte central -considerando el total de este
sector— y sobre el eje medio, ordenador y principal, brilla una fulgurante
estrella, sobre ella dos manos en senal de conciliacidén universal, por en-
cima dos inmensas alas, todo rodeado por lenguas de fuego.

Este nudo visual -llave de interpretacidén- se convierte en el signo
integrador del triptico. En lo iconogrifico, la fuerza reconstructora del
mundo y de la vida se expande desde esta estrella, potencia universal. Esta
estrella llameante, simbolo del centro, de la fuerza del universo, es refor-
zada por el emblema de las manos enlazadas que expresa la autoridad, el po-
der, la fuerza y la unidn ante el peligro. Las alas son atributos de avance
en la luz. No olvidemos que los griegos representaban con alas al amor y
a la victoria y que para el cristianismo las alas son el sol de justicia.

En lo formal los haces de luz que parten de la estrella penetran en

las estampas laterales, uniendo plasticamente Estelas del mar y Estelas de

la tierra con la parte superior del panel central.

Estilizadas figuras aladas sobrevuelan la zona superior, marcando el
cierre de la obra. Las deidades con alas simbolizan el principio espirigual
superior. Una de ellas, la de la izquierda, aparece con una trompeta. Como
todo instrumento de metal, esta es propia de nobles y se relaciona con la
gloria. La intencidén de Bellocq se completa cuando une el ser alado y la
trompeta con el fuego que parece salir de esta dltima. La tradicidn enla-

za este instrumento musical justamente con los elementos fuego y aire. El



109.

fuego, simbolismo de energia universal, germen de vida, mediador entre for-
mas en desaparicidén y formas en creacidén -igual que el agua-, dador de bie-
nes a hombres y animales y transformador de la materia, se une al aire, el

hdlito creador, el espacio dmbito de procesos vitales.

Fuego y aire son de los cuatro elementos los dos principios activos
y masculinos. La presencia constante de la luz-fuego y del aire-vientos en
el triptico, descubre el sentido Gltimo de la obra: el fuego origen de to-
das las cosas y el aire su fundamento; es el eje fuego-aire que M. Scheneider
reconoce como sublimador y purificador.-

El triptico ha sido organizado segiin los conceptos de un mundo inferior
y un mundo superior. Por debajo, las luchas fraticidas, el poder. En el sec-
tor celeste, los dos elementos misticos bdsicos del mundo: el fuego y el
aire, nace alli la salvacidn que se expande a la tierra y a la humanidad,

a la derécha, y al mar, sobre la izquierda. El principio luminoso triunfa
sobre las tinieblas y el poder del mar. La purificacidn es el medio para
asegurar dicho triunfo. Se exigen sacrificios con finalidad purificatoria:
la iniciacidn a través del rito del agua —rebresentado en el mar-, el rito
del aire -presencia permanente en seres alados y en estelas aéreas y en la
trompeta- y el rito del fuego -estrella flameante, llamas que salen de la
trompeta-.-

Bellocq expone en la obra una verdadera alegoria de los elementos del
mundo, del ascenso y del descenso, de la destruccién y la regeneracidn, acor-
de con ideas propias de los grupos masdnicos.-

Hay una clara imbricacidn entre simbolo y forma plastica: la tierra
es pesadez y riqueza en las imdgenes sdlidas y fuertemente esculturales del
arado y de la maternidad; el agua es blandura en didfanas estelas; el aire
es libertad y movimiento en rapidas y dinamicas formas que se expanden en
el espacio; el fuego es amor en transparentes y caldricos haces de luz que
transforman la materia y purifican la hombre.-

Trabajo monumental, no solo por sus medidas, sino por su dimensidn éti-
ca; es una potente alegoria construida en glorificacidn de la Hermandad.
Estelas, en su amplio sentido de monumento conmemorativo, constituye uno
de los aportes mas originales de Bellocq a la historia del grabado argen-
tino.-

Uno anos anterior a este triptico es un diptico: Equilibrio familiar (*)

(1940) y Equilibrio mecdnico (1941).-

Técnicamente se trata de dos reportes litogrdficos, método tan usado

a partir del siglo XIX -especialmente por Corot y Manet-. Basta observar
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detenidamente ambos trabajos para detectar en cada estampa los granos regu-
lares del papel y no el tramado irregular de la pledra. De ahi que el resul-
tado se asemeje tanto al dibujo a la carbonilla. Recordemos que la imagen
obtenida estd en su posicién exacta y no invertida como ocurre en otros pro-—
cedimientos de estampacidn. El hecho de dibujar la imidgen directamente sobre
papel y después volcar dicha imdgen por presidén a la piedra, y en un segundo
momento proceder a la impresidn del trabajo, otorga al grabador la experien-
cia de poder elaborar la obra directamente al modo del dibujo, sin que sig-
nifique esto alejarnos de la técnica propia del grabado.

Equilibrio familiar, significa el reencuentro con las huestes de Levia-

tdn de la serie Los proverbios de 1926-1927. Satdnicas figuras y monstruosas

apariciones luchan por mantener su sitio fragilmente sostenidos sobre los
inmensos pies de un colosal demonio invertido que flota en el aire, indife-
rente a la gravedad. Este modelo iconogrdfico serd retomado en el dibujo

Acrédbatas ilusionsitas, saltos en el trapecio, de la serie Dice el dictador

elaborada entre 1946 y 1952, lo mismo que los diablos alados reaparecen en

Mostrador celestial y terrenal, obra de 1947 de la misma serie.-

La comprensidn de la litografia en el tdpico del mundo al reves. Las
fuerzas del mal habitan la esfera celestial, dominando desde alli la des-
tructora rueda que se cilerne sobre el mundo terrestre. El equilibrio al que
alude el titulo se expresa plidsticamente en la totalidad inestabilidad vi-
sual que provoca en el espectador la visién del gigantesco Lucifer, soste-
nido por el dedo indice de una mano que aparece en el borde inferior. Con
respecto a dicha mano Corti escribe: "transposicién antinémica de la signi-
ficacidn tradicional salvifica de la mano de Dios emergente del borde su-
perior de tantos folios en cddices ilustrados medievales' (128).

El hecho de depositar la clave de lectura en el titulo de la estampa,
invirtiendo su significado en la im3gen, es un recurso bellocquiano que he-

mos sefialado ya en una obra como Conferencia, tratados y declaracibén de gue-

rra, en los subtitulos que acompafan cada registro.-
La i1dea de destruccidn aparece sefialada con las constantes del paracaidas

y el avidn, tan frecuentes en Estelas o Destruccién. La imidgen de lucha estd

resuelta en la batalla que libran las deformes figuras del lado derecho.
No falta el elemento nigromidntico en el conciliibulo de brujas -tan goyesco

(129)~ que se celebra entre los personajes de la izquierda. El1 concepto de

(128) Francisco Corti, op. cit. pag. 95

(129)_ Cf._ Frnriaue_ lafuente. Ferrari._ pn._cir.Fnsavos de briias primerdsas . -.-. .

y Suefios de brujas consumadas, ambos dibujos a pluma de Goya.Pg.69 y 73
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caida -real y alegdrica- estd insinuado por los dos monstruos alados que
caen por la parte central del grabado y por el paracaidas, ubicado en el
dngulo superior izquierdo.

El sentimiento que inspird a Bellocq esta sinfonia de fuerzas del mal
fue la guerra civil europea del '39, pero el resultado tiene el caracter
alegdrico que lo exime de localismos, convirtiéndos en modelo arquetipico.

Lo mismo ocurre con su compaflero Equilibrio mecdnico.-

Este {ltimo, con sus orugas mecadnicas y sus aeroplanos-ciudades, com-
pleta la idea. El1 mundo es dominado por el desborde de la técnica. La des-
truccidén proviene de la desenfrenada carrera técnoldogica que lleva a la cons-
~cruccion re Waqunras ‘TdTenTd res . Toa divdda, Tra gran utve mModerTa s €L “re fou
de fondo del caos metdlico de los primeros planos y del sector superior.

La tierra, el mar origen de la vida y el aire, en su doble acepcién de at-
mésfera y cilpula celeste, todos estdn cubiertos por las maquinarias del mal.
En los dos trabajos el grabador ha puesto el acento en el manejo de
los volimenes en la tercera dimensidn. Cuerpos que se desplazan de un plano

a otro, elementos sdlidos que levitan en el éspacio, volimenes inestables
que parecen precipitarse hacia la tierra o que flotan misteriosamente ingra-
vidos.-

El caos que domina la humanidad es transpuesto plisticamente en el dese-
quilibrio formal de ambas estampas. La rigurosa construccidén geométrica -con
sus puntos de apoyo en diagonales y ortogonales— se desvanecen en el desorden

iconogriafico e iconoldgico propuesto.

4°) Retratos
Dos Gnicos retratos aporta este segundo periodo creador a la galeria
iniciada en la década del veinte y que se prolonga hasta el afio 1954. Se

trata de una xilografia de 1948 Manuel Estrada, y un excepcional Autorretra-

to realizado en técnica camafeo en 1939.-

El primero presenta un dindmico ritmo circular, marcado por la suce-
sién de profundos surcos en todo el sector del rostro. Se ha puesto espe-
clal cuidado en modelado del mentén, el entrecejo y los ojos. En la frente
los cortes se entrecruzan para confluilr en el cefio adusto. Importantes sec-
tores blancos dominan la parte frontal derecha y remarcan la mejilla del
mismo lado. Extensos contracortes rodean toda la cabeza y la zona izquierda
de la figura, acentuando la silueta, creando una vibracidn que parece emanar
de la misma imdgen.

El Autorretrato (*), uno de los aportes mias importantes de Bellocq en
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el campo del retrato, impacta por lo sombrio y lo riguroso del modelado.
Escasos toques de luz -en frente, nariz, mentdn o cuello- realzan el caric
ter de la efigie. El modelo es presentado totalmente de frente, lo que mar-
ca una diferencia con los demids retratos trabajados sobre un eje oblicuo.
La cabellera, concisa y de monolitica talla, remarca la frente recorrida
por profundos surcos negros y algunos toques de blanco vibrante. Algunas

de las lineas frontales se anudan en el entrecejo remarcando los oscuros

y espesos arcos supraciliares, preparando la profundidad de las cavidades
oculares.

Algo similar ocurre con la zona de mejlllas donde las marcas negras
contornean la saliente caja Osea, enmarafidndose hasta la zona de los ojos.
El blanco de la nariz agrega otra nota de contraste que acentida el poder
de la mirada.

La cara se organiza alrededor de ese eje principal que constituyen los
ojos. El mismo recurso lo hemos anotado ya en retratos de la galeria de mar-
ginados del primer periodo. Los ojos resultan inquisidores y severos.

El interé&s fisiondmico del artista es reemplazado por la bisqueda del
efecto expresivo, construido pacientemente por el manejo de luces y sombras,
y de las lineas que modelan rigurosamente cada detalle del rostro.

Su propia imigen ha sido utilizada para crear el tipo del testigo im~
placable, observador agudo e insobornable, del mundo y de la farsa humana.

Autorretrato es por lo tanto, el reflejo de un hombre que ha asumido la irre-

vocable tarea de ser conciencia de su época y de su pueblo.
Afios después, el 16 de junio de 1945, escribia: "En mi vida he aprendi-
do a vivir muchas tristezas y tantas alegrfas que nunca supe disfrutar, porque

solo y como un animal, solo y sin consuelo, las he pasado y las pasaré'.

5°) Divertimentos

Las obras incluidas en este rubro temdtico dejan aflorar otra faceta
menos desarrollada, pero por eso no menos fructifera de Bellocq, el humor.

Se trata de grabados en los que el artista deja libre su imaginacidn
y juega espontdneamente con su fantasia. No debe tomarse el titulo elegido
para este rengldon iconografico como peyorativo, ni prejuzgar las obras aqui
inclufdas. El1 concepto de divertimento busca agrupar estampas en las que
predomina un caricter lddrico, algunas de ellas verdaderas obras maestras
en el manejo de la irrealidad o suprarealidad.-

Mencionemos Adentro de la guitarra (*) (130), buril de 1946, y Xilogra-

(130) Francisco Corti, op. cit. pag. 112-112
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fia del xil6grafo, grabado en madera del 1940.-

Una mano tallando un enorme tronco de drbol es el motivo de la dltima
estampa mencionada. busquemos la clave en el titulo propuesto para el fan-

tidstico y extrano mundo de Xilografia del xildgrafo. la mano, en un agil y

certero movimiento, se encuentra, con una gubia, tallando una xilografia

del xildgrafo, o sea que el grabador es ahora quien estd siendo grabado,

se ha convertido en el taco de madera, es el tronco con dos enormes ojos.

El artista es la materia prima, y la mano ejecutora es un pedazo de natura-
leza, con aspecto ofidico en su terminacién. El mundo al revés se hace nue-
vamente presente invirtiendo los términos. El rostro -de grandes ofjos con
cierto aire de melancolia- se conjunde con el gran pedazo de madera. De este
xildgrafo-taco salen gusanos y flores, sobre &l trabaja una paciente hormi-
ga y lo sobrevuela una extrana mariposa. El tronco es vida, y estos son
todos signos de su fertilidad y de su pertenencia al mundo de la madre natu-
raleza. La mano inquieta al horadar la madera despierta las potencias natu-
rales, el artista en su tarea diaria busca extraer de cada taco el mundo

y los secretos que encierra cada veta o cada nudo de la madera.-

‘Sefialemos para la interpretacidén de Xilografia de xildgrafo, la calidad

tactil propia de la madera que Bellocq traslada a muchos de los personajes

de su xilografia. Recordemos por ejemplo Nocito (1923), Canto a la vida (1919),

Hurones (1925), Se trata de imiAgenes realizadas como astillas, lo que agrega
a las obras una dimensién de significado distinta: la imidgen del modelo per-
tenece al pedazo de madera, el grabador solamente extrae del corazdn de la
madera el mundo que alli se esconde.-

En Xilografia del xildgrafo, el grabador hecho taco y la naturaleza

hecha xildgrafa presentan esta idea de Bellocq, por eso los signos vitales
que rodean al tronco (mariposa, hormiga, gusanos, flores) recuerdan la se-
milla fértil que encierra el taco y que el artista va descubriendo.-

El misterioso conjunto es de cardcter surrealista, asi como también
senalamos el mismo aspecto en Destruccidn, xilografia del afio anterior. Sin
embargo,recalquemos que mids que una relacidn estilistica, el clima surrea-
lista de estas dos obras es adjetivo. El aspecto fantastico, los elementos
extranos, el disparate, construye una realidad mids alld de la realidad, he
ahf el caridcter suprarealista que marcamos.-

La intrigante iconografia se completa con la presencia de un no menos
misterioso anclano, probablemente arquetipo del artesano, del que trabaja

la tierra o la naturaleza con sus manos, de ahl que lo primero que resalta
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de la figura -ubicadaen el dltimo plano- sean sus grandes manos, deforma-
cidén que busca expresar una intencidén y también la realidad anatdmica de
aquellos que viven de sus manos.-

El particular tratamiento del fondo agrega una dimensién mas de inter-
pretacidn. La visidn del madero estad rodeado de una plano blanco, en el que
proyecta su sombra y que se expande haciendo de espacio contenedor. Lo vi-
brante del blanco virgen del papel, de este fondo-espacio estd trabajado
en forma irregular en su borde. Esta irregularidad es la que confiere a la
imigen el cardcter de sorpresa, la sensacidén de estar accediendo a una vi-
sidn revelada. Los objetos representados parecen presentarse sdbitamente
al espectador, como si hubiera estallado algo para revelar otro aspecto de
la realidad. Esos contornos estdn tratados a modo de astillas. Estamos, por
lo tanto, presenciando algo distinto, una faceta de la realidad hasta ahora
oculta: es el propio arbol que nos muestra su interior, alli es donde trans-
curre esta particular interpretacién del mundo al revés bellocquiano.-

Con esta aproximacidén a la original visidn del trabajo del xildgrafo

por Bellocq, cerramos esta segunda etapa creativa.-

BALANCE 9135-1948

La primera conclusidén que se desprende la divisidn del trabajo adoptada
para el presente periodo, es la ampliacidn del horizonte temidtico. Al predo-
mino absoluto del mundo de los desposeidos y de los habitantes de los subur-
bilos populares y populosos del veinte, le sucede la aparicidn de nuevos ci-
clos iconograficos. Hemos visto la configuracidn de un regldn temdatico que
toma como centro el conflicto bélico europeo del '39; otro que marca la apa-
ricidén del hombre de campo. Un tercer rubro constituido por las imigeucs
de Buenos Aires, descubrimos aqui la evocacidén de Bellocq del lugar y las
personas que rodearon su infancia. El1 grabador -y el pintor- rescata del
olvido escenas de género que la gran urbe comienza a destruir.-

La guerra, con sus tonos sombrios y sus composiciones tan abigarradas,
encuentran su contrapunto en escenas humanas, pintorescas. La captacién del
instante, del gesto exacto, de lupares y gentes, que van encontrando al pin-
tor en su quehacer cotidiano.-

En sus Memorias, al evocar su barrio de infancia escribe: "Ante mi vis-
ta fueron desfilando todos los espectdculos policromados mis diversos que
se pueden figurar como un alarde de imaginacidn inmensa y también los mis
reales de la vida cotidiana, los que hoy algunos no alcanzan a ubicar por

suponerlos frutos de la fantasia o cosas pasadas" (131). Este sentimiento

(131) Adolfo Bellocq, op. cit. pag. 125
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tan humano de atesorar las imdgenes y las sensaciones de otras épocas, ex-—
plica la aparicidn de este nuevo ndclo temdtico urbano.-

La variacién que sufre el bloque iconografico del primer periodo, se
explica también por esa disolucidén de hecho, ya mencionada, que se produce
en el Grupo de los Cinco, a partir justamente de esta segunda época. El en-
riquecedor contacto diario con sus "hermanos en el arte" habia actuado, sin
duda, también como contenedor y habia fijado, claramente, la temdtica a abar-
car, en una concepcidén artistica al servicio de las clases obreras y del
mensaje de solidaridad social. La lucha por un arte nacional, representati-
vo y propio, para elevacidn de nuestro pueblo, seguird siendo el movil basi-
co en la creacidn plastica de Bellocq, pero el horizonte es mayor y el espa-
cio tematico contenido en esta premisa se ha ampliado.

Eantre 1935 y 1948 el artista ha demostrado claramente el interés por
difundir su obra, con su presencla permanente en salones y exposiciones en
diferentes centros del pais. Es el intento de Bellocq por llegar a una ma-
yor cantidad de gente. Busca romper el circulo de conocedores y ampliar las
posibilidades de propagacidn. Paralelamente va construvendo -una carrera pla-
neada con la prolijidad y el cuidado de un profesional.-

En lo técnico marquemos el claro predomonio de dos técnicas, la xilogra-
fia y la litografia. En el caso de esta iltima , muchas veces combinada con
la punta seca y el buril, que le otorgan ese trazo tan esquemdtico y certero
al cardcter pictdrico propio del trabajo sobre piedra con ldpiz graso.-

En cuanto a la xilografia notemos la aparicidn de la xilografia color

(132) en repetidos casos, por ejemplo en Autorretrato, en el Triptico de

la guerra o en Viejo criollo.-

Criticas consagratorias y premios varios han ido marcando el camino.
Afios de trabajo en el taller. Labor sencilla,noble y austera. Sin triunfos
espectdculares ni alardes, Bellocq ha conseguido un lugar, su lugar, entre
las generaciones de artistas argentinos. Seguro y diestro en su oficio, hadbil
observador e incansable trabajador, se ha afirmado, despacio y sin tropiezos,
como grabador, pintor, ilustrador y docente.

"Peldafio a peldafio lo hemos visto ascender dentro de s mismo para rea-
lizar una obra de plenitud, como la que ahora nos presenta, sencilla y hon-

radamente, sin jactancia ni vanidad" (133)

(132) Al respecto seflalemos sobre todo la aparicién de la xilografia color ba-
jo el aspecto de camafeo o camaieu.

(133) La Prensa, agosto 15 de 1941.
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Bellocq ha realizado ya una obra que por si sola basta para considerar-
lo uno de 1los mas completos grabadores nacionales. Sin embargo, en el proxi-
mo periodo creador aidn encontraremos estampas admirables en las que el maes-

tro nos entregard su noble legado de artista.-
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SEGUNDA EPOCA DE TRANSICION: 1948-1950

"El poder de captacién de la natu-
raleza debe ser en el artista fun-
damental".

A.Bellocq

Esta segunda €época intermedia queda determinada por un impasse produc-
tivo en el dmbito del grabado, no encontramos estampas pertenecientes a los

anos 1949-1950, salvo una litografia, Congelacidn de precios, del dltimo

afio (134), que esti relacionada iconogrdficamente con un 6leo de 1948, Des-

plumador de aves, presentado en el Saldon Anual de Bellas Artes de Santa Fe

y donado en 1970 al Museo "Emiliano Guifiazd" de la ciudad de Mendoza.-
Por otro lado aparecen en este periodo dos G6leos fundamentales como

antecedentes de las mids notorias series de Los circos y Las paredes (135),

de comienzos de la década del '50. Nos referimos a El ciclon de 1948 y Cani-
cula de 1949.-

Estos afos marcan la aparicidn de una serie de obras, tanto Gleos como
grabados, que estdn preparando, en el plano de lo iconogrdfico y el nivel
formal, las md3s importantes telas y estampas de la préxima etapa. Por eso
proponemos la lectura de estos afios como fase de transicidn hacia el tercer
ciclo creativo.-

En el Ambito pictdrico trabaja ya en algunos paisajes del sur que estdn

anticipando el conjunto de Impresiones patagdnicas, que se desarrolla funda-

mentalmente desde 1942. Citemos Nocturno en Hua-Hum de 1949 y Puente sobre

el rio Correntoso y Amanecer en Correntoso, ambos paisajes de Rio Negro de
19480-

En relacidn con estos trabajos también se nos presenta el periodo 48-50

como afios de transicién, porque significa no solo la aparicidén de las prime-
ras impresiones del sur sino también el inicio de un fructifero interés de

Bellocq por el paisaje puro, tomando como modelo diferentes regiones de nues-

(134) Esta obra pertenece a una serle mayor de dibujos Dice el dictador, que

no llegd a grabar, por lo tanto esta estampa constituye una excepcidn
en varios sentidos.

(135) Los circos constituyen el conjunto mis importantes de Sleos pintados
por Bellocq, junto con Las paredes, donde las conquistas formales y

la originalidad iconogriafica marca el climas en su produccidn pictérica.



118.
tro pais. Los constantes viajes por el interior de la Argentina daran como
resultado, en el préximo cilco propuesto, un nimero interesante de vistas
de Cdérdoba, de la Patagonia, de Mar del Plata, del Tigre, del Litoral, rea-
lizados al 6leo o a la acuarela, que constituye uno de los aportes mas lo-
grados del Bellocq pintor a la historia del arte nacional, Otro 6leo impor-
tante, Suburbio de 1950 -obra donada a la Escuela Municipal de Bellas Artes
de Pergamino en el ano 1970- prolonga el conjunto del ciclo urbano del se-

gundo perfodo, uniéndose por el tema por ejemplo con Talleres de Avellaneda

(monocopia, 1944) .-

En cuanto a la ilustracidn,no poseemos obra ninguna.

Por lo tanto, consideramos, en los dos campos, el del grabado y el de
la pintura, este periodo como estapa preparatoria para las obras fundamenta-
les que encontraremos entre 1951 y 1972.-

Continda Bellocq en estos afos, enviando obras a los principales salo-
nes nacionales y provinciales del interior del pais. Concurre al VIII y IX

Salon de Mar del Plata con Ciclén en 1949, y Calesita campera y Puesteros

bonaerenses en 1950; a la XXVIII Muestra de la ciudad de Rosario en 1949

con Cirujas; al XXVI Salon de Santa Fe envia Desplumador de aves y en 1950

se presenta al V Saldn de Bellas Artes de Bahia Blanca con Ciclén. En 1950
es invitado de honor en el Saldn de Otofio de la Capital.-

En el exterior participa de la exposicién E1l Grabado Argentino, presen-
tada por invitacion del Instituto de Extensién Cultural -de la Universidad
de Chile en Vifia del Mar y Santiago de Chile en 1949. En este caso estd re-

presentado por Autorretrato (camafeo), Hurones (xilografia), Errantes (xi-

lografia), Ex—hombres y Equilibrio mecdnico, ambas litografias, Amigos y

Asilados, ambos mezzotintas, Cabezas (aguada litografica), La guitarra por

dentro (buril), Atorrantes (xilografia), Madre (pluma grabada) y Estelas

del mar y de la tierra (xilografia), estas tres ﬁltimas obras adquiridas

por el Museo de Arte Moderno de Santiago y Mala sed (aguafuerte), comprada
para la coleccidén del Gabinete de Estampas de Vifia del Mar. En 1950 esta pre
sente en el Uruguay en dos ocasiones: primero en la Exposicion de Grabadores

Argentinos en la Universidad de Montevideo, con Pescadores y vagos (xilogra-

ffa) y El que no llora no mama (aguafuerte aguatinta); segundo, en el De-

partamento de Arte y Cultura del Ministerio de Instruccién Piblica de 1la
misma ciudad, en una exposicién de Grabadores Argentinos Contemporidneos que
el mismo organiza.-

Entre las exposiciones mencionemos dos de 1950. Primero, su partici-
pacion en el Saldén de Grabadores de la Galeria Peuser y segundo, la muestra

individual en Rosario, en el Club Hebreo-Argentino, donde presenta un nume-
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roso conjunto formado por quince Gleos y catorce grabados.
Ya mencionamos anteriormente el premio que recibe en el I Saldn de La

Rioja en 1950, por el 6leo Asesinato de Facundo Quiroga que es la recompen-—

sa mids Ilmportante de esta etapa de transicién. (136).-

Dos anos de preparacién para realizar en la década del'50 -en el dmbito
del grabado y la pintura- y en la década del '60 -en el plano de la ilustra
cidn- los que serdn algunos de los trabajos mids importantes de Bellocq. As{i
perfilara claramente lo que €l mismo llamd nuestro arte nacional. "Busquemos
alguna vez la superacidn de nuestro pueblo a través de un arte propio", es-

cribe a modo de sentencia al final de sus Memorias, recopiladas en 1961 (137).

(136) Cf. supra pag. 86
(137) Cf. Adolfo Bellocq Memorias. op. cit. pag. 150
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TERCER PERIODO 1951-1972

"Para realizar en arte una obra no
existe ni juventud ni vejez, s6lo
tiene kilates en la tarea del artista
el tiempo vivido, lo que le garanti-
za la posteridad de permanencia en
su creacidn".

A.B., Mayo 1968

Esta Gltima etapa creadora, que abarca un total de veinte afios, presen-—
ta una subdivisién interna en dos ciclos. El primero comprendido entre 1951
y 1955, abarca los premios m3s importantes que coronan la carrera de Bellocq
como pintor y grabador. En este lapso concurre a un total de diecisiete
salones, siguiendo con su constante presencia en las principales muestras
de bellas artes, como venimos sefialandolo desde su segunda época.-

Por el contrario, es escasa la participacidon en muestras colectivas
o individuales -no mds de seis.

. Encontramos en esta primera subfase las obras mis importantes en el
rubro del grabado, que marcan el cierre de la produccidn de Bellocq en este
campo -excluyendo su tarea como grabador-ilustrador que se intensifica hasta
el dltimo afno, 1971.

De 1951 datan las Leyendas Araucanas, que presentan interesantes reso-

luciones formales, hasta entonces inéditas en su produccidn. Entre 1953

y 1954 podemos fechar un conjunto de retratos, los Gltimos de la extensa
galeria de esfigies, iniciada en 1923. A las leyendas y los retratos hay
que agregar una obra curiosa, verdadera construccidn alegdrica, Arbol del

bien y del mal (buril, 1953).-

En el campo de la ilustracidn anotemos solamente Tahiti estaba lejos

de Ricardo Posse, en 1951, con tres xilografias.-
Si es intensa la labor como pintor. En sélo cinco afios ubicamos alre-
dedor de cincuenta Gleos, es la época de mayor produccidén pictdrica. Alrede-

dor de treinta obras constituyen el conjunto de Impresiones del sur, reali-

zadas aproximadamente en 1952. Las versiones al Gleo de las Leyendas Arau-
canas, entre 1952 y 1953 -excepto Conilafquen de 1955- y los dos fundamen~

tales ciclos, ya mencionados, de Los circos y Las paredes.—

El primero de estos ciclos, constituido por: Gradas del circo (Museo

Provincial de La Plata), Circo por fuera (Museo Municipal de Mar del Plata),
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Sombras circenses (Museo Carnacini, Villa Ballester, Provincia de Buenos

Aires), Cocinero circense, Circo por dentro (Museo Provincial de La Plata)

(138), todos trabajos de 1951, y Mudanza del circo, de 1953 (139).-

La serie de Las paredes incluye: Paredes del hogar familiar(Museo Pro-

vincial de La Plata) y Paredes del inquilinato (Museo Municipal Eduardo

Sivori), ambas de 1952.-

Los dos conjuntos se unen en una dltima obra de 1955, Paredes en el

fondo del circo.

Una tela queda aislada en estos anos, se trata de Casa del duende,

6leo de 1953, presentado en el XLIV Saldn Nacional de Bellas Artes. La o-
bra pertenece al ciclo urbano marcado en el segundo periodo. Es la dltima
obra realizada tomando algin aspecto de la ciudad de Buenos Aires.-

La segunda subfase propuesta se desarrolla entre 1956 y 1972, presen-
tando, en contraste con la anterior, una sola estampa. Se trata de una égui
fuerte de 1957, Feliz ano, una humorada realizada por el grabador, que se
inscribe en ese rubro de divertimentos, ya sugerido en el periodo anterior.

La produccidn pictdrica también decrece. Podemos catalogar alrededor
de veinte 6leos. La temdtica sigue siendo si el paisaje. El manejo, cada
vez mis suelto y audaz del color, permite trasladar al lienzo la calidad
esenclal del paisaje de Cdrdoba, Mar del Plata -algunosde los mejores 6leos
de toda su carrera-, la zona del Tigre o el Litoral. El artista encuentra
en este renovado contacto con la naturaleza el placer de la creacién. Ex-—
presionista y contenido, reflexivo y dgil, capta en un instante -muchas
veces en la frescura propia de la acuarela- las imiagenes que sus ojos recojen
en los viajes. Hay un didlogo Intimo y fluido con la naturaleza.-

Todo el Impetu del artista grabador se libera a través de la tarea
del ilustrador, mi3s fecundo que nunca en estos proximos afos.-

Tierra de matreros de Fray Mocho, en 1959, obra inédita de la que gra-

bé los tacos -veintidos xilografias- y prepard tres monos. Mientras crece

la hierba, de Fernandez Bechtetdt. La portada para Allu-mapu de Félix de
Amador, de 1964. El matadero, de Echeverria de 1963 y 1968 (140), edici-

(138) Aclaremos que esta obra, circo por dentro, aparece fechada en algunos

lugares en 1948.-

(139) En sus memorias Bellocq evoca de su infancia '"en los terrenos baldios,
cuando no funcionaba una calesita, se instalaba un circo ambulante,po-
bre o rico; recuerdo el Circo Anselmi (...) Bellocq, Memorias, op.cit.
pag. 125,

(140) Esta ilustracién del texto de Echeverria conserva laguna de las imige-

nes utilizadas en la edicidn homenaje a Ibarra de 1933, ya mencionada.
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cién para Sociedad Biblidfilos y edicidén popular facsimilar, respectivamen-
te, con veinticinco xilografias -en color para la primer edicidn- que cons-

tituye la culminacion del trabajo en el arte de la ilustracidn. Santos Vega,

el payador de Carlos Carlino, de 1968, también ilustrado con xilografias.

En 1968, también ilustrado con xilografias. En 1968 prepara Una excursidn

a los indios ranqueles y en 1970, Asi se formaron los caudillos texto de

Lucio Mansilla. El primero, no llegd a grabarlo y s6lo quedan preparados
los dibujos (l41); este trabajo se inscribe en la actividad que despliega
Bellocq en relacidn con la iconografia de los mapuches, desde su primer
viaje al sur en 1941. Del segundo, también inédito, hay un mono y un ensa-
yo tipogrdfico que consta de ocho xilografias y un aguafuerte, pertenecien-
tes 2l Museo Municipal del Grabado en Necochea.-

El mismo afio, 1970, la editorial "La posta de Colombo" -fundada por
César Palui, Enrique Guillu y O. Colombo en homenaje a don Francisco Co-
lombo-, le encarga, para iniciar una nueva coleccidn _Carpeta de arte N°1
Serie Guipalco- la ilustracidn del Himno Nacional Argentino, para una edi-
cién testimonial, especial para bibliéfilos,' presentada el 11 de Mayo de
1970, dia del Himno. Bellocq trabaja dos xilografias, en madera de cerezo
japohés, con los retratos de los compositores de la cancién patria: Vicente
Lopez y Planes -dos efigies, el autor joven y anciano, en la misma estampa-
y Blas Parera.-

Finalmente, en 1971, realiza la que seria su Gltima obra, Tres cuen-
tos de Benito Lynch, encargado por la Sociedad de Bibliéfilos (142). En
éste caso la técnica elegida es el aguafuerte, la obra consta de cinco es-
tampas a toda pagina y tres vinetas.-

En 1968 Bellocq escribia: "Primero, como artista ilustrador de un texto
me he visto siempre obligado a someterme al escritor y a la época que des-
cribe en su obra literaria, como corresponde con toda su documentacidén am-—
biente de €poca. Segundo, siempre he pensado como debe ser un libro de ca-
tegoria artistica de tirada especial, que debe perdurar para siempre, que
documente con el grabado-ilustracifn, que sea representativo de una cul-
tura general. Tercero, sin sobreponerme al creador de la obra literaria,
he creido contemporizar en la interpretacién del autor y no alejarme del
segundo término, que me corresponde como intérprete directo de la obra de

creacidén del autor".

(141) Ver infra, pag. 147-148

(142) Los cuentos son Palo verde, Pedro Amoy y su perro y Tengo mi moro.

Este resulta un trabajo pdstumo, ya que Bellocq fallece el 5 de marzo

de 1972 y el libro termina de imprimirse en abril del mismo afo.



Concluye asi la obra de uno de los mds importantes grabadores-ilustra
dores de nuestro pais, y cuya fructifera labor artesanal y artistica, como
creador en el Ambito del arte de la ilustracién (143), aln espera el debi-
do estudio.

Volviendo a la caracterizacidn de esta segunda subfase, senalemos que
entre 1956 y 1972 realiza no menos de sesenta y tres exposiciones, entre
muestras individuales y colectivas, nimero por demads significativo y que
excede en mucho las realizadas en la primer subfase.-

Tenemos por lo tanto dos ciclos, dentro del mayor 1951-1972, caracte-
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rizado el primero por una gran labor pictdrica y la culminacidn en el dmbi-~

to del grabado, con algunas estampas consideradas fundamentales en la pro-
duccidn bellocquiana; y el segundo por la suencia de grabados, un nimero
considerablemente menor de telas y, como contrapartida, una intensisima
labor como maestro ilustrador y participante en milltiples exposiciones. La

primera significa también gran cantidad de premios en diferentes salones,

en cambio en la segunda ya no concurre a ningin saldn, sino excepcionalmente,

y obtiene un Gnico premio,en 1968 se le otorga una medalla de Bronce en
la Primer Bienal Internacional Buenos Aires del Grabado, organizada por

el Club de la Estampa Buenos Aires y es expositor invitado de Honor para

exponer en Art Gallery International, durante los meses de octubre, noviem-

bre y diciembre.~

Dos elementos constantes unen estas subfases, integrdndolas en un pe-
riodo abarcativo. Por un lado la concurrencia en el exterior a exposicio-
nes de conjunto o muestras individuales, desde 1954 hasta 1969. Por otro
la preparacidon de numerosas exposiciones con material didictico, exposicio
nes—-conferencias, sobre el arte del grabado y del libro entre 1953 y 1967,
Dentro de esta linea de interés por la divulgacidn del grabado, sefalemos
también un programa de televisién y la filmacidn de una pelicula.

La relacibén entre obras grabadas y pintadas, finalmente se invierte,
con respecto a la primer época, después de ser casi igualitaria en la se-
gunda. De alrededor de 110 piezas catalogadas, el 80% corresponde a la es-
fera de la pintura. La cantidad de libros ilustrados y de proyectos, supe-

ra la ya importante cifra del primer periodo: tres portadas y 6 libros en-

(143) Nosotros hemos mencionado 19 libros ilustrados- que rednen mds de 300

xllografias- a lo que hay que agregar la ilustracidn variada de cuentos,

poesias y la colaboracidr con algunas revistas, como "Nueva revista

del Rio de la Plata™ -N° 1 al 4- en 1952.-



124,

tre 1918-1903 y una portada y diez libros -uno solo el proyecto y dos iné-
ditos- de 1951 a 1972.-

Estos guarismos, nos llevan a recordar que Bellocq habiIa iniciado su
carrera justamente como pintor y como dibujante, con sus envios al Salédn
de Acuarelistas y Grabadores desde 1917 -envia dibujos- y al Saldn Anual
de Bellas Artes a partir de 1918.-

Otro hecho destacable es que en 1967, Bellocq cumplié sus 50 anos de
grabador y pintor. E1 Club de la Estampa Buenos Aires -institucidén con la
que colaboraba desde 1966-, celebrd dicho evento con una exposicidn home-

naje.-

Premios. Salones. Exposiciones.

Entre los premios mids importantes, obtenidws en esta dltima fase de
creacidon, recordemos en 1951, que por resolucidn undnime de la Academia
Nacional de Bellas Artes, se le otorga el Gran Premio de Honor al Grabado.
Dos afios después obtiene en la vigésima reedicidn del Saldén de La Plata,

el primer premio por la xilografia El irbol del Bien y del Mal; y Premio

Adquisicidn en el Tercer Saldn de Cdrdoba por Triptico de la guerra. La

xillografia mencionada primero, serd premiada también en 1954 en Santa Fe
y adquirida para el Museo "Juan B. Castagnino".

En 1955 es recompensado en varias oportunidades; en el V Saldn del
Grabado y el Dibujo con el Premio Ministerio de Educacidn por una Leyenda
araucana, una xilografia, Colldn Curd; en el Saldén Municipal de Avellane-

da se le otorga el Premio Adquisicidn por Xilografia del xildgrafo; en Ro-

sario, en el XXXIV Saldén, es laureado con Premio Adquisicién por Volcin
Lanin (aguafuerte), otra estampa perteneciente al ciclo de leyendas arau-
canas; y, por Gltimo, concurre al Salén de Artes de de la Tradicidn de San

Antonio de Areco, con estampas del Martin Fierro, que le valen el Primer

Premio Ilustracidén.-
Paralelamente concurre al XLII1 Salén Nacional de Buenos Aires, con

el 6leo El caballo de los siete colores y el aguafuerte Volcan Lanin; Salén

de Rosario de 1953 con Circo por dentro (6leo); en 1953 1954, al Saldn de

Mar del Plata con Arbol del bien y del mal y Estelas de la tierra, respec-

tivamente. Primer Saldn del Grabado de la Asociacidén Cultural y Artistica
de Curuzi Cuatii (Corrientes), con un conjunto de grabados -Errantes,

Hombre triste, Amigos, entre otros— en 1955.

AsI ha culminado la trayectoria de Bellocq por los distintos salones
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del pais, obteniendo una nutrida cantidad de premios -de distinta valia-
tanto para su labor pictdrica como para sus grabados. En los proximos anos
sdlo enviard obras a algunas muestras excepcionales,habiendo cumplido, por
lo tanto, hacia 1955, con su carrera consagratoria, a nivel oficial (144).-
En cuanto a las exposiciones entre 1951 y 1955 es importante desta-

car en 1953, la presentacidn de 47 grabados del Martin Fierro en la Direc-

cidn de Cultura de la Provincia de Buenos Aires, en la ciudad de La Plata,
por invitacidn de dicho organismo gubernamental. En 1954 en la Galeria Viau,
se presenta en la exposicidn el Arte del Libro, y el mismo afo, en SAAP,
en la muestra de Grabadores Americanos.-

Sin duda, la exposicidn mas importante, es la individual que organiza
en Van Riel, donde presenta parte del trabajo pictdrico de ésta primer sub-

fase. Nueve 6leos sobre leyendas araucanas, las series completas de Los

circos y Las paredes, ocho Oleos de afios anteriores -entre ellos los funda

mentales Cicldn y Canicula-, completan el conjunto ocho Impresiones del

Sur.

Las treinta y cuatro telas resumen claramente la productiva tarea de
éstos afios de comienzo de la década del '50.-

A partir de 1956 son numerosisimas la exposiciones, como ya hemos se-
nalado, por loltanto s6lo nombraremos las fundamentales. En 1956, exposi-
ci6n individual en Avellaneda, Agrupacién Sur, con veintidos 6leos. El mis-
mo afio, el Grabado en la Ilustracidén del Libro, exposicién individual, or-
ganlizada en la Biblioteca del Ministerio de Educacidn de la Provincia de
Buenos Aires.

En 1957, 1958 y 1959, expone en la ciudad de Posadas, 6leos y estampas,
y el primer anc da una conferencia sobre la importancia del grabado, y el
primer ano da una conferencia sobre la importancia del grabado, como parte
de la tarea de defensa y difusidn de E€sta técnica que llevd a cabo, funda-
mentalmente, desde la década del '30.-

En 1958 participa del conjunto preparado por el Museo Municipal "Eduar-
do Sivori" titulado "Grabados en Buenos Aires desde la colonia hasta nues-

tros dias", con Fundidores de acero. En 1960, es invitado por la OEA, y

celebrado en las instalaciones de la Facultad de Derecho, en la Capital Fe-

(144) Esas excepciones lo constituyen sus envios, en 1956, al Saldn de
Cordoba y al Primer Saldn de Bellas Artes de San Martin -con motivo
-del primer centenario de dicha localidad- donde obtendrd Primer Premio

y Medalla de Oro, por estampas de Martin Flerro y la xilografia Collén

Curd. En 1957 participa del Salén Municipal de San Isidro.
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deral. En 1961, exposicidn de la serie completa de Leyendas araucanas en

la Provincia de Neuquén: en la Municipalidad de San Martin de los Andes,
los grabados correspondientes y en el Edificio de Correos y Telecomunica-
ciones, de la ciudad de Neuquén los 6leos, donados en oportunidad del Pri-
mer congreso del Area Araucanistica, al gobierno de dicha provincia (145).
En 1962 exposicidn retrospectiva en la Galeria Rubinstein, de Mar del
Plata, donde expone nuevamente en 1966, 1967, 1968 y 1970.
En San Antonio de Areco se hace presente desde 1963 hasta 1965.-
Expone también en Mendoza, Concordia (Entre RiIos), Parand, Bahia Blan
ca, San Pedro (Buenos Aires), Morén, Olivos, Chivilcoy, Pergamino, Cdrdoba,
Vicente Ldpez, Cosquin, y en diferentes salas de la Capital -en 1962 Casa
América, en 1965 y 1966 en Galeria Siglo XX, Asociacidn Estimulo de Bellas
Artes en 1963 y 1970, en Van Riel en 1965 y en el Centro Gallego en 1970.
A la actividad en el pals cabe agregar la participacidn en muestras
en el exterior. Las mds relevantes fueron: en 1954, la participacidn en
la Exposicidn Internacional de La Habana; en 1955 en el Departamento de
Arte de Marymount College Tanytwn, en Nueva York, manda once xilografias

de Martin Fierro. El mismo afio presenta el Martin Fierro en el Gabinete

de Eétampas de la Biblioteca Nacional de Washington (l46). En 1957 parti-
cipa de la exposicidn Estampa Argentina, enviada a la ciudad capital de
México y que después recorre ciudades del interior de dicho pais. El mismo

afio, presenta el Martin Fierro -30 ldminas- en Estocolmo y es incluido en

el conjunto de Grabadores Argentinos, presentado en Italia (Roma y Milan).

El Saldon de Bellas Artes de Milan, adquiere Conilafquén, la hija del lago.

En 1959 es nuevamente Estados Unidos con el Martin Fierro, y en 1967,

el mismo libro , en la Sorbone (Paris), y en 1968 el Museo de Arte Contem-
pordneo de Madrid.
Finalmente, mencionemos en 1968 y 1969, en Nueva York y la ciudad de

México respectivamente, la presentacién de la exposicidén El libro Argenti-

no, con la coleccién Colombo.-

Mencionamos mds arriba la preparacidén de una serie de exposiciones
con fines didicticos. Recordemos en 1957, la realizada en MEEBA y el mismo
ano la preparacién de un programa de televisidén -en Canal 7- titulado

¢{Qué sabe Ud. del arte del Grabado? Bellocq tuvo a su cargo la introduccidn,

(145) Dichos Gleos también fueron presentados, en febrero de 1961, en las
Salas del Acuerdo en San Martin de los Andes, con motivo del citado
congreso araucano.-

(146) La embajada argentina en Estados Unidos, adquiere grabados que obsequia

al Gabinete de Estampas de 'la Biblioteca de la capital norteamericana.
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explicacién del grabado, qué es la xilografia y la litografia y sus proce-
dimientos.(147)

En octubre de 1963, el Museo del Grabado, con el auspicio de la Direc-
cién General de Cultura y la colaboracidon del Fondo Nacional de las Artes,
prepard una serie de de actos de verdadero alcance nacional -en la capital
y varias ciudades del interior-, bajo el titulo de '"Contribucidén al mayor
conocimiento del grabado como obra de arte".

Bellocq participd en aquella ocasidn, preparando una muestra retros-
pectiva en las Salas de la Asociacidén Estimulo de Bellas Artes, de Cordoba
al 700, incluyendo material y piezas de trabajo, montando una exposicidn
didactica.-

En 1967, la Biblioteca Nacional y el Museo del Grabado, presenta una
exposicién, "el Grabado en las ediciones argentinas'. Nuestro artista no
solo estuvo presente como ilustrador y coleccionista, sino que se le con-
firié la tarea de montar la exposicidn didictica, que acompanaba la muestra
central. Bellocq prepard vitrinas con material de trabajo y visitas guiadas
y carteles explicatorios, para un mejor aprovechamiento del pablico de esta
importantisima presentacién del libro ilustrado argentino.-

Bellocq organizd en dicha ocasidn, dos vitrinas-mesas en las que dis-
tribuyd herramientas -gubias, buriles,formén, espatulas, tampones, barnices,
bruniidores, raspadores, pledras para afilar, etc.-, elementos de tipogra-
ffa -tipos pagina, tipdmetro y pinza tipogrdfica-. Incluyd ldpices, tintas,
pinceles, plumas, papeles varios, escalas para grabar. La muestra se ayu-
daba con fotografias y copias de grabados ~11 1litografias, 7 xilografias,
10 estampas al aguafuerte y técnicas varias y 1 monocopia. Varias planchas
de cobre y zinc, preparadas y sin preparar, una piedra litografica y 7 ta-
cos xilogridficos, de maderas diferentes, completaban el importante conjunto,
que durante un mes y medio -a partir del 26 de octubre- concitd la aten-
cién del piblico. Fue una de las muestras mds completas y mds importantes,
en relacidén al arte de la ilustracidn nacional, que se haya organizado,

con un total de 528 libros presentados.

(147) E1 programa lo completd E. Mords hablando sobre el aguafuerte, la
punta seca y el barniz blando; A. Armagni sobre la ténica del agua-

fuerte.-
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Leyendas araucanas

"Creo que los artistas plasticos del
pais, debemos compenetrarnos de esta
tierra de los mapuches, de todo aqué-
1llo que comprende su artesania, le-
yendas y costumbres, y transmitirlo
espiritualmente para bien de la cul-
tura del pais'.

A.B. 1961 (148)

El contacto de Bellocq con el Sur argentino, comienza ya en 1941. Ese
afio obtiene el Primer Premio y Medalla de Oro, en el I Saldn de Arte de

la Patagonia, por una seleccidn de grabados del Martin Fierro. En esa mis-

ma fecha realiza el primer viaje a la Patagonia. Dichos viajes se prolonga-
ran, por lo menos, hasta 1965, permiten al artista recoger datos en los
lugares mismos, donde convive con los aborigenes.-

Bellocq respeta y admira y tiene interés por esa raza, que ademis
es representativa de lo nacional y vive en la tierra de Arauco, parte de
nuestro sur patagdnico.-

Estos periplos de Bellocq, no son turisticos ni constituyen &poca
de descanso. Muy por el contrario, son estadias sumamente fatigosas y de in-
tenso trabajo. Muchas veces realizando tareas ajenas al quehacer artistico,
para poder permanecer un mes més.en alguna de las reservaciones mapuches
-fuera San Ignacio, asignada al cacique Anibal Namuncurd o la reduccidn
del Trompul, del cacique Cayln.-

En 1965, por ejemplo, el matrimonio Bellocq, estuvo viviendo en el
sur argentino los primeros siete meses del afio. Estas largas estadias en
contacto con los indigenas y la imponente naturaleza patagénica, dan ori-
gen a las numerosas impresiones del sur ~realizadas al 6leo o a la acuare-
la~, entre las que se encuentran algunos de los aportes mis originales

del Bellocq pintor. Mencionemos Cacerio de Hua-Hum, Ranchos sobre el rio

Pocahullo, 6leos, o Cerro Currhinca, acuarela. En 1951, el grabador trabaja

en una serile sobre relatos miticos araucanos, extraidos de Pehuén Mapu

de Gregorio Alvarez, Por el Alto Neuquén del Presbitero Lino Carbajal, del

Diccionario Folklérico Argentino de Félix Coluccio y, fundamentalmente, del

(148) Primer Congreso del Area Araucana Argenina. Provincia de Neuquén y

Junta de Estudlios Araucanos. Talleres Peuser 1963. Tomo 1. Pag. 70
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libro Cuentan los araucanos de Bertha de Koessler Ilg, la infatigable in-

vestigadora y defensora de los mapuches, que vivis durante mds de 45 anos
en la Cordillera, junto con su esposo médico, y a quien Bellocq conocid
en San Martin de los Andes.-

Esta serie comprende, en el campo del grabado, El que se ve en sol

Volcdn de la Creacidn, Coll6n-Curd, La hija del lago Licar, Conilafquén

-hay una versidén al 6leo de 1955-, Domuyo -&ste relato fu interpretado
al 6leo en 1953-, las cinco leyendas realizadas en xilografia. El1 conjun-

to se completa con Volcdn Lanin -hay una tela que presenta el mismo motivo

de 1952- y Cémo se inicid el primer Nguillatin, ambas aguafuerte y agua-

tinta combinados. Los grabados fueron trabajados en bloque el ano 1951.
Otros relatos araucanos fueron escogidos por Bellocq como motivo de ins-

piracién, llevando la narracidn mapuche al 6leo. Se trata de La maldicidn

de los caballos blancos, La venganza de la madre luna, La madre luna y

el padre sol, Leyenda de Cai-Cai y Tren-Tren, Cerro Tronador, Cordn Cha-

pelco y El caballo de los siete colores, todas telas pintadas en 1952.-

Tres de los Ultimos premios que recibe Bellocq, estdn relacionados
con esta serie. En 1955, la recompensa en el V Saldén del Grabado de la
Capital Federal,y el Primer Premio en el Saldn de Rosario, obtenidos por

la x1lograffa Collén-Curd y el aguafuerte Leyenda del Volcadn Lanin, res-

pectivamente. En 1956, en el Salén de la Municipalidad de San Martin, el
Primer Premio, por la xilografia arriba senalada.-

Recordemos que este conjunto, es ademids, la Ultima serie importante
de grabados realizados por Bellocq. Después de éstas Leyendas, ya no encon-
traremos estampas importantes, excepto los retratos realizados en 1953-1954

y la xilografia El arbol del bien v del mal, de 1953. Los prdximos veinte

afos estaran dominados por las horas dedicadas a la pintura y, en especial,
al arte de la ilustracidn.-

"As1 fueron abriendo [el Grupo de los Cinco] camino con la esperanza
que las generaciones venideras fueran las continuadoras en esta lucha por
el bien, la libertad y la justicia de los pueblos. En este afdn de trazar
un sendero mas puro con una creacidén en la obra que representara la verda-
dera argentinidad, lo hacian con la esperanza de instalar mojones que mar-
caran derroteros de nuestra nacionalidad (...)" (l149). El interés de Bellocq

por un arte nacional -compartido por sus compaifieros de labor artistica-

(149) Bellocq, Memorias, op. cit. pag. 132-133



estd expresado claramente en estas palabras escritas en 1961l. Es dentro
de este marco referencial, que debemos ubicar la serie de Leyendas Arau-
canas. La preocupacidn permanente por llegar a la creacidn de una cultura
representativa de lo nacional, marca la formacidn de cada ciclo iconogra-
fico: los marginados en los arrabales, las escenas ciudadanas, el campo
argentino, el paisaje local o las raices mas profundas del mundo america-
no indigena.-

La mapuche es una raza argentina y el indio del sur se transforma
en motivec artistico, como lo fue el gaucho, el criollo o el inmigrante.
El grabador busca captar otro asﬁécto de nuestro pais.-

Para entender la clara y fuerte motivacidon que Bellocq siente frente
al mundo aborigen, recordemos una palabras de Ricardo Rojas -autor con
quien compartid su ferviente nacionalismo- pfedilectas de nuestro artista:
"El indio que perecid vive en el gaucho; el gaucho, que estd pereciendo,
sobrevive en el criollo actual y los tres vivirdn en al argentino futuro”.
(150) .~

Desde el punto de vista formal las estahpas araucanas significan,
en su obra total, la novedad de la incorporacidn de conquistas plidsticas
logradas por las vanguardias europeas, desde la segunda década del siglo.
Aqui se plantea el conflicto entre la postura tradicionalista de Bellocq
y sus ldeas sobre el arte moderno el vanguardismo (151). Entre los manus-~
critos del artista puede leerse, "El estilo moderno tiene lo de la nifia
bonita, atrayente pero vacio, como todos los estilos decadentes". o en
1937, "El arte moderno se adormecerd como lo viejo, tarde o temprano';
"E1l engatfio HOY (sic) se llama moderno..."

La lucha contra las influencias de vanguardia en las artes plasticas,
se relaciona con ese otro gran combate de '"los de Barracas', recién seda-
lado, por un arte nacional.-

La tradicional -y en varios aspectos s6lo exterior- oposicién entre
los de Florida y Boedo, radica en el enfrentamiento del grupo de pintores
modernos, que estd combatiendo por renovar el trasnochado naturalismo del
Gltimo impresionismo, de nuestra pintura "oficial', y aquél otro sector
que estd bregando por una renovacién temdtica -mds popular y argentina-,
pero manteniendo las formas de representacidn simple con un gran sentido

humano, y fundamentalmente, figurativas. Vanguardia es, para el Grupo de

(150) I Congreso del Area Araucana Argenina, op. cit. Tomo I pag. 121
(151) Confrontar Cf. Corti, op.cit.oag.72-74; Bellocq, Memorias, op.cit.
pag. 133-134
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de los Cinco, sinénimo de deshumanizacidén; ellos proponen, por el contrario,
conectar el arte con la vida.-

Los nuevos planteos pldsticos, que aparecen en las leyendas Araucanas,
no significan un cambio de postura en el grabador sino la incorporacién,
natural y coherente, de nuevas resoluciones formales, necesarias al crear
una iconografia referida a relatos poéticos, no convenionales, ni cotidia-
nos, sino miticos.-

El disloque espacial -concomitante con el temporal-, esta impuesto
por la necesidad de llevar a la imigen una realidad superior y un tiempo
distinto. El artista se encuentra trabajando no con alegorias, no se trata
de historias relatadas a titulo informativo o como expresiones literarias.
Cada leyenda ilustrada, significa trasponer a la imigen un nivel de pensa-
miento abstracto. El mito, como forma poética, proclama una verdad y nece-
sita -ain m3s exige- que se le reconozca por medio de la fe., Estas tradi-
clones mapuches, nos revelan una relacién con el mundo, basicamente dife-
rente a la del hombre moderno, de espiritu cientifico y analitico. Hombre
y Naturaleza no se distinguen como dominios diferentes. Todos los fendme-
nos, se presentan al indio como individualidades del mundo pleno de vida.
La explicacidon de los sucesos, se resuelve en relatos, no se elaboran con-
clusiones o se hacen anilisis: se formulan mitos. En este campo de pensa-
miento, las categorias de tiempo y espacio se alejan notoriamente de nues-
tros conceptos cuantitativos y abstractos, para transformarse en una con-
cepcién cualitativa y concreta. La ubicacidn inequivoca de los objetos
en el espacio y la medicién uniforme del tiempo, en el hombre moderno,
se transforma, en el indigena, en la idea del espacio y del tiempo referi-
dos, primero, a la experiencia del lugar con connotaciones emotivas, y
segundo, al ritmo del tiempo experimentado directamente en el hombre y
la naturaleza.-

Esta realidad sustancial diferente, impone la necesidad de recurrir
a métodos de representacidén también diferentes. Incorpora asi Bellocq,
superposiciones y yuxtaposiciones de formas; un espacio construido de ma-
nera tradicional, pero que se fractura en lugares con tiempos desfasados,
que provoca una vision quebrada del espacio continuo y homogéneo. Objetos
que se cortan y entrecruzan, dando origen a visiones extranas. Una clara
estilizacidn de objetos y figuras. El predominio de estructuras geométri-
cas, que se advierten nitidamente -incluso acentuadas- como formas soporte
de la estampa. Lo esquemadtico y lo sinté@tico de los cuerpos, crea ricos
Juegos plasticos con un valor visual independiente de lo figurativo, que

es totalmente novedoso en Bellocq. Crea también zonas de tensidn, donde
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se arremolinan trazos de las gubias, en circulos que provocan lineas fuef—
zas, como componentes visuales fundamentales.-

Son todos elementos que buscan apoyar la imdgen, en la transposicidn
de una experiencia vital y fundante. La potencia poética -mitica y mistica-
del relato, se convierte en un ordenamiento original de cosas, espacios
y tiempos. Las fuerzas creadoras evocadas, los tiempos dorados anorados,
el orden césmico, los espiritus malignos y los dioses mapuches, el tHempo-
naturaleza, todo estd imaginado en una iconografia que busca, sobre todo,
proporcionarnos el significado cabal que los araucanos atribufan a lo_ sa-

grado.-

En grabados como E1l hombre que se ve. en el sol, o Domuyo o Conilaf-

quen, Bellocq recurre a esquemas conceptuales que recuerdan algunos de
los postulados cubistas (152). La disposicién de los motivos, que se des-
prenden de los relatos, encuentran su organizacidn en una sintesis intelec-
tual. El1 artista trabaja por seleccidn, destacando los datos esenciales,
en la bisqueda de una verdad superior -no cientifica como los pintores
cubistas, sino mitica. El cuadro no es el resultado, s6lo de la actividad
cognosjitiva, sino también de la emocidn, ambos aspectos estructurados por
el artista en la misma imdgen.-

El critico italiano Mario De Micheli, apunta hablando del legado cu-
bista: "nacfa as{ una nueva dimensién del espacio pictdérico, es decir,
el sentido de una dimensidn que excluia la idea de la distancia, del vacio
y de la medida; en suma, la idea del espacio material en favor de un espa-
cio evocativo verdadero, no ilusionista, en el que los objetos podian a-
brirse, explayarse y superponerse, trastocando las reglas de la imitacidn
y permitiendo al artista una nueva 'creacidn" del mundo segiin las leyes
de su particular criterio intelectual: una auténtica y verdadera operacidn
demidrgica'". (153)

La construccidn, la corporeidad, la preocupacidn por el volimen y
la estructura son elementos que acercan a Bellocq a ciertos logros cubis-
tas, son los recursos que le permiten alcanzar grabados de un rigor poten-
te.-

Al observar el grupo de las Leyendas Araucanas, concluimos que las

(152) Senalemos que esta renovacidn en el lenguaje pldastico del grabado,
tiene su paralelo en el campo de la pintura, en las mencionadas series

de Los circos y Las paredes, contemporaneas a las Leyendas Araucafas;

y sus antecendentes en la serie de La guerra, del periodo anterior.
(153) Mario De Micheli, Las vanguardias artisticas del Siglo XX. Alianza
Forma. Alianza Editorial.Espana.2® Edic. 1981, pag.l07
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novedades pldsticas que se plantean, se relacionan no con los iniciadores
del cubismo, sino con los trabajos de pintores neocubistas o postcubistas,
que incorporan ciertos elementos de ruptura con Braque y Picasso, pero
llegan a soluciones diferentes. Nos referimos a artistas como Roger de

La Fresnaye, André Lhote, André Favory, Jean Metzinger, o, incluso, Robert
Delaunay (154). Bellocq no va en busca del vanguardismo, en realidad uti-
liza los recursos del disefio necesarios que se imponen desde la fuente
literaria escogida.-

De las siete estampas, cinco estdn realizadas en madera grabada. Esta
eleccién de la xilografia para la ejecucidn de la mayoria del ciclo, esta
relacionada con el caricter propio de los relatos y la potencialidad espe-
cifica de la técnica. Los trazos cortantes, nitidos, la simplificacidn,
la concentracidén de todos los elementos hacia la expresidén lineal, la lim-
pldez de los negros, y la vibracién particular de los blancos por la con-
servacion del grano del papel y, por lo tanto, la luz total, todas carac-
teristicas del trabajo xilografico, Bellocq las utiliza para crear el cli-
ma fantdstico necesario. El cardcter pétreo de cada objeto y figura y la
monumentalizacidén resultantes, nos sumergen en una realidad que la percibij
mos no participante de nuestra cotidianeidad, por el contrario, provista
de un caracter distinto, entre originario y magico.-

En las leyendas Volcdn Lanin y COmo se inicid el primer Nguillatan,

realizadas combinando aguafuerte y aguatinta, el artista tiende mds al
detalle expresivo de rostros y cuerpos, y a la construccidén de un ambien-
te subjetivo, incorporando las posibilidades del icido. Busca variaciones
de valores que envuelven los diferentes elementos, una mayor complicacidn
compositiva -sobre todo en el segundo grabado-. Asi, el despojamiento cOs-
mico de la xilografia, es reemplazado por la insinuacién, la incitacidn,
del trazo sinuoso del mordiente.-

En la xilografia evoca el cardcter fundante de cada mito araucano;
en las aguafuertes trabaja, fundamentalmente, la fascinacidn del hechizo,
contenido en los relatos y los rituales indigenas.-

Estas caracteristicas estilisticas que encontramos en el conjunto
de leyendas puede también tener su origen en la intencidn del artista de
establecer un paralelo entre los principios estilisticos aracuanos -pro-

plos de su artesania- y la concepcidn plastica de la ilustracidn de dichos

(154) Cf. La Pinture Francaise de XX Siécle, par Charles Terrase. Paris.

Ed. Hyperion. 1939, Lam. 47,48,50,51,52,53,66.-



relatos.-

La proliferacidén de formas geométricas en la ornamentacidn de vasi-
jas, tejidos, cestas, joyas, esteras, cueros, se explica como la transpo-
sicidn de la profunda fe y religiosidad del mapuche a grafismos que expre-
san lo oculto, una realidad superior, El rigor matematico de es-
tas composiciones que decoran sus enseres domésticos, Bellocq lo transpor-
ta a la composicidn de sus estampas. Entre las formas geométricas de la
decoracidén textil mapuche encontramos con frecuencia el tridngulo doble
(shitipu), el cuadriculado (gueguelkh), el zig-zag paralelo (shwishzwi),
los tridngulos alineados en serie (pichimawiza), la estrella de diez puntas
(quillquill) y los rombos de lineas dobles (nanko o niela).la nitidez de
éstas formas geométricas utilizadas, el rigor y la disciplina de las com-
posicliones, el claro formalismo que domina éste vocabulario ornamental,
se traduce en las Jlustraciones bellocquianas en similares principios de
organizacidén simplificados del espacio y el plano de cada una de ellas.-

En todos los grabados, Bellocq selecciona de los textos, los persona-
jes participantes y resuelve las composiciones sin tener en cuenta la su-
cesién temporal o espacial. Hombres, animales y dioses, aparecen ubicados
en un mismo espacio y convocados en un dnico tiempo. Desaparece el lugar
fisico delimitado y la duracidén mensurable, para presenciar, en coordena-
das tempo-espaciales miticas, toda la accién de la leyenda en un dnico
golpe de vista.-

En el caso de La hija del Lago Lacar o La Conilafquen, Bellocq se

apoya en el libro de Bertha de Koessler Ilg, ya citado.-

En tiempos remotos podia verse en el Lago Lacar, que bordea San Mar-
tin de los Andes, a Cofiilafquen, una hermosa joven, hija del lago, que
cantaba dulcemente, mientras peinaba sus cabellos. La doncella con su can-
to ejercia una rara atraccidén sobre los habitantes del lugar, a quienes
estaba prohibido contemplarla. El1 cacique Chocori, un dia ordend a tres
de sus mds bravos guerreros que la secuestraran. La empresa fracasd y la
joven, caminando sobre las aguas, desaparecié entre los cerros. La machi
de la tribu, predijo la muerte de los tres hombres y el castigo del caci-
que en una guerra. Poco tiempo después, un grupo de mapuches chilenos se
enfrentd con la tribu de Chocori, por un perro lanudo -tal como lo habia
anunciado la hechicera-. Los tres guerreros perecieron y el cacique fue
vencido. Ya Conilafquen no canta en el pendn de las bandurrias, sélo su
espiritu vaga entre la neblina, cada aurora.-

Bellocq selecciona los datos del relato y ordena el mundo de la le-
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yenda. Todo gira alrededor del magnifico desnudo de Conilafquen, ubicado
sobre el eje vertical principal y ligeramente desplazada hacia 1la izduier-
da. La luz total de su cuerpo, es la zona ma3s pregnante de la superficie
plastica.-

La anatomia est3d modelada sintética y potente, conservando el grano
virgen del papel vibrante. La claridad y nitidez del blanco, se interrum-
pe ligeramente por bandas ondulantes grises -de muy preciso y fino trazo-
parte de la neblina que rodea a la ninfa. Una dnica zona de sombras real-
za el perfil de la joven. Una demnsa cabellera se encrespa y cae sobre los
hombros, contorneando la lInea tensa de la nuca que acompafia la linea de
la cabeza.Un enorme pajaro es atrapado por Cofniilafquen, referencia al lu-
gar donde solia aparecer, conocido por los indios como el pefidn de Las
Bandurrias. Conilafquen estd cantando. Firmes contornos negros definen
el desnudo envuelto en la niebla, en alusidn al nombre que le daban los
mapuches, Chihuai LLanca (la perla de la neblina). La figura se apoya ele-
gante sobre el lago, en posicidn de caminar sobre las aguas, al oir a los
guerreros entre los arbustos.- ‘

Hacia la derecha, entre matorrales, se ubican los tres guerreros arau-
canos que observan fijamente la escena en el lago. Estas figuras estdn
trabajadas en un bloque compacto con sus ponchos, destacidndose manos, pies,
lanzas y, especialmente, las tres monumentales cabezas. Guardas tipicamen-
te aborigenes, adornan, muy sintéticamente, vinchas y ponchos. La solidez
y consistencia de los cuerpos, se asemeja a lo pétreo de los cerros que
rodean la escena central y cierran el fondo.-

En el lado izquierdo, aparece sentado un pehuenche acompanado del
quiltro lanudo (perrito), mencionado en la leyenda, origen del conflicto
guerrrero castigo. La figura del indio estd tratada con la misma potencia
y rigor que la de los guerreros, con absoluto predominio del negro. El
perro, con hdbil manejo de las gubias, estd trabajado con un ripido y
tupido entrecruzamiento de cortes sobre la madera, que sugieren el abun-
dante pelo del animal. Un gran totum de madera completa la composiciodn,
sobre esta zona izquierda.-

La aparicidn de este idolo religioso -que es reemplazado por una
conIfera en la versidn al Gleo-, es extrafia al relato mismo. Bellocq lo
ha tomado como elemento de relacién entre los aborigenes y la naturaleza.
El totem personifica las fuerzas de la tierra y estad coronado por ramas
estilizadas de pino patagdénico. La clave estd en su ubicacidn justamente

por encima del pehuenche, nombrado en el texto de Koessler Ilg. Pehuén,



significa "tierra del pehuén o araucaria andina'. Sefialemos que el hombre
del Pehiden Mapu neuquino, consideraba que su estirpe provenia de un totem
animal o vegetal. Tampoco se puede descartar que se trate de la represen-
tacion de un rehue, un grueso tronco de maqui rodeado y atado de ramas,
que se utilizaba en las rogativas para colgar las visceras de los anima-
les sacrificados. Podria tratarse también, de tokikura, cuya aparicidn
significaba para los aborigenes la guerra y que se enterraba, delante
de la tribu, al terminar un conflicto o un malén. Pero los textos arau-
canos se refieren al tokikura como pledras negras en forma de pijaro,
gatos monteses u otras figuras, y la representacidn del grabado parece
mds bien una imigen tallada en madera.-

El espacio estd saturado en una permanente superposicién de perso-
najes y entorno natural. El abigarramiento complica la lectura del &mbi-
to en que se presenta la escena. Cerros y cordones montafnosos, se van
alineando a ambos lados, a modo de bambalinas, marcando el espacio cen-
tral del lago totalmente dominado por el momumental desnudo blanco.-

La superficie del lago estd rebatida en un movimiento paralelo al
plano del cuadro. Se cierra la construccidn con las montanias del dltimo
plano, yuxtapuestas, con sus cimas nevadas.-

Enormes truchas, en un movimiento ondulante, ocupan la cufa inferior
que inscribe la orilla del lago mis cercana al espectador.-

Las formas se expanden y se contraen, en el espacio reducido que
las contiene. El artista ha buscado realzar la zona central, Unico lugar
donde el espacio esti mas libre. Alrededor de Cofiilafquen, las gubias han
creado -en tensiones mdltiples- movimientos curvos, haces de lineas per-
pendicualres, suaves arabescos que sirven de fondo a la figura femenina.-

En el tratamiento espacial, como en la resolucién de los cerros,
se puede apreclar la incorporacidn de elementos propios del postcubis-
mos. La geometrizacidn, el facetamiento, la apertura de las formas, la
solidez constructiva, la elaboracién sintética e intelectual del espacio,
alejan a la obra de las tipicas soluciones bellocquianas anteriores.-

El severo predominio de las lineas horizontales y verticales, estd
compensado por la aparicidn de sugerentes ondas -tanto el movimiento del
agua como el de los peces—, en el tercio inferior de la estampa, asi como
el pregnante remolino de la parte baja del lago. El contraste estd tam-
bién dado por la importante mata de arbustos, sobre el adngulo inferior
derecho, que crea una dindmica zona de rotacidén circular. Otro elemento

que se contrapone al predominio de rectas, es la aparicidn de la lanza
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del primer guerrero que define una direccidn oblicua claramente marcada.

En lo iconogridfico, Bellocq ha resuelto el tema agrupando a los per-
sonajes claves del relato -excepto al cacique Chocori, ausente- alrededor
del motivo mismo de la leyenda: la hija del Lago Licar. No hay accidn
que se desarrolle. Ni el intento de rapto, ni la guerra, ni la huida de
Cofiilafquen, ni la doncella peinando sus cabellos dorados. Todo estd uni-
do por la abstraccidn de un tiempo y un espacio mitico. Cada personaje
ocupa el lugar correcto, s6lo interpretado en una instancia migica. Los
guerreros, las truchas del lago, la bandurria, el pehuenche, el perro
lanudo y Conilafquen, se relacionan en las coordenadas que rigen una rea-
lidad elaborada en la forma poética del mito. Bellocq no ha buscado des-
cribir lag cuvresivas escenas, ni tampoco presentar el argumento, ni las
acciones del relato. El artista construye las imigenes, buscando trans-
mitir la emocidn y el acto de fe que implica cada leyenda, que nos reve-
la la verdad trasmitida de generacidn en generacidn. Se trata de una re-
velacidén recibida de la naturaleza en un tiempo sin tiempo.-

La joven desnuda estid sincrdnicamente cantando, descubriendo a los
guerreros que la acechan y caminando sobre el agua en su luida hacia los
cerros y sumergiéndose en las aguas de su padre el lago. La doncella es
Cofiilafque, la "perla de la neblina', la presa de los guerreros, la ninfa
del pefién de Las Bandurrias, la hija del lago, el espiritu que flota ain
hoy en las auroras del Lacar.-

El tiempo en el relato y en la estampa, no es un sistema de referen-
cia abstracto y neutral, sino una sucesidn de fases que se acercan a la
experiencia directa. E1 pasado y el futuro, estdn fuera del devenir tem-
poral y por lo tanto se coordinan deliberadamente en una visidén miltiple
y simultinea. Esta forma de resolver plasticamente las imidgenes del mito
ilustrado, se manifiesta igual en las demids estampas de la serie.-

En el aspecto técnico de La Cofiilafquen, sefialemos la maestria al-

canzada por Bellocq en el campo del grabado en relieve. La pericia arte-
sanal, alcanza aqui uno de sus puntos mds altos. Abundan los trazos muy
finos, sobre todo en 1la éona del movimiento del agua y la neblina, y en
los cerros del (ltimo plano. La aparicidn de dificiles entrecruzamientos,
especialmente en el perro lanudo y en los arbustos. La utilizacidn de
entrecruzamientos y surcos tan finos y delgados, permiten la creacidn

de ligeras zonas de grises, que atendan la clara bidimensionalidad de

la imadgen xilogrdfica, construida bisicamente en negros y blancos. Este

tipo de trabajo de la matriz, significa una mayor dificultad para el pro-
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ceso de estampacidn, sea en la prensa o a mano, presionando sobre el taco
entintado. E1l peligro de que se astillen los trazos es mucho mayor y
requiere por lo tanto, un cuidado extremo de parte del artista.-

La Leyenda del Volcdn Lanin (*), estd en cambio realizada al agua-

fuerte combinado con aguatinta. El resultado pldstico es fundamentalmente
diferente. En esta estampa Bellocq ha trabajado en la creacidén de un am-
biente mitico, que sirve de continente a los diferentes personajes del
relato. El trazo mdérbido y pictdrico del aguafuerte, resaltado por el
graneado del aguatinta, confiere a la imidgen un aspecto de mayor irregula-
ridad, comparado con el rigor del dibujo en la xilografia precedente,-

Todo tipo de lineas -ondas , curvas, entrecruzadas, dentadas- otor
gan el cardcter de libertad propio sobre el barniz, que cubre la plancha
de metal. Los diferentes dcidos y los distintos tiempos de exposicién,
permiten la aparicidn de miltiples valores, que van desde el negro pro-
fundo de la vestimenta de la doncella, hasta el tenue gris de la cabra
o las laderas del volcan, pasando por el suave modelado de los rostros
de las victimas del demonio del Lanin o el gris acerado de la piel del
puma guardian.-

El aguafuerte define el dibujo base, sobre el que actia luego la
mordiente de la aguatinta, ya graneada. Firmes contornos y claras impre-
siones -siempre de caricter blando y muelle- definen las figuras, los
animales y la monumental montafia. Miltiples haces de lineas, en varias:
direcciones, entrecortadas, mds anchas o mas angostas, de distintos espe-
sores, enmaranadas, surcos profundos o de superficie, van modelando pa-
clentemente el cardcter escultdrico de los diversos elementos. Todo ad-
quiere, como en la xilografia del Lago Lacar o las otras estampas, el
aspecto de imponente en un marco natural fosilizado. Frente a la lami-
na, el espectador siente la profunda emocidn de lo maravilloso o lo pro
digloso.-

A ese esqueleto trabajado al aguafuerte, se superponen las calida-
des de medio tono y las diferentes gradaciones luminosas del aguatinta.
Mediante mordidas parciales, cada vez mids profundas, se van definiendo
desde los grises hasta el negro. Los distintos valores luminicos, de es-
te segundo momento de elaboracidn del grabado, se encuentran sobre todo
en las zonas del volcdn -base y ladera- y en la linea de tierra, donde
se apoyan el puma y el perro.-

Los rostros, especialmente femeninos, y en menor dedida el del mago,
estan suavemente modelados con gradaciones muy extensas de grises. Todo

el fondo el fondo superior, donde resalta el rostro de Cherufe, es una



de las zonas de mayor utilizacidén del graneado, creando una densa atmés-—
fera que envuelve la cima del Lanin, y en la que flotan las cabezas. de
las victimas del demonio.-

Siguiendo una tradicidn secular en el desarrollo del grabado en me-
tal, Bellocq ha combinado el aguafuerte, que fija la estructura del dibu-
jo y el aguatinta, que rellena con medios tonos las superficies compren-
didas entre las marcas lineales.-

El relato -conocido a través del libro mencionado de Koessler Igl-
cuenta la historia de un mago, viejo y feo, que compra una muchacha -a
la que hace su esposa- para ofrecerla a Cherufe, demonio del Lanin, a
cambio del favor de obtener la virtud de ser dueno del tiempo.La joven
habia recibido de su hermano dieciocho plumas de avutarda, para que
en caso de necesitar ayuda, le enviara una con su perro Treiiil; entonces
él acudirfa al instante.-

El mago llevd a su esposa a la montafia con la excusa de cazar gua-
nacos. Ella, presintiendo el engano, envié a Tretiil en busca de su her-
mano con una de las plumas de piuqué, seglin lo convenido. El joven siguid
sigilosamente al mago hasta la cueva del demonio, el fiel perro atacd al
puma que portegia la entrada, prosiguiendo el paso. Presencil entonces
la entrevista entre el Cherufe y el mago. Cuando éste dltimo, montado
sobre su cabra, regresaba al valle, le arrojd enormes rocas hasta se-
pultarlo. Regresd luego a la cueva, donde atacd al demonio. Cherufe se
defendid arrasando la llanura con rocas, conmoviendo a la montafia y a-
rrojando rayos. El gigante finalmente murid y sus futuras victimas, entre
elias la hermana, fueron liberadas. Con Cherufe murid el fuego del vol-
can Lanin.-

El grabador selecciona nucvamente los datos para €l fundamentales.
Representa el inmenso volcan con el rostro del demonio en la cima; 1la
joven doncella ; el mago montado en su cabra marchando hacia la cueva
de Cherufe; un grupo de guanacos -excusa del viejo- para llevar a su es-
posa hacia el Lanin; en el primer plano aparecen los dos animales de la
leyenda: el perro, protector y mensajero de la joven, y el puma, guar-
didan de la cueva del mal; las cabezas de las victimas que el Cherufe iba
arrojando, en forma de bolas de fuego, desde el crater de la montana.-

Como ocurria en el caso de La hija del Lago Licar, hay un gran per-

sonaje ausente. En aquél caso, era el cacique Chocori, motor de toda la
accidn del relato. Aqui es el joven héroe, hermano de la préxima victima

del demonio, que es quien enlaza con su presencia todos los acontecimien-
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tos contados y es el actor directo en la dltima parte del cuento. Sin
embargo, en ambos casos, estos protagonistas omitidos, son quienes, como
actuante directo en el segundo caso o como provocador de la accidn en

el primero, intervienen circunstancialmente como desencadeante. Los ele-
mentos importantes estdn dados sin su presencia , aunque la accidn no
pueda desarrollarse sin la decisidon de rapto del cacique o la presencia
inesperada y salvadora del hermano.-

La:fascinacidon de Conilafquen,cantando y peinando sus cabellos y la
idea del castigo -representada por el perro lanudo- ante la profanacidn
del secreto de la ninfa, es el primer mito. Los rituales antropdfagos
de Cherufe y la ambicidn del mago, personificando la fuerza del mal, o-
puestas a la inocencia de la joven "Nifda Piuquén', asi como se enfrentan
el perro y el puma, éste es el material sobre el que se elabora la se-
gunda leyenda.-

De toda la accidn llevada a cabo por el héroe salvador, nada aparece
en la estampa.-

Nuevamente la idea de tiempo como una sucesidn mensurable de fases
regulares, no nos sirve para la lectura de la imdgen. No hay espacio
construido organicamente., El puma y el perro introducen al espectador en
la estampa, ubicados en un remarcado primer plano e inscribiendo una 1i-
gera linea curva, que se cierra hacia el sector intermedio de la super-
ficie plastica. En dicho plano central, aparece el mago, con su abdomen:
excesivamente hinchado, montado en su cabra, escalando hacia la cima.

El ascenso del mago, marca una onda de direccidn hacia la parte superior
izquierda, que remarca la aparicidn del grupo de guanacos, que alineados,
sugieren una linea descendente oblicua.-

A la misma altura -siempre en la zona media- sobre el lado derecho,
aparece inmdvil en el aire, como levitando, el cuerpo de la doncella.
Marca una fuerte diagonal que completa el juego creado por la oblicua
de los guanacos y la direccidén ondulante sefialada por el mago y la cabra.
Curva y oblicuas -opuestas entre si- crean, contra el fondo claro de la
montana, la parte mds dinamica y de mayor interés plastico de la estampa.

Todo este plano intermedio, queda ademids construido en el interior
del volcan, cuyas laderas caen en curvas descendentes desde el criter,
ubicado ligeramente mds alto. Al sector donde estdn la joven y el mago,
se contrapone el tercio superior restante. El gris claro del interior
de la montarna, marco de referencia para los personajes sefialados, se opo-
ne al gris oscuro -con zonas negras- en el exterior. En esta zona nueva

mds oscura, aparecen las cabezas cortadas de las victimas, dos en el la-



do izquierdo y tres en la derecha.-

Sobre el eje medio de la ldmina y en la parte superior, coronando el
conjunto, estd la tenebrosa miscara del Cherufe, punto de partida de los
bordes del volcin, lineas fronteras que separan al dido mago-doncella de
las victimas.-

El campo ha sido estructurado en base al eje vertical central y tres
l1fneas horizontales paralelas, que organizan la superficie total del gra-
bado. A este esqueleto se le agrega la aparicidn de una figura geométrica
regular -un rombo-, inscripta entre la tercera paralela y el borde supe-
rior. Dicho rombo se apoya en el Cherufe, las dos cabezas degolladas de
la jzquierda, el rostro de la doncella y las otras tres testas sobre la
derecha.-

Hay dos claras tensiones marcadas que se equilibran mutuamente. En
el campo plastico la direccidn, ya anotada, esta determinada por la figura
de la cabra y el mago, en la parte central. La accidén de trotar del ani-
mal y la curvatura de la linea de tierra sobre la que descansa, definen
una tensidn que se eleva ligeramente hacia 1la izquierda, y que sigue el
movimiento de la base del volcdn. Por el contrario, el lomo de los dos
animales del plano introductorio, proponen una direccidn hacia la derecha,
acentuada por la tensa torsidn del cuello del perro.-

Se completa el armado de la superficie pictdrica, con un gran arabes-
co, que une arménicamente todos los elementos alli dispuestos. Desde el
dngulo inferior izquierdo se eleva esta onda que recorre la estampa, de-
finiendo un zig-zag a la altura de la base de la montana, para ascender,
después de apoyar sobre el borde lateral izqulerdo, hasta el dngulo supe-
rior derecho. La inmensa linea en arabesco, permite integrar la lectura
del campo.-

Analicemos ahora Volcdn de la creacidn (*), origen de vida y de civi-

lizacién. Un gran eje central permite estructurar la composicidn en dos
partes practlcamente simétricas. En contraposicidn, en sentido horizontal,
varios registros se superponen y escalonan, creando la tercera dimen-
sidén.-

Primero, el lago con su movimiento dindmico de olas que van y vienen
entrecruziandose y llevando en su corriente patos y peces. Es el sector
de mayor vivacidad.-

A continuacidn una pequefla fila de drboles y de animales. Fauna y
flora estan tratados desde un punto de vista sintético y sin preocupa-

c¢idén naturalista.-
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En el tercer nivel el hombre. Detrds de cada figura se ubica el pehuén,

drbol sagrado para los mapuches.-

La escala es muy nitida en su desarrollo: primeramente el origen de
los elementos animales y vegetales y después la aparicidén del indio, re-
presentada en esas imdgenes hieraticas y frontales, en verdadera actitud
ritual. En la parte posterior un juego de montanas y bosques alrededor
de la figura principal del volciAn, de claros contornos, sélida volumetria
y nitida estructura piramidal. La heroica cabeza del dios creador, Ngue-
nechén, marca la culminacidn. Alrededor de &ste ndcleo temdtico y compo-
sitivo, reglos condores acentlian alin mids el caridcter fundamental y fundan-
te de la imagen.-

La vertical central, remarcada por la guarda con motivos araucanos
que recorre la ladera frontal de la montana, es el centro de tensiones
y la linea espinazo del campo plastico. Alin podemos sefialar el ritmo que
definen los irboles, que van marcando, en la parte superior, la idea de
una semiesfera acentuada por el movimiento de las aves y las nubes. Esta
figura geométrica se enlaza, en la parte inferior, con otra equivalente
y opuesta -por lo tanto perfecto complemento— creada por las olas del
lago. Ambos movimientos se unen cerrando un circulo, que abarca toda la
composicién.-

"Consciente o inconscientemente Bellocq recurre asi en ésta ‘xilo-—-
grafia a la esfera para enmarcar la escena, y no podemos olvidar que dicha
figura geométrica, estd cargada de connotaciones simbélicas, y lleva en
s misma la idea de infinito, de lo perfecto, de lo originario.'"(1535)

En el caso de la xilografia Collon Cura (*), ilustracion del cuento
homonimo del gigante del rio recopilado por Bertha Koessler Ilg, desta-
quemos sobre todo el aspecto té&cnico, especialmente la calidad alcanzada
por Bellocq en el tratamiento del grabado en relieve. Es notoria la fi-
gura masculina ubicada en el sector medio de la estampa. Dicho personaje,
segin la leyenda, debe frotar su cuerpo con grasa de ledn para vencer
al malvado gigante Trauko. El artista resuelve plasticamente el motivo
literario, superponiendo al cuerpo del joven héroe la silueta fantasmal
de un ledn. El efecto es admirable y de una nitidez y una limpieza de
ejecucidn que consagra porsi solo a Belloc como uno de nuestros mis impor-

tantes xilégrafos. El trazo finisimo del animal penetra al hombre. El

(155) Marcelo E.Pacheco Bellocq, de Goya a la mitica latinoamericana.

Conferencia pronunciada en Necochea y Leberia, el 25 y 26 de junio

de 1981, respectivamente. Pag. 10
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ledon estd trabajado en un sutil gris, logrado al tallar delgados surcos para-
lelos muy cercanos entre siI sobre el taco,qué no tienen casi luz entre si.
Al juego plidstico del ledn y del indio se le suma que el ledn estan enredado
en unos juncos que se sobreponen a su cuerpo en cuello, patas y cola. Este
sector de la estampa es digno de atencidn como signo de virtuosismo en el
manejo de cuchillos, gubias y madera, igual que lo meticuloso del proceso
de estampacidén a mano.-

En otros aspectos el Colldén-Curd comparte las caracteristicas generales
ya marcadas para las otras estampas.-

Finalmente (156), detengdmosnos en otra xilografia del conjunto. Esta

vez se trata de El hombre que se vio en el sol (*).

La fuente literaria inspiradora no hemos podido localizarla con certeza,
a pesar de haber consultado numeroso material sobre el folklore, las leyen-
das y los cuentos patagdnicos —e inclusos chilenos-. El titulo propuesto
por Bellocq no pertenece a ningin relato mapuche segin los resultados de
la bdsqueda. Sin embargo la imdgen parece ilustrar con fidelidad una de las
tradiciones recogidas por Koessler Ilg. Nos referimos a "Porqué Anti , el
padre sol, tiene grandes penas en el corazdn" (157).

Hay dias en que el padre sol amanece triste, dolorido, enfadado. La
causa de su sufrimiento es no poder alcanzar a Kuyén, la luna, su mujer.

En esta persecusidn todos ayudan a la luna: la tierra, los astros, las nu-
bes, el agua. Kuyé&n es hija de los lagos y Antii de las montafias. La luna

se oculta en la parte mds profunda de las aguas, haciéndolas desbordar, indn-
dandolo todo. A veces se esconde en el bosque oscuro y rocoso. De tanto en
tanto se convierte en luna negra o nueva, librandose asi de las acechanzas
del sol. E1 sol colérico, domina su ira y se queda Uieso como una estatua

de madera. Ambos corren eternamente al lugar donde termina la tierra pero
nunca se encuentran.-

El grabado responde a la iconografia de la leyenda.

Aparece el sol convertido en estatua de madera o representado como el
gran duefio de la tierra. La luna aparece y desaparece burlandose de Antii.
Se oculta en el lago o se convierte en luna negra. Estdn los bosque de pe-
huén, uno de los lugares donde Kuyén se refugia. El sol aparece rodeado de

s6lidas montafas y cerros, asi como la luna de aguas, en referencia a la

(156) Para un comentario sobre el Domuyo,Cf. Corti, op.cit. pag. 98-99
(157) Bertha Koessler Ilg Cuentan los araucanos. Editorial Espasa Calpe.
5 de octubre de 1954. 2° edicidn. Pag. 101-103
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ascendencia respectiva de ambos.-

El lago desborda inundando las comarcas vecinas. Agua y montaita dominan
en sus diferentes formas toda la superficie del grabado. Cerros cuyas lade-
ras se abren,se expanden, con sus aristas nitidas y su fuerte volimen. Cas-
cadas, ondas de agua, lagos se extienden desde el primer plano hasta el lti-
mo. Todo parece flotar sobre la superficie acuosa, quieta o arremolinada.
Referencia constante a la colina primordial y al agua original.-

Proponemos detenernos en especial en esta xilografia, desde el punto
de vista formal, una de las mas interesantes, no s6lo del conjunto arauca-
no sino de la obra completa.-

El sol -abarcado en la figura de un indio vestido con tradicional poncho
araucano- y la luna -sumergida en lo mds profundo del lago- estan ubicados
en el eje vertical central, como los dos protagonistas principales que son.

A esta primer linea compositiva se le agregan, en un tramado claramente mar-
cado por diferentes elementos de apoyo distribuidos en toda la superficie

de la estampa, dos lineas paralelas también verticales, que encuentran su
correspondencia en tres horizontales complementarias. A esta divisidn tri-
partita en ambos sentidos, se le superpone el valor visual de las dos dia-
gonales, que son las otras lineas bases del esquema compositivo. Ortogona-
les, diagonales, y sus rectas paralelas, construyen un sistema de referencia
al cual se enlazan todos los objetos.

El plano se estructura asi en cuatro -tridngulos base, determinados por
las diagonales. Estas figuras madres se subdividen segin las parcelas forma-
das por las restantes rectas mencionadas.-

A esta disposicidén en el plano se le suma la creacidén del espacio fuer-
temente senalado por el primer tridngulo, que tiene como base el limite in-
ferior del grabado. Esta forma penetra en el plano rompiéndolo y dando origen
a la tercera dimensién. Los lados de esta figura geométrica estan nitidamente
dados por los acantilados de los cerros, hacia la derecha y la costa de la
peninsula de tierra hacia la izquierda.

El punto de unidn de estos dos sectores de tierra firme no coincide
con el centro natural de la estampa. Bellocq crea asi una sincopa espacial.
El centro geométrico del soporte y el vértice del primer tridngulo estén
ligeramente desfasados. La introduccidén de este movimiento de sincopa agrega
dinamismo al punto m3s estable del campo grabado.-

A este enrejado medular se adhiere el juego de circulos con que formal-
mente Bellocq sugiere la eterna bisqueda del sol y la eterna huida de la
luna. Los ritmos circulares estdn acentuados por rdpida incisiones de las

gublas que marcan ritmos semicirculares en el tercio inferior. La unién de
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ortogonales y diagonales, de tridngulos y circulos, determinan la midltiple
riqueza de esta estampa y la acercan a las conquistas formales de ciertos
movimientos de ruptura de principios de siglo.-

En el nivel técnico anotemos nuevamente al perfeccidon alcanzada por
nuestro artista. La aparicién de zonas grisdceas sobre todo en dos de las
lunas y en la cara de Antili, y la variedad de los cortes y contracortes, en
las aguas y laderas de cerros y montanas. Nitidez y rigor formal van acom-
pafados de sutiliza y potencia expresiva. Digna culminacidén de la tradicidn
del grabado sobre madera, iniciada con aquél interesante Raqueta de 1917

y perfeccionada con el magistral diptico Pescadores y vagos (1925) y Fundi-

dores de acero (1928) y la enigmitica Xilografia del xilGgrafo (1940).

Las resoluciones formales de que hemos hablado en estas leyendas arau-
canas, poseen dos importantes antecedentes en el campo de la ilustracién:
ocho cincograbados de 1925 para una edicidén de Airampo de Divalos y de Mer-

lino Forma y color, ilustrado con siete xilografias en 1951, dos trabajos

ya senalados (158).-

En el primer caso el paisaje del noroeste argentino, con su drida geo-
grafia, da por primera vez -0 exige- de Bellocq la creacidn de una iconogra-
fia particular para una comarca especial. El texto sugiere lo riguroso y
cortante de aquellos parajes saltenos. Es sin duda, como marca Corti, el
antecendente de los paisajes que reencontramos en las leyendas araucanas
(159).-

Netos perfiles blancos y negros, imponentes montanas que se confunden
con los cielos, estrechos senderos que se expanden en laderas filosas y que
se cortan en asperos desfiladeros. S3lo la vegetacidn cambia, de los cardones
nortenos a las generosas coniferas patagbénicas. Basta confrontar Un ranchi-
to(*) (lamina N°5), San Lorenzo (ldmina N° 3) de Airampo con Cofdilafquen,

Domuyo o E1 hombre que se ve en el sol, del grupo de los relatos sureios.

La diferencia basica entre el tratamiento de uno y de otro entorno,
radica en el contacto personal y prolongado de Bellocq con el portentoso
paisaje de Neuquén y, en oposicidn, el desconocimiento de la regidén salteiia.
En el caso del sur, el artista ha internalizado la visién de lagos, montaifias

y bosques. En referencia a los escenarios en que se mueven los. personajes

(158) Recordemos al respecto, que las novedades formales en el campo de la

pintura en Los circos y Las paredes, poseen sus propios antecedentes

en Gleos como el Cicldn o Canicula,pertenecientes al segundo perfodo in-

termedio entre 1948 y 1950, como las xilografias de Forma y color.
(159) Cf. Corti, op. cit. pag. 48-49
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de Airampo, ha fundamentalmente procedido por la lectura cuidadosa del texto
de Davalos.

El cardcter emotivo del paisaje norteno y el animismo que transforma
a cerros y vegetacidn, marcan el anuncio del tratamiento artistico y plastico
de la serie araucana. La fuerza que comunica a la naturaleza -verdadero y
principal protagonista- en los cinco grabados, se desarrolla defintivamente
en la serie posterior. En ambos casos el artista busca comunicar al espec-
tador la fuerza vivificante de la naturaleza.

Recordemos ademids que de 1925 data otro importante antecedente, no solo
formal sino también iconografico, el primer contacto artistico de Bellocq

con la Patagonia. Se trata de dos ilustraciones de Sueno de una noche de

castillo de Angel de Estrada. Los Andes (ldmina N° 7) y Plegaria al sol (la-

mina excluida de la edicién final),ambas xilografias, constituyen, con su
cortante cordillera, un claro adelante del palsaje desarrollado en la serie
de 1951.-

En el caso de las ilustraciones del libro de Merlino -realizadas durante
el segundo periodo intermedio, ya que datan ée 1950-, nos interesa especial-

mente la aparicidn de ciertos elementos formales, retomados en los relatos

araucanos. La sintesis y el rigos plistico, logrado en Tiempo o Dedicatoria,

preanuncian la sequedad formal de Collén-Curd o Domuyo. La superposiciones,

los entrecruzamientos, las formas que se expanden y composiciones que recu-
L
rren a despojadas resoluciones espaciales, caracteristicas que observamos

en El ausente, se reafirman luego en El hombre que se ve en el sol o Conilaf-

uén, -

En las xilografias de 1950, el componente tiempo también ha sido manejado
fuera de la categoria temporal cotidiana. Remarquemos que se trata de la
ilustracién de poemas, y justamente el mito es una forma poética. La poesia
tiene la particularidad de remitirnos a tiempos y espacios fontales. La lec-
tura espacial y temporal profana no es valida ni en el dmbito de la poesia
ni en el del mito. Bellocq elabora para ambos casos un nuevo sistema pictd-
rico, para lo que recurre -natural y espontidneamente- a la utilizacidn de
resoluciones plasticas diferentes de las aparecidas en obras anteriores.

El despojamiento y la solidez volumétrica, sefialada en los grabados arauca-

nos los encontramos ya anticipados en Forma y color. Trazos netos, gruesos

contornos negros y miltiples espesores en los cortes de las gubias; vibran-
tes blancos y potente modelado de objetos y animales; la blisqueda de estruc-
turas dindmicas y sugestivas pero a la vez solemnes y dsperas; todo lo estric-

to, exacto y preciso que se impone para comunicarnos el caricter suprareal
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del texto. Todo une en una misma linea formal y de intencidn artistica.

La relacién de Bellocq con la Patagonia se prolongara mds alla de la
ilustracidon de los relatos miticos mapuches. En 1961, entre el 18 y el 24
de febrero, se llevd a cabo en San Martin de los Andes el Primer Congreso
del Area Araucanista Argentina, organizado por el Ministerio de Asuntos
Sociales de la Provincia del Neuquén, con la colaboracién de la Junta de
Estudios Araucanos de Buenos Alres, A._Gregorio Alvarez en Buenos Aires
y Ileana Lascarayen en Neuquén, les correspondid el mérito de hacer reali-
dad el encuentro de 200 estudiosos, de nuestro pais y de Chile.-

Bellocq serd uno de los delegados oficiales al Congreso. Ademds, se
le encarga la confeccidén del logotipo utilizado en aquel evento cultural
(160) .- | |

Los temas principales del Contreso fueron: el etno indigena neuquino,
la toponimia indigena, la linguistica araucana y la colonia hispinica en
el determinismo americano. Entre los temas accesorios figuraron: origen
y significado del vocablo Neuquén, gentiliclos y patronimicos de origen
araucano, fichero geografico del Neuquén, arqueologia, paleontologia y fol-
klore de dicha provincia, artesania indigena, incorporacidén y asimilacidn
del indigena al progreso del pais y escuelas e internados para niﬁés y jo-
venes indigenas. Bellocq presentd dos trabajos justamente sobre artesania
araucana (161), adem3s de una ponencia, derivada en aquella oportunidad
a la comisién de educacién del Congreso.-El grabador propuso, bisicamente,
la creacidn de instituciones de cardcter folkldrico de la regién, Universi-
dades populares, periddicos de divulgacién, gabinetes de estampas; la for-
macidn de escuelas provinciales y municipales de artesania de la madera,
la piedra, cuero, cesteria y cer@mica; formacién de Museos Municipales con
documentacidn de la regidn sobre ciencias naturales y arqueologia; crear
jardines zooldgicos y aclimatacidn municipales, con el fin de estudiar las
especies de la fauna y la flora patagénica. El item propuesto sobre ense-
nanza de la artesania en escuelas primarias y secundarias, fue implementado
en las ciudades de Zapala y Neuquén en 1965.-

Uno de los Gltimos contactos de Beliocq con el mundo mapuche, fue el

proyecto para ilustrar, al aguafuerte, el libro Una excursidén a los indios

(160) Un enorme pehuén (araucaria imbricta) corona el escudo. Por debajo,
dos bandurrias estilizadas, enfrentadas simétricamente. La base estd
confeccionada con el tipico motivo ornamental de los macuil araucanos:
el signo escalonado. El logotipo se completa con estrellas de cinco
puntas, simbolo masdn de la universalidad y la fraternidad y filantropia.
(161) Cf.Primer Congreso del Area Araucanista Argentina. T.II.Ed.Peuser.Bs.As.
1963. Pag. 389-391 y 397-398
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ranqueles de Lucio Mansilla. Como ya mencionamos (162), dicho proyecto fue
confecclonado para la Sociedad Argentina de Biblidfilos durante los meses
Gltimos de 1968 y presentado el 28 de enero de 1969.-

La iniciativa no fue aprobada y por lo tanto nunca llegd a grabarse.
Bellocq realizé si una carpeta, con el material entregado, con tres bocetos
de dibujos -dos a lapiz y uno a tinta- y compaginacién de pdginas y cuatro
originales a pluma, para aguafuertes a toda pigina. Iniciales comentadas
y finales en xilografias, completaban la ilustracidn de cada capItulo. Dichas
iniciales llevaban como motivos temas que el capftulo menciona u ornamentos
caracterIsticos araucanos. El proyecto inclufa un total de 600 piginas por
cada libro, contando desde la falsa portada hasta el colofdn. Entre los
dibujos realizados se encuentran Cacique Ramdén platero (capitulo XVI), Lin-
conao enfermo de viruela (capitulo II), el Toldo de Mariano Rosas (capitulo
XXXV), Qué es loncotear (apitulo XXXI), todos motivos que permiten a Bellocq
revelar su interés por la raza araucana, sus costumbres y sus creencias.-

Este malhadado proyecto significé el dltimo contacto artistico del
grabador con su tan apreciada como admirada cultura mapuche.-

El comportamiento magico-mitico-religioso de los mapuches recogido
en los relatos de transmisidn oral y generacional, muestra en el indigena
una toma de conciencia existencial, una respuesta a una concepcidén del Uni-
verso y a s mismos. Bellocq, en la plenitud de su maestria técnica y artis-
tica, busca reflejar esa actitud bidsica del indigena creando una iconogra-
ffa original. Volviendo a las fuentes, raza india y naturaleza virgen, lo-
grd su ideal de una cultura nacional. Las siete estampas de la serie Leyen-

das araucanas, son uno de los mayores aportes bellocquianos a la historia

del grabado americano y lo confirma como uno de los mds notorios cultores

de la técnica del grabado en nuestro continente.-

Los retratos

Algunas de las Gltimas estampas realizadas por Bellocq pertenecen al

género del retrato. Francisco Colombo (1953), Alfonsina Storni, Benedetto

Croce y Rainer Maria Rilke, los tres de 1954, todos grabados en madera.-

Treinta anos después de Nocito, concluye asi al galeria de amigos o
personajes admirados. Todas las estampas fueron realizadas en xilografia,
la técnica predilecta y mids amada por Bellocq. Estos Gltimos retratos repi-
ten las caracterIsticas de las efigies anteriores. Amplios cortes de las

gublas sobre la madera constuyen, en netos contrastes de blancos y negros,

(162) Ver pag.l122, nota l4l
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los rostros de los modelos. En la mayorfa de los casos, elige la tipologia
cliasica del busto cortado por debajo de los hombros. Los fondos soﬁ siempre
abstractos -pero no neutros— trabajados con gran variedad de surcos y contra-
surcos, constituyendo asi uno de los sectores mids dindmicos de la estampa.
El {iltimo plano no es simple teldn para el rostro del retratado, sino que
se convierte en uno de los componentes mas importantes de la obra. La figura
parece. surgir de esos fondos vibrantes, que sGlo se aquietan en las Gltimas
xilografias, la de Croce y la de Rilke. _

Una excepcldn a éste tratamiento la constituye el retrato de Colombo.
En éste Unico caso, el modelo aparece ubicado en un espacio definido y acom-
panado de otro personaje. Es el homenaje al que fuera el editor del magis-

tral Martin Fierro de 1930, y amigo personal de Bellocq durante afios.-

Presenta a Colombo en su taller de trabajo junto a una rueda de impren-
ta y seéundado por un aprendiz, que prepara una muestra tipografica. El
ha sido interrumpido, casl espilado en su cotidiana tarea. Seflalemos que
el mismo gesto se repite, un afo mds tarde, en la imigen de la poetisa Al-

fonsina Storni (*). Ambas estampas estan concebidas iguales: los retrata-

dos aparecen sorprendidos, girando las cabezas sobre sus hombros izquierdos.
La mirada, fija en el observador futuro, expresa esa emocidn con el movi-
mierito de pupilas. Ambos rostros estdn modelados con la fuerza del escul-
tor que talla el taco de madera. El pleno contraste de luces vibrantes y
los trazos negros, hace surgir los rasgos tipicos de cada modelo. Bellocq
estudia detenidamente la forma de los ojos, mejillas, el mentdn, el cefio

y cada uno de los elementos que marca la personalidad y caracteriza el
rostro.

En los dos trabajos, una oscura zona se prolonga desde el cuello hasta
el lado izquierdo de la cara, donde anchos trazos blancos van construyendo
el sector de los ojos y la amplia dinimica superficie de la frente.-

En el caso de los retratos de Rilke y de Croce, ambas xilografias re-
sultan complementarias en su concepcidn visual. En la primera el escritor
aleman aparece con su rostro adusto vuelto hacia la izquierda; en cambio,
en la otra estampa la severa cabeza del segundo gira ligeramente hacia el
lado derecho. En ambos la luz estd dirigida iluminando claraménte un séctor
de la cara y dejando en la penumbra la zona contraria. En la primera cabeza,
el rayo de luz proviene de la derecha definlendo con dureza y nitidez las
enjutas mejillas y la amplia frente. En el otro, la luz se fija desde la
izquierda remarcando la nariz, ojos profundos y una frente que se prolonga

notoriamente, hastz el nacimiento del pelo.-
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Ambas caras, tan fuertemente modeladas por la oposicidn de blancos
y negros tan netos, contrastan con el oscuro que se expande en toda la parte
inferior de la superficie y que sugiere, muy sumariamente por algunas 1i-
neas rapidas, los hombros y la vestimenta de los modelos.-

Nuevamente Bellocq ha buscado captar los rasgos propios de cada perso-
naje, resaltando aquellos elementos que definen cada rostro.-

En el caso de todos estos retratos no hay un verdadero buceo psicold-
glco, sino la caracterizacién de cada modelo a partir de lo #isiondémico.
Todos los personajes aparecen inmutables, fuera de un tiempo que fluye o
de un espacio que los determine. En todos ellos predomina el caricter de
miscaras, donde personalidad, conducta e ideales imprimen sus marcas indele-
bles (163).

Recordemos que en la ya mencionada ilustracidn del Himno Nacional Argen-
tino, publicado por La Posta de Colombo, en 1970, Bellocq realiza dos retra-

tos : el de Blas Parera y el interesante Vicente L&pez y Planes, con sus

dos imdgenes, de joven en 1813 cuando compuso la marcha patridtica, y de
anciano cercano a su muerte en 1856. Estas dbs Ultimas xilografias, inclui-
das en el campo de la ilustracidn, son su Gltimo aporte en el género del

retrato.

El drbol de bien y del mal(¥*)

Esta xilografia excede los limites del rubro-del divertimento. Es una
estructura alegdrica, ideada por el artista, a partir de la imigen del ar-
bol biblico de ciencia del bien y del mal, que habia hecho nacer Jehova Dios
en medio del huerto, en Edén. Este pasaje del Génesis (Génesis 2 ) se en-
tremezcla con simbolos de origen masdnico -como las estrellas, el agua,
la tierra—-y elementos del capitulo sobre la creacién del mundo, del mismo
Génesis; por lo tanto la lectura iconogrdafica de la obra se torna en un
complejo desciframiento de un entramado metaférico, definido por cada ele-

mento dispuesto en el campo pliastico.

Antes de proponer una aproximacidon al mundo alegdrico de El arbol del

bien y del mal, destaquemos un problema respecto a su cronologia.

La fecha generalmente aceptada es el ano .1953, el mismo afio &n que
la estampa fue presentada en el Saldn de Bellas Artes de Mar del Plata y

recompensada, con el Primer Premio, en el XX Saldon de Arte de La Plata. De

(163) Cf. con estas xilografias mencionadas otras anteriores: Juan Calou
(1928), Esteban echeverria (1933), Giiemes (1944), Herndndez (1929),
Beethoven (1927)
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acuerdo con esta datacidn, la xilografia corresponderia al Gltimo periodo
creador y serfa la obra que cierra la produccidn grabada, iniciada, con
De regreso (1916) o Raqueta (xilografia 1917), casi cuarenta afios antes.
Obra compleja por sus significados, concluye la larga y fructifera labor
de Bellocq en el ambito de la estampa.

Sin embargo, entre las anotaciones del artista aparece un dato que
nos lleva a proponer una mayor cautela, en cuanto a ésta fehca. La obra.
fue expuesta, segin los citados manuscritos, en el Saldén de Bellas Artes
de Tandil en 1947. El grabado habria sido.entregado, a los organizadores
de dicho saldén anual, el 13 de noviembre del ano mencionado. Este dato,
que no hemos podido comprobar, significa el desplazamienﬁo temporal de la

xilografia a los dltimos afios del Segundo Periodo Creador. El1 drbol de bien

y del mal -seria por lo tanto contempordneo a Adentro de la guitarra o el

retrado de Manuel Estrada. Ademds se ubicaria en un afio, 1947, en que no

hemos catalogado ninguna obra grabada.-

La xilografié es ademas premiada en 1954 en el Saldén de Bellas Artes
de Santa Fe, donde el jurado le otorga el Premio Adquisicidn.-

"Y habia Jehovd Dios hecho nacer en medio del huerto, el arbol de cien-
cia del bien y del mal" (164). Este parrafo biblico da nombre a la obra.

De todo drbol de huerto puede comer Adan pero no de &ste. La prohibicidn es
precisa: "el dia que de €l comieres, morira" (165).

La intervencidn de la serpiente lleva®*a Eva a desobedecer y probar
el fruto del arbol, plantado en el centro del Edén y Addn también comid de
la planta prohibida. Se apropiaron asi del conocimiento del bien y del mal,
es declr de la sabiduria. La expulsidn del paraiso es el castigo por haber
profanado el arbol del conocimiento. Este episodio biblico es el punto de
partida iconografico de Bellocq.-

Alrededor del drbol del bien y del mal -centro formal y alegdrico- se
desarrolla una verdadera sintesis de la creacién del hombre y del mundo. La
tarea del Dios creador se presenta en los diferentes elementos convocados
por el artista.-

Luz y tinieblas, separados el primer dfa, estdn representados en la
parte superior, donde las gubias, en un rdpido toque, han esbczado los ra-
yos de luz que se oponen a un cielo tenebroso y oscuro. Luz-dia y tienblas-

noche.

(164) Gen. 2,9
(165) Gen. 2,17
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El segundo dfa, llamd Dios cilelos al firmamento. Fueron separados los
haces de aguas y fue creado el cielo, que ocupa toda la parte superior de
la estampa.-

Al tercer dia, las aguas debajos de los clelos se juntaron en un lugar,
y fueron los mares, y lo seco se descubrid y fue la tierra. Y produjo la
tierra hierba y arboles con frutos. Bellocq sintetiza la labor del tercer
dfa del Génesis, en las aguas que ocupan el sector inferior del dngulo iz-
quierdo, el campo arado presentado en oblicua sobre el mismo lado y las
ramas llenas de frutos, también sobre el lado izquierdo, que florecen del
idrbol central -el motivo del arbol del bien y del mal adquiere por lo tanto
la duplicidad simbGlica del arbol del conocer y del primer arbol creado.

El sol, la luna y las estrellas, ocuparon su lugar en el cielo al cuar-
to dfa de la creacidén. Los dos grandes luminares se ublcan en la parte
superior derecha del grabado: el sol, magnifico en su semblante y poderoso
en sus rayos envolventes, resplandece notoriamente, a su alrededor pequenas
estrellas lo separan de la luna, menor de tamafio y ligeramente grisicea.

"E hizo Dios dos grandes lumbreras; la lumbrera mayor para que sefiorease
en el dia y la lumbrera menor para que seflorease en la noche, hizo también
las estrellas; (...)" (166).-

Luego Dios cred los animales de las aguas y las aves que surcan el
cielo, comenzando a poblar el universo. Una inmensa ave, de abundante plu-
maje, y un delfin de extranas aletas, representan la labor fecunda del quin-
to dia.-

"E hizo Dios animales de la tierra segin su género, y ganado segiin
su género, y todo animal que anda arrastrando sobre la tierra segiin su es-
pecie (...)." (167) Serpientes y bueyes,en el arado, representan la primera
parte de la tarea del sexto dia. Después crea al hombre y a la mujer, macho
y hembra, y les dice "frutificad y multiplicaos'", surgiendo entonces la
familia. Bellocq representa al hombre en el trabajo sobre la tierra, a la
mujer y a la nifia. El origen de todas las creaturas y el cumplimiento del
precepto biblico se unen en la complgja iconografia de El Arbol del bien

y del mal.-

El artista ha representado respectivamente la creacidén del cielo, de

las aguas, de la tierra, de las plantas, de los animales y del hombre.-

La repeticidn del mito cosmogdnico, transforma el espacio concreto

(166) Gen. 1,16
(167) Gen. 1,25
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en espacio trascendente -mutacién asegurada, ademads, por el valor simbélico
del centro-, el tiempo cotidiano se proyecta en el tiempo original.-

El drbol del bien y del mal, mencionado en el Génesis, que da origen
a la obra, ocupa el centro de la superficie plastica. E1l drbol estaba en
el centro del paraiso. El drbol, uno de los simbolos esenciales de la tra-
dicidn, representa el centro del mundo, se transforma en eje cosmico -apoya
do por su forma vertical-. El centro es la zona de la realidad absoluta.
Todos los simbolos de los sagrado se ubican en el centro. Al simbolismo
arquitectdnico del centro, se le une el valor representativo del arbol. La
vida del cosmos, su crecimiento, creacidn y recreacidn, regeneracidn perma-
nente. Enlaza asi la estampa, la idea de vida inagotable del arbol con la
creacidn del mito cosmogdnico, a su alrededor. El caos se organiza, giran-
do sobre el eje determinado por el arbol.-

El car3cter cOsmico del arbol estd espeficicado por su asociacién
al sol,la luna y las estrellas. Como eje astral el drbol recto relaciona
los tres mundos. El1 inferior -infernal-, el medio -terrestre-, el superior
-celeste-. Para que el arbol pueda realmente\comunicar los tres mundos debe
emplazarse en el centro cGsmico. Raices, tronco y copa, responden a este
simbolismo de conexidn de las tres zonas. La asimilacidn del arbol al sim— -
bolo de la montaiia y la escalera, como elemento relacionante de los tres
mundos, se reafirma al unir simbélicamente la serpiente a las raices y el
ave y los cuerpos celestes a la copa.

En el paraiso (168) estaba el drbol de la vida y también el del bien
y el del mal, ambos ubicados en el centro del paraiso. La existencia de
dos arboles -idea que también encontramos en Mesopotamia- agrega, al simbo-
lismo ya anotado, el paralelismo entre ser y conocer (drbol de vida/arbol
de clencia). Esta misma presencia simbdlica es clave para la interpreta-
cién del mundo que se desarrolla alrededor de este doble drbol -drbol flo
recido-, eje y centro cdsmico, drbol primero de la creacidn, arbol de sa-
bidurfa en-el paraiso, arbol para la inmortalidad, drbol que enlaza los
tres niveles del universo.-

A este eje formal simbélico-césmico que es el arbol, se agrega la apa-
ricidén de la letra A que surge en el centro del tronco,acompaﬁadé de fron-
dosos entrelazos. En la alquimia la letra A es principio de todas las co-

sas (169).

(168) Gen. 2, 9

(169) Bayley relaciona la A con cono, montafa, piriamide, causa primera.
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Recordemos también el valor de Alfa, letra inicial del alfabeto griego,

como principio de todas las cosas y su relacidn con el compas, atributo

del Dios creador. Alfa se une, ya en manuscritos del siglo XII, con la fi-
gura del pdjaro, aqui presente en el firmamento; asi como su complemento
Omega se asocia al pez, aqui ubicado en el mar del sector inferior. Ay

Alfa refuerzan el sentido primigenio y original del arbol de vida y de cien-
cla. Los entrelazos que adornan la letra reactualizan un motivo ornamental
del arte romdnico, que reemplazaba al arbol de la vida, conservando igual
sentido simbdlico.

Al pié del arbol otra letra, la I, apoya el significado general expues-
to. Dicha letra simboliza el eje, y se ubica en un libro abierto, simbolo
del mundo. Nuevamente se alude al sentido del arbol central, esta vez refor-
zando su significado como eje del universo.-

Formalmente el drbol deivide en dos sectores verticales el campo com-
positivo. Dicha divisién plastica se relaciona con el plano de significado.
Hacia la izquilerda, queda el sector correspondiente al drbol de la vida
-en ese lado aparecen las ramas con frutas-.. En la derecha, se desarrollan
las imigenes enlazadas con el arbol del conocimiento. La duplicidad arbol
del bien y del mal/arbol de la vida, planteada por ;1 Génesis, se especifi-
ca en dos partes bien diferenciadas.

La zona derecha estd ocupada por un artesano trabajando en la impren-
ta. La imdgen -renovando una forma cara al Renacimiento- retoma la vieja
idea de la imprenta como base para la difusidén de ideas y de conocimiento.
Su perfeccionamiento en los afios 1550-1560, contribuye a la propagacidn
de los libros, las tiradas alcanzan ya varios centenares de miles de ejem—
plares, en el siglo XVI se cuenta entre 150.000 y 200.000 ediciones. Desde
aquél momento histdrico, la imdgen de la imprenta queda unida al concepto
de conocimiento y a su universalizacidn. Bajo este aspecto es que Bellocq
reedita esta tradicional iconografia.

Fraternidad, igualdad y libertad, consignas basicas de la francmasone-
ria, estdn en intima conexidén con la posibilidad de acceso al conocimiento.
El ansia de universalismo -reforzado por la presencia constante de los as
tros celetes-, se traslada a ia generalizacidén de la sabiduria.

La alusion a la imprenta se completa con la plancha metdlica de primer
plano que duplica su cardcter simbGlico: se trata también de una imprenta
de estampacidon. El artesano es también el artista que, como conciencia de
época, contribuye con el grabado a divulgar el conocimiento y a crear una

cultura universal.-
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La imdgen del trabajo estd relacionada con astros, que completan la
iconografia por la parte superior. El disco del sol estd rodeado de rayos
llameantes y rayos rectos, que simbolizan respectivamente la doble accidn
caldrica y luminica del astro. La luna estd representada en su primera fase
y con un perfil femenino. El astro nocturno ilumina las estrellas a medias,
con una luz indecisa, que se atenda aldn mas por el severo contraste con
la imponente iluminacidén que se propaga desde .el disco solar llameante.

Las estrellas aparecen, como en la mayorfa de los casos, no en sentido sin-
gular, sino bajo el aspecto de multiplicidad; se trata siempre de estrellas
de cinco puntas. Aparecen sobre todo alrededor de 1la luna, ligadas por lo
tanto a la 1dea de la noche.-

Sol y luna estdn necesariamente en relacidn, desde los tiempos mias
antiguos. En su aspecto mds general, el sol corresponde al principio activo,
es en quien se concentra la fuerza masculina y estd relacionado con el es-
piritu. La luna, por el contrario, es designada en el grupo pasivo, es el
reducto de la fuerza femenina y simboliza la materia.

El sol nos interesa aqui en su doble asbecto de fuente de energia y
de vida y representante de uno de los cuatro elementos del mundo: el fuego..
La idea de iniciacién completa el sentido complejo del sol.

Por otro lado, el astro diurno, es para algunos pueblos el ojo divino,
como heredero e hijo del cielo, y por lo tanto lo ve todo y lo sabe todo.
Asf el disco solar, se relaciona hacia ambos lados, el conocer y el ser,
clara correspondencia con las dos vias que proponene los dos arboles bdsi-
cos, biblicos y tradicionales.-

En el caso de la luna, interesa su conexidn de creacidn y recreacidn
constante del cosmos. Sus faces peridodicamente repetidas, su relacidn con
las estacibnes anuales, las edades del hombre, el ciclo de la mujer; la
luna estd también sometida a las leyes de crecimlento y de decrecimiento.
Simboliza por lo tanto el misterio de la resurreccidn y se enlaza con la
repeticién.de los sucesos de la creaci§n.f

Soi.y luna juntos representan la totalidad del hombre, el supremo
Bien. Al presentar los dos astros Bellocq une también las facultades activas
(reflexi6n, juicio y voluntad) -que son solares- y las pasivas (imaginacidn,
sentido, percepcidén) -lunares—, creando un sistema iconcgrdfico que enlaza
las distintas vias de conocimlento, con el instrumento difusor de esa sa-
bidurfa -la imprenta-, y con el hombre -representado por el grifico quinario-.

La estructura alegdrica de El arbol del bien y del mal, revela hasta

aqui, su primer sector que corresponde al conocer. Los diferentes simbolos
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utilizados por Bellocq, reafirman permanentemente las ideas de creaciodn
y de regeneracidén, vida y resurrecidn, que se conectan con el sentido de
reiteracidn cosmogdnica que tiene la obra.-

Ligeramente desplazado del centro natural y geométrico del soporte
rectdngular, aparece la imagen de dos serpientes enroscadas alrededor de
un tallo y una rosa. Esta asimilacidn iconogrdfica del caduceo romano, re-
cuerda nuevamente la idea del irbol de la ciencia, ya que las dos serpien-
tes son sIimbolo de sabidurfa. La vara representa el eje del mundo. La si-
metria bilateral perfecta, expresa siempre la idea de equilibrio activo,
de fuerzas que se contrarestan. La serpiente se relaciona, desde tiempos
primitivos, con la energia y la fuerza pura, y aparece frecuentemente como
en este caso, asociada al arbol. El &rbol y la serpiente, por otra parte,
ptefiguran a Adidn y Eva: la serpiente enrollada en torno al tallo recuerda
al simbolo biblico del adrbol de la ciencia enlazado por el principio del
mal. Es ese sentido de algo superior equilibrado, que senala el caduceo,
se completa en esta iconografia con la aparicidn de la rosa que alude a
la perfeccidén y a lo absoluto.- .

Asi se refuerza el sentido simbdlico del drbol central y de la via
cognositiva desarrollado hacia el sector derecho del grabado. Bellocq res-
cata el valor metafdrico del animal serpiente y del caduceo, agregando el
sentido alusivo de la rosa. No olvidemos que, por su forma, la flor se aso-
cla generalmente al concepto de centro, reafirmando otros de los aspectos
basicos de la iconografia de esta xilografia.-

Veamos ahora el sector izquierdo: el drbol de vida.

En una oblicua del sector medio, se abre la vista de un campo donde
dos hombres estdn arando y sembrando la tierra. Claro y tradicional sim-
bolo de fecundidad, refuerza el sentido alegdrico de los frutos del drbol
central. Por detrds se clerra la vista de la tierra por la presencia de
la montana con dos cimas. La montafa-simbolo es un centro del mundo y aqui
se agrega el valor dos, en referencia a pares fundamentales como luz-tinie
bla, vida-muerte. Al igual que en el caso de los astros, al sol (principio
activo) corresponde la luna (principio pasivo), al hombre -trabajando la
tierra- se le une la mujer. Se trata no s6lodel principio pasivo de la na-
turaleza, simbolizado por la mujer como universal{ sino la presentacidn
de otro aspecto fundamental: 1la mujer-madre. La figura estd acompanada por
una nina -alegoria de la esperanza y ei futuro- que lee un libro, alusién
a la idea de iniciacidn -comin a todas las sectas esotéricas- y de sabidu

rfa. Es la introduccidn a los misterios. Este concepto de iniacién se acen-
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tua con la presencia de la flauta de madera que sostiene la nina -instrumento
bdsicamente femenino por su timbre-, que en su lectura masdnica se relaciona
con el elemento aire y con los rituales inicidticos.-

El grupo de la doncella y la nina, se halla placidamente ubicado junto
al agua, elemento este Ultimo que agrega otro plano de significado. Por
un lado, la presencia de otro aspecto relacionado con la iniciacién, la
inmersién de las aguas significa el retorno y la purificacidn. Por otro,
el agua es el elemento mediador entre la vida y la muerte, es alusidn a
la potencia vital y al océnano primordial. Entre lo etéreo del aire y lo
s6lido de la tierra,se ubica lo transitorio y lo fluyente del mar. La ima-
gen adoptada para el agua, de lineas onduladas y crestas, se remonta a una
tracion medieval y ailin mis atrds, hasta el lenguaje jeroglifico egipcio.

En el mundo de los sImbolos, con frecuencia la mujer aparece relacio-
nada con el agua, y E€sta Gltima con la flauta. Por lo tanto Bellocq estd
recurriendo a una extensa e histOrica reunidén de elementos diversos.

Junto a esta idea general de iniciacidn -reafirmada por el libro, el
agua- y resurreccidn -sefialada por la nifa, el mar-, aparece el delfin,
antiguo simbolo de salvacién que aporta la nota final,que une en un tramado

complejo los diferentes objetos elegidos por el artista.

En la parte superior, siempre sobre el lado izquierdo, un ave inmensa
alude al elemento aire y es sImbolo del pensamiento y la imaginacién. E1
pajaro del tamafio del dguila y con su plumaje de failsan, responde a la ico-
nografia tradicional del ave fé&nix. Por lo tanto simboliza la periddica
destruccidn y resurreccién, vida y muerte, la regeneracidén de la vida uni-
versal, al igual que el arbol, la tierra, los entrelazos, el agua, el par
sol-luna; el fénix acentila el inicio permanente del ciclo vital.

La cosmogonia, recreada por Bellocq, se efectiviza en la idea de inicio
y :einicio del ciclos c6smicos, relacionada con la muerte metafdrica del
iniciado que resucita a una vida nueva.-

El arbol del bien y del mal, presenta el paralelismo biblico del ser

y del conocer, desarrollado a ambos lados del motivo central del arbol
~mdltiple en su valor simbIico-. La repetacidén de la génesis del universo
se entremezcla con los conceptos de salvacién e iniciacién. La idea de ex-
pulsidn y de pecado de la Biblia, se trastoca en la posibilidad de conoci-
miento fraterno y universal y de paraiso terrestre donde vive, en paz e
intimo contacto con la madre tierra y la Naiﬁraleza, la familia primigenia.
Al castigo divino se opone la salvacién. Nuevamente recurre Bellocq al to-

plco del mundo al revés, revirtiendo el tema de la fuente literaria o la
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tradicién en una nueva propuesta.

"El arbol, es a la vez el misterio de la verticalizacidn, de prodigio-
so crecimiento hacia el cielo, de la perpetua regeneracidn; no es solamente
la expresién de la vida, sino también la constante victoria sobre la muerte;
es la expresidn perfecta del misterio de la vida que es la realidad sacral
del cosmos" (170).

Esta xilograffa marca la culminacién para el campo de lo simbdlico,
siempre presente en la produccidn bellocquiana. Sus ideales de vida son
expuestos en una iconografia compleja, donde se entremezclan elementos pro-
venlentes de la religidn cristiana, pagana, alquimica y, sobre todo, masoni-

ca.

Balance 1951-1972.

Entre los puntos a resaltar a la hora de considerar globalmente este
dltimo periodo creador, sefialemos en primer lugar el intento de definir
una identidad nacional. La preocupacién por tratar de conformar una cultura
definitiva y representativamente argentina, lleva a Bellocq a ahondar en
las raices de una raza como la mapuche. La cuestién es hasta qué punto dichos
relatos araucanos son exponentes de nuestras nacionalidad o transfiguran
los valores de una cultura latinoamericana. E1 tan complejo problema del
artista y la idenéidad nacional, que excede por complicado y extenso al
presente trabajo, fue motivo de constante discusidn entre los componentes
del Grupo de los Cinco.

En este caso, eligiendo como fuente de inspiracidn leyendas de los
indigenas del sur patagdnico, y creando una iconografia propia, Bellocq
ha buscado acercarse a ese ideal de un arte argentino. El artista se muestra
entonces habitado por su pais. Es una vivencia esencial cuyo resultado son
estampas verdaderamente argentinas. La autenticidad esti no en documentar
la fuente literaria, sino en penetrar en el mundo propuesto por el texto.

Lejos estan las Leyendas araucanas del folklorismo banal, que puede tentar

a artistas de paises como el nuestro, en busca de la aprobacidén de los cen-
tros mundiales directores del arte.
Creemos oportuno aqui, recordar los peligros propios de los que Jorge
Luis Borges denomina "el simulacro de la conciencia latinoamericana".
Bellocq en este intento por beber de las raices -al menos de algunas

de ellas- de la argentinidad, supera el formalismo representativo y crea

(170) Gerard de Champeaux. Introduction au monde de symboles. Col.Introduc-

tion a la nuit des temps 3.Ed. Zodiaque, 1966. L'arbre cosmique.Pag.298
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un nuevo lenguaje. Este nuevo idioma aprehende como contenido la realidad
de nuestro pais -no s6lo la imiAgen externa- y utiliza los conceptos de 1la
pldstica de la segunda dé€cada del siglo para dinamizar y penetrar dicho
contenido. El resultado es un conjunto de grabados que se enraizan en lo
propio.-

Al igual que en la galeria de marginados de la década del '20 o en
las notas pintorescas de los afios '30 y '40, el artista busca revelar nues-
tra originalidad creativa, ain dentro de planteos formales provenientes
del arte Iinternacional.

No se trata de una biisqueda que opera s6lo a nivel visual, mezcla de
un vago sentimiento racial y de algo de ornamento folklérico. El artista,
ya dijimos, se traslada al sur y convive largas temporadas en las princi-
pales reservas mapuches con los aborigenes. No es la acumulacién de material
tematico, estirilizado luego en un representativismo externo. Por el contra-
rio todos los grabados resultantes, plenos de magia, perfilan la posicidn
de Bellocq que ha hecho carne la mitica surefia y ha experimentado sobrecogi-
miento ante la naturaleza cordillerana. .

El otro punto a remarcar, aunque ya explicitado en diferentes momentos,
es la‘incorporacién de conquistas formales de la vanguardia, dentro de plan-
teos pldsticos tradicionales. Al respecto, sefialemos nuevamente que Bellocq
llega a esta renovacidn de su lenguaje plastico de manera orginica y por
una necesidad intima muy propia.

La nueva propuesta temidtica exige la creacidn de un idioma diferente
que le permita aprehender la revelacidn cdsmica y ontcldgica de los mitos
surenios. Elabora imégenes que, no como metdforas sino como verdades de fe,
descubren un espacio y un tiempo de color emocional.

En tercer lugar, anotemos en este balance, la confirmacién y culmina-
c1dn de esa tendencia a lo arquetipiqq) que ya hemos marcado antes, y que
ya Corti senald en su trabajo sobre Bellocq.-

Al hablar sobre los grabados de la primer €poca, comentamos la ten-
dencia universalista que elev; a aquellas estampas de la categoria de gé-
nero a la presentacidn de dramas o emociones modelo universales. Asi como

Miseria (1917) o Viejos desesperados (1926) nos hablaban de la indigencia,

la mendicidad o la pobreza como condiciones inherentes al Hombre, Leyendas
araucanas se sustraen de su realidad geografica localista, para convertirse
en especulaciones sobre el origen de la vida o el cosmos o el hombre, en
coordenadas existenciales comunes a cualquier grupo humano. Igual tenden-

cia arquetipica se sefiala en El &rbol del bien y del mal.
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Por lo tanto el predominio de lo anecddtico, establecido en el segun-
do perfodo creador -especialmente en la pintura-, es desterrado por este
contundente movimiento a la creacidén de modelos arquetipicos, que reapare-
ce.- .

Finalmente, destaquemos que en El drbol del bien y del mal reencontramos

nuevamente la tendencia bellocquiana constante a trabajar con la inversidn
de iconografias tradicionales y a elaborar complejas redes simbdlicas como
las ya citadas en el triptico Estelas -del periodo anterior- y en el grupo

de obras araucanas.
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CONCLUSION GENERAL

El propdsito de esta conclusidn es puntualizar lo que consideramos
los principales conceptos vertidos sobre la obra grabada de Adolfo Bellocgq.

En las pdginas precedentes, a través del estudio de las estampas en
sus tres nivels -té&cnico, formal e iconografico-, hemos puntualizado aque-
llos aspectos que consideramos bdsicos para la comprensidn y apreciacidn
de una produccidn, vasta en proyecciones y significados, como es la de nues-
tro artista grabador. Las miltiples referencias a su tarea como pintor e
ilustrador, dejan constancia de la interrelacidn estilistica, formal y te-
mafica, que relinen la totalidad de su labor artistica.

La obra bellocquiana se inscribe generalmente dentro de un marco de
referencia mayor, constitufdo por la alusidn al trabajo de los llamados
Artistas del Pueblo o Grupo de los Cinco. Sin embargo, hemos visto como
dicha ubicacidn no es lo suficientemente abarcadora para incluir la obra
total de Bellocq. La importancia asignada por este dltimo a la imaginacidn
y el mundo de los simbolos vy la incorporacién de nuevos recursos plasticos
-sobre todo después de la década del '40-, asi como también el ensanche
del horizonte tematico -evidente desde 1935-, son todos elementos que exce-—
den la consideracidn de nuestro grabador dentro del 1imite impuesto por
el rdtulo de Grupo de los Cinco. (171)

Al interés por el proletariado urbano y una iconografia de raigambre
social -predominante en la década del '20-, le sigue la bilisqueda en otros
dmbitos temdticos, como el campo con el gaucho o con el paisano,los desas-
tres y horrores de la guerra, lo pintoresco y melancélico del barrio, las
leyendas araucanas, los motivos de la ciudad, el gusto por el retrato con-
memorativo e incluso -en el ambito de la pintura- la incursién en el rubro
del paisaje y la naturaleza muerta.-

Esta desviacidn de los postulados b3sicos de los Artistas del Pueblo,
confiere a la obra de Bellocq una doble proyeccidn. Por un lado, continda
en la 1inea propuesta junto con Arato, vigo, Facio y Riganeili, en cuanto

a la blsqueda de una cultura nacional. Casi todes los temas tratados, se

(171) En relacidn a la necesidad de superar el marco impuesto por las carac-
terIsticas de los Artistas del Pueblo, para enfrentar la obra de Bellocgq,
debe tenerse en cuenta también la diferencia de edad de nuestro grabador
con los demds integrantes del grupo y la mayor duracién de su carrera.
Arato (1893-1929), Facio (1189-1935), Riganelli (1690-1949) y Vigo
(1893-1957), en cambio Bellocq trabaja intensamente hasta 1971.
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incluyen en esa constante reinvindicacidén de lo argentino y de nuestra rea-
lidad. Pero, por otro lado, la incorporacidn de tan vairados motivos icono-
grdficos, demuestra la inquietud permanente del Bellocq artista por llevar

a la tela o a la estampa, todo aquello que desde un punto de vista plasti-

co, le otorgue la posibilidad de nuevas investigaciones y de la ampliacidn

del vocabulario formal, bdsico. Hay una mitua interrelacidn entre el motivo

que se‘impone desde lo ideoldgico y su potencialidad plastica.-

Por lo tanto, concluimos que la utilizacidén del marco de denuncia so-
clial del Grupo de los Cinco, como referente abarcador de la produccidn be-

locquiana, resulta escaso. Ciclos como el de las Leyendas araucanas -en el

grabado-, Los Circos, Las Paredes, Impresiones del sur -todos en la pintura-

exceden dicho ambito de referencia.-

Desde Los proverbios de 1926-27, se incorpora a sus obras un importan-

te elemento, la imaginacidn. Dentro de la compleja relacidn artista-realidad,
Bellocq incorpora, de tanto en tanto, seres y objetos en equivocas cons-
trucciones, donde domina la nota fantastica. Seres hibridos, climas supra-
rreales, la animacidon de objetos, introducen'un cardcter distintivo que
también aleja a Bellocq de la obra de sus "hermanos en el arte'", como &1l
mismo se refiere a los Cinco.-

En cuanto a la renovacidn del lenguaje pldstico, otra diferencia bisi-
ca con sus compahnieros de inicio, reafirmamos lo ya expuesto con anterioridad.
A partir de la serie sobre la Segunda Guerra Mundial, y en especial en la

década del '50 con las Leyendas araucanas, Los circos, Las paredes, asisti-

mos a un verdadero cambio en los términos formales. Nuestro grabador con-
cilia entonces su postulado tradicionalista con la incorporacidn de algu-
nos legado de las vanguardias pictdricas de la segunda década del siglo
XX. '

Tal giro es coherente dentro de la totalidad de obra bellocquiana
y encuentra su principal explicacién en la bilsqueda de necesidades expre-
sivas mis contundentes y acorde con los nuevos planteos temdticos asumi-
dos por el artista. Esta variacidn plistica es, por lec tanto, no una revo-
lucidn, sino un cambio paulatino y orgdnico, en la acomodacién de la dupla
basica tema-nivel formal.

Tomando como punto de partida dicha relacidn entre lo iconogrdfico
y su resolucidn plistica, agreguemos un tercer factor: el técnico. Hemos
sefialado ya,la intima conexidn entre el tema elegido y el miftodo de trabajo
seleccionado.

Se establece por lo tanto una verdadera relacidn dialéctica entre el
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motivo, su planteo pldstico y la técnica. El origen de la obra puede estar
en un estimulo especifico de cualesquiera de los tres componentes de esta
trfada, aunque en la mayoria de los casos la motivacidn basica parte de

un aspecto de la realidad ~cotidiana o literaria- que, seleccionado como
tema, impone un determinado resultado de disefio y la utilizacidn de una
determinada técnica.

Esto a su vez nos lleva a otro de los conceptos fundamentales para
entender la obra de Bellocq. Se trata de la relacidn que establece entre
el método de grabado seleccionado y la imidgen resultante. Estilo y técnica
van también unidos estrechamente. El trazo riguroso de la xilografia -impues
to por el taco de madera-, desaparece ante la morbidez del aguafuerte en
los surcos inscriptos por el dcido sobre la plancha de metal, o la ligere-
za de la linea de la litografia -posible por el manejo del lapiz graso
sobre la piedra-, o lo nitido de 1la punta seca o las calidades de valores
medios en la mediatinta.

Dentro de cada técnica existe si una cqherencia estilistica, pero al
pasar de un método a otro las variaciones surgen necesariamente del proce-
dimiento elegido. No implica esto un condicionamiento, ya que justamente
le cabe al artista la seleccidn de la técnica, y dicha opcidn estard en
relacidn dialéctica, como hemos dicho ya en el pirrafo anterior, con el
tema y las intencilones plisticas del graBador.

A pesar de las diferencias sefialadas en el estilo en relacidn al mé-
todo de estampacidén utilizado, en general la captacidn de la realidad se
caracteriza por su deformacidén y acentuacidén de algunos de sus aspectos,
todo con fines expresivos, que relacionan a Bellocq con postulados estilis-
ticos que lo acercan al expresionismo.

La observacidon realista se aleja del naturalismo, porque el artista
hace un motivo subjetivo de esa realidad objetiva que es su punto de par-
tida. Exageraciones, gestos exasperados, extremosidad, deformacién, concen-
tracidn en ciertos aspectos del motivo y omisién o minimizacién de otros,
la presencia de una fuerza activa y vital, objetos y seres trabados en ten-
siones agitadas. La actitud basica de ver la realidad desde adentro y no
mirarla desde el exterior, acerca a Bellocq al expresionismo, considerando
este Ultimo término como tendencia bdsica dentro de la historia del arte,

y no como concepto de movimiento circunscripto al expresionismo histérico
de nuestro siglo. Caracterizamos su obra , desde un putno de vista estilis-

tico, como una exasperacidn del naturalismo.-
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La actitud clasicista que anota Corti (172): en la creacidn de arque-
tipos, reiterada en sus distintas épocas, y la presencia permanente de mo-
delos -generalmente referidos al cinquecento italiano-, en la recreacidn
de nuevas formas; son todas constantes bellocquianas que lo mantieren en
un frdgil equilibrio entre lo crispado y desbordante de la grafica alemana
y el naturalismo exagerado de los afios de transicidn, anterior al grupo
germano de El1 Puente.

La tendencia a crear tipologias aleja a sus grabados de la obra de
género. Esta actitud bdsica se acentlda por otra constante bellocquiana: la
monumentalizacidén y el cardcter épico que'adquieren sus estampas -—expecial
mente las inscriptas dentro del rubro temidtico de los marginados-. En con-
cordancia con los modelos elegidos y con sus postufa clisica, los hombres
y mujeres de Bellocq poseen una dignidad y un porte que los separan de su
realidad s6rdida cotidiana.

Dentro de esta tendencia a la creacién de arquetipos, es mas claro
su interés por la ilustracidn de los cuentos mapuches de la década del '50.

Finalmente, destaquemos la importancia decisiva de Bellocq como docen-
te y difusor del arte del grabado y del libro en nuestro pais. Entre sus
principales alumnos de la Escuela de Artes Decorativas "Fernando Fader"

y la Escuela Nacional Superior de Bellas Artes "Ernesto de la Circova" re-
cordemos a Beatriz Judrez, Fermando Lopez Anaya, Julia Vigil Monteverde,
Eloisa Moras, Catalina Otero Lamas y Ana Maria Moncalvo.

Entre su tarea como difusor del arte de la estampa y del libro ilus-
trado, mencionemos las ya citadas exposiciones en la Biblioteca Nacional
en 1967, en 1957 y 1963 sus restrospectivas—-didicticas en la Asociacidn
Estimulo de Bellas Artes; su participacidn en la fundacidén del Salén del
Grabado en 1931; las miltiples donaciones de obras suyas a museos del in-
terior y de la Capital; su cooperacidn en varias de las exposiciones del
grabado argentino, especialmente en la organizada en 1942 en el Museo Mu-
nicipal de Bellas Artes de Rosario; su estrecha y constante colaboracidn
con el Club de la Estampa Buenos Aires desde 1966; la participacidn en va-
rias conferencias sobre su propia obra o el grabado en general; su labor,
en reiteradas oportunidades, como jurado en salones nacionales, provin-
ciales o municipales de distintas ciudades del pais; por Gltimo, recorde-

mos su participacidn en el cortometraje Historia del grabado en la Argen-

tina, pelicula premiada por el Fondo Nacional de las Artes.y por el Ins-

tituto Nacional de Cinematografia.

(172) Corti, op. cit. pag. 28



Por lo tanto, en su doble aspecto de maestro, de varias generaciones
de grabadores e ilustradores, y por su empefio en la difusidn y valoracidn
del grabado, Bellocq agrega a su fundamental importancia como grabador, o-
tros dos elementos que lo convierten no s6lo en uno de nuestros mas impor-
tantes artistas, sino también en uno de los pldsticos de mayor proyeccién

sobre el desarrollo de nuestro arte.-
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AnB0L Dl BIEW Y DEL I:L

XITCGHATIA

1993 (1947 ?)



1917
1918
1918

1918

1919
1919

1920
1924
1924
1925

1926

1926

1926

1927

1927
1927

1927
1928

1928

1928

1928

1928

192.
APENDICE

EXPOSICIONES. PREMIOS. ADQUISICIONES

"Salén de Acuarelistas y Grabadores'", expone grabados

"VIII Saldén Nacional de Bellas Artes'" ''Salida del Vidtico" (6leo)

"IV Saldén de Acuarelistas y Grabadores'", "Carreros de Puerto" (dibujo
a tinta

" 1° Saldn de la Sociedad de Artistas Independientes Saldn Costa", ex-
pone un 6leo

"IX Saldn Nacional de Bellas Artes', "Entierro de barrio" (6leo)

"V Saldén de Acuarelistas y Grabadores'. "Viejos consejeros'" (dibujo

a pluma)

"X Saldén Nacional de Bellas Artes'. "Claro de luna" (6leo)

"Exposicién Grabadores Hall Teatro Ideal"

"Exposicidn Club El Progreso"

"XV Salén Nacional de Bellas Artes' "Noche de Afo Nuevo" (G6leo)

"XVI Saldn Nacional de Bellas Artes'". "Pescadores y Vagos'" (xilografia)
Premio Estimulo

"III Saldn Provincial de Bellas Artes de Buenos Aires" . "Atorrantes

y vagos'. E1 Museo Provincial de Bellas Artes de La Plata adquiere

el grabado.

"VII Saldén de Acuarelistas y Grabadores'" . '"11 Grabados" (varias
técnicas) Obtiene el Primer Premio Consejo Deliberante

"VIII Saldn de Acuarelistas y Grabadores'. Presenta grabados, varias
técnicas

"Asociacidn Amigos del Arte" Expone 62 grabados (serie Los Proverbios)
"II1 Exposicidn Comunal de Artes aplicadas' Primer Premio y Medalla al
Grabado.

Museo Colonial de Corrientes adquiere dos grabados

Expone en Chicago (USA) Coleccidén Rossenthal adquiere la Serie

de Los Proverbios

"V Salén Anual de Bellas Artes' de Santa Fe, expone grabados

""1° Saldn de Arte de Bahia Blanca', expone grabado y pintura

"X Saldn de Arte de Rosario'''Como Dios manda' (aguafuerte). E1l

Museo '"Juan B. Castagnino'" adquiere la obra

"Primera Exposicidén del Libro Argentino" -ilustraciones- Diploma de

Honor.



1929

1929

1930
1930

1931

1931

1931

1931

1932

1932

1933

1933

1933

1934

1934

1935

1936

1936

1936

1937

1937

1937
1938

193.

"XIX Salén Nacional de Bellas Artes'" "Dos vidas" (xilografias) Primer
Premio Unico al Grabado y, xilografias Martin Fierro

"Exposicidn en la Asociacidn Amigos del Arte"

Expone las ilustracio-
nes sobre el "Martin Fierro'" (120 xilografias)

"Exposicidn del Circulo de La Prensa" La Plata. Expone grabados
"Primera Exposicidn de Arte de Parand" "Como Dios manda" (aguafuerte)
El Museo Municipal de Bellas Artes adquiere la obra
"Primer Salén del Grabado" Museo Nacional de Bellas Artes. Organizan
Bellocq, Facio, Chaneton, Tapia
"VIII Exposicidn Provincial de Buenos Aires'", '"Cabezas" (punta seca)
El Museo de Bellas Artes adquiere la obra
"Primera Exposicidn del Grabado en la Argentina" en el Museo Nacional
de Bellas Artes. "Fundidores de acero'", el Museo adquiere la obra
El Museo E. GuinazQd adquiere un grabado
"II Exposicidn del Grabado Argentino'en el Museo de Bellas Artes
"IX Exposicidn Provincial de Bellas Artes', expone grabados
"Exposicidén de Artes Plasticas" realizada en Rio de Janeiro.Expone graba-
dos
"Exposicién de Grabadores Argentinos en Norte América' Grabados
"II Saldén del Grabado" Capital Federal -grabados- Consejo Deliberante
"III Saldn del Grabado" Direccidén Nacional de Bellas Artes, expone
6 grabados
"III Exposicidn del Grabado Argentino-Grabados Contemporidneos' en el
Consejo Deliberante
Galeria de Artistas. Circulo de La Prensa de Buenos Aires adquiere
un grabado
"Exposicién Individual de Grabados' en la "Asociacidn Artes y Letras
"A.L.B.A." Capital Federal. Expone treinta grabados
"Exposicidn de Arte del IV Centenario de la Fundacidn de Buenos Aires
Expone grabados, obteniendo el Primer Premio
"Galeria Moody'", expone grabados -muestra individual
"Exposicidn Internacional de Paris" Grabados. Obtiene Medalla de Plata
y Diploma de Honor. Expone cuatro estampas Martin Fierro, Mala sed
y Fundidores de acero
Expone grabados en la Asociacidn Cristiana de J6venes. Divisién Estu-
dios Secundarios
Expone en Rio de Janeiro grabados (distintas técnicas)

Exposicidén del Libro Argentino en Roma-Paris-Bruselas. Expone serie

Martin Fierro



194.

1938 "II Salén de Grabados" Inst. Argentino de Artes Grdficas. Expone Fundi-
dores de acero, Mala sed y Almuerzo

1938 Centro de "Stude Americani'" , Roma.Expone grabados

1938 "Exposicién de Grabados en New York- "Centro Internacional de Arte
en el Art Museum Roorich

1938 Gabinete de la Estampa Biblioteca ‘Nacional de Paris. Expone estampas
del "Martin Fierro"

1939 "Exposicién Internacional de New York" Grabados en el Riverside Museum

1939 "Exposicién de Grabados en "Virginia Museum of Fine Art" USA

1939 "Exposicién Panorama del Grabado desde Sivori hasta Hoy" en el Museo
Municipal de Bellas Artes de la Capital Federal

1939 "Exposicién en el Museo del Grabado de San Francisco" en California
USA

1940 Exposicidn Internacional de New York. Expone grabados (diversas técnicas

1940 '"Saldn Naciocnal de Bellas Artes' Seccidn Histdrica '"Asesinato de Facundo
Quiroga'" (6leo) Obtiene el Primer Premio

1940 "Exposicidén Internacional del Libro Argentino por Brasil-Boliva-Peri
y Chile

1940 "Exposicidn de Arte Chileno en Buenos Aires" Grabados

1940 "VI Salén del Poema Ilustrado" Expone Ilustraciones

1940 "XXVII Salén de Acuarelistas y Grabadores'. Acrdbatas (acuarela)

1940 "II Salén de Bellas Artes de Tandil"

1940 'Museo de la Boca. Adquisicidn de una obra. Caballos de calesita

1941 "VII Saldn Municipal de Pergamino' "Fruteria" (8leo)

1941 "American National Committed of Engraving' Muestra individual

1941 "Exposicién individual en la Galeria Miiller'" Expone 25 &leos y 12 gra-
bados

1941 "Exposicidén en nueve Museos de EEUU organizada por Sociedad Acuare-
listas y Grabadores. Muestra colectiva invitacién T. Roosebelt. Expone
"Viejos desesperados", "Hurones'", '"Amigos"

1941 "Exposicidn en la Universidad Nacional de Buenos Aires" Invitado de
Honor, expone pinturas y grabados

1941 "Exposicidén Argentina de Pintura en New York", "El incendio"

1941 Exposicién Individual en la Escuela de Bellas Artes' de La Plata

1941 "Exposicién en Sociedad Amigos del Arte'" de Mendoza, expone "Pescadores
y vagos", "En la Boca'", "Mujer en la feria", "Nina" "Errante, 23 ilus-

traciones de "El matadero", 9 xilografias de "Martin Fierro"
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1941 "Salén de Arte de Avellaneda" expone grabados

1941 "Saldn de Arte de La Patagonia'", grabados de "Martin Fierro", obtiene
Primer Premio-Medalla de Oro

1942 "Saldén de Arte de La Patagonia', expone grabados

1942 "II Salén Provincial de Cdérdoba" , expone grabados y "El espantapdjaros"

1942 "Exposicidn de Pintura" Muestra Cultural Latino Americana. New York
Diploma de Honor en Pintura

1942 "Exposicidén Impulso" en la Boca Exposicidn en Homenaje a sus 'veinti-
cinco afios de pintor y grabador"

1942 "Primera Exposicién del Grabado en la Argentina 1705-1942" en el "Museo
Municipal de Bellas Artes'Juan B. Castagnino' en Rosario. Organizador
y Expositor. Jurado

" 1942 "Salén Municipal de Grabado" auspiciado por la Intendencia Municipal
Godoy Cruz, Mendoza

1942 "Salén Anual de Bellas Artes de Rosario" "Agencia de Colocaciones"
(61leo) Medalla de Oro a la mejor composicidn

1942 "X Saldn Anual de La Plata'" Grabado. Pintura

1942 "Exposicidn de Gente de Arte de Avellaneda' Muestra Individual de pin-
tura y grabado.Presenta 26 obras

1942 "IV Saldn de Arte de Tandil" Seccidn Pintura y Grabado. Expone ''Castanas
asadas'" y grabados

1942 "Invitado de Honor por el Gobierno de Bogotd Colombia al Primer Saldn
de Grabadores

1942 "Saldn de Bellas Artes de Santa Fe'",grabados. Expone "Asesinato de
Facundo Quiroga', '"Asilados" y "Autorretrato'. Premio Ministerio de
Gobierno e Instruccidn Piblica de la Provincia de Santa Fe

1942 "Primer Saldén de Arte Joaquin V. Gonzdlez'" en la Prov. de La Rioja

1943 "I Saldn del Grabado" Rosario.Presenta 'Viejo criollo", "Aparte de
potros", "Amigos" y ''Mala sed"

1943 M"XXII Saldn Anual de Rosario" expone pintura y grabado. "Descanso"

1943 "Comisidn Provincial Bellas Artes de Santa Fe. "Hombres y espigas"
Saldon de Bellas Artes de Santa Fe

1943 "XXXIII Salén Anual Nacional de Bellas Artes', expone ''Madres' (&leo)

1943 "Exposicién de Grabadores Argentinos en el Museo Metropolitano de New
York.

1943 "II Salén de Mar del Plata" '"Pescadores en la ribera"

1943 "V Saldn de Arte de Tandil", obtiene en pintura Medalla de Oro del Ho-
norable Senado de la Provincia de Buenos Aires. "Matadero 183..." es

adquirida.



1943

1943

1944

1944

1944
1944

1944
1944

1944

1944
1944

1944

1933

1944

1945

1945

1945

1945

1946

1946

1946

1946

1946
1946

196.

El Museo Municipal de Bellas Artes 'Juan B. Castagnino'" adquiere '"Fun-
didores de acero"

"Galeria Sagitario" Grabados. "Viejo criollo" es adquirido

Es nombrado miembro de la Sociedad de Acuarelistas y Grabadores

"VI Salén de Arte de Tandil" Grabado. Premio Adquisicidn para el Museo
Municipal de Bellas Artes, "Fundidores de acero"

"VII Saldén Municipal de Bellas Artes de Pergamino'" Grabados. Pintura
"III Saldn de Arte de Mar del Plata'" "Pialando potros" y Talleres de
Avellaneda"

"Exposicifén de Grabadores de la Galeria Sirio"

"Exposicién de "47 Grabados del Martin Fierro", donadas a la Escuela
N°® 18 "José Herndndez" del Consejo Escolar N° 15

"Exposicidon individual de Grabados en el Museo Provincial de la ciudad
de La Plata"

"Museo Municipal de Junin "

adquiere grabado

"Exposicidén de Grabadores Argentinos premiados en el Saldn Peuser"
"Pescadores y vagos'', Fundidores de acero" y "Errante"

"XII Salén La Plata" 'Madres"
"XXIII Salén de Rosario" '"Pialando potros

"II Salén del Grabado'" Rosario. Expositor y jurado. Presenta "Estelas
del mar. De la tierra" (adquirida) "Aqui se hacen', "Mujer en la feria"
"Exposicién Internacional de Pintura Argentina'" en Chile, Paraguay

y bolivia, con la obra "El incendio" (&leo)

"VII Salén de Tandil" '"Pialando potros" (pintura) y "Aparte de potros"
(grabado)

"IV Salén de Arte de Mar del Plata', Expone pintura y grabados .'"Este-
las del Mar y de la tierra" Premio Adquisicidn

"Expone en el Saldn de Arte" Impulso de la Boca 23 obras

"II Salén de Arte de Cérdoba'" pintura y grabado

"III Saldén del Poema Ilustrado" Lujan. "Inquietud" (monocopia)

"IX Saldén de Arte de la Escuela Nacional de Bellas Artes de la Repiblica
del Uruguay" Invitado de Honor, expone grabados y dibujos

"Expone en nueve Museos de EEUU, enviado por la Sociedad de Acuarelistas
y Grabadores, con el auspicio del Museo Metropolitano. "Estelas del

mar y de la tierra"

"IX Saldén de Arte del Museo Municipal de Tandil

"XXXI Salén de Acuarelistas y Grabadores', pintura y grabado. "Tormenta"

(Monocopia), '"Ladrilleros y hornos" (monocopia)



1947
1947

1947

1947

1947

1947

1947

1947

1947

1947

1947
1947
1948

1948
1948
1949
1949
1949

1949
1950

1950

1950

1950
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"Museo Municipal de Buenos Aires" adquiere '"Fundidores™
"VI Saldén de Arte de Mar del Plata" expone pintura (Fogata de San Juan)
y grabado y obtiene el 2° Premio Adquisicidén de Grabrado por "Xilografia
del xilégrafo"

"IV Salén del Poema Ilustrado" Lujdn. "Quimera" (monocopia)

"XXIV Saldén Anual de Arte de Santa Fe' expone pintura (Madres) y graba-
do (Viejo triste)

"III Saldn del Grabado de Santa Fe'" "Aparte de potros', "Viejo criollo"
"mala Sed", "Guerra gaucha"

"II Saldén Anual de Bellas Artes de Bahia Blanca", pintura (Pialando
potros) y grabado (Xilografia del xilégrafo)

"Gente de Avellaneda'. Grabados: '"Cabeza' (mezzotinta) '"Mujer triste"
(xilografia) '"Pescadores de la ribera"

"III Saldn de Otofio" organizade por la Municipalidad de Buenos Aires.
Expone grabado '"Adentro de la guitarra" (buril)

"Primer Saldn de Arte Municipal de Santa Fe" El Museo Provincial "Rosa
G. de Rodriguez" adquiere una obra. Premio Ministerio de Salud P{blica
(Horquillero en descanso, dibujo-tinta). Primer Premio Adquisicidn
Comisién Provincial de Cérdoba. "Agencia de colocaciones'" "Xilografia
del xilégrafo"
"Cien afios de Arte Rio Platense" en el Museo Municipal Eduardo Sivori.
"Saldén Anual de Bellas Artes de Tandil" "Arbol del bien y del mal” (?)
"Exposicién de la Sociedad Rural-la campafa Argentina'.Presenta ''pia-
lando potros (&leo) y '"Viejo Criollo" y "Aparte de potros"
"XXXVIII Saldn Nacional de Bellas Artes" '"Cirujas" (6leo)
Adquisicién de un grabado por parte del Museo E.Guifazd. Mendoza
"YIII Saldén Anual de Mar del Plata" '"Cicldn" (6leo)
"XXVIII Saldn de Rosario" "Cirujas"
"El Grabado Argentino'" Invitado por el Instituto de Extensién Cultural
de la Universidad de Chile en Vina del Mar y Santiago.
"Salén Anual de Santa Fe'" '"Desplumadores de aves"
"Exposicién individual de Pintura y Grabado en el Club Hebrero-Argentino'
de Rosario.

Invitado de Honor por la Sociedad Argentina de Artista Plasticos al
'""Salén de Otomio", &leos
"Exposicién de Grabadores Argentinos" en la Universidad de la Repiblica
del Uruguay" "Pescadores y vagos'" "El que no llora no mama"
"I Saldén de La Rioja" Primer Premio "Asesinato de Facundo Quiroga"

(6leo). Obra adquirida para el Museo.
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1950 "Saldn de Bahia Blanca'". Presenta "Cicldon'

1950 '"Saldén de Grabadores de la Galeria Peuser'. "Como Dios manda" '"Mala
Sed", "Xilografia del xilégrafo'" "Autorretrato'". Ilustraciones

1950 '"Agrupacidn de Arte Gente del Sur' Avellaneda. Exposicién de doce
artistas grabadores. "Hija'", "Afios 1923 al 1945" (xilografia)."El de-
magogo'" "El dictador"

1950 "Salén de Grabadores en el Ateneo Popular de San Fernando'. Grabado

1950 "Organizd y concurrid a la Exposicidn de Grabadores Argentinos en el
Departamento de Arte y Cultura del Ministerio de Instruccidn Pdblica
de la ciudad de Montevideo.

1950 '"IX Saldén de Mar del Plata". '"Calesita campera' '"Puesteros bonaeren-
ses" (8leos)

1950 'Salén D'Elia" Prov. de San Juan

1950 XLI Saldn Nacional

1951 "XXXVI Saldén de Grabadores y Acuarelistas' Grabado Premio de Honor
por resolucidén de la Academia Nacional de Bellas Artes.

1951 "Exposicidn del Instituto Superior de Artes" Tucumdn. ''Ciclén"

1953 "XLIII Saldn Nacional de Bellas Artes' . "El caballo de los siete colo-
res" leyenda araucana (6leo). Grabado: "Volcadn Lanin"

1953 "III Saldn Provincial de Cdrdoba" Grabado Premio Adquisicién. "Trip-
tico de la guerra'" "Paredes del hogar familiar"

1953 '"Saldn de Rosario" "Circo por dentro"

1953 "Saldén de Mar del Plata" "Arbol del bien y del mal”

1953 T.V. Canal 7. Transmisidn cultural y diddctica sobre el arte del grabado
Exhibicién de obras.

1953 "XX Saldn de Arte de la Plata" Primer Premio "El drbol del bien y del
mal" (xilografia)

1953 Exposicidén de "47 Grabados del Martin Fierro'" invitado de Honor por
la Direccidén de Cultura de la Prov. de Buenos Aires. La Plata

1954 "XIII Saldén de Arte de Mar del Plata' "Estelas de la tierra" (grabado)

1954 '"Saldn de Arte de Rosario" pintura y grabado

1954 "VI Salén de Arte de Cdérdoba" expone pintura

1954 "Exposicién de la Galeria Plistica" serie de los '"Circos" (6leos)

1954 Saldén Anual de Santa Fe'" Primer Premio Adquisicidn de Grabado. "El
arbol del bien y del mal" y un 6leo (El caballo de los siete colores)

1954 Exposicidn Internacional de la Habana, grabado "Estelas de la Guerra"
(triptico, xilografia)

1954 '"Exposicidn El Arte del Libro" en Galeria Viau



1954

1954

1954

1955

1955

1955

1955

1955

1955

1955

1955

1956
1956
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"XLIV Salén Nacional de Bellas Artes". "La casa de los duendes" (6leo)

"Exposicidn de Grabadores Americanos' S.A.A.P.

"Exposicidn de pintura' Municipalidad de Buenos Aires ''Cosecha" (&leo)

"V Saldn de Grabado y Dibujo" Gran Premio Ministerio de Educacidn de

la Capital Federal. "Collén Curd"

"Salén Municipal de Avellaneda' Premio Adquisicidn para el Museo Mu-

nicipal de Bellas Artes de Avellaneda "Xilografia del Xilégrafo"

"XXXIV Salén Anual de Rosario" Primer Premio Adquisicidn.''Leyenda del

Lanin"

"Saldén de Arte de la Tradicién de San Antonio de Areco' de la Prov.

de Buenos Aires. Primer Premio Ilustracién. "Martin Fierro"

"Primer Salén de Grabado de la Asociacidén Cultural y Artistica" de

Curuzd-Cuatia.Corrientes. "Pescadores vy vagos" (Adquisicidn), "Ami-

gos'" "Viejos desesperados" '"Beethoven'" "Errante'" '"Mala Sed" "Viejo

triste" '"Adentro de la guitarra" "Atorrantes"

"Exposicidén en New York en la Galeria del Departamento de Arte" del

Marymont Colege Tarrytown. Expone 11 grabados del "Martin Fierro"

"Exposicidn en el Gabinete de Estampas de la Biblioteca Nacional de

Washington. La Embajada argentina adquiere grabados y obsequia a la

Biblioteca dos grabados del 'Martin Fierro"

"Exposicion Individual en Van Riel" 9 Gleos sobre Leyendas araucanas,

6 de los Circos, 8 Impresiones del sur, 3 de la serie Las Paredes,

8 temas

"Exposicidn Individual en Avellaneda" "Agrupacidn Sur'" 22 G&leos

"Exposicidn Colectiva de Grabadores en 'Agrupacidn Gente de Arte Sur"

Areldeersdaucaarhglacaass ‘éardrscrudds~iEeCiToicas

1956
1956

1956

1956
1956
1956

1956

Exposicidn Colectiva de Grabadores en General Pico-Santa Rosa, La Pampa
"Exposicién Individual en la Biblioteca del Ministerio de Educacidn
de la Prov. de Buenos Aires La Plata. Presenta grabados en diversas
técnicas y proyectos para libros

"Exposicidn de Artistas Grabadores en la Biblioteca Popular de Olivos
Grabados de distintas té&cnicas. "El dictador" "El demagogo" Ilustra-
cidén Guerra Gaucha. "Estelas"

"Exposicién de Grabados en '"The Gothenburg Art Gallery"

"Exposicién 47 estampas Martin Fierro' Municipalidad de Dolores
Exposicién Individual en el Salén de Artes del Hotel Provincial de
Mar del Plata. '"Cuarenta y siete grabados de Martin Fierro"

Salon de Bellas Artes de Cérdoba"



1956

1956

1957
1957

1957

1957

1957

1957

1957

1957

1957

1957

1957

1957

1957

1957

1958

1958
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"Donacién del 6leo '"Madres" y la coleccidén completa de las ilustra-
ciones de "Martin Fierro" a la Escuela Municipal de Bellas Artes de

la ciudad de Cérdoba

Salén de Bellas Artes en la Municipalidad de General San Martin. Primer
Premio. Martin Fierro-Colldn Cura

"Saldén de Arte de la Municipalidad de San Isidro" Grabados

Exposicidn La Estampa Argentina en la Republica de México. Expone en
cuatro ciudades mexicanas

Exposicidon de Pintura Individual en el Museo Municipal de Concordia

de Entre Rios

Exposicién Individual en el Ateneo del Chaco (grabados) y una conferen-
cia sobre "E1 Grabado', en Resistencia

Invitado de Honor por la Direccidn de Cultura de Prov. de Misiones. Ex-
pone grabados de diversas técnicas (30 grabados y 47 estampas de''Martin
Fierro'". El Museo Municipal adquiere un grabado.

Expone treinta grabados de '"Martin Fierro'" en Estocolmo, Suecia

Expone en el Museo de Bellas Artes de Esquel. Presenta grabados. "El
Maldn"

Exposicidn Retrospectiva en M.E.E.B.A. Muestra con cardcter didactico
de miltiples técnicas.-

Organiza la Exposicidén de Grabadores en Coronel Dorrego, Prov. de Buenos
Aires. El1 Museo Municipal de Bellas Artes adquiere una obra.

Participa de la Exposicidn de Grabadores Argentinos en Roma en la Gale-
ria "Arte del Palazzo dele Exposiciones Roma-Via Milano. Expone ''La
hija del Lago" (xilografia) "E1l Malén"

Exposicién de Grabadores Argentinos en Mildn "Galleria D'Arte Totti"
Via Camperio 10

Expone en la "Galleria de la Estampa del Castello Sforzesco', grabados.
El Salén de Bellas Artes de Milan adquiere un grabado titulado '"La

hija del lago'" (xilografia)

Expone en la '"Oficina Internacional del Trabajo" en Ginebra, Suiza,
coleccidn de grabados en distintas técnicas

Expone Grabados en Morén

Exposicién Individual en la ciudad de Posadas, Misiones. Pinturas.
Nueve '"leyendas araucanas', diez motivos de circo y motivos de Buenos
Aires.

Expone en la Embajada Argentina y en la Sociedad Argentina de Graba-

dores del Teatro Nacional de Costa Rica. Cuarenta y tres grabados de
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"Martin Fierro" y seis de "Guerra gaucha"
Exposicidn en el Museo Sivori'Grabados en Buenos Aires desde la colonia
hasta nuestros dias'. Expone "Fundidores de acero"
Expone en el Centro Cultural de Entre Rios. Grabados
Exposicidn de la Estampa Argentina en la Direccidn de Cultura de Cér-
doba. Grabados
Concurre a una exposicidon individual en el Centro Cultural de Concor-
dia, Entre Rios
Expone por tercera vez en la ciudad de Posadas, Misiones
Expone el Libro "Martin Fierro" en el Muxeo de Abilene (USA). El mismo
fue donado al Presidente Eisenhower
Adquisicidén de un grabado para la residencia privada del Secretario
General de la Unidn Panamericana en Washington
Invitado especial en el "Tercer Festival del Libro en América', auspi-
ciado por la OEA, en la Facultad de Derecho de la Capital Federal
Exposicidén de Grabados en el Instituto Cultural Argentino-Peruano en
Lima, Peru
Exposicidn de Pinturas ('"Leyendas araucanas') y grabados ( 47 estampas
de "Martin Fierro") en la Municipalidad de San Martin de los Andes,
Neuquén
Exposicidn de Leyendas araucanas (6leos) en el Edificio de Correos
y Telecomunicaciones de la ciudad de Neuquén. Donacidén de los Gleos
a la Prov. de Neuquén.
Saldén Nacional de Bellas Artes. Grabado
Concurre como Miembro del''Primer Congreso del Area Araucanista' en
la localidad de San Martin de los Andes. Exposicidn individual
Exposicién Individual Restrospectiva en la Galeria Rubinstein en Mar
del Plata
Expone en la Asociacidén de Cultura de Vicente Lépez. Celebracidén del
25° Aniversario de la Institucidén
Expone en San Antonio de Areco, Prov. de Buenos Aires. Muestra de
Colombo
Expone en el Saldén Cultural de la OEA. Grabados.
Expone en los Salones de Casa América. Grabados
Exposicidn retrospectiva y didactica individual de Grabados en la Aso-
ciacidon Estimulo de Bellas Artes de la Capital Federal
Expone en los Salones del Consejo Deliberante de la Municipalidad de
San Antonio de Areco. Grabados. Semana de la tradicién

Exposicidén de Artes Plasticas Colectiva. Ejército Argentino
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1964 Expone con un Grupo de Grabadores en San Antonio de Areco con motivo
de la Semana de la Tradicidn

1964 Exposicidn retrospectiva de Grabados en la Biblioteca '""Rafael Obligado"
y Exposicidn retrospectiva en el Centro comercial de la ciudad de San
Pedro. Prov. de Buenos Aires

1965 Exposicidn Individual retrospectiva en la localidad de San Antonio
de Areco con motivo del dia de la Tradicidén. Temas folkldricos

1965 Exposicidn Pintura en la Galeria Van Riel

1965 Expone en el Club de la Estampa. Grabados

1965 Exposicidn Individual en la Galeria Siglo XX. Grabados

1966 Exposicidn Individual de 6leos (10), acuarelas (4 Impresiones del Sur)
en la Galeria Rubinstein en Mar del Plata .

1966 Colabora con el Club de la Estampa desde éste amno

1966 Exposicidn de '"Cinco Artistas del Pueblo" en la Galeria Siglo XX (12
grabados)

1967 Exposicidn del "Libro Argentino'" en la Sorbona, Paris. Expone la edi-
cién de lujo editada por Colombo de '"Martin Fierro", auspiciado por
la Asociacidn Amigos del Arte, en el ano 1930

1967 Exposicidn Individual organizada por "E1l Club de la Estampa" como Home-
naje a sus Cincuenta Afos de Grabador"

1967 Exposicién de Maestros Grabadores. Sociedad Artistas Plasticos, Buenos
Aires.-

1967 Exposicidn Individual de Pinturas y Grabados" en la Galeria Rubinstein
en Mar del Plata

1967 Expone en el XII Saldén del Grabado

1967 Exposicidén Individual en la Escuela '"Julio A. Roca" en Cosquin, con
motivo del VII Festival del Folklore Argentino

1967 Biblioteca Nacional "El Grabado en las Ediciones Argentinas'". Organiza
la muestra didactica

1968 Exposicidn de Grabadores argentinos en el Museo de Arte Contempordneo
de la ciudad de Madrid, Espana

1968 Expone en la "II Bienal Hispanoamericana de Arte"

1968 Invitado de Honor '"Art Gallery International" con motivo de la I Bienal
Internacional del Grabado

1968 '"Primera Exposicién Bienal de Grabado en Buenos Aires en el Club de
la Estampa. Premio Medalla de Bronce

1968 Museo Municipal de Bellas Artes de Bahia Blanca adhesién al dia de
la Tradicién. Nov. 10: Exposicién Individual, grabados y acuarelas

(cinco Impresiones del Sur). En grabado, expone 7 estampas de las Leyen
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das Araucanas, 7 de '"Martin Fierro'" y 5 grabados varios

Expone pinturas en la Galeria Rubinstein, en Mar del Plata

Exposicidén del Libro Argentino en New York. Coleccidn Colombo. "Arte
del Libro"

Exposicidn de Grabadores en el Club de la Estampa, Capital Federal
Expone en Mendoza

Exposicidn del Libro de Arte Argentino en México. Coleccidn Colombo
Expone Individualmente en la Galeria Rubinstein en Mar del Plata,
pinturas. El Museo Municipal de Bellas Artes adquiere la obra '"Circo
por fuera'" (6leo) de 1la serie Los circos

Exposicién Retrospectiva (Pintura) en Galeria Ernesto de la Carcova

en la Asociacién Estimulo de Bellas Artes', Capital Federal. Expone

14 6leos, 1 témpera y 2 acuarelas

Exposicidén de Grabados en la ciudad de Parani, Entre Rios.

Exposicidn Individual en la '"Galeria Genesy' Mendoza. Dona el &leo
"Pelador de aves" para el Museo Emiliano Guifazid de esa provincia
Exposicidn de Pintura y Grabado en la Escuela Municipal de Bellas Artes
de Pergamino. Donacidn de "Suburbio" (6leo) y un grabado "Conilafquen"
(xilografia). Expone 9 dleos, 2 acuarelas y 15 grabados

Exposicidn de "La Segunda Semana nacional del Rio Paranid" M.I.M.A.
Exposicidn en el "Museo de Bellas Artes de Chivilcoy"

Exposicidn Individual en el "Centro Gallego'" de la Capital Federal
Expone cinco grabados en la Citadella de Padova, Italia. III Bienal
del Grabado ("Estelas del mar'", "Xilografia del xildgrafo'" , "Pescado-
res y vagos', "Fundidores de acero"

Expone, por intermedio del Club de la Estampa, cinco grabados en Nortea-
mérica

Exposicidn de Artes Plasticas'" con motivo de la Semana del Ejército.
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