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A mi papa, Anibal Devés

Y yo, al hacer tu elogio, no hallo uno mas
brillante ni mas sonoro que este pudiérase
elevar: Sus obreros llamabanle: “Buon alma”

¢, Puede pedirse mas?

Alvaro Yunque,
Elogio para la memoria de mi padre
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INTRODUCCION

Hay alguna gente que sabe que Facio es un gran
aguafuertista, el resto de la humanidad lo ignora.
Algun dia se le levantara una estatua. Esas cosas
ocurren mucho, afortunadamente en nuestro pais.
Pero primero uno tiene que “estirar” las cuatro.

Roberto Arlt

Facio Hebequer fue el primer plastico proletario
del pais —en la medida en que pueda aplicarse
esta clasificacion en nuestro medio—,
sencillamente porque en mas de veinte afios no se
aparté un dia del dolor social, y en esos cuatro
lustros aprendio a comprender y sentir la médula
dramética del tiempo, evolucionando al par de sus
luchas, del desarrollo de los acontecimientos [...]
Y nosotros que vivimos y trabajamos a su lado
durante un periodo inolvidable agitamos su
recuerdo, incitando a tomar de él lo que de
ejemplar tiene, para aplicarlo a este tiempo
inquietante que vivimos. Y lo ejemplar es su
consagracion a wuna disciplina generosa Yy
aguerrida, apartandose de todo lo que pudiera
alterar su entrega a los intereses generales del
proletariado. Lo ejemplar es su prodigiosa
capacidad de trabajo —escuela viva; ley
inevitable para alcanzar su perfeccion
expresiva— de la que queda la prueba de mas de
cinco mil apuntes... Lo ejemplar es su dinamismo
multiforme —plastica, teatro, literatura, musica—
lo ejemplar es, en fin, el haber sido el esforzado
consecuente iniciador y propulsor del arte social
en la Argentina.

Emilio Nova$

1 “Los atorrantes de Facio Hebequéff, Mundo,1 de julio de 1931, p. 6.

2 “Notas para el primer Aniversario de la MuerteGigllermo Facio HebequerGlaridad. Revista de
Arte, Critica y Letras. Tribuna del pensamientouiegdista,afio XV, n° 300, abril de 1936, s/p (en
adelanteClaridad).
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Durante el afio 1931, entre la infinidad de agusdseportefias que Roberto
Arlt escribia para el diaricel Mundq una de ellas estuvo dedicada al artista
rioplatense Guillermo Facio Hebequaili, en uno de sus pasajes, el escritor hacia
notar su disgusto ante el escaso o nulo reconatimigel que gozaba este “gran
aguafuertista” en nuestro pais, al especular doe:Paris, en Berlin, en Leningrado,
en Nueva York, este hombre seria rico y famosotfa gaego concluir, con su
particular sarcasmo, que algun dia alcanzaria eéait® reconocimiento (“se le
levantara una estatua”), aunque, primero, deb&ssirar’ las cuatro® No hubo que
esperar muchos afios para comprobar si este aniddita alcanzado ese lugar
reclamado por su amigo Roberto Arlt, pues Facioddabr fallecié la mafiana del 28
de abril de 1935, a los cuarenta y seis afios d& eda

Si bien aquella escultu@ost mortemimaginada con ironia por el escritor
nunca fue modelada, su muerte prematura caus6 am igrpacto en el campo
cultural de Buenos Aires, especialmente en el wsivele las izquierdas al que
pertenecia este artista. La noticia circuld de iate en la prensa periddica y, sobre
todo, en una trama de revistas culturales de irdmidesde la cual fue lamentada su
pérdida al tiempo que se proclamaba la necesidaddgber de continuar con su
legado en el marco de la consolidacion de un mavitoi antifascista local.
Asimismo, en el transcurso del primer afio de dadmhiento se efectuaron una serie
de homenajes institucionales, entre los que saaksin tanto el homenaje “oficial”
llevado a cabo en el Honorable Concejo Deliberdetéa Ciudad de Buenos Aires

como el homenaje “popular” realizado en la Unidarimiarios.

% “|_os atorrantes de Facio Hebequasp. cit. Sobre el impacto que tenian las “Aguafuertes Pastefi

en los lectores dEl Mundq véase Sylvia Saitta, “Prélogo”, en Roberto Allguafuertes Portefias:

Cultura y politica,Buenos Aires, Losada, 2008, pp. 7-21. El texto detofle esta aguafuerte de Arlt
puede ser consultada en el anexo |.



En la mayoria de aquellos ejercicios recordatatedicados a la memoria de
Facio Hebequer, éste era reivindicado por su comigm con el “arte social” y
erigido como ejemplo de “artista militante”. Sin lgango, en algunas notas como la
de Emilio Novas, también fue calificado como elifiper artista proletario” de
Argentina, aunque el mismo periodista advertiagpie era un término dificil de ser
aplicado en el &mbito local.

Esa exaltacion de Facio Hebequer como exponentartigia-militante y los
usos de las mencionadas categorias en torno agsta fse complementan y
yuxtaponen como dos aspectos centrales para lanpeesvestigacion. En primer
lugar, ¢cuales habian sido los méritos y la trayecte este artista para que ocupase
ese lugar preferencial en la cultura de las izgag®m mediados de los afios treihta?
Y, en segundo lugar, ¢qué sentidos y practicasabzae a los términos “artista
social”, “artista proletario” y “arte proletario’heel Buenos Aires de entreguerras a la
luz de ciertos debates y practicas culturales priewtes del otro lado del océano? El
primer interrogante ha sido objeto de anélisis ea tesis previd,en la cual se ha

demostrado que aquel lugar otorgado a Facio Hebesgpaeconsecuencia de un

devenir caracterizado por una gradual radicalizaegtética, manifestada mediante

* Otro ejemplo del uso de dicha categoria puedeisservada en la portada-homenajeCiridad
gue da apertura a esta tesis, en donde es pos#élelébajo de la fotografia del artista el sig@ent
epigrafe: “E ARTISTA PROLETARIO Guillermo Facio Hebequer recientemente falleciue, el mas
genial de los aguafuertistas modernos [...]". A sz, ea este mismo nimero, el poeta Alvaro Yunque
escribia una nota en la que se preguntaba: “¢Himio FHebequer arte proletario? Véase Alvaro
Yunque, “Facio Hebequer y el arte proletari@laridad, afio X1V, n° 289, mayo 1935, s/p.

® Por “cultura de izquierda” se seguira aqui lardein brindada por Carlos Altamirano basada, a su
vez, en el concepto de “cultura politica” de JeeamEois Sirinelli; “ese subconjunto de
significaciones que le confirieron identidad coneater de la vida politica e ideoldgica argentina. O
sea, una terminologia, férmulas mas o menos caddis (un lenguaje ideoldgico), cierta
fundamentacion doctrinaria, valores y rituales ipaldres, simbolos distintivos y una memoria
historica—una narrativa mas o menos especifica. [...] Franja diferenciadadensibilidad politica,

la cultura de la izquierda no fue, sin embargoambito sin comunicacién ni intercambios con el
conjunto de la cultura politica nacional y susajis. Por el contrario, importé y adapté signifizad
procedentes de otras zonas”. Béronismo y cultura de izquierdBuenos Aires, Siglo XXI, 2011,
pp. 14-15.

® Magali A. DevésArte y revolucion: Itinerarios de Guillermo FacioeHequer (Buenos Aires, 1928-
1935) tesis de maestria, Instituto de Altos Estudiosi&@es-Universidad Nacional de San Martin
(IDAES-UNSAM), 2014.



la adopcion de nuevos temas y modos de represemtbgados a la clase obrera, e
ideoldgica, vinculada con su acercamiento a latarbultural comunista y sus
novedosos postulados respecto del arte y la pliBobre este punto, cabe destacar
qgue el compromiso de los intelectuales con los costas adquirié diversos grados e
intensidades, pues si bien muchos intelectualetistas se vieron identificados con
su politica y apoyaron sus tomas de posicion a&srale una afiliacion concreta al
partido, también es cierto que otros se mantuviatenargen como “compafieros de
ruta”, apoyando o criticando de manera alternakgadiferentes decisiones de la
estructura partidariaEn este sentido, a pesar de la indiscutible cécanPartico
Comunista Argentino (PCA), las producciones creatide Facio Hebequer no se
supeditaron a ciertas demandas de algunos miktgntiérigentes del partido, lo que
posibilita reflexionar, al mismo tiempo, sobre lsites y alcances de los proyectos
politico-culturales de los partidos de izquierddaearena cultural.

A su vez, la reconstruccion de los itinerarios sie artista, por medio de un
vasto conjunto de revistas culturales de izquiemdgaeld que Su compromiso
artistico-politico desborda a la faceta mas cor@ociimo litégrafo, pues, como lo
habia expresado Emilio Novas, su derrotero se hahiacterizado por un
“dinamismo multiforme”, observable no solo en lafpsa produccidén de estampas
sino también en sus intervenciones escritas y Ricipacion activa como integrante
de las primeras experiencias de los teatros indipates en Argentina: Teatro Libre
(1927), Teatro Experimental de Arte (1928), Tea@bPueblo (1931-1932) y Teatro

Proletario (1932-1935).

" véaseFrancois Dossd,a marcha de las ideas. Historia de los intelecsalhistoria intelectual
Valencia, Universidad de Valencia, 2007, p. 73.iferéncia de otros artistas e intelectuales de su
circulo como, por ejemplo, Abraham Vigo, Raul Gdezarufion o Cayetano Cordova lturburu, cabe
sefialar que, para el caso de Facio Hebequer, n@egegros de su afiliacion al PCA.
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Todas estas manifestaciones que lo definen a Febequer, sin duda, como
un artista polifacético son retomadas y profundazaen la presente tesis que tiene
por objetivo abordar exhaustivamente la trayectdeaeste artista, a la luz de las
sensibilidades politicas y la circulacion de lodngpales debates estético-
ideoldgicos que jalonaron el periodo de entregaesrael escenario politico-cultural
local® De aqui, su primera hipétesis considera que aldaj®de los itinerarios y el
perfil intelectual de Facio Hebequer constituyema poerta de entrada privilegiada
para analizar diferentes momentos de los cruceBcylaciones entre arte y politica
en el periodo comprendido entre las primeras repemes de la Revolucion Rusa y
la configuracién de una cultura antifascista enefstmma. Mas especificamente, se
sostiene que el seguimiento de la trayectoria tke @sista polifacético posibilita
reflexionar no solo sobre sus producciones cregtiveano también sobre la
promocién y las apropiaciones de algunos debatgepientes de otras latitudes,
especialmente de las ciudades europeas a las gizerbferencia el escritor Roberto
Arlt  (“Paris, Berlin y Leningrado”), en el ya meooado contexto de
internacionalizacion de las referencias politicastelectuales de la izquierda local.
Entre esos debates se destacan: la funcion sadiartista, las posibilidades y los
limites para desarrollar un “arte proletario” yvoducionario” en el ambito local, las
tensiones entre intelectuales y el PCA y, por wtifas disputas y los usos alrededor
de la figura Facio Hebequer como un artista “commatido” al momento de su

muerte, que coincide con la necesidad de movibzartelectuales y artistas hacia

® Como ha sefialado Ricardo Pasolini, la nocién dasibilidad politica” se entiende como “un estado
de opinién que recorre una amplia gama de sigeifices y espacios de caracter intelectual, obrero,
estudiantil y/o partidario en un contexto en qupditica se ‘internacionaliza’ en la medida en tase
referencias a modelos de organizacidn social, ipmlid intelectual externos se vuelven moneda
corriente en la vida politica nacional y en lasesabnes sobre el destino de la nacion”. IGf.utopia

de Prometeo. Juan Antonio Salceda del antifascsheomunismoTandil, Universidad Nacional del
Centro de la Provincia de Buenos Aires, 2006, p. 20
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organizaciones antifascistas como, por ejemploAdaupacion de Intelectuales,
Artistas, Periodistas y Escritores (AIAPE).

intimamente vinculado a lo anterior, como seguripétbsis, se sostiene que
la incorporacion de esa dimension transnacionalaeyue desde el momento en que
la Union Soviética se transformd en una referepoidica y social ineludible para
un vasto sector de la cultura de izquierdas en ringe los intelectuales y las
revistas de izquierda francesas actuaron comorliosipales mediadores entre ese
mundo soviético en construccion y la cultura deiiega locaf

Esta investigacion, que se inserta en el marcoadhidtoria cultural, la
historia de los intelectuales y en el “resurgir’lde biografias (ya sea como género
historiografico, método o recursy),apuesta a su potencialidad para indagar el

pasado y reflexionar sobre diversos problemas ded¢éedad y de la cultura, sin

° Desde el punto de vista metodolégico, la perspedtiansatlantica que se pretende incorporar, al
menos parcialmente, a la presente tesis, entieod&grepcion” a las diversas formas de difusion y
circulacién de ideas en un espacio cultural difereen el que las mismas fueron producidas
originalmente. Por ende, el estudio de la recep@atendida en estos términos, abre una puerta para
estudiar no sélo el efecto que las apropiaciorlestyras singulares tienen sobre ese cuerpo ds,idea
sino también el impacto que esa difusion producka enltura y la sociedad en la que esto ocurre. En
esa linea pueden consultarse, entre otros: JosigadDe Angelis difusor de Vico: examen de un
paradigma indiciario”, emHistoria y representacignBernal, UNQUI, 2002, pp. 193-244 [original
1993]; Hugo VezzettiAventuras de Freud en el pais de los argentinesJ&é Ingenieros a Enrique
Pichon Riviere Buenos Aires, Paidés, 1996; Carlos AltamiranoegtBiz Sarlo, “Esteban Echeverria,
el poeta pensador”, dinsayos argentinos. De Sarmiento a la vanguarizenos Aires, Ariel, 1997,
pp. 17-81 [1983]; Jorge DotiCarl Schmitt en ArgentindRosario, Homosapiens, 2000; Mariano Ben
Plotkin, Freud en las pampas. Origenes y desarrollo de wituma psicoanalitica en Argentina
(1910-1983) Buenos Aires, Sudamericana, 2003; Horacio Tarlerx en la Argentina. Sus
primeros lectores obreros, intelectuales y cietti Buenos Aires, Siglo XXI, 2007 y Mariana
Canavesel.os usos de Foucault en la Argentina: recepcidrirgulacion desde los afios cincuenta
hasta nuestros dia8uenos Aires, Siglo XXI, 2015.

1% para un andlisis y balance mas amplio de la remvale los estudios sobre biografia e historia, y
su impacto en la historia intelectual, véase: ggenDosseEl arte de la biografia: entre historia y
ficcion, México D. F., Universidad l|beroamericana-Depagatn de Historia, 2007 Dossier
“Biografia e historia. Reflexiones y perspectivapfesentacion a cargo de Paula BruAapario
IEHS, n° 27, 2012, pp. 155-162; Sabina Loriga, “La s biografica y la escritura histérica en los
siglos XIX y XX”, Anuario IEHS n° 27, 2012, pp. 121-143; Isabel Burdiel, “Lotosede la
biografia”, Ayer. Revista de Historia Contemporaneal. Il, n° 94, 2014, pp. 13-18 y Sabina Loriga,
“La biografia como problema”, en Jacques Revel .JDiluegos de escalas. Experiencias de
microanalisis Buenos Aires, UNSAM, 2015[original francés 1996f. 245-272. Asimismo, un
balance sobre el alcance de estas nuevas perggeetivArgentina, puede consultarse en los trabajos
reunidos en el siguientossier “Intersecciones. Sujetos y problemas. Itineramtslectuales en el
siglo XX, presentacion de José Zandaeroamericana. América Latina — Espafia — Portugdip
XIll, n® 52, 2013, pp. 79-82 y ss.
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eludir las principales preocupaciones que surgspexo de esta perspectiva y que
pueden acotarse, sobre todo, a dos problemas nhiganto en primer lugar, el
vinculado con la relevancia y la representativided biografiado y, en segundo
lugar, a la posibilidad de formular una hipotesengyal a partir de un caso
particular™

Estos dos planteos ya habian sido formulados,anesnparentados, con el
surgimiento de la microhistoria, una perspectivadniografica que cuestionaba los
estudios basados en el macroanalisis en tanto, t@sefialado Jacques Revel, el
problema no es oponer “los grandes a los pequesiésh arriba a un abajo”, sino
agudizar las escalas de observacion y, por lo tdrdaositar diferentes niveles de
analisis prestando particular atencion al tratatoiele la investigacion por sobre la
“representatividad” del objeto de estufffoUn procedimiento que no implica
simplemente ampliar o achicar el tamafo del olget@l visor, sino transformar su
forma y su contenidt’

Dicho procedimiento, a su vez, supone el uso deratites estrategias de
analisis para abordar los comportamientos, lasmsioaes individuales y colectivas,
las tensiones entre el sujeto y el contexto, loseas entre trayectoria y obra, entre
otros tdpicos que no obedecen a un estricto segmimilineal, coherente y

homogéneo de la figura aborddd&n este sentido, rastrear el caso de Guillermo

1 Cf. Sabina Loriga, “La biografia como problema, cit, pp. 269-271.

12 Jacques Revel (Dir.), “Presentacion: la constarcde lo social”, eduegos de escalas, op. cj.

15.

13 Jacques Revel, “Microanalisis y construccién dedoial’, enJuegos de escalasp. cit, p. 24

* En oposicion al caracter lineal y homogéneo dthiegrafia heroica”, Sabina Loriga propone la
idea de “biografia coral”, la cual supone indagamluralidad de experiencias individuales, pues
concibe “lo singular como un elemento de tensidningividuo no tiene la misién de revelar la
esencia de la humanidad; por el contrario, debgasdicular y fragmentado. Solo de esa forma, a
través de diferentes movimientos individuales, s&de romper con las homogeneidades aparentes —
por ejemplo, la institucion, la comunidad o grumeial— y revelar los conflictos que rigieron la
formacion y la edificacién de practicas culturalpiEnso en la ineficacia y las inercias normativas,
pero también en las incoherencias que existen &#rdiferentes normas, y en la manera en que los
individuos, asi ‘hagan’ o no la historia, moldearmodifican las relaciones de poder”. Cf. “La
biografia como problemabp. cit.,p. 27.
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Facio Hebequer supone tener en cuenta algunasdeomsiones metodoldgicas: la
necesidad de anclar su devenir en diferentes dmstesolectivos intelectuales y en
un conjunto de revistas culturales que contempdtimdear no solo la trama material
de sus redes intelectuales, sino también el amélisilitativo de ciertos discursos que
circularon en las décadas de 1920 y 1930, coroelggito de demostrar como fueron
apropiados y reconfigurados ciertos debates y expgas concretas en el ambito
local.

Asi pues, las variaciones en la escala de obsérvacla puesta en dialogo
entre sujeto y contextos posibilita recuperardaeza de un trayecto peculiar y poco
conocido como el de Facio Hebequer. A mismo tierepapordaje de sus itinerarios
constituye una perspectiva que permite observaoralidades alternativas, marcar
los limites del analisis generalizante, pensarrddaciones entre los sujetos y los
limites que esos contextos imponen y como aprove@sas posibilidades para
generar combinaciones originales e irreproducibles.

El abordaje del itinerario y del perfil intelectudd Facio Hebequer abre a una
gran cantidad de temas y problemas que aportaasveuiestiones al conocimiento de
la cultura de izquierda del Buenos Aires de eneems. En primer lugar, la eleccion
de esta figura permite conocer y analizar un rasytitutivo de la cultura de las
izquierdas locales, su componente transnacionad®esta perspectiva, diversos
aspectos de la produccion del artista, como sust@sg/ los emprendimientos
teatrales, se iluminan y comprenden mas acabadanzena luz de un dialogo
transatlantico con autores, libros y experienciaslares provenientes de Europa y
activamente resignificadas en el medio local. Ejusdo lugar, el seguimiento de los

pasos de Facio Hebequer permite constatar la @quéa ductilidad de la cultura de

15 Cf. Giovanni Levi, “Sobre microhistoria”, en Pefurke, et. al.Formas de hacer historidadrid,
Alianza, 1996, pp. 119-143.
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las izquierdas que trasciende ampliamente a ldsuicisnes y proyecciones de la
politica partidaria en la arena cultural. Pues @erandicion de artista de izquierda
[0 que abarcé desde ciertos rasgos libertarios, canexaltacion de la libertad
individual y artistica, hasta una cercania finah cdd PCA], Facio Hebequer
atraveso diferentes ambitos y escenarios de didihar& en este sentido amplio y no
acotado a los emprendimientos “oficiales” de lostipas y agrupaciones. Por
altimo, ese corte transversal sobre la culturaageizquierdas de Buenos Aires a
partir de este itinerario permite el ingreso a mo@a rica en matices que complejiza
los bordes del arte denominado “social’” o “proletarya que Facio Hebequer se
situd en una frontera de exploraciones dificilegieasillar.

En complemento a los enfoques asumidos, es impertemfatizar que las
revistas culturales, principalmente de izquierda, psesentan como un soporte
privilegiado para esta investigacion. Entendidasy@ain medio de sociabilidad,
posibilitan desentrafiar las redes de relacionesartista, analizar sus intervenciones
y examinar los debates estético-politicos del periden este sentido, Christophe
Prochasson destaca: “El medio no es solamente woone el que se inscriben
individuos. Es mucho mas y recubre una nocion dicein..] Ellas [las revistas] no
son sino excepcionalmente simples recopiladoraariiieulos; son lugares de vida.
Las amistades que se tejen, las solidaridades euefgerzan, las exclusiones que
alli se manifiestan, los odios que se anudan smegitos igualmente Utiles para la
comprension del funcionamiento de una sociedadertteal y para el analisis de la
circulacién de las ideas, de los modos de receppigm decirlo de otra manerd”.

Por ello, como sostiene Carlos Altamirano, a trad@sestas “pueden seguirse las

16 Christophe Prochasson, “Histoire intellectuellsttire des intellectuels: le socialisme francais au
début du XX siecle”"Revue d’histoire moderne et contemporaine39, julio-septiembre de 1992, pp.
423-528.
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batallas de los intelectuales (libradas por lo gangentro de la propia comunidad
intelectual) y hacer el mapa de la sensibilidaeléttual en un momento dadd”.

Por ultimo, es pertinente sefialar que, dado ektarolifacético del artista
abordado y sus intervenciones en diversas pubticasj es necesario establecer un
dialogo interdisciplinario enriquecido a partir lds estudios sobre la cultura visual
que se han desarrollado profusamente en los Ultifios en el &mbito locd.Como
ha sefialado Roger Chartier en torno a las reflesiate Louis Marin, el texto y la
imagen son dos formas de representaciéon que seexcma a la otrd. Y, en ese
sentido, el analisis de los discursos escritos atgoFHebequer no hubiese bastado
para aprehender la riqueza de las contribucioneshqudejado este artista en esa
“irreductibilidad de lo visible” que, a su vez, nhinan sus posicionamientos y las
tensiones manifiestas en sus resefias y experig¢aaiaales.

Por todo lo antedicho, esta investigacion no pdseser un estudio
biografico en el que el individuo aparezca comargletipo de una época sino una
indagacion sobre las relaciones con sus pares sosedad, con el propdsito de
introducir un conjunto de problemas de la cultutgiia, cuyos origenes se
encuentran en el impacto de la Revolucion Rusargeriina.

En cuanto al recorte cronolégico de esta investigase concentra en las
décadas de 1920 y 1930. Concretamente, parte ¢t @ajgaje y escenario cultural

que ofrece el ya clésico libro de Beatriz Satlma modernidad periféricapor

" Carlos Altamiranolntelectuales. Notas de investigaci®ogota, Norma, 2006, p. 126.

8 En ese aspecto cabe destacar los trabajos comwpifsat Laura Malosetti Costa y Marcela Geng,
Impresiones portefias. Imagen y palabra en la histaultural de Buenos AiresBuenos Aires,
Edhasa, 2009 Wtrapados por la imagen. Arte y politica en la awt impresa argentinaBuenos
Aires, Edhasa, 2013. Ambos libros se basan, adaearla lectura de autores que han sido de gran
relevancia para esta tesis: Georges Didi-Huberate el tiempo. Historia del arte y anacronismo
de las imagene®uenos Aires, Adriana Hidalgo, 2008 [2008hte la imagen. Pregunta formulada a
los fines de una historia del artéMurcia, Cendeac, 2010 [1990]; Louis Maribes pouvoirs de
I'image. GlosesParis, Editions Du Seuil, 1993y Roger Chartigscribir las practicas. Foucault, De
Certau, Marin,Buenos Aires, Manatial, 1996, entre otros.

9 “poderes y limites de la representacion. Maridisturso y la imagen”, en Roger Chartigscribir

las practicas, op. citp. 76.
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medio del cual la autora sefiala como el impactwlédgco y politico de la
Revolucion Rusa, sumado a los viajes a la Rusi@&sow y sus repercusiones,
generaron no solo un nuevo compromiso en la irttedédad portefia sino también
nuevos discursos y practicas vinculadas con laacaesolucionaria, reflejadas en
diversas publicaciones culturaf@s.Ese panorama se ha complejizado por la
exhaustiva investigacion publicada recientemente Raberto Pittaluga sobre las
lecturas que hizo la izquierda local ante dichaceso revolucionario, entre los afios
1917 y 1924 Esas interpretaciones, explica el autor, evideosian desequilibrio
en el universo discursivo de la izquierda que faflen los deslizamientos de sentido
de aquellas palabras propias del léxico de la &daien el momento en el que es
tocado por la revolucion, exponiendo en una langaara por sus significaciones
ese campo polar (que la izquierda es) y la indgtalli semantica —y por ello
politica— que lo anima®* En ese marco de “querellas politicas-conceptuales”
interpretar las politicas culturales surgidas deeholucion de los soviets, entre
tantos temas y problemas, fue nodal para quierfedao con una nueva cultura. De
este modo, las experiencias culturales y el lugaedoso de un arte vinculado a
temas revolucionarios, afirma Pittaluga, se camgtiton como “un elemento activo
de la propia revolucion, una potencia de cambi@ tywyvo sus efectos de lectura en
Argentina® Esas lecturas (y sus efectos), se sostiene arpiesaron la vida y obra
de Guillermo Facio Hebequer, uno de sus tantogpirgtes cuyo compromiso
artistico y politico, no exento de oscilacionegrnsiones, lo posiciond gradualmente

en un lugar destacado de la cultura de la izquieck.

20 Cf. Beatriz Sarlo, “La revolucién como fundamenteiUna modernidad periférica. Buenos Aires
1920-1930QBuenos Aires, Nueva Visiéon, 2007, pp. 121-178.

2l Roberto PittalugaSoviets en Buenos Aires. La izquierda de la Arganginte la revolucién en
Rusig Buenos Aires, Prometeo, 2015.

2 Roberto Pittalugagp. cit.,p.21.

% Op. cit.,p. 310.
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A lo largo de las décadas 1920 y 1930, motorizado fa utopia
revolucionaria e inserto en distintas redes inteles de izquierda, este artista,
ademas de exponer sus obras en salones de aemizanl con sus discursos visuales
y textuales en diversas revistas y participar fierelites empresas teatrales, puso en
marcha diversos modos de intervencion y practicitign-culturales en su afan por
articular el arte y la politica. Desde sus afiofod®macion artistica, Facio Hebequer
eligio la técnica del grabado como herramientatipalipor su mayor alcance social
0, en sus palabras, como “una salida hacia latéite?* recorrié las calles y realiz6
exposiciones itinerantes en las puertas de lasicér dictd conferencias en
sindicatos, centros culturales obreros, clubesaygd publicas y, en el marco de los
debates sobre los limites y las posibilidades eatl a cabo una “plastica para las
masas” en la esfera local a proposito de la vitaSiqueiros, realizé una serie de
vitrales en dos sedes obreras (Union Ferroviatalynion Tranviarios), entre otros
ejemplos.

Ademas, en los ultimos afios de su vida se manifestiavor de la
organizacion de un movimiento antifascista querjpgi@aba a intelectuales y artistas
en defensa de la cultura, motivo por el cual |sgmee tesis se extiende hasta el afo
de la muerte del artista. En efecto, el andlisisaderepresentaciones en torno a su
figura, al momento de su fallecimiento, y el pesab®lico que adquiere como
referente de la militancia cultural permite observua desplazamiento desde el
homenaje pdstumo y celebratoebartista hacia otros usos politicos que tienen po
objeto, principalmente, congregar a los inteleesial artistas a organizarse. Este
llamamiento coincide con la progresiva formacion atgrupaciones politicas y

culturales de caréacter antifascista, cuya congbituestuvo catalizada por los

24 Facio Hebequer, “Incitacién al grabadoActualidad artistico-econémica-social. Publicacién
llustrada, afio Il, n° 3, agosto de 1933, p. 33.
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acontecimientos de la politica local pero que té&mben gran medida, reivindicaron
como propios los combates del antifascismo europenformando una trama de
manifestaciones y agrupaciones entre las cualdsstaco la AIAPE, fundada el 28
de junio de 1935.

El objeto, el recorte y la perspectiva elegida mesta tesis, permiten sostener
ademas dos hipotesis especificas. En primer lggear)as distintas intervenciones de
Facio Hebequer en diversos emprendimientos y eevisulturales de izquierda
revelan el desarrollo de un perfil intelectual famético vinculado a una busqueda
incesante por hallar un punto de interseccion eatrarte y la politica. Esas
busquedas y experimentaciones constantes (y o&d)asian cuenta, a su vez, de las
tensiones y las incomodidades de un artista qdes@aza entre el campo artistico y
el campo politico sin hallar una clausura defimiter sus interrogantes. En segundo
lugar, que las exploraciones de Facio Hebequemdsdeanalizadas en el marco de
las diferentes redes intelectuales y debates @stgtiliticos que jalonan el periodo.
Desde esta perspectiva, es posible advertir qua 828, cuando el artista puso en
marcha una serie de graduales reformulacionessdistursos visuales y textuales,
comenzaron a yuxtaponerse diferentes concepcioneseyas practicas estético-
politica que revelan una convivencia entre los wime de los tiempos de la bohemia

y una nueva red de intelectuales ligados a unalslkshesd comunista.

Este proyecto reconoce valiosos antecedentes camsitan distintas
perspectivas y aspectos del tema propuesto. Easligenerales, las investigaciones

abocadas a los afos veinte y treinta toman comaopde partida el impacto
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ideoldgico y politico de la Revolucion de Octubrel intelectualidad local. Entre el
trabajo de Sarlo y la reciente publicacion de Rigga ya sefialados, una gran
cantidad de estudios monogréaficos abordaron difesemproblemas y aspectos
relacionados con las repercusiones de dicho adonéeto revolucionari® En
relacion con el impacto de la Revolucibn Rusa endsuension cultural v,
concretamente, en el campo artistico local losdesduson escasos. No obstante,
cabe destacar que la mencionada investigacion tthulga cuenta con un capitulo
titulado “Sociedad y Cultura”, que contiene, un régedo dedicado a los debates
sobre el arte y la revolucion, focalizados en urequpacion que los antecede —la
distancia cultural entre la intelectualidad revadnaria, y su obra, y el campesinado
ruso—, y que se relaciona con una serie de pregutg@ue significaba promover
un ‘arte revolucionario’ y qué revoluci@mel arte se requeria para que aquél tuviera
lugar? Si la revolucién era una ruptura, ¢coémodaagsta en el arte?”En tanto,
como ya se ha sugerido, Facio Hebequer fue unosdmiérpretes de estos debates
en el ambito local, posibles de ser rastreado® tantsus proyectos individuales
como colectivos, estos interrogantes, altamentdymto/os, seran retomados en esta
tesis. Y, si bien Pittaluga se concentra en lasitas que circularon en Argentina en
torno al problema de la preservacion del patrimauitural previo a la revolucion y

su difusion, se detiene y analiza las ambiglueddatentes en las lecturas que

% Cfr. Sylvia Saitta (comp.Hacia la revolucion. Viajeros argentinos de izquigr Buenos Aires,
Fondo de Cultura Econ6mica, 2007; “Intelectualegeatinos en la Unién Soviética”, en Ezequiel
Adamovsky, Martin Bafia y Pablo Fontana (ed3ctubre Rojoop. cit.pp. 81-93; “Teatro Proletario:
arte y revolucién a comienzos de los afios treifftagtro XXI. Revista del GETEAFyL-UBA, afio
VIII, n° 14, otofio 2002, pp. 12-16 y “La dramatiargle Elias Castelnuovo: del teatro social al teatr
proletario”, en Osvaldo Pellettieri (Dir.Escena y realidadBuenos Aires, Galerna, 2003, pp. 187-
195; Hernan Camarero; “Comunismo y cultura obrees’A la conquista de la clase obrera. Los
comunistas y el mundo del trabajo en la Argentif2@1935 Buenos Aires, Siglo XXI, 2007, pp.
264-283; Ricardo Pasolini, “Entre el antifascism@omunismo: Anibal Ponce como icono de una
generacion intelectualTberoamericana. América Latina-Espafia-Portugafio XllII, n° 52, 2013, pp.
83-97; Andreas DoeswijklLos anarco bolcheviques rioplatenses (1917-1930jienos Aires,
CeDInCl editores, 2013, entre otros.

#«Arte (s)”, en Roberto Pittalug&oviets en Buenos Aires, op.,qit. 300.
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recuperan las experiencias novedosas del teatk@mguardia soviético; tema que
abre a diversos planteos para ser analizados @ndetsicas concretas que se llevaron
en los escenarios locales a la luz del caso Fasleglier.

Otro grupo de estudios que cabe sefalar, dadadanta de Facio Hebequer
al universo comunista, son aquellos que han podddes politicas culturales del
Partido Comunista Argentino y las simpatias queeles§ este partido hacia artistas
e intelectuales en el periodo abordado. Daniel®hacque estudia la afiliacion de
los artistas concretos y PCA, propone pensar saategias de este partido para
atraer a los artistas a la causa revolucionarextir ple una primera actividad cultural
de los afos veinte: la exposicion a beneficio dsi®R(1922), en la que participo
Facio Hebequet’ Ademas, en los Gltimos afios, las complejas retasie@ntre los
intelectuales y artistas argentinos con el PCA mteréas décadas de 1920 y 1930
fueron desarrolladas a partir de una consideradodidad de trabajos como los de
Sylvia Saitt€® Hernan Camarero, Alejandro Cattaruzza, AdrianaaPe¥ictor
Piemonte, Cristina Rossi, Alexia Massholder, Laerado Acosta y Maria Fernanda

Alle, entre otros® A su vez, especificamente, entre los estudiosagaézan dichos

" Daniela LucenaContaminacion artistica. Vanguardia concreta, coismo y peronismo en los
afios 40 Buenos Aires, Biblos, 2015, pp. 74-81.

%8 Estos trabajos podrian ser considerados comoarmtimuacion del articulo de José Aricé, centrado
en la polémica entablada entre la dirigencia detiqm y los escritores Roberto Arlt y Elias
Castelnuovo José Aricd, “La polémica Arlt-Ghioldilt y los comunistas”L.a Ciudad Futuraafio I,

n® 3, diciembre de 1983, pp. 22-26; Sylvia Salfftre la cultura y la politica: los escritores de
izquierda”, en Alejandro Cattaruzza (DirNueva Historia Argentina. Crisis econdémica, avadet
Estado e incertidumbre politica (1930-1948pmo VII, Buenos Aires, Sudamericana, 2001, §3-3
428; “Ejercicio de artilleria”, el escritor en el bosque de ladrillos. Una biogeatle Roberto Arlt
Buenos Aires, Debolsillo, 2008, pp. 139-180; “Elzéastelnuovo, entre el espanto y la ternura”, en
Alvaro Félix Bolafos, Geraldine Cleary Nichols, Ba&bsnowski (Ed.),Literatura, politica y
sociedad: construcciones de sentido en la Hispagoaa contemporanea. Homenaje a Andrés
AvellanedaUniversidad de Pittburg, 2008, pp. 99-113.

29 Cf. Hernan Camarero, “El Partido Comunista argenty sus politicas en favor de una cultura
obrera en las décadas de 1920 y 19B@carina del Sur. Revista de pensamiento critico
latinoamericang vol. 1l, Ciudad de México, 2011, pp. 1-31; Alejao, Cattaruzza, “Visiones del
pasado y tradiciones nacionales en el Partido CmtaunArgentino ¢a. 1925-1950)", A
contracorriente. Una revista de historia socialitetatura de América Latinayol. V, n° 2, 2008, pp.
169-195; Adriana Petra, “Revolucdo e guerra. Fordemsompromisso e trajetérias intelectuais na
conformacéo de um espaco cultural comunista lamtige (1920-1935)Perseu. Historia, memoria e
politica, afio VII, n° 9, mayo 2013, pp. 11-45; Victor Pien®& “La politica cultural del Partido
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vinculos deben destacarse los que centraron sci@tegn la visita de David Alfaro
Siqueiros, ya que este artista comunista instanadserie de debates y polémicas en
torno a las articulaciones entre arte y polititeagés de su propuesta muralista, de la
cual se hizo eco, también, Facio Hebequer y quéersemada en esta tedis.

Ahora bien, un conjunto de trabajos que abordanaldgin modo las
repercusiones de la Revolucion de Octubre en Argerson aquellos que se han
abocado al estudio del grupo de Boedo, en los eéiote, como, por ejemplo, los
trabajos de Claudia Gilman, Leonardo Candiano yakWeeralta, Miguel Vitagliano,
Gabriela Garcia Cedro, Florencia Ferreira Casséwiana Astutti y Adriana

Rodriguez Pérsict. En algunos de éstos se alude al vinculo entredostores de

Comunista de la Argentina durante el tercer peripda problema de su autonomia respecto del
Partido Comunista de la Union SoviéticRevista Izquierdasi® 15, IEA-Universidad de Santiago de
Chile, 2013, pp. 1-3; “La respuesta olvidada denBaruna encuesta francesa. A propdsito de los
plasticos comunistas argentinos yNelevo Realisnip Politicas de la memorjan® 4, Buenos Aires,
verano 2003-2004, pp. 195-200; “En el fuego cruzedwe el realismo y la abstraccion”, Arte
argentino y latinoamericano del siglo XX: sus imgdsiciones Buenos Aires, Fundacién Espigas,
2004, pp. 85-125; Alexia MassholdeEl Partido Comunista argentino y sus intelectuales:
originalidad y marginalidad del pensamiento y accidle Héctor P. AgostiBuenos Aires,
Luxemburg, 2014; Laura Prado Acostas intelectuales del partido comunista: itinerade Héctor
Agosti (1930-1963)North Carolina, A Contracorriente, 2015 y Marieriianda Alle iImagenes de
escritor de Raul Gonzéalez Tufién (1930-1970): vioewntre literatura y politica partidarjal esis de
doctorado de la Facultad de Humanidades y Artda daiversidad Nacional de Rosario, 2015.

%0 Sobre la visita de Siqueiros y sus repercusiomesleédmbito rioplatense y local véase: Alicia
Azuela, “Militancia politica y labor artistica dealdid Alfaro Siqueiros: de Olvera Street al Rio de |
Plata”, Estudios de Historia Moderna y Contemporanea deidtéx° 35, IIE-UNAM, México DF,
2008, pp. 135- 138 y Gabriel Peluffo Linari, “Siqes en el Rio de La Plata: arte y politica en los
afos treinta” en Oliver Debrois@tras rutas hacia Siqueirpdléxico, UNAM-CURARE, 1996, pp.
207-226; Marcelo Pacheco, “Antonio Berni: un coraeiot rioplatense sobre el muralismo
mexicano”, Oliver Debroiseyp. cit pp. 227-247; Cecilia BeleMuros en disputa. Un estudio de los
murales del Automévil Club Argentino y Galerias #iao, tesis de maestria, Instituto de Altos
Estudios Sociales-Universidad Nacional de San M&BAES-UNSAM), 2009; Guillermo Fantoni,
Berni entre el surrealismo y Siqueiros. Figurasatarios y experiencias de un artista entre dos
décadas,Rosario, Beatriz Viterbo editora, 2014 y Diana Wecly Néstor Barrio (eds.kjercicio
Plastico. La reinvencion del muralismBuenos Aires, UNSAM Edita, 2014.

$Adriana Astutti, “Elias Castelnuovo o las inten@srdidacticas en la narrativa de Boedo”, en Maria
Teresa Gramuglio (Dir.)El imperio realista. Historia critica de la literata argentina Tomo VI,
Buenos Aires, Emecé, 2002, pp. 417-445; Claudian&il “Florida y Boedo: hostilidades y
acuerdos”, en Graciela Montaldo (CompY)igoyen entre Borges y Arlt (1916-1930). Literatur
argentina siglo XXvol. Il, Buenos Aires, Paradiso, 2006, pp. 44-68pnardo Candiano y Lucas
Peralta,Boedo: Origenes de una literatura militante. Higdodel primer movimiento cultural de la
izquierda argentinaBuenos Aires, Ediciones del CCC, 2007; Florenciadh@ de Cassone, “Boedo
y Florida en las paginas deos Pensadorés Revista Cuypvol. 25, 2008, pp. 11-74; Miguel
Vitagliano (Comp.),Boedo. Politicas del realismd@uenos Aires, Titulo, 2012; Gabriela Garcia
Cedro, Ajuste de cuentas. Boedo y Florida entre la vandiaay el mercadpBuenos Aires, Santiago
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Boedo y los “Artistas del Pueblo” — agrupacion sgagen la segunda mitad de la
década de 1910 y formada por Facio Hebequer, Jaé,Mdolfo Bellocq, Agustin
Riganelli y Abraham Vigo—, de particular importam@ara esta tesis que propone
revisitar criticamente la experiencia de este tolede artistas.

Los primeros estudios sobre dicho grupo surgierdimes de la década de
1980, a partir de una exposicion organizada porusligAngel Mufioz y Diana
Wechsler en las salas de la Sociedad Argentinartstas Plasticos (SAAP), por
medio de la cual fueron revalorizadas algunas slelbaas de sus integrantes. De esta
manera, una muestra dedicada a los Artistas dédl@wecuperaba su lugar en la
historia del arte, marginal hasta ese momento, padpaso a las primeras
investigaciones sobre el mencionado grifo®or su parte, Mufioz enfatizé el
caracter militante de los Artistas del Pueblo esebal predominio de una estética
“miserabilista” como vehiculo para denunciar lgsisticias sociales y concientizar
al pueblo, sus filiaciones con una ideologia anatguy anarcosindicalista, sus
posicionamientos antiacadémicos y la eleccion dddaplo como un trabajo manual
derivado de la ética anarquista en tanto supomeadio eficaz de difusion artistica y
politica, entre las caracteristicas principdfeBor Gltimo, Patrick Frank, siguiendo
estas lineas de andlisis, también, dedicO una tamerinvestigacion a los Artistas
del Puebld®* Sin embargo, como se vera, un riguroso trabajardhivo permite
poner en cuestién la “organicidad” de estos agjstan negar por ello la operatividad

gue tuvo tal denominacién mas bien como categariardlisis, en el marco de un

Arcos Editor, 2013 y Adriana Rodriguez Pérsico,ttll® preliminar”, Elias Castelnuovharvas,
Buenos Aires, Ediciones Biblioteca Nacional, Coiécsd.os Raros n° 45, 2014, pp. 9-84.

% Miguel Angel Mufioz y Diana Wechslekps Artistas del PuebjoBuenos Aires, SAAP, 1989 y
“Los Artistas del Pueblo: Vanguardia ideologica tderdel campo artistico de Buenos Aires entre
1918 y 1935"Demdcrito. Artes, Ciencias, Letraafio |, n° 1, Buenos Aires, julio 1990, pp. 75-78.

% Miguel Angel Mufioz, “Los Artistas del Pueblo: Agaismo y sindicalismo revolucionario en las
artes plasticas"Causas y Azaresafio IV, n° 5, Buenos Aires, otofio de 1997, p®-130 yLos
Artistas del Pueblo. 1920-193Buenos Aires, Fundacion OSDE, 2008.

% patrick FrankLos Artistas del Pueblo. Prints and Workers’ Cuétin Buenos Aires, 1917-1935
Albuquerque, University of New Mexico Press, 2006.
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relato historiografico que predomind durante muclésadas y que omitia la
presencia de estos artistas “sociales”, opacadt® eh “arte nacional” y de
“vanguardia”.

A juzgar por las menciones en la historiografiaated, Facio Hebequer fue
el integrante mas destacado de los Artistas ddblBye hasta el momento, ha sido
estudiado principalmente como integrante de digiapacion a pesar de encontrarse
ya distanciado de ésta a partir de los afos treg@aé ocurridé, entonces, en el
trayecto de Facio Hebequer en el periodo comprerehtte su alejamiento de aquel
colectivo artistico y su muerte en abril de 1935% I& investigacion previa, ya
referida, se ha demostrado que los itinerarios at@oFHebequer desbordan a ese
conjunto de individualidades, pues si bien compeasti una serie de rasgos y la
participacion de algunos espacios en comun, léoces que en el segundo lustro de
los afios veinte Facio Hebequer se inserta en nudvados de sociabilidad que
posibilitan estudiar no solo las modificacionessis posicionamientos artisticos,
ideoldgicos y politicos, sino también otros trérsitompartidos y otras experiencias
culturales como las empresas teatréles.

En este sentido, seguir el itinerario de Facio lgabe posibilita, también,
configurar una cartografia amplia de las redeslaateales de los afos veinte y
treinta. Por otra parte, en esta tesis tambiémastionan algunas categorias estéticas
e ideoldgicas que se le han endilgado a esteaaréisttanto las inscripciones de su
obra a una estética “miserabilista”, “idealistagitd” o su ideologia como
“anarquista”, “sindicalista revolucionario” o “comigta’, obtura la riqueza del
analisis y de la propia trayectoria de este artiSm duda, Facio Hebequer,

pertenecié al margen izquierdo del campo politigibucal, al tiempo que escapé a

% Magali A. Devéspp. cit. Me permito citar aqui un articulo de mi autoriatcado en las redes
intelectuales de Facio Hebequer. Cf. “Guillermoi&atebequer: un artista polifacéticd?pliticas de
la Memorig n° 16, verano 2015-2016, Buenos Aires, CeDInCISANI, pp. 279-293.
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cualquier rotulo imprimiendo una complejidad a ddavy obra no exenta de
tensiones. Entonces, lejos de plantear una clasifio reduccionista para
encasillarlo, este trabajo propone pensar a Faelmeguer entre el campo artistico y
el campo politico, observando las tensiones que ®lpone y los debates que
atraviesan el periodo estudiado.

Los estudios especificos sobre la figura de GuilterFacio Hebequer
provienen mayoritariamente de la historia del grée concentran en su obra gréfica.
El dnico trabajo dedicado completamente a su figggael fasciculo de la Serie
Complementaria de Grabadores Argentinos realizastoAtberto Collazo®® Este
namero, que fue pionero en la recuperacion debtartiofrece una brevisima
semblanza de su vida a partir de los datos brirmdlpdoel mismo Facio Hebequer en
su autobiografia, sin un andlisis critico de losmus®’ y examina algunas de sus
obras. Como parte de una coleccion mas amplia,alosnces del estudio son
limitados y es soslayada una riqgueza documentatipainente inexplorada hasta el
momento. Dentro de este conjunto de trabajos, Mufié¥echsler analizaron la
singularidad de la seriBuenos Airesdado los elementos novedosos que portaba
ésta, retomada luego por Frank, en su capitulccdédial artista, en donde realiza
un recorrido por algunas de sus obfas su vez, la serie mas emblematica del
artista, Tu historia, compafierdue objeto de un andlisis de mi autdfia.

No obstante la supremacia del andlisis sobre sr Mbual, otros estudios

abordaron nuevos aspectos de su derrotero y amplias conocimientos sobre su

% Alberto Collazo,Facio HebequerBuenos Aires, CEAL, Coleccién Pintores Argentimta$ Siglo
XX. Serie complementaria Grabadores Argentinosidgbd XX/4, n° 84, 1982.

37 «Autobiografia”, Catalogo de la Exposicion Retrospectiva 1914-1986enos Aires, Honorable
Concejo Deliberante de la Ciudad de Buenos Air@351pp. 3-5.

% Miguel Angel Mufioz y Diana B. Wechsler, “La ciudatbderna en la Serie ‘Buenos Aires’, de
Guillermo Facio HebequerDemdacrito, Artes, Ciencias, Letraio |, n° 2, Buenos Aires, octubre de
1990, pp. 43-60 y Patrick Frank, “Tragic IdealigthLos Artistas del Pueblo, op. ¢ipp. 110-158.

% Magali A. Devés, “Reflexiones en torno a la séfie historia, compafierae Guillermo Facio
Hebequer. Buenos Aires, 193Papeles de Trabajo. Revista electrénica del IDABESKEM afio 8,
n° 14, noviembre 2014, pp. 214-235.
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obra mas alld de aquella circunscripcion. Un apsigaificativo es la ponencia de
Mufioz sobre algunos de los escritos del artistapdados en el libr&sentido social
del artey publicadopost mortemen 1936 por la editorial La Vanguardia, que
recupera la faceta de Facio Hebequer como “criliecarte™® A partir de dicha
consideracion, el autor abre una nueva linea destigacion para explorar las
nuevas busquedas y tensiones de Facio Hebequeitadas en el clima abierto en
los afios treinta y en el marco de una trama deiogles mas complejas. A su vez, el
estudio ya aludido de Frank contiene un capitulostrado en las intervenciones
escritas de los “Artistas del Pueblo” aunque, gorrisolo utiliza algunos de los
escritos de Facio Hebequer 8entido social del artesin establecer los contextos
especificos de su produccion, lo que se traduadgemos problemas cronologicos y
de interpretaciof*

Los trabajos centrados en las intervenciones asctdé Facio Hebequer se
basan en la compilacién publicada por La Vanguastida cual no se consignan las
fechas ni los lugares originales de publicacion lake intervenciones de Facio
Hebequer. Por lo tanto, se pierde cierta riqueza phanalisis. Si toda antologia
supone un ejercicio deliberado de lectura y sedecas posible que la omision de
los datos de referencia de los textos que comp8eatido social del artggublicado
por la editorial socialista, esté relacionada cbrioro polémico que adquirieron
algunas de sus intervenciones, con el acercamdmitartista a la orbita comunista
en sus ultimos afos o, tal vez, con las diferedigsutas politicas por el legado de
Facio Hebequer en el momento de su fallecimiento.efe sentido, uno de los

objetivos secundarios de la investigacion es establdénde y cuando fueron

4% Miguel Angel Mufioz, “Guillermo Facio Hebequer:timés y propuestas de un pintor anarquista”,
enll Jornadas de Teoria e Historia de las Artes.i@racién del discurso escrito con la produccion
artistica en la Argentina y Latinoamérica, sigloBX§ XX Buenos Aires, CAIA-Contrapunto, 1990,

pp. 131y 134.

“! Patrick Frank, “Los Artistas del Pueblo and ModArti, op. cit, pp. 218-247.
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publicados originalmente dichos escritos de lodesuao existen referencias en la
mencionada compilacion, ya que situar los escd®Bacio Hebequer en los medios
y contextos precisos en los que intervino abre asi@uertas para reflexionar sobre
los debates especificos estético-ideoldgicos yipadi de la Argentina del periodo de
entreguerras, los cambios en los itinerarios distary su lugar alcanzado en la
cultura de izquierda al momento de su muerte.

En relacion con los estudios centrados en Faciceéiledr, dos articulos de
Silvia Dolinko posaron su atencidon en dos coyurstwiave: por un lado, la del
impacto de su muerte, que quedd de manifiesto emolenaje realizado en el
Honorable Concejo Deliberante de la Ciudad de Bsiehices y, por otro, la del
rescate material de su obra grafica en la décad®@@ por un grupo de artistas que
recuperaron su figura como simbolo de comproffigestos dos UGltimos trabajos
realizados sobre Facio Hebequer introducen nueneggiptas a ser retomadas en la
presente propuesta que indagara, también, la dal&eitre artistas “militantes” y la
Orbita estatal.

Por dultimo, es importante destacar que en las a#tidécadas se ha
incrementado notablemente el estudio sobre revisidturales debido a la
renovacion en las perspectivas de estudio de tartasultural, la historia intelectual
y la historia del arte. Tanto los estudios que pecan y se enfocan en la

especificidad de las revistas culturales y su ajerdomo los estudios de caso son

“2 Silvia Dolinko, “Guillermo Facio Hebequer, entee rilitancia y el mito”, en Fernando Guzman,
Gloria Cortés, Juan Manuel Martinez (compusie y crisis en Iberoamérica. Jornadas de Histatel
Arte en Chile RIL editores, Santiago de Chile, 2004, pp. 283-29'De la revisién del artista del
pueblo al cuestionamiento institucional. Lecturasbre Guillermo Facio Hebequer’A
contracorrienteyol. VIII, n° 2, 2011, pp. 96-128.
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relevantes para esta investigacion que proponeg embs objetivos, componer las
redes intelectuales y debates de los cuales foarté pacio Hebequét.

En sintesis, de lo expuesto hasta aqui se congugeuna investigacion
pormenorizada sobre la trayectoria de Facio alsr@u@rtas para realizar un estudio
cabal sobre diferentes temas y problemas relacienadas articulaciones y cruces
entre arte y politica durante las décadas de 1988, trazar las redes intelectuales
de ese periodo y recuperar una figura que, porafulr las fronteras de la

historiografia del arte, sigue siendo poco conocida

De acuerdo con el enfoque elegido, la tesis egi@narada en cinco capitulos
que abordan diversos ejes tematicos que, en grdidajese corresponden con las
diferentes facetas del artista, aunque tampoced&en a elldsta descomposicion
de las facetas del itinerario de Facio Hebeque,exyploran y reflexionan en torno a
sus busquedas singulares por alcanzar una ariimulamntre arte y revolucion,
posibilita amplificar los puntos de vista en di@dagpn diferentes contextos y debates
estético-politicos del periodo estudidddEntonces, el propésito de tomar como eje

de la investigacién el itinerario de Facio Hebedugsca poner en juego una lectura

3 para un balance historiografico sobre este dirdro@mpo de estudios cfr. Verénica Delgado,
Alejandra Mailhe y Geraldine Rogers (coordamas impresas, Publicaciones periddicas argestina
(XIX-XX), Buenos Aires, Coleccion Estudios-Investigacione$4, Buenos Aires, FHyCE -UNLP,
2014 y Patricia Artundo, “Reflexiones en torno a muevo objeto de estudio: las revistabX,
Congreso Argentino de Hispanista®/ al 3° de abril de 2010, La Plata. DisponibleMgmoria
Académica: www.memoria.fahce.unlp.edu.ar.

“ La atencién sobre la contextualizacién multiple funo de los principales desafios de los
microhistoriadores, pues, como sefiala Revel, “Emgr lugar, plantea que cada actor historico
participa, de cerca o de lejos, en procesos —ygepde, se inscribe en contextos— de dimensiones y
de niveles variables, de lo méas local a lo masaildbor lo tanto, no hay hiato, menos adn oposicion
entre historia local e historia global. Lo que Xp&riencia de un individuo, de un grupo, de un eispa
permite comprender es una modulacién particulda dhéstoria global. Particular y original, ya que |
que el punto de vista microhistérico ofrece a laesbacion no es una version atenuada, o parcial, o
mutilada de realidades macrosociales; lo que ofrgceste es el segundo punto, es una versidn
diferente”. Revelpp. cit, p. 32.
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compleja que considera simultaneamente divers@asbles de analisis, atendiendo a
la manera en que sus intervenciones diversas appdaterminadas problematicas y
urgencias de su tiempo, como asi también su caotdéb a la circulacion de ciertos
discursos claves del periodo sefialado.

De esta manera, también, se abre un camino pardizaanasus
posicionamientos en relacion con ciertas instituesy familias politicas y una
generacion de artistas, escritores e intelectugles compartieron itinerarios e
inquietudes del periodo sefialado. Asi pues, sagrse encuentran y desencuentran
nombres que como el de Facio Hebequer, Benito @elaqMartin, Elias
Castelnuovo, Abraham Vigo, Alvaro Yunque, AdolfollBeg, Roberto Arlt, Agustin
Riganelli, Raul Gonzalez Tuiidon y Lednidas Barletiatre tantos otros que pueden
ser descubiertos por medio de la trama de un ctinjde revistas culturales de
izquierda, otro tipo de publicaciones y sus fongleisonales.

El primer capitulo tiene por objetivo presentarasiista y un panorama
general de sus itinerarios en las diversas redesla@&ones en las que se insertd su
trayectoria, al tiempo que se introducen sus niéalifacetas —artista visual, critico
de arte y hombre de teatro—, como una forma deyanshferentes cruces entre el
arte y la politica. Con el objetivo de volver mésda la argumentacion de la tesis, el
propésito principal de este capitulo es trazamuadeo general de su trayectoria para
concentrarse en los capitulos siguientes en lasedifes facetas ya sefialadas. Esta
primera reconstruccion de su itinerario posibifitatambién observar los
desplazamientos de Facio Hebequer en distintosciesppolitico-culturales de la
izquierda y circulos oficiales. En segundo lugam, este capitulo se revisara
criticamente la transitada experiencia de los %8 del Pueblo”, en tanto un

andlisis pormenorizado de las fuentes permite deasiy problematizar cierta
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organicidad y caracterizacion que se le adjudideclao grupo. La hipotesis de este
capitulo sostiene que el itinerario de Facio Hebegu su especifica trama politica y
cultural posibilita comprender los cambios y lasstenes que se procuran mostrar a
lo largo de la tesis en relacidn con sus propiasegaciones artisticas, sus practicas y
los debates estético-politicos del periodo abordado

El capitulo dos se concentrara en la faceta deoFebequer como
polemista. El autor hizo de sus escritos un modalggiado de intervencion en el
debate publico sobre la articulacion entre el grta sociedad y arte y politica a
través de las revistaSlaridad. Tribuna del pensamiento izquierdista, uegda
(1927) lIzquierda(suplemento semandk El Telégrafg 1928), Metrépolis. De los
que escriben para decir algo, Actualidad artistieepnomica, sociay el periodico
socialistalLa Vanguardia Los textos alli publicados revelan por un ladoa u
importante arista de su actuacion que se superpact@mplementa con su labor
como artista visual y hombre de teatro y, por \,das tensiones entre su discurso y
practicas culturales. A su vez, las intervenciasesitas del artista son centrales para
abordar y analizar los debates estético-politigas,incluyen la polémica en torno al
papel del artista, la funcion del arte, la catemdfarte proletario” y “artista
proletario”, entre otros temas. Cabe destacar goede los aportes de este capitulo
radica en el hallazgo de escritos no conocidost@shomento, los cuales no fueron
incorporados en la seleccion de articulos que forpzate del libro, ya mencionado,
Sentido social de arte

En el tercer capitulo, se reconstruira la partwira de Facio Hebequer en
diferentes empresas teatrales: el Teatro Librelegltro Experimental de Arte, el
Teatro del Pueblo y el Teatro Proletario. La presede Facio Hebequer en dichos

emprendimientos permitird complejizar sus vinculestre arte y politica.
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Concretamente, el analisis de esta faceta detaadtsno hombre de teatro pone en
tension algunas de las concepciones registradassetextos y, a su vez, a partir de
la figura de Facio Hebequer es posible matizar glizar las convergencias y
divergencias entre los diferentes proyectos tradsg, e iluminar desde otro angulo
los debates estético-politicos del momento.

En el capitulo cuarto se abordara la obra grafelaadista a partir de sus
propias concepciones artisticas y en comparaclarda otros contemporaneos. A lo
largo del capitulo se realizarda un trabajo compara¢ntre artistas y proyectos
culturales que influyeron en su itinerario y enokuwa. Para ello, se tomaran como
punto de partida las figuras de los artistas K&bkwitz, Frans Masereel y de los
escritores Elias Castelnuovo y Roberto Arlt y, avem, se retomara el uso de la
categoria “artista proletario” en relacion con buaovisual.

Por ultimo, en el capitulo quinto se analizarandpsopiaciones de la figura
de Facio Hebequer en el contexto antifascista dirpdel estudio de sus
representaciones en un conjunto de homenajesadatizdespués de su muerte. Se
parte de la idea de que los diferentes homenapisadids a la memoria del artista
abrieron paso a un conjunto de lecturas sobre da wisu obra en una coyuntura
particular, a mediados de los afos treinta, qelaron como un referente clave del
compromiso artistico-politico y como un agente twghdor para activar la
movilizacion de los intelectuales y artistas ennm&rco de la configuracién del
movimiento antifascista local.

Y, en las consideraciones finales, se realizarbalance de lo desarrollado a
lo largo de la tesis con el objetivo de articullpuaos de los principales problemas

plateados en los diferentes capitulos.
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AVATARES DE UN ARTISTA POLIFACETICO

Este “hombre revolucionario” tenia el alma
ingenua y sentimental de una modistilla. Por lo
demds, si es cierto que esa célida simpatia
humana por los desheredados impregna su obra
desde los primeros tiempos, sélo en estos ultimos
tres 0 cuatro afios esa simpatia se hizo militante.
Facio fue hacia el pueblo, no para exacerbar odios
ni despertar envidias. Llevabalo el propésito de
sembrar cultura [...] Confiaba mucho mas que en
los aforismos econdmicos y en los postulados
politicos, en la leccién de la obra de arte. No
llevo a los centros proletarios gritos de odio y de
venganza: llevé estampas [...] En realidad en los
altimos tiempos, y creo que esa postura
puramente artistica, se troc6 en una actividad
francamente sectaria, sino revolucionaria. Pero
estdbamos nosotros, sus amigos, harto alejados de
el (o viceversa), para formarnos una opinion
exacta.

Abel Chanetort

Entre los recortes hemerograficos, catalogos ygfaftas, el fondo personal
de Guillermo Facio Hebequer guarda un manuscri® afuae la atencion por su
caracter testimonial pero, también, por la alusi&ma serie de topicos que formaron
parte de los principales debates politico-cultwrale las décadas de 1920 y 1930 y
su vinculacion con el itinerario de Facio Hebeque. autonomia del arte, los
binomios artista-publico y arte-militante-arte rkaonario son algunos de esos
topicos que tejen una trama compleja que puederana desentrafarse a partir de

las anotaciones provenientes de la pluma de Abah€&tbn.

! Abel Chaneton, manuscrito del dia 28 y 29 de at®il1935, Fondo Guillermo Facio Hebequer,
Museo de Artes Plasticas Eduardo Sivori (en adeld®FH). Sobre la donacion y compaosicion de
este fondo personal puede consultarse Magali Aé®e\El fondo Guillermo Facio Hebequer en el
Archivo de Arte Argentino y Latinoamericano del Mosde Artes Plasticas Eduardo SivoR&vista
Electronica de Fuentes y Archivo. Publicacién Vattwel Centro de Estudios Histéricos “Prof.
Carlos S. A. Segretj’n° 6, marzo-abril 2016, Cérdoba, Argentina, pjil-165.
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Escrito el 28 y 29 de abril de 1935, al calor dpdadida de Facio Hebequer,
este testimonio condensa algunos sucesos ocurmtosesos dias, entre el
fallecimiento y el entierro, superpuestos con umgiesde recuerdos y una
caracterizacion entre romantica y heroica del tartiscComo parte de esa
representacion, ademas de insistir en la infindtadlad y sensibilidad que definian a
Facio Hebequer, Chaneton precisaba que solo elitio®s afios de su vida se habia
hecho militante y, por ello, aclaraba: “nada hafmias distante del alma de un
sectario del odio y de la envidia, que el alma hude Guillermo Facio”. Ambas
apreciaciones revelan una cierta incomodidad pie gl autor del manuscrito, que
se presenta como un indicio para explorar tantonladulaciones en el itinerario del
artista como los cruces y tensiones entre el aléepplitica en el Buenos Aires de
entreguerras, pues, como ha sefialado Philipperéstig Dominique Kalifa —a
propoésito de los afectos que recubren este tipoetidos—: “Desentrafiar estas
emociones sin alterar su signo, respaldandose ks elra comprender sus
posibilidades y lo que contienen de conocimientede aparecer como una delicada
via a seguir®

En este sentido, en el fragmento citado como ac@sitposible advertir las
oscilaciones del autor, entre el deseo de demagieFacio Hebequer, a pesar de su
militancia cultural, habia mantenido una autonodgharte frente a los postulados
politicos (y un posible sectarismo) y la imposdall de definir la actividad del
artista en su postrimerfa, como marcas de un deb@seamplic. Esa tensién hacia

que Chaneton evitara clasificarlo como “sectarioftando por el término

2 Philippe Artiéres y Dominique Kalifa, “El histodar y los archivos personales: paso a paso”,
Politicas de la Memoria. Anuario de Investigacidimfrmacion del CeDInCIn® 13, verano 2012-
2013,p.11.

® El manuscrito contiene también otras marcas de fopmal como, por ejemplo, tachaduras, que
traslucen no sélo una escritura apresurada, smbiém el registro de una serie de instantaneas de |
acontecido, al tiempo que revela el dolor de ungandel “viejo” circulo de Facio Hebequer que
intentaba componer una caracterizacion del artisteesar de la distancia, y sus diferencias, con
respecto a las concepciones del arte en los dltafios de su vida.
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“revolucionario”; aunque, lo cierto es que asunma distancia mantenida con Facio
Hebequer en los dltimos tiempos como para podeploorar o expresado. De esta
manera, las valoraciones de Chaneton simbolizamatgde las inflexiones de una
época en donde los cruces y las articulaciones ehfarte y la politica estaban en el
orden del dia.

Chaneton (1888-1943) fue un abogado e historiadgenéino, graduado y
docente de la Universidad de Buenos Aires, quiéemas, realizdé una extensa labor
en el area de la historia del derecho, fundé vasasiaciones profesionales como la
Sociedad de Historia Argentina y la Sociedad ddiddiltos Argentinos, integro el
Instituto de Investigaciones Historicas de la Facllde Filosofia y Letras cuando
era dirigido por Emilio Ravignani y fundé @élnuario de Historia ArgentinaLos
escasos estudios dedicados a su figura han enfatesta dimensién académica y
profesional de su itinerario como asi también sttigg@acion en la masoneria
argentind’ Hasta aqui, su presencia en el velorio de Faclmetieer podria ser, en
principio, curiosa. Sin embargo, existen algunaodicios que permiten situar a
Chaneton como uno de los tantos integrantes d=llde amistades que acompano al
pintor en sus afos de bohemia, analizada en detali@s paginas siguientes. Por un
lado, es posible sefalar su evidente cercania dotfdABelloqg y Agustin Riganelli,
ya que, como relata Chaneton en el texto citaderpfulos primeros en llegar a la
casa de Facio Hebequer luego de su muerte. Segéstsnonio, llegd a la casa del
artista apenas dos horas después del deceso, gantdRiganelli, mientras que
Bellocg “andaba buscando a otros dos o tres aniiggoros” para informarles lo

sucedido. Asimismo, la relacion entre Chaneton foBg se manifiesta en el exlibris

4 Cf. AA.VV. Abel Chaneton: estudios sobre su vida y su pBrgenos Aires, Sociedad de Historia
Argentina, 1944; Domingo Buonocorkbhel Chaneton, escritor, jurista y bibliéfjlBuenos Aires, EL
Aljibe, 1984 y Vicente O. Cutold\ovisimo Diccionario Biografico Argentin®duenos Aires, Elche,
2004, p. 445.
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del abogado disefiado por este arfisor otro lado, pocos afios después de su
muerte, Chaneton fue recordado por otro miembrceeske circulo de amistades,
Enriqgue Santos Discépolo, cuando en 1948 mencioriflaro Abel” entre los
contertulios deCafetin de Buenos Airesl cual no es otro que el propio Chanéton.
Por ultimo, Chaneton compartié su labor como hiatlmr con José Torre Revello,
investigador del Instituto de Investigaciones Hists y gran amigo de Facio
Hebequer.

Siguiendo las huellas de este manuscrito, el preseapitulo busca, en
primer lugar, ofrecer un panorama y componer lgetrttoria de Facio Hebequer para
luego descomponerla en los sucesivos capitulasvadrde sus multiples facetas. Y,
en segundo lugar, tiene por objetivo reconstrutragés de un amplio conjunto de
revistas culturales de izquierda, las diversassredielectuales en las que estuvo
inmerso el artista, las cuales posibilitan, a sua, vatroducir algunos de los
problemas y revisar criticamente algunos sucesaggriencias como, por ejemplo,
la tan mentada intervencion de los “Artistas dedlito’. Asimismo, se sostiene aqui
que, la trayectoria de Facio Hebequer en su esgeetidma politica y cultural ayuda
a comprender las continuidades, los cambios \elasidnes que se procuran analizar
a lo largo de esta tesis que cruza los itineragieseste artista con los debates
estético-politicos de la cultura de las izquier@dal largo de los multiples contextos

del periodo abordado.

®Véase en el anexo II. Coleccion de Exlibris dBilalioteca Nacional, Sala del Tesoro.
® “Me diste en oro un pufiado de amigos / que somigsnos que alientan mis horas / José, el de la
quimera / Marcial, que auln cree y espera / el fldgel, que se nos fue, pero alin me guia”.

33



1. La opcion por el arrabal en los tiempos de la heemia

Guillermo Juan Facio Hebequer nacié en Montevigspublica Oriental del
Uruguay, el 8 de febrero de 1888lo hay constancia alguna de cuando y por qué su
familia decidio trasladarse a Buenos Aires, en dofmlillermo se formé como
artista. Alberto Collazo sostiene que su familiaafm de una buena posicién sotial;
sin embargo, no se conoce ningun otro dato biagrafe los primeros afios de su
vida mas que los que otorgan la partida de nactmigrel propio relato del artista,

en el cual no menciona a su entorno famfli&n la breve autobiografiad. 1933-

" Hasta el momento se habia consignado, en la naagerios trabajos, como fecha de nacimiento el
dia 8 de noviembre, sin embargo, luego de obtdrasta de nacimiento del artista puede constatarse
que naci6 el 8 de febrero de 1889. Cf. Registrdl @as Montevideo, Uruguay, seccion 3, folio 40, p.
21. El acta de nacimiento se encuentra reprodecida anexo lll.

8 Alberto H. CollazoFacio HebequerBuenos Aires, CEAL, Coleccién Pintores Argentides Siglo

XX. Serie complementaria Grabadores Argentinosidgbd XX/4, n° 84, 1982, p. 1.

° A partir del hallazgo de la partida de nacimiesgosabe que el padre de Facio Hebequer, Eduardo
Facio, tenia 56 afios cuando nacié su hijo Guillersw nacionalidad era inglesa y su profesion
“comerciante”. Su madre, Julia Hebequer, de natitah uruguaya, tenia 34 afios al momento de su
nacimiento. Vivian en calle Buenos Aires 70 (setai® de Montevideo). Sus abuelos paternos, ya
fallecidos para entonces, eran de nacionalida@dui@ly un dato interesante es el referido al abuelo
materno: Don Juan Hebequer, de nacionalidad espafiildo y residente en Buenos Aires,
Argentina; lo que podria explicar el traslado déahailia a dicha ciudad. Ademas, el artista tuve do
hermanos: Eduardo (1876-1929) y Julia Facio Hebredde Julia no se han encontrado referencias
pero si de su hermano Eduardo, quien fue un reamescritor. De joven trabajé como periodista
vinculandose con prestigiosos diarios aunque, s¥fgente Cutolo, su mayor éxito lo obtuvo como
dramaturgo en el teatro nacional y en la poesialgmea. Su primera comedi, Sefior Guillot,fue
estrenada en 1907 y luego se sucegl@n el omb((1907),El decir de las flore$1908),Los mansos
(Un diputado a la fuerzaj1913) y elRancho de las violetafl915). Durante la Primera Guerra
Mundial viaj6é a Europa como corresponsal del diddoNaciénen el frente italiano y luego se
establecioé en Paris, donde creé una casa de congreicobro prestigio en Sudamérica. Regreso a
Buenos Aires en 1927 y asumié la direccién de lanaeig Austral hasta el momento de su
fallecimiento. No deja de ser curioso que los d¢aElen los cuales participd su hermano Eduardo
fueron un blanco recurrente de los ataques lanzpdo<Guillermo en sus diferentes facetas. Por
ejemplo, en su condicién de polemista se refiridsacriticos dd.a Prensay La NaciGncomo unos
oportunistas y complices de la “industria del gr&si tanto que en su faceta de hombre de teatro se
constituyé como miembro del teatro independientecamntra del teatro comercial del cual habria
participado su hermano. Cf. Vicente Osvaldo Cuthlioevo diccionario biografico argentino: 1750-
193Q vol. Ill, Buenos Aires, Elche, 1968, p. 11. AdanBduardo Facio Hebequer fue secretario de la
Comision Directiva del Circulo de La Prensa y viesjdente de la Asociacién de Periodistas,
disuelta el 22 de mayo de 1915. El acta de suudigni de dicha entidad fue publicada en el diario
Tribuna,n® 7406, lunes 24 de mayo de 1915, p. 1. Otrasnefarencias de Eduardo Facio Hebequer
en: “Eduardo Facio HebequeCaras y Caretasafio XXXIII, n° 1631, 4 de enero de 1930; “Algunos
grandes autores olvidados del teatro nacional.idy sus triunfos, sus obras”, afio XXXVII, n° 1853,

7 de abril de 1934. Asimismo, el fallecimiento densadre brinda otros indicios del origen social del
artista. En la seccién social del diario conservddo Mafianase anuncid: “Ha sido recibida con
hondo sentimiento, en el circulo de sus numerosigiones, el fallecimiento de la sefiora Julia
Hebequer de Facio, conocida dama, fallecida ayesefielio de sus restos se realizara hoy a lasocuat
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1934), preparada para ser incorporada en divers@sogos de sus exposiciones,
Facio Hebequer cuenta, en un tono entre romantit@rgico, como fueron los
origenes de su “vocacion definida desde la nifigkds] Primeros trabajos, me
conquistaron la simpatia del barrio: los ‘BoicoPepino’ y las ‘rayuelas’, ornados
con motivos decorativos, dibujados en las pareddesicorralones o en plena calle,
supusieron éxitos significativos. Esta carrera rdeete, prosiguid luego en el
colegio de frailes en que me zambulleron para gormi rebeldia™® A su vez,
aflade otra anécdota donde manifiesta que, ademnassiolepatia del vecindario por
aquella competencia artistica, hay ya en esos oawseun vinculo entre un arte
irreverente y un intercambio que, si bien no esataimente econdmico (pues no hay
dinero en juego), remite a las formas mas antiglehsrueque: en la escuela de
frailes, cuenta Facio Hebequer, vendia la cariaatlet padre superior a cambio de
seis bufiuelos, el postre que se ofrecia una salpmesemana y que, por lo tanto,
despertaba gran codicia en los internos. En est&lee ese talento nato, sumado a
una actitud intrépida, es presentado en su re@tmdnodo pintoresco que resistia o,
mejor dicho, desafiaba el motivo por el cual hatitho enviado a dicha escuela:
corregir su rebeldia y sus malos comportamient@s.rdferencia respecto de la
asistencia a un colegio de frailes podria supongorimer indicio de aquella buena
posicién social sefialada por Collazo, puesto ggeema un importante esfuerzo
econdémico solventar una educacion en este tiponsituciones. Fuera de estas

instantaneas de su infancia narradas retrospedivi@ncomo ya se ha sefialado, casi

nada se sabe de su pasado familiar ni de sus psraéos en Montevideo.

de la tarde en el cementerio de La Recoleta, atil gque se pondra nuevamente de manifiesto las
simpatias carifiosas que le rodearon en vida atilstax Cf. “Julia Hebequer de Facio’a Mafiana

n° 1668, lunes 6 de septiembre de 1915, p. 9; ‘Negfa”, La Prensan® 16671, ro6 de septiembre
de 1915, p. 15.

1% Guillermo Facio Hebequer, “AutobiografiCatalogo de la Exposicion Retrospectiva 1914-1935
Honorable Concejo Deliberante de la Ciudad de BsieAoes, Buenos Aires, 1935. Véase
autobiografia completa en el anexo IV.
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Ese par de recuerdos remotos en los que Facio Hebsg asume como
potencial artista y detentador de un espiritu dEba@lesde su nifiez da paso, sin
mediacion alguna, a los afios proximos al Centenaniando ya con veinte afios de
edad realiza sus primeras incursiones en el umivartistico de Buenos Aires.
Distanciado definitivamente de su pasado en Urugsayrelato se traslada a un
nuevo escenario, los bajos fondos de la gran udreffa. Sin saberse como ni
cuando llegé alli, la historia de Facio Hebequedrfzo representar el itinerario
caracteristico de esos miles de inmigrantes quieason a las orillas del Rio de la
Plata con el objetivo de escapar de la pobrezardgo enfatizaba: “habiamos vivido
en el puerto, en intima vinculacion con los obrepos lo poblaban. Habitabamos en
los mismos casuchones sucios e inhospitalariosnjarnos en los mismos fisgones
inmundos™*

Sin embargo, como se desprende de los difererggstmios y del analisis
de su derrotero, esta imagen sobre las miseraldedictones de vida de sus
primeros afos en Buenos Aires parece respondetbieasa los avatares de Facio
Hebequer vinculados al mundo de la bohemia y, stime, a una estrategia de
reposicionamiento personal y una radicalizacionitipal transitada en los afios
treinta, que a una situacion habitacional real. €smvera a lo largo de esta tesis, el
acercamiento de Facio Hebequer, en la década de 498 6rbita cultural comunista
redundd en nuevas busquedas estético-politicaggDie acorde al momento en el
que escribe estas lineas, podria inferirse queekator se corresponde con la
necesidad de construir una historia mitica queveal explique en parte la omisién
de su pasado familiar. Si la tactica obrerista ilsgula por la Internacional

Comunista en dercer periodo mas conocida como la orientacién de “clase contra

1 «Autobiografia”, op. cit

36



clase”, estaba impregnada por un profundo “obreriseon los escasos datos de su
entorno familiar que se lograron recabar, podriarpmetarse que Facio Hebequer
evito recordar o deliberadamente rechaz6 su orggmial acomodado o de clase
media para poder insertarse en un medio politicoltyral en el cual, ante la menor
disidencia partidaria, la acusacion del origen Uym#mp burgués” profesada a los
intelectuales y artistas estaba a la orden diae Gabordar que esta estrategia
dictaminada VI Congreso Mundial de la Internacic@amunista, en julio-agosto de
1928 y bajo el predominio del sector liderado posé] Stalin, implicaba la
radicalizacion de las masas a partir de la adopdémina politica ultrasectaria en
contra de todas las fracciones de la burguesidjidos los partidos socialistas
considerados desde ese momento como “socialfascidtasi bien, el movimiento
marxista internacional fue apadrinado en sus oeggror intelectuales, a partir del
triunfo del stalinismo a fines de la década dehtegilos intelectuales se convirtieron
en los “los sospechosos y apenas tolerados segsidalel comunismo
internacional™?

Situandose ya en los albores del Centenario, Héebequer relata como se

fortalecié su vocacion al entrelazar dos recuerf@syvinculaban al mundo artistico

con el mundo del trabajo:

“descubri” el Salon Costa y el Witcomb. La impresfiroducida por
las pinturas que en ellos se exhibian fue desdade parecia que

12 Cfr. Annie Kriegel, “La Tercera Internacional”, éacques Drozistoria General del Socialismo
De 1918 a 1945Barcelona, Destino, 1982, p 130 y David Caftiecomunismo y los intelectuales
franceses (1914-1966Barcelona, oikos-tau, 1968, p. 23. Para un dsdlis esta estrategia en el
ambito local, adoptada el 1 de noviembre de 19R8de consultarse Hernan Camarero, té&ter
periodode la Comintern en version criolla. Avatares derlantacion combativa y sectaria del partido
Comunista hacia el movimiento obrero argentidoContracorriente. Una revista de historia social y
literatura de América Latinayol. VIII, n° 3, primavera 2011, pp. 203-232 y \4ctPiemonte, “La
politica cultural del Partido Comunista de la Arjes durante el tercer periodo y el problema de su
autonomia respecto del Partido Comunista de larJBidviética”,Revista lzquierdadJna mirada
histérica desde América Latipa°® 15, Instituto de Estudios Avanzados-Univerdida Santiago de
Chile, 2013, pp. 1-33.
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nunca podria llegar a hacer algo parecido. Abandotadmente mis

lapices. Vivi asi, acobardado, dos, tres, cuatos afiasta que un gran

dolor y una circunstancia propicia me condujeroartd. Fue alla por

el afio 1912 6 1913. En una conferencia obrera eramzas, conoci a

dos muchachos pintores: se llaman Del Villar y @oMe llevaron a

“su pieza” y los vi pintar. Quedé deslumbrado, perdemor habia

sido aventadd®

Fue entonces, cuando Facio Hebequer fija por magli@ conjuncién de un
par de acontecimientos, que evocan, a la vez, &em romantica del artista que
sufre hasta revelar una inexorable vocacion, sagscomo artista visual entre las
galerias de arte de la calle Florida y una confagacobrera en el barrio de Barracas:
dos espacios que se encuentran y parecen marcdnistoda que, en efecto, se
desplazo entre las fronteras del campo artistlaccyltura de las izquierdas.

Por esos afios, dio sus primeros pasos eatedier que instalaria junto a
Gonzalo Del Villar y José Torre Revello en la Ribee La Boca. Eran los tiempos
en los que se configuraba un campo artistico natiapoyado por el Estado y la
élite intelectual en consolidacion que, en consoi@aron los imperativos del
“progreso”, proponia “educar” y “civilizar” a layen nacion argentina por medio de

distintas manifestaciones, entre ellas, las “belltss™* En 1896 habia sido creado

el Museo Nacional de Bellas Artes a partir de liativa de “los primeros

13 “Autobiografia”, op. cit La galeria Witcomb fue la primera galeria de arte tyncion6 en Buenos
Aires y la mas prestigiosa en aquellos afios. V&aeelo E. Pacheco (Dir.)ylemorias de una
Galeria de Arte. Archivo Witcomb 1896—19Biienos Aires, Fondo Nacional de las Artes, 26Q0.

su parte, el Salén Costa, ubicado en sus origanédoeida 126 y luego a la altura de 660, era un
establecimiento comercial de Francisco Costa atliz también, como centro de exposiciones. Cf.
Francisco A. PalomarPrimeros salones de arte en Buenos Aires. Reseftarioba de algunas
exposiciones desde 18Buenos Aires, Municipalidad de la Ciudad de BiseAwes, 1972, pp. 101-
104.

4 Laura Malosetti Costa destaca la preocupacion festaila por la generacion del ochenta sobre el
“atraso” en las artes plasticas de acuerdo comr@epto de nacion y respecto de otras artes como la
literatura y la musica, en particular la épera. lG@fs primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos
Aires a fines del siglo XIXBuenos Aires, FCE, 2001 y “Las artes plasticaseeel ochenta y el
Centenario”, en José E. Burucua (DiNyeva Historia Argentina. Arte, sociedad y political. I,
Buenos Aires, Sudamericana, 1999, p. 164. Sobriailhes de la conformacién de un campo artistico
nacional y sus relaciones con el proceso de camsfiu de una identidad nacional, véase Miguel
Angel Mufioz, “Un campo para el arte argentino. Madkad artistica y nacionalismo en torno al
Centenario”, en Diana B. Wechsler (Coord¥sde la otra vereda. Momentos en el debate por un
arte moderno en la Argentina (1880-196Bluenos Aires, Ediciones del Jilguero, 1998, pp82.
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modernos”, —Eduardo Schiaffino, Ernesto de la Céac®Reinaldo Giudici, Angel
Della Valle y Eduardo Sivori—, que instrumentaromaserie de mecanismos como,
por ejemplo, la creacién de un sistema de ensefjam®a becas de estudios para
vigjar a Europa, la realizacion y otorgamiento denpos, la critica de arte en la
prensa como medio de educacion y legitimacion dersias actividades, entre otros,
con el objetivo de promover la formacion de unaiestad de artistas locales.
Posteriormente, en 1911, fue creado el Salon Naktida Bellas Artes, espacio
oficial y simbolo de la consagracion artistica emedio locaf*®

A pesar de esta coincidencia con el momento fowmatel campo artistico
nacional, Facio Hebequer casi no recurriria a@$tao medio para insertarse en los
circulos del arte local, aunque no por ello prefidinde otras estrategias de
legitimacion y reconocimiento, las que gradualmegrasibilitaron que ocupara un
lugar destacado como uno de los exponentes del Sadial”. En una sola ocasion
se presentd al Salén Nacional, fue en el afio 1@I3et OleoTristeza En sus
memorias de los afios veinte, Facio Hebequer defaélael envio de su obra formé
parte de un juego entre sus compaferos Del Villarte Revello, sumado @ros
nombres como los de Raul Sivori, Guido AcchiardiAsturo Shaw, quienes
propusieron concursar entre ellos, para luegojrejegnviar al Salon las que, a su
juicio, eran las mejores obr&#sTras esa competencia interna, optaron por lassobra

de Torre Revello, Sivori y Facio Hebequer, aungueld este ultimo fue la Unica

1% véase Mariana Fernandez, Sofia Jones, Marianasteiie y Ana Schwartzman, “El Salén desde
adentro. Protagonistas y debates en el marco @esienario”, en Diana B. Wechsler [et. abglon
Nacional 100 afios. Palais de Gla@&jenos Aires, Secretaria de Cultura de Presidefecia Nacion,
2011, pp. 13-16.

16 Guillermo Facio HebequeMemorias, mimeo, FGFH,ca. 1921, pp. 16-17. A fines de 1976 y
principios de 1977 la revista de afuma y Pincel. Para la difusion del arte y la cué
latinoamericanogublicd algunos fragmentos de estas memorias lem @ttregas. Véanse “Memorias
de Facio Hebequer®Rluma y Pincel afio I, n° 17, 23 de noviembre de 1976, p. 1018°8 de
diciembre de 1976, p. 16; n° 20, 5 de enero de ,19.7Z4; n° 21, 10 de enero de 1976, p. 6; n° 22, 1
de febrero de 1977, p. 13; n° 24, 1 de marzo d&,127P.
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aceptada por la Comisién Nacional de Bellas Attegas alla del episodio, contado
con cierta humarada al recrear las burlas queesorgientre los “rechazados” y los
“ganadores” del “Crater” (como se llamaban ellossmwus), lo interesante es
observar cémo Facio Hebequer desestimaba la entdladaquel espacio
consagratorio en comparacion con el lugar otorgaldodinamica de aprendizaje que
regia entre estos jovenes en un clima de entusigshromas cotidianas. De este
modo, Facio concluia: “Debo aclarar que no se lada-ni en aquella época—
ninguna importancia al Salon, pero el pretextoigeal para hacerlos rabiar a los
otros y fue bien aprovechadt” En efecto, uno de los aspectos mas atractivos de
esta narracion de los afios veinte es la apertigafijace hacia esos tiempos de la
bohemia, compartidos en la zona sur del gran BuAires, pues, como ha sefialado
Pablo Ansolabehere, “Si el propdsito de conveativila en arte es lo que define a la
bohemia, es légico que sean las diversas manifesescde lo biografico las formas
elegidas para narrarlas: recuerdos, memorias, at@mbs, novelas
autobiogréaficas™®

La palabra “bohemia” se instala en el Rio de LdaPpmara caracterizar los
habitos de un sector del campo literario y artséio la primera década del siglo XX
y precisar, en consecuencia, una forma singulasodébilidad y una imagen de
artista que hace de su vida un hecho artisticopmsicion al mundo burgués. A
propdésito deScénes de la vie de Boherey de sus representaciones sobre la
bohemia parisina que calaron en la esfera lo¢a#nsolabehere destaca el final del
libro de Henry Murger, en tanto su autor sugiere a vida bohemia, mas que un

lugar de perpetuo disenso, es una etapa de apagndize coincide con la juventud y

" Ese afio la Comisién Nacional de Bellas Artes estadmstituida por Feliz Pardo de Tavera,
Cupertino del Campo, Pio Collivadino, Alejandro iStaphersen y José Ledn Pagano. Catalogo de
expositores, 1913, Archivo dBhlais de Glace.

18 Cf. Guillermo Facio Hebeque¥emorias, op. cit.p. 16.

19 iteratura y anarquismo en Argentina (1879-191Rpsario, Beatriz Viterbo Editora, 2011, p. 157.
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su espiritu naturalmente rebelde, pero que debealsendonada a tiempo. El
enfrentamiento con las normas de la sociedad bsage® la natural consecuencia de
la decision de poner el arte ante todo y erigirldeemeta principal que debe guiar la
conducta; sin embargo, esta posicion no excluyegiimo deseo de triunfar en la
carrera artistica (y pocas cosas hay mas carditasislel espiritu burgués que hacer
carrera y triunfar). Por eso, también, la bohemiade ser tanto el lugar reservado
para los jévenes artistas mientras esperan y ssteah para el momento del triunfo,
como el facil refugio de los mediocred”.

A partir de esos rasgos es posible situar a Faelzeguer en ese universo de
la bohemia en donde no faltaron escritores, pogespdistas, artistas plasticos y
musicos que, juntos, delinearon una comunidad iftkada con ciertas conductas —
como la juventud, las bromas, la irreverenciaaleernancias de domicilio, la opcidn
por la pobreza en oposicion a las costumbres bsagug a favor de una vida
dedicada a la creacion artistica—, cristalizadasrefugar de camaraderia como el
atelier.

Como se desprende del analisis de los testimoneodadépoca, Facio
Hebequer era considerado en la mayoria de los casoes “la piedra angular de la
dulce bohemia boquens&”una apreciacién que no sélo lo posicionaba como un
mediador entre distintos artistas de la zona, %jne también evidenciaba la
recurrencia de dos tépicos en los diferentes relddoya mencionada bohemia, y la

identidad barrial como parte de una trama méas angplidonde la relacion existente

% véase Ansolabehere, “La vida bohemia en BuenogsAif880-1920): lugares, itinerarios y
personajes”, en Paula Bruno (DifSociabilidades y vida cultural. Buenos Aires, 18830 Bernal,
UNQUI, 2014, pp. 158.

2l Ernesto Mario Barreda, “Los siete amigos. Apumtesa vida artistica’.a Nacién 1 de enero de
1928 (FGFH). Sobre la figura de mediador que plitsiba conexién entre dos o mas redes entre si de
manera consciente, véase Jeremy Boissevaiiends of friends: networksmanipulators and
coalitions Oxford, Basil Blackwell, 1974, citado por Ricar@asolini enLa utopia de Prometeo.
Juan Antonio Salceda del antifascismo al comunisiaadil, Universidad Nacional del Centro de la
Provincia de Buenos Aires, 2006, p. 39.
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entre modos de vida, cartografias barriales yda eultural de Buenos Aires en las
décadas de 1910 y 1920 dieron lugar al surgimiedeo diversos grupos y

emprendimientos culturales, entre los que puedeciorearse a “los pintores de la
Boca”, el grupo de “Boedo” y el de “Florida”, enm&os?? Estos nlicleos ostentaban
marcas de pertenencia que vinculaban o alejabastiatos artistas y escritores de
acuerdo a las diferentes concepciones del artelitetatura que sostenian, sin por
ello constituir necesariamente bloques homogénessagicos’

Ligado a ese mundo barrial, los primeros pasosageMebequer en el taller
de la calle Pedro de Mendoza y Patricios lo llewaaelacionarse con otros artistas
de la zona como Adolfo Montero, Santiago Stagnemito Quinquela Martin, Juan
de Dios Filiberto, Santiago Palazzo, José Aratoustig Riganelli, Arturo Shaw,
Adolfo Bellocq, César Pugliese, Adolfo Ollavaca,mfndo y Enrique Santos
Discépolo, entre otros, todos ellos vecinos delibale La Boca. El anexo sur de la
Sociedad de Estimulo de Bellas Artes ubicado ealla Tacuari al 300 y los talleres
de Pio Collivadino de la calle Pedro de Mendozpa@ss en los que tomo clases,
fueron dos ambitos cardinales para Facio Hebequess alli adquiri6 un mayor

dominio del dibujo y el grabadd.Miguel Angel Mufioz ha sefialado el papel

22 Cf. Adrian Gorelik, “A la sombra de los barrios aios”, erLa grilla y el parque. Espacio publico

y cultura en Buenos Aires, 1887-193uenos Aires, UNQUI, 2010 [1998], pp. 359-361 gbi®
Ansolabehere, “Buenos Aires. La ciudad de la bobgren Adrian Gorelik y Fernanda Aréas Peixoto
(Comp.),Ciudades Sudamericanas como arenas culturdesnos Aires, Siglo XXI, 2016, pp. 38-
55.

2 Véase Miguel Angel Mufiod,0s Artistas del Pueblo. 1920-193Buenos Aires, Fundacién Osde,
2008, p. 6. El peso de los barrios y otros vincadssticos e ideoldgicos era tal que el grupo de
Boedo, a propdsito de la polémica con el grupo ldeda, aclaraba que sus diferencias implicaban
mucho mas que eso: “No es una cuestién de barrnm quretenden algunos, sino una cuestiéon de
sensibilidad y pensamiento [...] Ellos van por laedbia y nosotros por la izquierda. Ellos estan con
Mussolini y nosotros con Lenin”. Cf. “Dos palabrasas”, Los Pensadoresafio IV, n° 114,
septiembre 1925, p. 1. Esta frase revela la egteatle polarizacion ideoldgica que pretendia cairstr

el grupo de Boedo, a pesar de los matices que ryaila demostrados en varias investigaciones. A
modo de ejemplo cf. Claudia Gilman, “Florida y Boedostilidades y acuerdos”, en Graciela
Montaldo (Comp.),Yrigoyen entre Borges y Arlt (1916-1930). Literat@rgentina siglo XXvol. II,
Buenos Aires, Paradiso-Fundacion Cronica Gened@lb 2pp. 44-62.

24 Memorias, op. cit.p. 16. En aquel anexo, segin las memorias defd\8ellocq, ademas de las de
Pio Collivadino sobresalian las clases de EugemioeB, Alfredo Torcelli y Pompeyo Boggio. Cf.
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fundamental que tuvieron las clases de Pio Colinagara la mayoria de los
“Artistas del Pueblo” con respecto a la iniciaciém la técnica del grabado y la
predileccion por las tematicas urbanas, luego adagt por el grupo; no obstante,
ese magisterio no seria abiertamente reconocido t@adws, dado el discurso
antiacademicista asumido por algunos de sus imteggaque evitaban recordar a su
maestro, director de la Academia Nacional de Beliass desde 190%.

Por esos afos, Facio Hebequer trabé vinculos dgadrgon aquellos artistas
y participé de algunos proyectos conjuntos. Tam@®s memorias como en las de
Adolfo Bellocq se sefala, en primer lugar, la oigacion del Salon de Obras
Recusadas del Salon Nacional en octubre de 19Tfuaucon una percepcion
bastante diferent€. Facio Hebequer, en sus memorias escritas en I@aliza
apenas una mencion del evento en el que intengnand manera circunstancial, en
tanto no se encontraba entre los organizadorempadzo habia sido rechazado del

Salon oficial:

Ese afio creo que los muchachos Arato, Vigo, Ri¢jagebtros,

organizaron el Salon de los rechazados; como ywaba mandado al
salon no tuve el honor de figurar entre los rectieza—ya habia
comprendido que casi siempre es un honor ser radbade los
Salones Oficiales— a Torre le empujé bastante gaeamandara y
figurd entre ellos; también habian unos cuadrosraadstro Ollavaca
y hermanos, una cabeza yacente de Newbery, unacgga’ [sic]

y otras, que me habian invitado a ver y no pudeattm por falta de

tiempo”?’

Adolfo Bellocq, “Las memorias”, en Francisco CoXida y obra de Adolfo Bello¢dBuenos Aires,
Tiempo de Cultura, 1977 [1961], p. 128.

%5 Miguel Angel Mufiozpp. cit.p. 10.

%6 E| Salén de los Recusados se llevd a cabo enieyadl 20 de octubre de 1914 en la Cooperativa
Artistica, ubicada en la calle Corrientes 655. Lamzion del Sal6n de los Recusados estuvo
constituida por Alberto J. Sturla, como presidedtiejandro Massalin, como tesorero, y Francisco
Benesch, Angel Isoleri, Juan B. Cantarell Dart,|@aRodriguez, Juan D. Brignardello, Antonio
Peretti, José Arato, Santiago Palazzo, Abraham Migaro de la Fuente, Gino Rabuzzoni, Pedro
Stillo, como vocalesCf. Abraham Regino Vigo1893-1957, tomo |, s/d. Carpeta de recortes
hemerogréficos y catalogos, compilada por su hijelA/igo. Disponible en el CeDInCI.

%" Facio HebequeMemorias, op. cit.p. 17.
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Mientras que Adolfo Bellocq, en sus memorias essrén los afios sesenta,
construia un relato mitidd que reproduce la dialéctica instituci@mtiinstitucion ya
instaurada por éalon des Refuséde Paris en el afio 1863°® enmarcado como el
inicio de una lucha en contra de los mecanismasatés de consagracion y, por
ello, como “una prueba de fuego para los sefiorég @emision Nacional de Bellas
Artes. Ellos, que eran el ‘oficialismo’, se soséenén las escuelas del arte espafiol o
italiano y no aceptaban otra manifestacion dedqureeencarase distintamente de esas
escuelas®

Este recuerdo de Bellocq se distanciaba del trapadsu compariero en los
afos veinte, aunque no demasiado con el nuevo pientasta adoptado por Facio
Hebequer en una entrevista que le realizara dbdtaftica, en el primer lustro de la
década de los afios treinta. Alli, situaba al Sd®¥tos Rechazados como una gesta
heroica y un “hecho revolucionario” impulsado par grupo —“conocido ya por

‘los artistas del pueblo™ y llamados “despectivanteela Escuela de Barracas™—
que, “forjados en una vida de lucha en los tallgres el campo obrero, nada nos
arredraba y nos propusimos demostrar la injustiei¢os jurados®® En oposicién a

la sucinta mencidn en sus memorias, en este casio Febequer aclara que

“interminable seria contar la via crucis soportapara luego detallar que: “Todo el

mundo se burlaba. Se nos negaban los salones.sSuiradba como bichos raros. El

8 Cf. Donald Drew Egber| arte y la izquierda en Europa. De la revolucifiancesa a Mayo de
1968, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 1981 [1969]183. El surgimiento del Salén de los Recusados
debe comprenderse en el marco del peso que dedemtebinstituciéon como el Salén Nacional, el
cual “se presenta como un fuerte regulador de daymcion artistica que marcé, en sus diferentes
etapas, las tendencias deseables, conducentesndtatelin arte oficial —y correlativamente las
exclusiones— contribuyendo a generar espacios gb@salalternativos, que dinamizaron el campo
artistico”. Véase Marta Penhos y Diana B. Weché$latroduccion”, enTras los pasos de la norma.
Salones Nacionales de Bellas Artes (1911-19B8gnos Aires, Ediciones del Jilguero, 1999, p. 7
“Salon Nacional de Bellas Artes: La construcciénud@ tradicion”, en Diana B. Wechsler [et. al.],
Salén Nacional 100 afios, op. ¢cipp. 27-35.

29 Adolfo Bellocq, “Las memoriasyp. cit.,p. 131.

% “salén de Rechazados de 191@¥jtica, 8 de noviembre de 1935. Entrevista a Guillermoid-a
Hebequer publicadpost mortem(FGFH).
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‘'viejo’ Costa, propietario del Salén que llevaba mambre, nos daba paternales
consejos para disuadirnos de la idea.'Sin duda, esta narracién heroica se
asemeja a la autobiografia de Facio, escrita, &amlein los afios treinta. Asimismo,

como se ver4, la referencia al grupo de Barradas Artistas del Pueblo no hace

mMAas que constatar la construccion de un mito caostrategia de posicionamiento e

intervencion en el campo artistico local que ha sgproducido hasta la actualidad.

Escindido de los circuitos y de los mecanismos aesagracion del “arte
oficial”, en este nuevo relato del artista sobrée esontra-salon devenia en un
acontecimiento clave en la emergencia de una no@wveepcion de “arte social” y
adquiria un doble significado: por un lado, se titria como una experiencia que
habia logrado una renovacion tematica dado el wardpopular’ de las obras
rechazadas en el Salén Nacional de Bellas Artea, novedad que soOlo podia
lograrse a través de la organizacion colectiva gt pl otro, significaba el
surgimiento de nuevos proyectos, como la creacrladSociedad Nacional de
Artistas Pintores y Escultores en 1917 y, al afaisnte, la organizacion del Salon
de los Independientes en el Salon Costa, “sin guyagin premios”.

De esta manera, la realizacion del Salén de los$&ios emergia para Facio
Hebequer, en la década de 1930, como una clar@nggalitica que posicionaba a un
grupo de artistas en la izquierda del campo cult@ia embargo, cabe sefalar que,
tanto esta segunda valoracién de Facio Hebequen tate Bellocq contrastan con
la critica deLa Vanguardia concebida en el mismo momento de la exposicida U
vez inaugurada, el diario socialista, que se habéargado de difundir la actividad
gue se llevaria a cabo en la Cooperativa Artistieprodujo el manifiesto de los

Recusados y dedicé un espacio importante a la @pigjue le merecian las

3 0p. cit.
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producciones exhibida&$.Si bien el manifiesto sostenia: “Concurrimos corstros

esfuerzos particulares, a llenar un vacio que exstnuestro naciente arte social”,
para el anonimo escritor dea Vanguardiaese “vacio” no estaria en absoluto
modificado con la presente muestra, pues las obxasiestas “nos parecen, en
general, de una infantilidad risibl®*. Aunque, en la siguiente nota, como

consecuencia de la repercusion negativa en lagrenpartidaria, aclaraba que:

[...] la pobreza de la primera tentativa, debida esighmente a la
cobardia de los recusados (de 750 obras no admiéidael salon
nacional, se exponen solo 68 en el de la Coopar#itistica), no
autoriza en manera alguna a la condenacién denmmapadsito que
es una practica constante en los paises de caltiistica superior a la
del nuestro [...] es la puerta abierta a todos |daeezos y es la
consagracion a la libertad de todas las escueltengencias que,
malas o buenas, tienen el derecho de manifestarse.

La escasa cantidad de cuadros era sefialada, tampbréRacio Hebequer en

la entrevista ya citada que brind6 al diario deaBat en donde argumentaba que se

%2 Cf. Sin firma, “Notas de arte. Salén de los redos4 La Vanguardia n® 2632, 4 de octubre de
1914, p. 5. La Cooperativa Artistica habia sidcestablecimiento comercial dedicado a la venta de
articulos de dibujo, marcos y productos afinestehaasladarse a el domicilio de Corrientes 655, el
cual tenia, al lado de su salén de ventas, unalediaada a realizar exposiciones de arte, sodre to
de aquellos artistas que generalmente no eran iclmsog esto no era casual, pues este espacio estaba
dirigido por el socialista Alejandro Castifieira891-1937), autor de diversas obras, colaborador de
Nosotros La Vanguardiay Revista Socialistay diputado socialista entre 1932 hasta su faiienito.
Véanse Francisco A. Palomap. cit.,p. 120.

% Sin firma, “Notas de arte. Salén de los recusadas’Vanguardian® 2634, 7 de octubre de 1914,
p. 2. En esta misma nota se reproduce casi todwmeifiesto. El catdlogo que incluye el manifiesto
completo puede ser consultado en Cf. “Catalogorsdédlos recusados”, ékbraham Regino Vigo
1893-1957, tomo I, s/d. Otro articulo que pressittalitudes con el publicado dra Vanguardia es

el de José Gabriel realizado para la revisteotros Alli definia a esta apuesta artistica como un
espectaculo “ruborizante”, pues las obras “no s@oson nada como realidad (esto fuera lo de
menos), sino que nada significan tampoco como aei@l”. Cf. José Gabriel, “El Sal6n de los
Recusados”Nosotros afio VIII, n°66, octubre de 1914 (tomo XVI), pf2-94. A diferente de estas
publicaciones vinculadas al socialismo, el dianiarguistaLa Protestano cubri6 tal evento. Otra nota
que aludia a este contra-salén es la que fue pulalipor Riganelli en la revista anarquiSgrminal

a proposito del fallecimiento de Santiago Pall&odonde el autor, mientras recorre algunas oleras d
este artista, exalta lo injusto de los rechazossgé@ por el Salon Nacional y la falta de comsién

del publico que acudié a la muestra de los recissadovalorar a las obras expuestas. Cf. Agustin
Riganelli, “Sobre Santiago R. Palazzo y su ob&e&rminal. Revista Quincenal de Ciencia y Ag&o

I, n° 3, 15 de octubre de 1916, pp. 7-11.

% Sin firma, “Bellas Artes. El Salén de los Recussidha Vanguardia n° 2636, 9 de octubre de
1914, p. 1. Algunas de las criticas de la prensgraie tirada —£a Prensa, La Naciog Critica— son
reproducidas parcialmente por Francisco Paloopargit.,pp. 121-122.
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debia al temor que habia suscitado un acontecimi@atsemejante rebeldia que
“itanto pesaba!” en el ambiente, una acotacionsgudistanciaba notoriamente con
aquella imagen introducida en sus memorias, emiéglacon la escasa importancia
otorgada al Salon. Estas divergencias que asombos @iferentes relatos revelan la
tendencia a una mitificacion retrospectiva de uen&v que, no obstante su escasa
trascendencia, fue significativo en ambito localirdugurar una serie de contra-
salones como, por ejemplo, el Salén de los Indepetes de 1918 o,
posteriormente, el Primer Salon de la Agrupacion Idielectuales, Artistas,
Periodistas y Escritores (AIAPE) realizado en 1393bel cual algunas de las obras
presentadas también habian sido rechazadas poaébjdel Salon Nacional.

Una situacion similar ocurrio con la creacion, €917, de la Sociedad
Nacional de Artistas Pintores y Escultores, mitfia a posteriori por Facio
Hebequer como parte del mismo proceso de protastardra de los mecanismos de
consagracion impulsados desde la academia, ahskiida en la narracion de la
entrevista ya mencionada. Aunque, esta iniciatiggtigp del escultor anarquista
Santiago Stagnaro, con el objetivo de resistir &danision Nacional de Artes e
imponer nuevas reglas en el medio artistico logal,fue acompafiada con gran
entusiasmo en sus comienzos por Facio Hebequem gontaba en sus memorias:
“yo al principio no queria saber nada; era pocagandie esas cosa$”No obstante,
esta afirmacion no debe interpretarse como un detandiferencia frente a la
democratizacion de las instituciones del campostanti local que proponia su
compafero, si se considera que para Facio Hebdguerejor opcién para no
legitimar un espacio de consagracion como el SilEcional era evitar el envio de

obras; una toma de posicion que, en efecto, sostledargo de su vida luego de su

% Memorias, op. cit.p. 20.
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anico envio de 1913. Por otra parte, una vez tontmdzcision de participar en la
Sociedad, Facio Hebequer cuenta que deberia haberdp un verdadero caracter
revolucionario y, en correspondencia con estequilg valor, explicaba su fracaso:
“se tratd de hacer una sociedad... algo tibia... yjodsnos; debiamos haber hecho
un sindicato; debfamos haberle dado un carécterretéde™® También, asumia
que el ocaso de este emprendimiento se debié HEcifalento de Stagnaro,
presidente de la Sociedad y portador de la expaaerecesaria para llevar a cabo
una serie de acciones concretas ya que por aquéllss Stagnaro trabajaba como
calderero y era el secretario general de su pahcgndicato, la Sociedad de
Caldereros’

A pesar del caracter efimero de la experiencia, spigrolongd durante
algunas reuniones en la casa de Facio Hebequestitogd el ambito aglutinador
para la organizacion de la futura muestra del Saénos Independientes y el
antecedente para la constitucion de futuras asones como, por ejemplo, la
creacion del Sindicato de Artistas Plasticos, eB8319Qque sera retomado en el
proximo capitulo.

En los meses siguientes fue organizado, en el Sabéta y el Salon de los
Independientes, Unica actividad que llevdO a caboStxiedad de Pintores y
Escultores, donde se expusieron las obras de 3$taghRacio Hebequer, Vigo,
Quinguela Martin, José y Octavio Fioravanti, Rid&nArato, Montero y Bellocq,
entre otros. La revista de arfaigustadefinié a este salébn como un “organismo
artistico de segunda categoria en el que figurgunak elementos de cierta

significacion (muy pocos) y la mayor parte de leshazados en los salones

% |bidem p. 21.

37 Cf. Juan M. GuastavindSantiago Stagnaro hombre, op. cipp. 17 y 23. Los estatutos de la
Sociedad de Artistas, Pintores y Escultores, redast por Stagnaro (Montevideo, 1888 - Buenos
Aires, 1918) y aprobados el 8 de septiembre de #dldsamblea general, pueden consultarse en pp.
89-92.
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oficiales”® a la vez que el diariba Prensahacia dos observaciones relacionadas:

primero, la inexistencia de cualquier tipo de tinéwolucionario en las obras vy,
segundo, la presencia de autores que, en reitecgubeinidades, habian formado
parte del Salén Nacional, ademéas de haber recisigiono de sus premids.De
hecho, las obraBel Arrabal y Sol de José Aratd,a Recovade Vigo yLa salida
del viaticq de Bellocq fueron expuestas en las salas del Sd4lbn de 1918 y —a
propésito de la heterogeneidad que reinaba en ésitdanuel Rojas Silveyra
mostraba, en las paginasAlegustala convivencia de obras propias a los “preceptos
mas generales del gusto medio” junto con otrasnd&ajo seductor individualismo
anarquizante®® Inclusive, en el articulo ya mencionadoldePrensa era sefialado
que, dada la excelente calidad de alguna de laas abxpuestas, “parece que, al
contrario de lo que anuncian sus iniciadores, makaetuado un jurado de seleccion
muy severo™*

Mas alla de lo cuestionable (o no) de esta apréciacen tanto los atributos
y la calidad de las obras podrian estar determs@do un proceso de evaluacion
alternativo, como el que se llevard a cabo en 1936 cierto es que tanto el Salon
de los Independientes como la Sociedad de PintprEscultores, creada el afo

anterior, no causaron los efectos esperados $ietivio era perturbar y modificar el

ambiente de un campo artistico en consolidacione&r sentido, la evaluacion

% Sin firma,Augusta. Revista de Arteol. |, n° 3, agosto 1918, p. 155. Esta revige fiublicada por
el pintor y propietario de la galeria de arte “VRiel”, el italiano Franz Van Riel y el critico deta
Manuel Rojas Silveyra. Segun Francisco Palomag psblicacién proponia continuar Rallas
editada por Atilio Chiappori cuatro afios antes, ocugodelo eraThe Studio de Londres. Véase
Palomarpp. cit.,p. 128.

% Referencia citada por Francisco A. Palorogr,cit, pp. 103-104 [Esta nota dl@ Prensapuede ser
consultada también en el FGFH].

40 cf. Manuel Rojas Silveyra, “El VIII Salén NaciondPintura, Escultura, Arquitectura y Artes
Decorativas. Resefia generakiigusta. Revista de Arteol. |, n° 4, septiembre 1918, pp. 161-162.
Las obras mencionadas son analizadas y reprodusmidalsmismo articulo, véanse pp. 176-178.

“! Francisco A. Palomaap. cit.,p. 104.
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realizada por la revista socialidtbsotroscompartia algunos rasgos de las criticas

anteriores, pues el critico de arte Carlos Muzaen2 Pefa resefiaba:

Este salon de Independientes, no solo no llenasitazkalguna entre
nosotros, sino que tampoco tiene razén de ser estnuambiente.
Agrupaciones semejantes existen y prosperan emasdgtapitales de
Europa, en Muanich y Paris, entre otras, y los ¢mysn artistas que
por cultivar alguna tendencia exética o avanzadHarn cerradas las
puertas de los salones de arte auspiciados porémd@as O
patrocinados por el gobierno. Son realmente “inddigmtes” en el
sentido mas amplio de la palabra, en lo que al seteefiere. Su
independencia reside en separarse, de una manetea,ude los
canones que hasta nuestros dias han regido lasfestaniones
plasticas del arte, y en los cuales, generalmseetd&asan los jurados
encargados de dictaminar sobre la admision dedess® de otorgar
las recompensas a que éstas se hayan hecho aeaseddof Se trata,
simple y llanamente, de cuadros que, sin tener dad#espreciables,
tampoco poseen merito ni originalidad bastantea panstituir, por
si, irreprochables obras de arte, o que signifigoanifestacion
alguna de una nueva escuela o tendencia. Antesnarado, algunos
de los lienzos que ocupan pretenciosos lugaressemiiros del salén
Costa, donde se realiza esta exposicion, halagatiagusto
aburguesado de cualquier “pompié?”.

Esta dura caracterizacion del critico de la reMiaotros que insiste en el
escaso caracter disruptivo que desde un puntostke estético constituye el Salon de
los Independientes, se refuerza mediante la referdimal al’art pompier, término
peyorativo utilizado con frecuencia para denossaitradicion del academicismo
francés de la segunda mitad del siglo XIX, y comeé emparenta a las obras
pretendidamente provocadoras del mencionado S#én,que, a sSu juicio, no

escapaban al “gusto aburguesado” de la critica sy n@mrchands. Todas estas

observaciones, y en especial las provenientes widlasg| publicaciones vinculadas al

42 Cf. Carlos Muzzio S4enz Pefia, “Crénica de art&rSade los IndependientesNlosotros afio X,

n° 112, agosto de 1918, pp. 577-578. Inclusivauedr de la nota, destaca que uno de los expasitore
(Gaston Jarry), ademas de ser un buen artistaabguentre los jurados del préximo Salén Nacional.
Las obras de Arato y Vigo son ponderadas por ginalidad, mientras que a Facio Hebequer ni se lo
menciona. Tampoco alude al grupo “de los cinco™toa Artistas del Pueblo” que, como se vera en
el proximo apartado, la historiografia del artesidera ya constituido por esta fecha.
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mundo de la izquierda, sumadas a las reflexionestagas por Facio Hebequer en
sus memorias, evidencian que los participantesogoaton diferenciase de los
salones oficiales, motivo que, tal vez, expliqueal qué fue abandonada la idea de
proseguir con otras acciones similares.

Para ese entonces, Facio Hebequer ya estaba dustaiasiatelier de la calle
La Rioja 1627, a unas pocas cuadras de la fabraléngica Vasena, escenario
principal del conflicto obrero en Parque Patricosocido como la Semana Tragica
de 1919, otro de los barrios que formaba parteedelave manufacturero que se
extendia desde Barracas hasta Avellaneda, ya eoneirbano bonaeren$t Al
enfatizar sobre sus vivencias compartidas conrédmjadores, primero en el barrio

de La Boca y luego en Parque Patricios, el antéesteemoraba:

Alli, entre los obreros, senti por primera vez ¢éagilenza de no ser
mas que un “intelectual”. Fue durante la huelgéodecaldereros. Nos
propusieron una diligencia que, por miedo, nostesos a realizar. Y
uno de ellos lo dijo claramente: no hay que coman “estos
intelectuales” para ciertas cosas... Si los intelews fueran
realmente luchadores estariamos mucho més cerkza Rievolucion
de lo que estamos... Pero la influencia de esa védpendurado en
nuestro arte. Alli comprendimos y pudimos razomdnre la senda a
gue ya nos habia llevado nuestro instinto. Alliasntlaro lo absurdo
de las masturbaciones psiquicas del arte... Frentsea mundo
doloroso del trabajo y la miseria social, se hiap €n nosotros: el
artista, sensibilidad privilegiada, no tenia deceehcerrar sus 0jos
ante aquella realidad terrible que viviamos, pasagos en los rasos
aterciopelados, en las manos exangies de nifasticks o en el
juego de volumenes de las “naturalezas muertasigo Aabia de

“3 En oposicién a las interpretaciones de LeandriéBat y Luis Alberto Romero que consideraban
gue en los afios veinte y treinta, en un contextestmsa conflictividad social, se conformé una
cultura popular basada en una experiencia bantetdlasista, Hernan Camarero muestra que fue un
periodo en el cual aun predomind una identidad laseccristalizada en un enclave industrial que
concentraba el grueso de la clase obrera portéfimerzos hasta los afios treinta. Las industrias se
extendian desde el Riachuelo hacia los barriosus&lPompeya, Parque Patricios y La Boca, y del
otro lado hacia las zonas del partido de Avellan@desta zona industrial deben sumarse otros Isarrio
como Balvanera, San Cristébal, San Nicolas, MordaserConstitucién, Boedo, Almagro, Villa
Crespo, Paternal y Villa Urquiza, en donde tamhiéimo una importante presencia obrera. Cf. Hernan
Camarero, “Consideraciones sobre la historia sagdh Argentina urbana en las décadas de 1920 y
1930: clase obrera y sectores popularBsievo Topo. Revista de historia y pensamient@oyin® 4,
septiembre-octubre de 2007, pp. 41-42.
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superior a la “plastica” y al “arte”, y ese alg@ éa criatura humana.

Nada nos aparté ya del camitfo.

Sin embargo, ese acontecimiento “esclarecedoraeda del artista parece
ajustarse mas que nada a una nueva sensibilidadnéstey que coincide con el
momento en el que escribié su autobiografia, autaubién se yuxtapone con los
tiempos de la bohemia. Pues aquella autocriticadsdt en la década de 1910 no se
cifie al sinfin de anécdotas de su entorno queitlesca la casa de Facio Hebequer
como una “academia viva” y por demas divertida, ac@ade a la bohemia remitida
en muchos de los recuerdos que a una vida aunadiaicha obrera y a la adhesion
del anarquismo y el sindicalismo revolucionario, en sentido estrictamente
doctrinario, como han sefialado algunos autSr&n una entrevista realizada por el
diario Critica, Juan de Dios Filiberto contaba que la casa dRibg era amplia y
funcionaba como un laboratorio de ideas y un cetgrceuniones, a la que diferentes

artistas habian convertido en su estudio y colaboren decorar “artisticamente”:

Aquel fue nuestro refugio y el escenario de lasnimnes mas
extraordinarias y bulliciosas que se pueda imagiSa pintaba y
dibujaba aprovechando la pose de una misma modeldhacian
conciertos intimos; se bailaba y se cantaba; seutil® teorias
artisticas, literarias y sociales y todo con unaeweencia y un tono
gue en diversas oportunidades alarmaron al bgrgm que nunca
lograron empafiar nuestra camaradétia.

Esta imagen de una bohemia portefia se reproduvar@s testimonios de
los participantes de aquellas reuniones plagadasé@edotas, en donde los pinceles,

el armonio de Filiberto, las charlas y otros evemoas mundanos constituian el

4 «Autobiografia”, op. cit

4 Cf. Miguel Angel Mufioz, “Los artistas del Pueb&narquismo y sindicalismo revolucionario en
las artes plasticasGausas y Azaresfio IV, n° 5, otofio 1997, pp. 116-130.

40 “Agasajaran a Filiberto”Critica, n° 7577, 17 de mayo de 1935, p. 15. Los tiempokdohemia

fueron representados, también, a través de un monple fotografias tomadas por aquellos afios.
Véase anexo V.
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centro de la escena, mas que los conflictos sacipléas huelgas del periodo
evocados por nuestro artiéfaA su vez, estos relatos brindan una serie deioglic
que permiten desmitificar el origen humilde y obrgue en varias oportunidades
sefiala Facio Hebequ®&r.Al recordar “un episodio que da cabal idea de hque
desbarajuste romantico y juvenil”, Filiberto pauntariza la situacion econdmica del

artista con respecto a sus compaﬁeros:

A Guillermo Facio Hebequer, el Unico de la “bargaie tenia dinero,
gracias a su puesto en lo de Bullrich, se le ogwmi dia comprar una
lecheria situada en los bajos de su casa. Debimiatharla el escultor
Riganelli. Y bien, para celebrar la adquisiciongidenos disfrazarnos
y hacer un gratuito reparto de chocolatines, ca@smnebizcochos a la
chiquilinada del barrio. Poco falté para que ésta asfixiara con su
aglomeracion pedigiefia. ¢Habra que decir que cotos es
procedimientos el negocio tuvo que cerrar sus psdien prontd?

Esta anécdota, que se complementa con la de Riganétn lo define como

“el capitalista del grupo”, es importante en tagwdencia que al no depender de las

47 Cf. Frank,op. cit., pp. 10-12. Incluso, en las memorias publicadataera mencionad®luma y
Pincel el mismo Facio Hebequer dedicé varias paginasnairacion de diversos episodios como, por
ejemplo, el bautismo de Domenicus. Alli cuentadatretelones de una fiesta de disfraces realizada
para celebrar el bautismo de un esqueleto al gumeallon Domenicus: “El esqueleto estaba en un
rincén del taller, entre pafios negros, con unaasvpequefias al pie, encendidas; en el centro una
mesa cubierta también con unos pafios negros, egebhin al suelo, ocultando a Anatole, que desde
alli, tocaba en su violin, marchas y danzas furselrenacabras; todo alrededor se hallaban los
invitados, enmascarados y sin hablar palabra, pusese la consigna que no habia de hablarse hasta
terminar la ceremonia de bautismo [...] Stagnharo s&opfrente al esqueleto, y en medio de un
silencio sepulcral comenzé un discurso en latin disdurso es verdaderamente notable y yo guardo
el original entre mis papeles— terminando por lldmBomenicus, y decirle que en el nombre de las
artes primeras, Pintura y Escultura, le ddbamoseskativo, todo lo cual se afirmaba con un soberbi
golpe de tubo que le dimos: y se hizo la luz, ytAleasali6é de la cueva tocando una alegre marcha, y
comenz6 el bochinche”. “Memorias de Facio Hebedtkesqueleto de Domenicu$|luma y Pincel.
Para la difusién del arte y la cultura latinoameaitos,afio I, n° 18, 8 de diciembre de 1976, p. 16.

8 “Nacidos en hogares proletarios, hemos vivido rrasmas inquietudes”. Facio Hebequer, “La
exposicion de José ArataClaridad, afio |, n°1, Buenos Aires, julio de 1926, s/p.

49 “Agasajaran a Filibertoop. cit La casa Bullrich era una de las casas de rematdradisionales

de Buenos Aires. Comenz6 con remates de haciepdapjedades, pero luego incluyé también obras
de arte y mobiliario. Por su parte, Riganelli ofrem relato similar: “Recuerdo que teniamos alibarr
alborotado, pendiente de nuestras alegrias y expemss de los ‘muchachos’, como nos decian
carifiosamente. Se nos ocurrian tantas cosas queiatlario estaba siempre esperando algo nuevo.
Un 6 de enero, Quinquela Martin disfrazado de Ragd/repartié a todos los chicos del barrio, los
juguetes comprados por Facio Hebequer, que erapiatista del grupo, pues cobraba un sueldo
mensual de la casa Bullrich, en donde era tenidaup@mpleado modelo. Los demas, en esa época
comiamos de milagro”. Riganelli, “En el Atelier smbano de Facio Hebequedp. cit
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ventas de sus obras para su manutencion, Facioghbebgodia prescindir de
aquellos mecanismos y circuitos de legitimacion ngancionados y, a la vez,
radicalizar sus discursos y practicas. Su estaliletondmica, que lo distanciaba de
un origen obrero, no fue lo Unico que Facio Hebequeso obviar. Segun Lednidas
Barletta: “Era fino y culto y tenia el pudor de sducacion, de su sensibilidad
depurada y de su gusto y lo disimulaba con ciespeeto negligente y permanente
mofa de los modos cultivado®” Ese pudor intenta ser revertido en su autobiarafi
donde afirma que “ya no era yo un ‘intelectual’ain luchador”. Una resolucion
que posibilita trazar un puente entre los tiempeslal bohemia, en donde el
“antiintelectualismo” también era una de sus peculades, y los cambios en su
itinerario que lo vincularian, a partir de los afibeinta, con los circulos
politico-culturales del PCA en donde tanto la bohemia comorigen pequefio-
burgués de los artistas e intelectuales eran daddsfpor los dirigentes del partido.
De este modo, ese profundo “antiintelectualisme&l@ mas que nada una inflexién
en la vida del artista que se corresponde con umdlificacion de sus
posicionamientodp que explicaria en parte la construccion que liacgi mismo en

el momento de escribir su breve autobiografia.

2. Del Grupo de los Cinco a la revision de “los Arstas del Pueblo”

En las ultimas décadas, la historiografia del dréeinsistido en la actuacion
sistematica del Grupo de los Cinco en el didr&o Montafia aunque sin haber
visitado sus paginas con el propésito de explowal due la magnitud de su
presencia y el contenido de aquellas intervencioResnado por Facio Hebequer,

José Arato, Adolfo Bellocq, Agustin Riganelli y Awam Vigo, esta aparicion

0 José Ariel L6pez (seudénimo de Lednidas Barletfdcio Hebequer’Propésitos afio | (Quinta
época), n° 51, 10 de septiembre de 1964, p. 4.
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publica de “los cinco”, junto con la realizacionlde Recusados de 1914 vy los otros
eventos ya mencionados, han sido sefalados comorigén mitico y la
consolidacion de una agrupacion artistica que, pue®tarde, pasaria a denominarse
“los Artistas del Pueblo” y que abarcaria un trayeconjunto entre los afos
1914/1917 - 1938 Sin embargo, el seguimiento del itinerario de &adebequer
posibilita cuestionar ese arco temporal no sélolaatistancia entre los miembros
del grupo en los afios treinta, aludida al comiaeocapitulo, sino también porque
desde la perspectiva que ofrece la historia inedécy el uso diversificado de
fuentes documentales, es posible contemplar urmaatrenas amplia de redes
intelectuales que desbordan a estas cinco perdadal y cuestionar ciertos rasgos y
motes adjudicados a estos artistas hasta 1935.

Sin negar su existencia, sus afinidades y la ppattn de algunos espacios
en comun, las paginas que siguen procuran matzsobredimension que se le ha
otorgado a esta agrupacion con el propésito delewadiizar algunas cuestiones
como, por ejemplo, la relacion de estos artistas laoprensa de gran tirada, los
vinculos con las instituciones del campo artistioel uso de determinados roétulos
endilgados a éstos, pues basta con posar la nscdia los diversos registros para
que dicha categoria se astille y revele algunasidees no apreciadas hasta el

momentc>> Asimismo, es posible inferir que la réplica que tealizado la

*1 Si bien aclara que el parametro temporal no édarigliguel Angel Mufioz, sefiala que el momento
en que los Artistas del Pueblo actuaron como gfgpaorigina a mediados de la década de 1910 y
tiene su plenitud en los afios ‘20 y principios a® ‘B0”. Véase Miguel Angel Mufioz,0s Artistas

del Pueblo. 1920-193@p. cit.,p. 5. Lo mismo ocurre con la investigacion de Méy®Pacheco y los
diferentes articulos que se han basado en estmgdsa Cf. MarceloAdolfo Bellocq (1889-1972):
obra grabada tesis de licenciatura FFyL-UBA, 1986, p. 5. Asmb, Patrick Frank toma como
cronologia de su libro 1917-1935. La fecha de midi917, se justifica por la mudanza del taller de
Facio Hebequer a la calle La Rioja hasta 1935,ymegpartir del fallecimiento de Facio Hebequer se
disgregaria el grupo. De esta manera, el recolee@enado por Frank remite mas que nada a la
trayectoria publica de este artista que, como s&, \&s extrapolado a la del resto del grupo. Véase
Frank, Los Artistas del Pueblo. Prints and Workers' Crdtuin Buenos Aires, 1917-1935
Albuquerque, University of New Mexico Press, 2006, 10 y 30.

2 Todas estas cuestiones, que se introduciran agaiieceran y seran profundizadas a lo largo de los
diferentes capitulos a través de las multiplestéscde Facio Hebequer.
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historiografia del arte con respecto a la presepcexaltacion del grupo de “los
cinco”, devenidos en “los Artistas del Pueblo”,éesinculada, principalmente, con
dos aspectos: en primer lugar, con la conformidadod datos aportados por las
memorias de Bellocq y su construccion mitica deicmar de estos artistas como
grupo consolidadd® Y, en segundo lugar, con la extrapolacién dergsnenciones
escritas de Facio Hebequer como fundamento paablesér un recorrido coman de
los cinco artistas, que omite, a la vez, la congde| de los itinerarios de este artista
que incluye otros transitos compartidos y otrasedepcias culturales grupales,
como las apuestas teatrales, de mayor perdurabgidal marco de su trayecto.

En rigor, en relacién con la actuacion de “los oinen La Montafia,se ha
constatado la publicacién de una misiva y dos noiéectivas; la primera “anénima”
y las otras dos con la firma del grupo de “los @ing la siguiente aclaracion: “No
somos ‘criticos’; asi, pues, no haremos ‘criti€dremos nuestras impresiones sobre
lo que se vaya exponiendo [...] Aqui somos en est@ento los cinco amigos que
componemos nuestro grupbque de ahora en adelante llamaremos EIl grupo de los
cinco”>*

En la primera nota o mejor dicho carta, a propddéaun envio a la revista
madrilefiaEspafnase explicitaba que: “No firmamos porque ustedeaggconocen

y nada le dirdn nuestros nombres; pero como noequeEs ocultarnos, pueden

%3 Cabe sefialar que las memorias de Bellocq contieagas errores de datacion y referencias que
han sido reiterados por la historiografia. Por paee, en oposicion a las memorias de BellocgoFac
Hebequer aunque remite a ciertos eventos, en sonas, no realiza ninguna mencién al grupo de
los cinco y a los Artistas del Pueblo. Recién igdea la segunda categoria, en 1928, pero como una
estrategia para polemizar en el campo artistiomocge vera en el siguiente capitulo.

** “De ‘El Grupo de los Cinco’. Charlas sobre artekpublico, la critica, los artistas, el comprador”
La Montafia afio |, n° 203, miércoles 24 de septiembre de 1p1%. El vespertindka Montafia
fundado el 26 de febrero de 1919 y dirigido por ohid Garcia Pintos, estaba vinculado al
gobernador de Mendoza, José Néstor Lencinas ymonees contaba con un tiraje diario de unos
20.000 ejemplares. Cf. Luis Maisonnave, “El pesoud en la Republica Argentina”, émuario
industrial de la nacién argentindBuenos Aires, Benet editor, 1920, p. 12. Es pesibnjeturar que

el nexo entre el diario y estos artistas haya sidpoeta Juan Pedro Calou, vinculado al grupo de
Boedo y, segun Elias Castelnuovo, director dedaiée de arte de dicha publicacién. ®femorias
Buenos Aires, Ediciones Culturales Argentinas, 1974.10.
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dirigirse a nosotros a la siguiente direccién: GRitja 1627, Buenos Aires® Asi
el anonimato quedaba parcialmente revelado aleggoducida en las paginas del
diario local con la siguiente presentacion: “Un amddo diletante ha dirigido al
director de ‘Espafa’ la carta que a continuacidblipamos, cuyo moévil se explica
en el contenido de la misma”. Sin dudas, la sigiHGeferia a Facio Hebequer,
morador de la calle La Rioja 1627. En cuanto altemdo de la misiva, ésta
denunciaba la mediocridad que portaban las obrakidas desde Madrid para ser
expuestas en los salones anuales portefios dedicadgsntura espafiola,
especialmente, por dos motivos relacionados; panm@srque cuando se concurre a
una muestra de arte de “los mejores pintores efgmi@ontemporaneos” uno se
encuentra con que alli “no hay pintura ni nadaspite parezca” y, segundo, porque
s6lo se observa que lo expuesto se ha pintado Icafae de comerciar. Ambas
denuncias estaban vinculadas, también, con la gemaiusa que incitaba el envio de
la carta: la subestimacion cultural que, a juice lds autores, guiaba a ciertos
sectores del arte espafiol que desconocian el getfsrogreso” y desarrollo de las
artes del medio local y que habilitaba el envimldias de baja calidad con el Unico
fin de embaucar y lucrar allende el Atlantico, aumgo a “los cinco”, encargados de
desenmascarar la falta de honestidad artisticadyjgpagregarse, moral.

La segunda nota partia de la peticion que el ghigiera al director déa
Montafia para intervenir en las paginas del periddico, ebpretexto de dar sus
impresiones sobre artes plasticas, las que “nordosldevantaran polvareda, pues

nuestros artistas estan acostumbrados a una calicdarada, adulona, fabricada en

> G. F. H., “Bellas Artes. Una interesante cartareatuestiones artisticas’a Montafia afio I, n°
157, sdbado 9 de agosto de 1919, p. 5. Se haadtehiallar la carta en el diario dirigido por Luis
Araquistain, sin éxito alguno. Ejemplares dispagslgn la Hemeroteca Digital de Madrid.
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familia”.>® En esta ocasién, “los cinco” reiteran su anoningm, ahora, con un
nuevo argumento motivado por el “horror” que lesega la popularidad: un gesto
que podria interpretarde como ha sefialado Maria del Carmen Grillo a proposit
del estilo observado en otra publicadibfi® como una forma de distanciarse de las
vanidades personales (y todo lo que ello podrizmuhgr), en correspondencia con
una cierta sensibilidad anarquista que irrumpeasnopiniones de “los cinco” en
relacion con el publico “respetable”, la criticaof@sional, los artistas y el
comprador, quienes, desde su punto de vista, coaftein las “calamidades del
arte”>® Resumidamente, en esta nota se ocupaban del ptdiecto” que formaba
parte del ambiente del arte, al cual criticaban, simo ironia, por la falta de
preparacion a la hora de emitir un juicio sobreolaiss.

En el dltimo brulote firmado por “los cinco”, eldrico de ataque era la critica
profesional, “mal puramente moderno”, que se coem ‘el esfuerzo de los otro¥”.
Cabe sefialar aqui que, hasta la década de losevdmtfigura del critico
profesionalizado se encontraba en el camino hac@ssolidacion; no obstante, su
rol ya era central al momento de condicionar lanéeion del gusto medio, el
consumo, la distribucién de las obras y los cormepbbre arte, al mismo tiempo

que contribuia en la produccién de los modelosatexide arte, del artista, del

%6 “De ‘El Grupo de los Cinco’. Charlas sobre artekpublico, la critica, los artistas, el comprador”
op. cit, p. 5.

*"En este sentido, “los cinco” afiadian: “Si quiesaher quiénes somos, usted nos haréa el obsequio de
decirselo”, en referencia al director lde Montafia “De ‘El Grupo de los Cincop. cit, p. 5.

%8 Maria del Carmen Grillo, la Campana de Pal@Buenos Aires, 1925-1927) y el periodismo
portefio de los afios veinte: un registro de tensioma Paulina Brunetti, Matias Maggio Ramirez y
Maria del Carmen GrilloEnsayos sobre la prensa. Primer Concurso de Inyasitbn en Periodicos
Argentinos en Homenaje al Prof. Jorge B. RiveBaienos Aires, Ediciones Biblioteca Nacional,
2007, p. 297.

9 “De ‘El Grupo de los Cinco’, Charlas sobre artekpublico, la critica, los artistas, el comprador”
op. cit, p. 5.

%9 «De ‘El Grupo de los Cinco’. Charlas sobre art@alamidades artisticas. La “critica profesional”,
La Montafia afio I, n° 214, domingo 5 de octubre de 1919, p. 5
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publico e inclusive del propio critid.Todos estos elementos, que emergian en el
articulo de “los cinco” con una mordacidad extremsagelan no soélo la impugnacion

e indignacion hacia el critico de arte, sino tamb& uso de esta figura para
denunciar una labor ligada a otros intereses, ddsjade cualquier expresion
artistica®® De este modo, con el adjetivo “profesional”, “lcisco”, se referian al
critico que cobra un salario por escribir en lanpee acerca las diferentes
exposiciones que se llevan a cabo en la escend Ilsicael conocimiento y

compromiso suficiente, pero, sobre todo, sin malguna pues:

Las necesidades del diario moderno, han hecho detistico una
informacion de orden general, hay que escribir esabdo lo que se
exhiba, bueno o malo, y hay que escribir con taddiplomacia o la
maldad que las influencias y los intereses creatqee del director
abajo encadenan a las redacciones de los diari@edes
especialmenté requieren! jY esto hay que gritarselo muy fuerte a
nuestro publico! Esto hay que repetirselo hastatéedad! Asi como
hay que decirle también, que lo que sobre artecapagn un diario o
en otro, es solo la opinién de un hombre sobrébta de otro, y que
aguel no tiene ningun titulo para pontificar soésta, y que si la obra
es discutible, igualmente es discutible la criteda obra, para no ver
asi, como vemos actualmente, que el supremo argardennuestra
gran masa de publico, cuando de artes se tratxcotsmar: jLo dijo
“La Nacion!” “jLo dijo La Prensa”! Y bien, qu®

De acuerdo a este extracto, el grupo trascendiangbate para con la figura

del critico de arte y lo expandia hacia la prensalema y comercial que, como

61 Cf. Diana WechsleRapeles en conflicto. Arte y critica entre la vaaglia y la tradicién Buenos
Aires, Facultad de Filosofia y Letras-UBA, 20031p.

%2 os cinco sefialan que existen dos tipo de crititmarte: “Uno, el Narciso, que profita de cuanta
Exposicién de Pintura o Escultura se realiza, paralimentar esas sendas elucubraciones literarias
tan llenas de vaciedades como faltas de sentiéo, lgs que brillan denodadas, dos o tres frases de
taller aprendidas esforzadamente... fineza de cgldobelado brioso! jPincelada facil!.... El ‘otros e
mas intimo aun... es el medrador... el que medra edldico y en el artista, en el favor que unos y
otros le dispensan, el que subyuga a aquellos ta@ires doctoral que adopta, y a éstos con la
proteccion que les promete... Este bicho raro, de d&s petulante que pueda pedirse!”. Unas lineas
mas abajo sostienen: “El hace la crénica ditirambét es el que dice que ‘el pincel corrid fluidgil

y galano, saltando de aqui para alla en un despneando generoso de la luz difusa... (Sic)’ y
nuestros pobres burgueses abren tamafia boca deeidmil leer cosas tan raras, y nuestro critco s
pavonea entre ellos como un gallo en medio de allisags...”. “De ‘El Grupo de los Cinco’. Charlas
sobre artes. Calamidades artisticgs,cit, p. 5.

%3 |bidem.
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consecuencia de las necesidades lucrativas deimstde periddicos que buscaban
atraer a un publico masivo, habia convertido adédismnas dedicadas al arte en una
mera informacion contrapuesta a un genuino inteoél arte y la cultur&’ Como
se vera en el capitulo siguiente, las caracteassiie esta critica en cuanto al Iéxico
utilizado y sus topicos eran propios de la plumdadeio Hebequer mas alla de la
“firma” colectiva, en tanto, fueron retomados coparte de una estrategia cardinal
de sus polémicas resefas, publicadas con asidaifiaales de los afios veinte.
Ademas, es posible inferir que el objetivo de ravkls “verdaderos” factores
que se escondian detras de la actividad del crffofesional, se fundan en un
intento de “los cinco” por alertar y concientizaese otro potencial publico masivo,
diferente del “publico respetado” al que aludiasopdenaban en la nota anterior. De
esta manera, ambos articulos se complementabarprofrabilidades de seguir
explayandose, en tanto el titulo de la primeraipabion anunciaba de manera tacita
su proposito: publicar una seguidilla de notas chethis, sucesivamente, al publico,
la critica, los artistas y el comprador, aunque etl pudo concretarse. Por ultimo, es
interesante considerar (y destacar) esta diatriba prensa masiva y comercial
porque permite tensionar y reflexionar sobre lagruenciones que hizo Facio
Hebequer como ilustrador, posteriormente, en undoslaliarios cuestionadota
Prensa (1932), ademas de sus colaboraciones emRdaista Multicolor de los
Sabadossuplemento cultural d€ritica (1933-1934); vinculos que se analizaran en

el capitulo dedicado a su obra grafica.

% Sobre la modernizacién de la prensa en la déceldzethte véase Sylvia SaitRegueros de tinta.
El diario Critica en la década de 192Buenos Aires, Sudamericana, 1998 y “El periodigrmopular

en los afos veinte”, en Ricardo Falcon (Dikyieva Historia Argentina. Democracia, conflicto sbc
y renovacion de idegsomo VI), Buenos Aires, Sudamericana, 2000, p6-431.
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Como ha sefialado Mufioz, en la aparicion publicadaiten contra de los
criticos se esbozan también algunos postuladogodean interpretarse como una

declaracién en contra de la Acadeffiigpes, “los cinco”, afirmaban:

Y nunca como ahora tan dificil la tarea de juzgamo ahora, en que

no hay escuelas, en que un inmenso soplo vivificatoiquece al

arte, y en éste, desde la estepa al tropico, momejor de si mismo al

servicio de la causa de los desheredados. Nunddifteihy equivoca

la critica como en el momento actual en que logosiédolos del

mundo se derrumban, y en que los hombres tienerdefigrse en

forma terminante. jCon la revolucién, o contragealucion®®

Ahora bien, en este pasaje, ademas del interébseifico” por ocupar ese
espacio “vacio” en el campo artistico, carente deueas, sobresale el
pronunciamiento a favor de los desheredados cosulta€o de las repercusiones del
proceso que se habia iniciado “desde la estepainartlara referencia a la Rusia de
los Soviets que, desde octubre de 1917, habiaagmeéiversos posicionamientos a
nivel local, profundizados a raiz de la Semanaiaade 1919 y que coincide con el
afio en el que “los cinco” escribian estas lifféas.

Como lo ha destacado Roberto Pittaluga, “la ‘ruptumistorica’ que
significaba la revolucién rusa era no sélo un gartedesgarramiento respecto de un
tiempo por eso mismo pasado, el cuade pronosticabha seria dejado atras, sino
que era también el advenimiento de un “tiempo nupwoque se vislumbraba como

el momento de expectativas de transformacién sqoiditica y culturaf® En este

sentido, para “los cinco”, habia que estar “jCon réaolucion, o contra la

% Miguel Angel Mufioz)os Atrtistas del Pueblo. 1920-1930, op. git.18. Esta es la Gnica referencia
hecha por Mufioz a los escritos del grupo en eiaiar Montafia

“De ‘El Grupo de los Cinco’. Charlas sobre art@alamidades artisticas.ap. cit, p. 5.

®7 Sobre el impacto de la Revolucién Rusa y sus edeatpropdsito de la Semana Tragica, véanse
Roberto PittalugaSoviets en Buenos Aires. La izquierda de la Argardinte la revolucion en Rusia
Buenos Aires, Prometeo, 2015, pp. 29-40.

% pittaluga,Soviets en Buenos Aires, op.,qgit. 121.

61



revolucion”. Sin mayores declaraciones y espediases asomaba en este escrito la
potencialidad vislumbrada en el arte a partir d®éaolucion de Octubre, la cual
impacto, especialmente, en la produccion createvdacio Hebequer y Abraham
Vigo, quienes transitaron una radicalizacion espéiileoldgica y emprendieron una
via exploratoria en otras artes y nuevas pract@asando su trayecto hasta 1935.
Por el contrario, no sucedi6é algo similar en otmaembros del grupo como es el
caso, por ejemplo, de Bellocq quien, luego de klipacion deHistoria de Arrabal
decide viajar a Europa en 1922, lo que marca, sd@atrick Frank, una linea
divisoria en su carrera, ya que a su regreso entata relacion con Fernando Fader
que influyé en su desplazamiento tematico, cuyalt@so se vio proximo a un
nacionalismo arraigado en el criollismpo los valores rurales, mas cercanos al
pintoresquismo que a los grabados centrados enesapra denuncia social.
Asimismo, destaca este autor, que también Rigametfi¢ distancia de estas
propuestas y opté por los circuitos oficiales denfios y exhibicione®’

Retomando los escritos de “los cinco”, lo cierto qgge este intento por
posicionarse en el campo cultural como grupo a&fale las paginas del diatia
Montafiafue un experimento fallido. El motivo de la abmufinalizacion del grupo
en esta publicacion, podria relacionarse con |apuestas que causaron sus
intervenciones, en las mismas paginata®lontafia a cargo de quien realizaba las
criticas de arte bajo el seudénimo Miss Emdel. “tio€0” hicieron acuse de recibo
puesto que, en su segunda aparicion, antes deadsslia la figura del critico

expresaron:

%9 Cf. Frank, pp. 53-57. Es notable como este autlvieste y analiza los cambios en la obra y
trayectoria de Bellocq, distanciandolo del restdadeartistas, sin cuestionar su recorte cronotgic

la categoria de los Artistas del Pueblo; que temsiasi, su propia argumentacion. Lo mismo ocurre
con Riganelli, pues afirma que dada su carreraagwatoria deberia realizarse un estudio aparte,
motivo que justifica la exclusion de su trayectosarinvestigacién (p. 27). Asimismo, para el caso d
Bellocq, Marcelo Pacheco demuestra que el pericmoprendido entre 1930-1935 es de una
escasisima labor artistica. Gfdolfo Bellocq (1889-1972)..., op. ¢ip. 5.Por dltimo, cabe sefialar
que José Arato fallece en el afio 1929.
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“so pretexto de defender al publico, se nos atagazemente, se nos
llama fracasados, cerebros de estatua, etc. Y queetde dice también,
con sin igual frescura, que nuestro publico puestepgrfecto juez
(sic) en materia artistica, que concurre al sal@emas exposiciones
gue se realizan entre nosotros, que los ricos amguadros, y que

no solo no venden y no triunfan los mediocres araks!...”.

Lo mas llamativo de las lineas dedicadas al “cocamite”] a quien el grupo

lo interpela preguntando “¢en qué pensaba Ud. cuaedpropuso defender al
publico”d, son las evocaciones elegidas como argumentoatgudra desterrar
aquella idea de que “nuestro publico puede seregxfjuez’. Frente a la
profesionalizacion del critico de arte, vinculaddaa amplias posibilidades de
manipular al publico desde una tribuna masiva dediarios de gran tirada, los
“cinco” eligieron como estrategia para legitimas quosicionamientos la siguiente
comparacion: “Como va ser culto nuestro publico [cuando alla, en Europa, con
un barniz de cultura artistica de tan larga datégaba ayer a Rodin y a Manet, y
niegan hoy a Goguin [sic] y a Cezanne!.En una aparente tensién con la primera
nota publicada, en donde los autores manifiestan &u el ambito local, era posible
juzgar una buena de una mala obra dada la equifaraa términos culturales
respecto de Europa, aqui se invierte el argumeeto, para exponer otro sentido al
aceptar que si en Paris se sufren las injusticerscibnadas como no ocurriria algo
asi en Buenos Aires. Es decir, en esta réplicdaecinco” a su contrincante, Paris
surgia como la referencia cultural que legitimabarncipal argumento respecto del
publico local. Del mismo modo, cuando apuntabaa eritica profesional sostenian:
“¢,Sirve para algo el critico?... y recordamos sientambién que Rodin interrogaba

a cierto periodista diciéndole: ‘¢Diga Ud., habi&iabs de arte en la época de

0“De ‘El Grupo de los Cinco’. Charlas sobre art@alamidades artisticas.ap. cit, p. 5.
71 Wk
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Miguel Angel?? Podria insinuarse, que estas imagenes europeageemaqui,
como marcas de la presencia francesa en la cldtica las cuales, como se vera a
lo largo de la tesis, se manifestaron en proyectwmgretos como la creacion de
publicaciones culturales de izquierda inspiradasnedelos transnacionales como,
por ejemplo, larevistaClaridad basada en la experiencia del grupo y luego revista
Clarté o Contray su vinculo con la revistdlonde,ademas de la notable politica de
traducciones y la circulacion de imagenes, entasajemplos.

Al otro dia de la ultima intervencion de “los cificen La Montafia Miss
Emdel se pronuncio al respecto: “No es posiblesspa® sélo cinco los despechados;
deben ser mucho méas. Es muy numerosa la cifrasdgque no llegan, por falta de
dedicacion, de aptitud natural o de ambas cosasvaZ; y esos ‘que no llegan’ se
colocan en la posicion comoda de culpar a los agemtteriores sus fracasos; pero
nunca a si mismos® Asi comenzaba la impugnacién para luego extenderseitor
o la autora, sobre la psicologia del fracaso aéfagte una serie de ejemplos
dedicados a la “Patota Pentagona”. Sin ampliar umagcuestion acerca de los
eslabones que estructurarian y consolidarian gbgcartistico nacional, Miss Emdel
se preocupO por lanzar nuevos epitetos y claugliiatercambio como, en efecto,
sucedi6. “Los cinco” no escribieron nunca mas expgty, por lo tanto, no pudieron
intervenir enLa Montafialuego de la exposicibn que preparaban por entomaes
este sentido Miss Emdel no quiso atender las pdathe “los cinco”, cuando sin
enunciarlo, daban a entender que el publico noueraodo homogéneo; habia
publicos y el condenado por ellos era uno sologued, al igual que el critico

profesional, nada tenfa que ver con el “amor atnueste”’* Menos aun, quiso

2«De ‘El Grupo de los Cincoop. cit

3 Miss Emdel, “Critica de arte. Sobre lo de ‘El Gouge los Cinco™,La Montafia afio |, n° 215,
lunes 6 de octubre de 1919, p. 5.

"“De ‘El Grupo de los Cinco’. Charlas sobre art@alamidades artisticas.ap. cit, p. 5.
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percibir Emdel la inquietud, el “dolor” y el “esfiz®” transitado por un grupo de
artistas que todavia no se habia expuesto antede®rsos publicos pero no faltaba

mucho para ello, cuando expresaban:

a nosotros los problemas técnicos nos torturansyquitan el suefio,
tU, respetable publico, roncas tranquilamente,iladan los cabarets,
sin sospechar ni remotamente el esfuerzo que caeandar un paso
adelante en el terreno oficioso, o aduefiarse decuaklidad técnica
gue falta, y no puedes imaginarte cuanto dolomteautortura, cuanto
esfuerzo, cuanta honradez hay en muchas de esas dibmue tu te
ries después torpemente... porque tu criterio no &a alla de los
bodrios insipidos que has visto en las tapas deHgar”, en los

almanaques o en las oleografias de bazar... Y como ta conoces,
respetable publico, tu no la conoces... [...] Vamasnes, respetable
publico: hay que aprender, hay que estudiar y haghm que meditar
antes de emitir un juicio sobre la obra de los dem&

Mas alla de la advertencia que aparece, huevamnagespecto al rechazo
vinculado al lucro y el consumo de los periodic@sivios (en este caso, la revikla
Hogar), lo importante es destacar que mientras escrildsas lineas, Arato,
Riganelli, Vigo y Facio Hebequer trabajaban coenstdad, segun el testimonio de
este Ultimo, en la preparacion de una nueva exposigue, a diferencia de las
precedentes, exhibiria un amplio conjunto de suasSBEn efecto, un afio méas tarde
algunos diarios anunciaban una muestra a realizmsel Salén Costd. En sus
memorias, Facio Hebequer dejaba constancia de ses@so con un tono mas

intimista, propio del género, y alli, no sélo val\a reaparecer esta idea del dolor

S “De ‘El Grupo de los Cinco’. Charlas sobre artelspublico, la critica...”op. cit, p. 5.

® En sus memorias, Facio Hebequer detalla la deditague hicieron los cuatro artistas para la
muestra que abarcé desde charlas, la ejecucidéosdeubdros, la confeccion de los marcos para las
pinturas y aguafuertes, el disefio de la invitasidiore una aguafuerte (conservada en el FGFH), hasta
la preparacion de la sala con un brindis inclu@oMemorias, op. cit.pp. 46-48.

" En términos generales, los expositores de estatraueran presentados como jovenes autodidactas
que privilegiaban, para sus obras, asuntos vinosladlarrabal. Cf. “En el Salén Cost&dg Nacion,
sdbado 16 de octubre de 1920, afio LI, n° 17.61%, Notas de arte. Proxima exposicion de artistas
argentinos”La Razénmartes 12 de octubre de 1920, afio XVI, n° 43648 p.“Una exposicién de
pintura. Arato, Facio, Riganelli y Vigo'La Montafia afio I, n° 583, miércoles 13 de octubre de
1920, p. 1. ELa Prensano fue anunciado este evento.
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como padecimiento y el trabajo como basamento si@msaducciones artisticas que,
como se vera, fue una marca en su vida y obratambién la representacion de esta

exposicion como la apertura de una nueva etappakabras del artista:

Llego por fin el dia de marchar con todas las cadasde Costa. Vigo

habia contratado un carro; y cargd primero todessadros; después

llegase a lo de Riganelli, y cargaron las escutusaguiendo para lo

de Arato, y viniendo después a casa,; era un déa tgste, y parecia

gue iba a llover; tapamos todo con gran prolijigexdt miedo a la

lluvia, y una vez todo en el carro, éste se pusmarcha; desde el

balcon lo veia alejarse, y aquello en verdad meapiniste; todas esas

cosas nuestras, hechas con tanto esfuerzo, amasadé&snto dolor,

iban a ser expuestas al publico; a la critica, sa dlacranes, que

seguramente no comprenderian ni harian nada paoreader lo que

aquello significaba.’®

Debajo de esa melancolia que se desprende del, delafue parece primar es
el temor atravesado por Facio Hebequer al quedpuesxo ante los diversos
publicos que proyectarian la fortuna critica delsta, al tiempo que esa expectativa
individual se fusionaba con otra aspiracion colectia de presentar “un arte con una
tendencia sociologica definida” en contra de uraxitdad frivola y egoista”. Y, en
este sentido, el artista afirmaba una afio desmi#e $a exposicion: “Si, era triste,
como es triste la vida, como nos la han hechetrisy el arrabal, el pueblo, la gente
de abajo, los pobres, los parias, los eternamapletados, estaban alli con todos los
dolores, con todas sus miserias’>.El intento de definir el arte expuesto como una
“tendencia sociologica definida” sugiere la huellal autor francés Jean Marie
Guyau y su circulacion en Buenos Aires, 10 que f@od¥lacionarse con la mencién

que realiza Marcelo Pacheco respecto de la grarendia del libroEl arte desde el

punto de vista sociolégicen la obra de Bellocq, gracias al préstamo queciera

8 Facio HebequeMemorias, op. cit p. 47.
¥ Facio Hebequenp. cit, p. 49.
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Facio Hebequer de su edicion madrilefia, de 1908uiada en el afio 191%.
Ademas de esta via, el ingreso de Guyau en Buemes éstuvo mediado por varias
de las revistas cercanas a Facio Hebequer y sunentdsi, el autor francés fue
exaltado en el primer editorial de la revi&arminalcomo el referente que escribid
en contra del “utilitarismo estrecho” que, ahorehid ser desterrado por las nuevas
generaciones; y dado que Riganelli participé ema gsiblicacion, podria haberlo
hecho circular entre sus compafieros en aquelladidsrde intercambio de risas,
debates y ensayos artisticos. También, algunassdersicipales concepciones sobre
el arte fueron retomadas por Tostoi en su lip@ué es el arte?Publicado en dos
partes por la revisthos Pensadoregle la cual formé parte, aflos mas tarde, Facio
Hebequef!

La exposicion de estos cuatro artistas que intantabostrar una nueva
“tendencia sociolégica” en el campo artistico naalano tuvo una gran cobertura, a
pesar de la difusion realizada por la prensa de grada. No obstante, la revista
Augustabrindd una extensa nota a Riganelli, a quien dégtar el valor artistico de
sus esculturas, mientras que sobre los otrosamtddicaba una breve resefa, en
donde no ahondaba mucho mas que en cuestionesldsro@mno, por ejemplo, la
falta aun de madurez con respecto a la técnicagdaf@erte y tampoco hacia
ninguna alusién a una identidad o propuesta cekeetn calidad de grugd.Aunque,

de acuerdo a la evaluacion de las produccionegivasay los titulos que daba a

8 yéase Pachecddolfo Bellocq op.cit, p. 73. Las lecturas y apropiaciones de este aegin
analizadas en el capitulo dedicado a los escrédsagio Hebequer (capitulo II).

81 Cf. La Redaccion, “Al lector’Germinal. Revista de ciencia y de aréio |, n° 1, 1 de septiembre
de 1916, p. 1. La publicacion libertafteerminal dirigida por Isaac Kornblitt, salié a la callenctves
ndmeros entre septiembre y octubre de 1916. Eméredlaboradores figuran Agustin Riganelli, José
Ingenieros, Ezequiel Martinez Estrada, Nietzschigu® de Marcos, Carlos N. Vergara, J. Samet, J.
Lépez de Gomara, Delmira Agustini, Vicente Boced&s Legén y Luis Bonafoux. El texto de
Tostoi puede consultarse en: “¢,Qué es el arte@mqtl), Los Pensadoresafio I, n°38, 26 de
diciembre de 1922 y “;Qué es el arte?”, (tomollds Pensadoresfio |, n°39, 27 de diciembre de
1922.

82 véanse Pedro V. Blake, “La obra de Agustin Rigéngl'Exposicién colectiva”,Augustayol. V,

n° 29, octubre 1920, pp. 181-189 y 189-192.
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conocer el autor de este articulo, es evidente @jl@cio Hebequer, Arato, Vigo y
Riganelli, los nucleaba el interés por representanas vinculados a los
padecimientos del hombres y, en el caso de Vigi@®poraba la teméatica de la
lucha obrera por medio de obras expuesta doanmonferenciay La manifestacion.

En el caso déa Vanguardiase enfatizé la independencia de estos artistas
respecto del circuito oficial, sus origenes proiesay el dolor transitado desde su
nifez como los factores que determinaban esos svidocumentos humanos”,
ejemplo del “heroismo” de sus creaddfea diferencia de la cobertura que habia
dedicado el diario socialista al Salon de los Imahejentes, en esta oportunidad, la
nota a cargo de Esteban Dagnino acentuaba la temaéticial de un conjunto
importante de obras posibles de ser comprendidparte de la fusion entre los
cuatro artistas y la clase trabajadora, publicwilpgiado al que se dirigida
Vanguardiay lejano a ese “publico selecto” denostado por doxo”. De hecho,
este otro publico era el que despertaba un profumdees a Facio Hebequer, como
lo sugiere el modo que elige para de clausuramsersorias con la narracion del

siguiente episodio:

Una tarde, en la esquina del Costa, me detuvo whacho; veiase
gue era un obrero endomingado; un conocido le dgte es Facio, y
entonces el muchacho aquel; me ofrecié la manoirgnsiome con
una de esas miradas francas, leales, abiertasjjoneveh, yo queria
conocerlo como también a los compafieros, parasd&ate gracias,
porque yo me doy cuenta de eso que ustedes han;hesh bien la
importancia sabe, y por eso queria darle las gracfd

8 Esteban Dagnino, “Arte del pueblo para el puebbposicion de cuatro artistas argentindsd,
Vanguardia [FGFH].

8 Facio Hebequeitylemorias, op. cit p. 50. Ese interés hacia los trabajadores tangsésubrayado

por Chaneton en el manuscrito ya citado: “Recuedgfosu alborozo con que hablaba, en la época de
sus primeras exposiciones en los circulos obrem$ comprensién de ese publico. Habia sin duda,
mucho de ilusién en ello. Bastaba que uno o ddse ¢@ masa, se interesara preguntandole, a veces
las cosas mas extraordinarias, para que él sersirgatisfecho”. Abel Chaneton, manuscrito, cit.
[FGFH].
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Sin mas palabras y reflexiones, asi finalizan lasnorias del artista. Con un
pasaje que deja atras las veladas de esparcinpantoresaltar un interés que se
desplazé entre su produccién artistica y la cldésera trabajadora como una suerte
de alianza que se profundizaria, sin dudas, enétada de 1930 cuando Facio
Hebequer, por medio de sus composiciones, lasxiefles sobre el artista y los
publicos, y nuevas practicas que desbordan a |[assexones de arte, radicalizé sus
posicionamientos.

Es precisamente en ese momento, con la realizdeid®alén Costa y a partir
de resefa citada de Vanguardiaque uno de los principales estudios sobre el tema
sostiene que “los cinco” recibieron el nombre dis “Artistas del Puebld® Si bien
las obras presentadas para esta muestra revefadadés tematicas compartidas
entre los cuatro expositores, como los bajos fan@bsarrabal portefio y sus
habitantes, y, ligado a ello, la posibilidad de @&nz a una nueva escuela promotora
del arte “social”, luego del recorrido realizada ptgunas de las acciones en las que
participaron estos artistas, es posible observar excesiva sobredimension en
cuanto al caracter de grupo homogéneo que se lpeetendido dar a “los cinco” o
“los Artistas del Pueblo” desde la historiografé drte.

Portadores de una clara sensibilidad de izquiegdald a los tiempos de la
bohemia libertaria, la actuaciéon de Facio Hebeqteto, Bellocq, Riganelli y Vigo
se baso, sobre todo, en denunciar a ciertos acttgesn campo artistico en
consolidacion como, por ejemplo, el critico de artel publico “selecto”, quienes
podrian excluir a un nimero significativo de aassfl como consecuencia de la

emergencia de otros intereses que promovian urcioego detrimento de la calidad

8 Cf. Frank,op. cit, p. 30. El autor afirma que dado el titulo deicaib deLa Vanguardia, “Arte del
pueblo para el pueblo”, comenzé a llamarse a losocartistas como “los Artistas del Pueblo”. Sin
embargo, ademas de no aludir a la presencia decsalwo de los cinco artistas en la exposicién,
tampoco demuestra la circulacion de esta denondinaam la prensa o revistas culturales que no es
posible hallar cuando se revisita y amplia la datacion.
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artistical , aunque no por ello rechazaron con la misma iitadsa las instituciones
de la drbita estatal. Basta con recordar que yE@a Riganelli adquirié el segundo
Premio en el Salén Nacional y, al afio siguientéunab el primer premio en dicho
Salén. Este hecho marcé para Riganelli el iniciouda promisoria carrera en los
circuitos oficiales y sucesivos viajes a Europaaysu vez, la pluralidad en las
elecciones de estos cinco artistas que se enocomtear ciertos espacios, pero gque no
por ello significd un trayecto lineal y compacto ‘ties Artistas del Pueblo”; una
denominacién mas retorica que identitaria.

La actitud de protesta encarnada por la bohemiaiadlcistintas formas,
entre las cuales, la mas extrema, se caracterizd spoarticulacion con el
anarquismd® Sin embargo, ésta no implicaba necesariamente adteesion
ideoldgica y politica de los artistas con el anemo, sino mas bien una sensibilidad
de izquierda, vislumbrada en muchas actitudes, ctasoya senaladas, o las
esculturas, pinturas o grabados que demostrabadanaasimpatia por el “pueblo” y
las clases trabajadoras. A menudo, y con cierexdigp, se ha encasillado a los
“Artistas del Pueblo” como anarquistas y sindi¢aBsrevolucionarios desde ese
punto de vista ideologico-partidario aunque singuademostrar tales afirmaciones
por medio de la explicita defensa de algunos padtsl doctrinarios, la practica
sistematica en publicaciones libertarias o una lgentia especifica con el
movimiento obrero, lo que se relaciona, sin duda, los intersticios y las distintas
intensidades que recubre el término anarquismoosncirculos artisticos. Por
ejemplo, para el caso de Facio Hebequer, como wereanlo largo de esta

investigacion, es incuestionable que la libertatividual, rasgo fundamental de la

% Sobre las relaciones entre anarquismo y bohemisevAnsolabeherkeiteratura y anarquismogp.
cit., pp. 139-184.

70



doctrina libertaria, fue uno de los bienes masipdes por este artista, lo que fue
visto, a la vez, con recelo desde algunos partidatel PCA.

Con mayor exactitud, en la primera década de 1956 primeros afos de la
década siguiente, la eleccion de muchos artistadigpaar a cabo una actividad
creativa en comunidad como eje de sus vidas, enacda las costumbres burguesas
y a favor de los trabajadores, desborda a los &€igeevela un momento clave en la
formacion de un grupo mas amplio y diverso de tagjsescritores y musicos. No
obstante, si los “Artistas del Pueblo” son intetades como una categoria analitica,
es imposible negar que los trabajos realizadosl@shomento han sido relevantes
y operativos a los fines de recuperar y dar visidd a la obra de un grupo de artistas
que se diferenciaron dentro del campo artisticalJotanto de aquellos artistas
representantes de un “arte por el arte” como déacademicistas” vinculados a un
“arte nacional”. Pero, por ese mismo motivo, esvahte diferenciar que se trata
mas bien de una categoria y no de un grupo qu® aetumodo sistematico en la
esfera publica. Ademas, a partir de esta obsenvapi@ se afiade a los diferentes
niveles de analisis que se procuran contemplgrosible ingresar a una zona rica en
matices que complejiza los bordes de ese arte deadm“social’ y que, en el caso
de Facio Hebequer lo sitia en una frontera de @mpataciones y experiencias
imposibles de encasillar y que, a su vez, lo llevaa fraternizar con los escritores
Castelnuovo y Arlt, entre tantisimas personalidadiesuna constelacion artistica,
periodistica y militante.

Al reanudar los pasos de Facio Hebequer, lueg@ axposicion del Salén
Costa de 1920, su nombre vuelve a figurar entreebqmositores de una nueva
muestra “a beneficio de los hambrientos de Rudlevada a cabo desde el 16 de

enero al 4 de febrero de 1922 en las salas Coomeratistica. Como consecuencia
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de la Primera Guerra Mundial y de la guerra ciwdurrida entre 1919 y 1921, la
poblacion de Rusia atravesaba una profunda cresisachbre que repercutia en una
gran cantidad de periédicos de distintas ideologissunidos por el mismo sentido
comun, sintetizado en una columnal@eMontafia expresaban: “ya no se trataba de
discutir principios doctrinarios, ni de ajustarmpn respecto al régimen de gobierno
que se ha otorgado el gran pais eslavo, sino epietar la angustia de una parte de
la humanidad ayudandola con toda celeridad y efti#8®’ Bajo esta consigna
parecia responder un amplio espectro de la opipidiica, ya que, de acuerdo al
pedagogo anarquista Julio Barcesquien afios mas tarde confluiria con Facio
Hebequer, Castelnuovo, Vigo y otros en la fundaaiénla revistalzquierda—:
“quien lea los telegramas de la prensa habra gseono hay un solo pais de los
llamados civilizados y cultos, donde las ‘élite€presentativas de arte de la
intelectualidad no hayan tenido un noble y bellstgele solidaridad con el abnegado
pueblo ruso® Sin embargo, este autor, también enfatizaba quehosude estos
actos, entre ellos la exposicion artistica mendanaran interpretados por los
diarios burgueses como un “vulgar y farisaico” at#ccaridad y no de solidaridad en

beneficio de los hambrientos de Rusia, una apréciague bien podria referir al

anuncio del diarid.a Nacion cuyo titularl “Iniciativa a favor de los menesterosos

87« a tragedia del hambre en Rusi&y Montafia afio Ill, n° 1039, lunes 16 de enero de 1922, p. 2
Es notoria la cobertura y circulacion de la sitdactritica padecida por Rusia, la cual, en muchos
casos, fu acompafiada por imagenes como lo enfatedatiguiente medio: “Se ha hablado y se habla
mucho del asunto; pero no se adquiere concienciudmormidad hasta que no se ve las imagenes
descarnadas, horribles, fantasmagoricas, casiasimiles de esas mujeres y esos nifios azotados por
el hambre. Y légicamente se piensa con espanto qod sera la realidad misma. Acompafiemos las
notas graficas con un texto también elocuente ptpante, tomado asimismo de revistas europeas y
traducido especialmente”. Cf. “Es un espanto elbdranen Rusia’Nueva Era. Semanario de la vida
Argentina,afio VII, n° 155, 25 de abril de 1922, pp. 1-2.

8 Julio R. Barcos, “Los artistas argentinos y la étesién Rusa”,La Montafia afio I1l, n° 1058,
sabado 4 de febrero de 1922, p. 1.
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de Rusia. Exposicion de obras donadas al efecto gubstas argentinos y
extranjerost] condensaba tales caracteristftas.

Si bien se ha sefalado que este evento, habipidoamado por el Partido
Comunista Argentino en respuesta a los dictameada bhternacional Comunista y
como una estrategia para atraer a diversos aristascausa revolucionaria,por
esos afos la politica cultural del partido en l#tarlocal no gozaba de un desarrollo
sistematico como lo seria en la década posteri@as Ta ruptura con el Partido
Socialista, en los primeros afos, el Partido Sigtaalnternacional, devenido en el
Partido Comunista Argentino en 1921, conservd udapendencia de pensamiento
respecto de la Internacional Comunista que no ptalsa demasiadas diferencias
con su precursor, el PSAA su vez, el anuncio en los diferentes diariosli]
constancia de que esta actividad habia sido ora@aipor el grup@dccion de Arte
Esta agrupacién artistica que tuvo vida entre fims d920 y 1922, editdé una revista
mensual homoénima que reunié los nombres de Alfr€hdabra Acosta, mas
conocido como Atalaya, Carlos Giambiagi, Luis Ralcluan Carlos Paz, Armando
Cascella, Antonio Sibellino, Nicolds Lamanna, DoguinViau, Alvaro Yunque,
Pablo Rojas Paz y Pilades Orestes de Zeo. Cornxphai& simpatia anarquista, los
integrantes déccion de Artdlevaron a cabo una serie de actividades cultusgles

efecto, entre los expositores del evento por lamdngentos de Rusia figuraron

89 La Nacion lunes 16 de enero de 1922, afio LIII, n° 18.073, ¥éase también: “En beneficio a los
necesitados rusosl,a Prensa lunes 16 de enero de 1922, afio LI, n° 18.973}; gNotas de arte.
Proxima exposicion de artistas argentindsd, Razénmartes 12 de octubre de 1920, afio XVI, n°
4364, p. 3; “En favor de los hambrientos de Rudia”’Razénlunes 16 de enero, afio VII, n°4756, p.
4; “La exposicion de arte a beneficio de Rusia,Montafia afio Ill, n° 1036, viernes 13 de enero de
1922, p. 1; “Pro- hambrientos de Rusibd Montafia afio 111, n° 1039, lunes 16 de enero de 1922, p.
1 y “Artes Plasticas. Por los hambrientos de Ruydia’Nueva Eraafio VI, n°142, 24 de enero de
1922, p. 5.

% Daniela LucenaContaminacién artistica. Vanguardia concreta, coismo y peronismo en los
afios 40 Ciudad Auténoma de Buenos Aires, Biblos, 2015,7581.

91 Cf. Victor Augusto Piemontdicances y significaciones de la incidencia sov#gn las practicas
politicas del Partido Comunista de la Argentina 1291943),tesis de doctorado, FFyL-UBA, 2013,
p. 39. Disponible en http://repositorio.filo.uba@anlui/handle/filodigital/1712
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muchos de sus miembrdfs.La comisién organizadora constituida por Emilia
Bertolé, Agustin Riganelli y José Fioravanti imgylademas de la muestra, la
seleccion de unas veinte obras con el objetivoeddizar un sorteo y enviar lo

recaudado a la tierra de los soviets.

Por el contrario, anunciada la exposicion como gasto simpatico”, el
6rgano oficial del partidd,a Internacionaf’® dedicé apenas un recuadro y, unos dias
después, una breve columna en donde citaba labrasldel “camarada” Simén
Scheimberg, quien inauguré la exposicion aclarampe “Adn cuando sus
organizadores son francamente simpatizantes aitargwolucion rusal dijol] , han
querido de propdsito colocarse en este caso pamarse todo pleito politico para
gue su ayuda al pueblo ruso fuese mas eficaz y nusaie El autor de esta nota
también sefialaba que, en el cierre del acto, #tarle arte dd.a Nacion,Julio

Navarro Monz0, “exhorté al publico, en nombre dectistianismo bien entendido, a

%2 patricia Artundo, “LaCampana de Pal@1926-1927): una accién en tres tiempos”, en Artund
(Dir.), Arte en revistas. Publicaciones culturales en lgeéxtina. 1900-1950Buenos Aires, Beatriz
Viterbo Editora, 2008, pp. 94-98. Lamentablemertecbleccion completa de esta revista no se
encuentra en ningun repositorio documental. La Boidth Espigas posee algunos ndmeros
fotocopiados, entre los cuales no estan los puddiEan las fechas de esta exposicion.

% «Ayudando a la Rusia soviétical’a Internacional,afio IV, n° 272, 16 de enero de 1922, pL.&.
Internacionalse constituyé como el primer periédico comunigtéglicado entre 1917 y 1936. Surgié
como vocero del ala izquierda, revolucionaria erimicionalista del Partido Socialista, con el nambr
deLa Internacional. Periédico Socialista quincenal,5 de agosto de 1917. Cuando se produce una
fractura dentro del partido, en enero de 1918rdacfén izquierdista pasa a denominarse Partido
Socialista Internacional lya Internacionalreaparece con nueva numeracion, el 23 de enet81&

y con el subtituloOrgano del Partido Socialista Internacionalna vez creada la Internacional
Comunista (1920), este partido se erige como &atédo Comunista, y su 6rgano pasa a titulaese
Internacional. Organo del Partido Comunis{&eccion Argentina de la Ill Internacional). Sergi
como vocero del ala izquierda, revolucionaria erimacionalista del Partido Socialista, con el nambr
de La Internacional. Periddico Socialista quincenal,5 de agosto de 1917. Cuando se produce una
fractura dentro del partido, en enero de 1918rdacfon izquierdista pasa a denominarse Partido
Socialista Internacional lya Internacionalreaparece con nueva numeracion, el 23 de enet91&

y con el subtituloOrgano del Partido Socialista Internacionalna vez creada la Internacional
Comunista (1920), este partido se erige como &atédo Comunista, y su 6rgano pasa a titulaese
Internacional. Organo del Partido Comunist@eccion Argentina de la Il Internacional). Cblirto
Pittaluga, Damian Lépez y Ethel Ockier (Ed®Yblicaciones politicas y culturales argentina (090
1986) catalogo, Buenos Aires, Cedinci, 2007, pp. 18-19.
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prestar ayuda al pueblo ruso que lucha en el mymdamponer un sentimiento
nuevo de justicia®

Es asi como, ademas de las distintas procedeneifss dradores, entre los
expositores aparecen nombres de los mas variadosdloopor las diferencias
estéticas, sino también por los espacios ocupadaed eampo artistico. La lista la
componen artistas mas autodidactas como Facio Hehe@llavaca, Vigo, Arato,
Bellocq y Riganelli hasta los consagrados como &n@kenturién, Jorge Bermudez,
Alfredo Rossi, Jorge Soto Acebal, Fortunato Lac@an@éifredo Bigatti y Nicolas
Lamanna, entre otros. En este sentido, como sdbaidela Lucena, en muchos
casos, esta actividad tuvo una impronta moral aqespolitica” Aunque, para un
militante como Barcos, si bien esta jornada edactio pretendia posicionarse
abiertamente como una nueva manifestacion cultuegkesentaba un acto de la
solidaridad, contrario a cualquier limosna, y cola@xpresion de algunos jovenes
artistas que apoyaban y admiraban a la “Rusia C@tauque tiene actualmente en
jaque a la hedionda y nefasta civilizacion del hégj. En consecuencia, finalizaba
la nota con un interrogante: “¢,Qué mejores aliggesel Arte y la Revolucion? Bien
pueden ir ambos tomados del brazo en glorioso coiosa través de la historia de la
civilizacion, puesto que ambos son las avanzadagrdsente que van a golpear las
puertas del futuro® De esta manera, el reconocido pedagogo anarquista,
vislumbraba la posibilidad de crear una nueva caltncarnada en las jovenes
generaciones que comenzaban a involucrarse porondedeste tipo de acciones.

Uno de estos joévenes bien podria ser Facio Hebeguerparticipd con la obra

% “Exposicion artistica a beneficio de los hambiende Rusia’l.a Internacional afio IV, n° 276, 22
de enero de 1922, p. 6.

% Lucena,op. cit, p. 78. Cabe sefialar que en los diferentes ansigaioberturas nunca se refiri6 a la
presencia de “los Artistas del Pueblo” si no adatipipacion individual de cada uno de ellos como
cualquier otro participante del evento.

% Barcosop. cit
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Maternidad y que constituye como uno de los tantos ejemplescdmo la
Revolucion Rusa, y sus efectos, comenzaron a sgpcmnados de diferentes modos
en el ambiente artistico-intelectual y, gradualmergn su propia produccion

artistica.

3. Nuevas amistades y nuevos proyectos

Aquella caracterizacion del taller de Facio Hebequ@amo un espacio de
reuniones marca también su importancia en el estiatiiento de nuevas relaciones
intelectuales, artisticas y afectivas. En efectw,iptermedio del escritor Alfredo R.
Bufano, Elias Castelnuovo llegé al estud® Facio Hebequer, a quien calificé con
empatia como un artista de filiaciébn acrata, y dirpde alli ambos ampliaron su
circulo de amistades. A propoésito de la presemadi® Bufano como mediador,

Castelnuovo reflexionaba:

Es interesante consignar cdmo se realizan las mmrex amistosas.
Sobre todo en la juventud. Aparentemente, uno ésgmta a otro al
azar y este otro a otro mas, y cuando se quierslagoya se ha
formado la cadena del falansterio. Pero, en eldpfas personas no
se unen entre si por casualidad. Se unen respaadéedeterminadas
leyes como se unen los elementos dispersos de ismaancorriente

magneética. Los grupos literarios o ideologicos adreuna similitud

con los grupos sanguineos. Se juntan con arregideabminador

comun a que pertenecen, instituyéndose despuésamespecie de
banco de sangre. Una vez unidos, es dificil separgor una razon
autégena’

La idea de “falansterio” remitia, sin dudas, aliali&ta francés Charles
Fourier, quien sostenia, basado en el principi@agteiacion como valor supremo,

gue las tareas colectivas y las comunidades aut@ses eran los cimientos para la

" Elfas Castelnuovdylemorias Buenos Aires, Ediciones Culturales Argentinag4l®p. 122-123.

76



transformacion social. Dentro del falansterio todesgan iguales, libres y el trabajo
resultaria atractivd® Con esta evocacion, Castelnuovo sella lo que destimces,
podria denominarse un transito compartido entreoFelebequer y Castelnuovo,
pues a partir de ese momento ambos participaridasdmismas empresas politico-
culturales y compartirian algunas de sus variasi@stético-ideoldgicas. Asimismo,
el escritor incorpord, mas adelante, a esta relagiéu amigo Roberto Arlt y, Facio
Hebequer a Abraham Vig8. Los cuatro compartieron algunas redacciones de
revistas, inquietudes politicas ademas de artssfidarmaron parte de los primeros
teatros independientes. Es probable que la patigip de Castelnuovo en dichas
“tertulias” haya funcionado como un nexo entreneipiente grupo de Boedo y los
artistas vinculados a Facio Hebequer, quienes lestatbn una actividad conjunta
cristalizada en una serie de revistas cm® Pensadoreg Claridad, en las que las
ilustraciones y los grabados de Arato, Bellocq, id-adebequer, Vigo y las
reproducciones de las obras del escultor Rigafugltharon parte de algunas de las

portadas.

% Cf. George L. Mosse, “El desarrollo del socialigrtmapitulo X), enlLa cultura europea del siglo
XIX, Barcelona, Ariel, 1997 [1961], pp. 198-199. Cabdiater que Elias Castelnuovo habia
colaborado para algunas revistas acratas cBrometeo. Quincenario anarquis{d919), Nuevos
Caminos(1920) y Cuasimodo(1921). A su vez, hacia 192Rlueva Era. Semanario de la Vida
Argentinareunia los nombres de Bufano, Castelnuovo y Robdddani. Ademas, el semanario
publicé un par de notas sobre Riganelli y Facio ddgler. Ubicado como un cultor de la vida
suburbana y una “rara avis” reticente al medicsticth, Facio Hebequer, era caracterizado como un
“enamorado de los tipos de arrabal”. Cf. Carlo\@tola, “Un pintor del dolor: G Facio Hebequer”,
Nueva Eraafio lll, n° 176, 20 de septiembre de 1922, p.rRefero de 192N ueva Erainiciaba su
segunda época presentandose como semanario y um deedifusion variado de acuerdo a diversas
actividades de la vida argentina. Su objetivo escef una vasta informacion pero sin perder, gor el
una impronta literaria y artistica. Cf, “Nueva Er&¥ueva Era afio VII, n° 142, 24 de enero de 1922,
p. 5.

% Por supuesto que estos transitos compartidosgiodrtenderse a otros escritores y artistas. En est
sentido, cabe destacar la exhaustiva investigagalizada por Maria Fernanda Alle dedicada a los
vinculos entre la poética del escritor Raul Gorzdlgfidn y su adscripciéon partidaria al PCA, la cual
revela importantes similitudes en relacién con riaydctoria de Facio Hebequer. Véase Maria
Fernanda Allelmagenes de escritor de Raul Gonzalez Tufidén (1930)ivinculos entre literatura y
politica partidaria Tesis de doctorado de la Facultad de Humanidgdgges de la Universidad
Nacional de Rosario, 2015.
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La editorial Claridad, fundada por el socialistaténo Zamora el 30 de
enero de 1922 e inspirada en el graparté liderado por Henri Barbusse, tenia por
objetivo ofrecer herramientas culturales y pol#&iedos sectores populares y obreros
con pocas posibilidades de una insercion en emssteducativo. Desde sus inicios
esta empresa cultural fue apoyada por figuras chrao B. Justo, Alfredo Palacios y
Mario Bravo, aunque en sus paginas se expresavensds voces del espectro de la
izquierda. La primera revista publicada por la @thl fue Los Pensadores.
Publicacion semanal de obras selectastre febrero de 1922 y noviembre de 1924.
Alli se difundieron obras representativas del pemsato universal como, por
ejemplo, Mis odios de Emile Zola, Cuentode vagabundgsde Maximo Gorki El
resplandor en el abismode Henri Barbussd,os siete ahorcadosde Leonidas
Andreiev,El A. B. C. del comunismadge Nicolas Bujarin y.a Montafia,de Elisée
Reclus, entre tantos otros. Como se vera en loguéap siguientes, es posible
observar como la circulacibn de estas obras, y au®piaciones selectivas,
influyeron en las concepciones y produccionestaais de Facio Hebequer. A partir
del niamero 101, entre diciembre de 1924 y junio612®s Pensadorepaso a ser
una revista critica, como lo indica su nuevo sulatitLos PensadoresRevista de
seleccion ilustrada, arte, critica y literatura. demento de Editorial Claridaden
adelante,Los Pensadorgs con diferentes secciones de critica literariatrdea
musica, artes plasticas, etc. En esta segunda épqaablicaron veintidés nimeros y
sus portadas fueron, en su mayoria, ilustradagip@ham Vigo.

Al afio siguiente de conocer al artista, en 192isECastelnuovo le dedicaba

un extenso articulo en el primer nimero Ides Pensadore¥? Trazando una

1% Otros datos sobre la revista pueden consultarseéezmardo Candiano y Lucas PeraBaedo:
origenes de una literatura militante. Historia dplimer movimiento cultural de la izquierda
argenting Buenos Aires, C.C.C. Floreal Gorini, 2007, pp-®7y 117-137; Florencia Ferreira de
Cassone, “Boedo y Florida en las paginat@ePensadorés Revista Cuypvol.25, 2008, pp. 34-38.
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articulacion entre la literatura rusa y la obrauaisde Facio Hebequer, capaces de
conjugar un caracter militante por medio de una&tiest realista lograda por el
contacto directo mantenido con el pueblo, Castelowxpresa su admiracion hacia
este artista locdf® Para Castelnuovo, la clave de las obras de Faelmedier
residia, precisamente, en la capacidad para explaseealidad a partir de la
observacion y del conocimiento directo, puesto doe hace otra cosa que
reproducir el modelo tal cual es, visto, se comgeeron sus propios 0jos y con sus
sentimientos propios®> Pero, ademéas de exaltar el estilo realista deobras —
encarnado en los atorrantes, las meretrices, loapieatos y los mendigos
retratados—, Castelnuovo sostenia que, en su ajarcqnocer al hombre, sus
representaciones podian ser comparadas con latutarde Maximo Gorki y los

efectos que la misma producia en el lector. Erbpasadel escritor uruguayo:

[Facio Hebequer] no es un discipulo de CezanneroG/adt [sic]: es
discipulo de literatos como Dostoievski o Gorki.ide entre su
pintura y la literatura de Gorki una semejanzaaxttinaria. Gorki se
apodera inmediatamente del lector y lo estrujagteerce, le tira de
aqui para alli, le desgarra con brutalidad, y,(tmo le postra en un
estado de profunda angustia y de atroz descongugl&alvando el
tiempo y las distancias y el medio, la pintura agei& Hebequer
produce una impresién igualmente desconsoladdra.

De esta manera, Castelnuovo sostenia que el piotocultaba su pesimismo,
por el contrario, éste era un rasgo que distinguiabra y que lo hermanaba con la

poética de Gorki. Para el escritor, las produc@ate Facio Hebequer se fusionaban

101 Segiin la definicion brindada por Candiano y Paradista apreciacion formaria parte de los
postulados del grupo de Boedo que se identificabauoa fiteratura militantede estilo realista y con
un sentido pedagégico mediante el cual se cons&lgueopio accionar cultural como una forma de
participacion politica”. Destacado en el origifiaé hecho, estos autores, también remiten al asticul
de Castelnuovo, sumado al de Barletta dedicadeé& Amto. CfBoedo: origenes de una literatura
militante, op. cit. pp. 15y 101-104.

192 Eljas Castelnuovo, “Un pintor gorkiano: Guillermacio Hebequer”.os Pensadoresifio Ill, n°
101, 9 de diciembre de 1924, s/p.

193“yn pintor gorkiano” op. cit, p. 335.
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con la del escritor ruso de tal modo que podiapeEsentadas como idénticas: “en el
supuesto caso de que a Gorki le hubiese dado piar iubiera hecho hasta la fecha
exactamente lo que hizo Facio Hebequer, cuyos deenpodrian servir de
ilustraciones a las obras del gran vagabundo rf&at.partir de esta comparacion
imaginaria, las cualidades literarias de Gorki &arva Castelnuovo para trazar un
paralelismo y enaltecer las virtudes de la obreatgo Hebequer.

Sin embargo, a lo largo del articulo, y en relaceéon el contexto de
produccion —la literatura militante de Boedo—, esiple vislumbrar otro objetivo
en aquella construccion de Castelnuovo: el dealaslaquella aproximacion entre
dos practicas artisticas diferentes a la afinidedtente entre el propio escritor
uruguayo y Facio Hebequer en tanto, desde su plentosta, “hay temperamentos
gemelos que sélo difieren por haber cultivado afistintas™°® En este sentido, mas
alla de destacar y celebrar las semejanzas entresaltor ruso y el pintor,
Castelnuovo, no deja de reparar en una diferefieecio Hebequer recién empieza
su obra verdadera, seria y perdurable y Gorki, pustirse que la esta terminando.
Facio Hebequer es un hombre de 33 afios; Gorki @persona madura que aborda
los 60”1% Una observacién que funcionaba como un espejciderando que no
s6lo eran los inicios de Facio Hebequer, también dos primeros pasos de
Castelnuovo como escritor.

El afio anterior, Castelnuovo, habia publicddeieblas (1923), la primera

obra que tuvo una importante repercusion segunrspi testimonio y que lo

104 «; Qué se propone Gorki al sacar a la luz toddasiia de vagabundos y menesterosos? Qué se

propone al exhumar el crimen y la locura, la bidéal y el vicio y la crueldad espantosa del hombre.
Espantarnos, aterrorizarnos? No, no; se proponeraregl hombre sefialandole todas sus lacras, sus
lacras horrendas. Arrancarle del fango en que lsuhaido la ignorancia de los tiempos y elevar hasta
las estrellas su espiritu enfermo y deprimido. Regalo y redimirlo. Toda la obra de Gorki clama
por la regeneracion de la especie. Toda la gadieriBacio clama también.” Castelnuovo, “Un pintor
gorkiano”,op. cit.,p. 337.

195 castelnuovo, “Un pintor gorkianodp. cit, p. 335.

1% pidem.
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posicionaba dentro del grupo de Boedo para disputdmgar de reconocimiento alli
y en el seno del campo cultural portéfoEn aquel libro sus personajes eran
semejantes a los representados por Facio Hebdqaatgrrantes y las prostitutas) y
es en ese marco de su produccion cuando escrémti@llo dedicado al artista, el
cual puede ser leido e interpretado como un antdgpun emprendimiento conjunto
entre el literato y el pintd® pues, acto seguido, Castelnuovo lanzaba su segundo
libro titulado Malditos. Y, esta nueva publicacion preparada para la cdledoos
Nuevos de la editorial Claridad, dirigida por elsmb escritor, presentaba una
novedad: las ilustraciones incluidas estaban aocdegGuillermo Facio Hebequer,
como fue anunciado dros Pensadores

Posteriormente, otra nota de la revista detallabavblimenes que se habian
publicado hasta el momentoiifieblas, Versos de la calle, Maldijpslaba a conocer
los proximos titulos Quentos de la oficinade Roberto Mariani y.os Pobres de
Lednidas Barletta, etc.), y trazaba una genealagiagdonde, se reiteraba que, el
referente era la literatura rusa, puesto que “Russaenvio con la revolucion el soplo
tragico de su espiritu barbaro y magnifico” a teagé Dostoievski, Gorki y Tostoi.
Para luego explicitar que “En estas circunstanicgsurgido nuestra biblioteca con
el objeto saludable de provocar una reaccion datjeventud que se inicia [...]

Trataremos de hacer ediciones populares, cosaalegjén al alcance de las masas

107 Cf, Adriana Astutti, “Elias Castelnuovo o las imteones didacticas en la narrativa de Boedo”, en
Maria Teresa Gramuglio (Dir.El imperio realista. Historia critica de la literata argentinga Tomo

VI, Buenos Aires, Emecé, 2002, p. 12

198 Con escasas modificaciones, la publicacién preeigeste mismo articulo refuerza esta idea de
pensar el articulo como una estrategia de posigi@mao y promocion del proximo emprendimiento
en el campo cultural. Cf. “Un pintor gorkiano...” fueproducido ernicial. Revista de la nueva
generacion afio 1, n° 6, septiembre de 1924, pp. 45-56 yTemra de sol. Revista de arte e
pensamentoRio de Janeiro, junio de 1924, p. 335 (FGFFra de solfue una revista cultural
editada por el intelectual Alvaro Pinto y el po@@sso da Silveira en Rio de Janeiro, Brasil, entre
1924 y 1925. Para una caracterizacion sobre |atedwiicial véase el estudio preliminar a cargo de
Fernando Rodrigueznicial. Revista de la nueva generacién (1923-198¢rnal, Universidad
Nacional de Quilmes, 2004, pp. 7-43.
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obreras que es el publico que méas nos inter88aunque, como la editorial lo
aclaraba, tomar la experiencia rusa no signifi¢ati@r a sus producciones.

La articulacion con el grupo de Boedo lo llevariaFacio Hebequer a
colaborar enClaridad por medio de su pluma. En julio de 1926s Pensadores
modifica su nombre y pasa a denomina@aridad. Tribuna del Pensamiento
Izquierdistabajo la direccion de Zamora y como secretariosnida® Barletta y
Cesar Tiempd'°El primer escrito firmado por el artista aparecesentimero inicial
de esta revista, aunque no fue en este medio ededescribi6 de manera mas
sistematica. No obstante, en las paginas Glaridad es posible advertir la
emergencia de una nueva faceta en la vida de Faliequer, la de “hombre de
teatro”, que sera analizada en el capitulo IlI.

En abril de 1927 se constituyo el Teatro Librepriner proyecto de teatro
independiente en Argentina. Este grupo teatral vestiormado por Leodnidas
Barletta, Alvaro Yunque, Castelnuovo, Abraham Vi§@cio Hebequer, Augusto
Gandolfi Herrero y Héctor Ugazio, bajo la direccia Octavio Palazzolo, y surgio
en oposicion al teatro comercial —al que se conae“ajeno a toda manifestacion
de arte y a todo ideal”—, con el objetivo de prapicin teatro nuevo, representativo
de inquietudes renovadoras. El vinculo de Teatlwel.con el grupo de Boedo se
hizo explicito cuando éste declaré a la rev@laridad como su 6rgano oficial. Si

bien esta experiencia teatral no consiguié prosperaafio después este proyecto

199 Editorial Claridad, “prop6sitos de la bibliotecad Nuevos”Los Pensadoresafio Ill, n° 106, 24
de febrero de 1925, s/p.

19 En adelanteClaridad. Esta revistdue publicada hasta diciembre de 1941. Cfr.: FlcieeRerreira
de Cassone, “Pensamiento y accion socialist€laridad’, en Diana Quattrochi-Woisson y Noemi
Girbal Blacha (Dir.),Cuando opinar es actuar. Revistas argentinas dgloskX, Buenos Aires,
Academia Nacional de Historia, 1999, pp. 93-12€lgridad y el internacionalismo americano,
Buenos Aires, Claridad, 1998; Liliana Cattaneo, fesista Claridad: una tribuna latinoamericana de
la izquierda argentina”, en A.A.V.VHistoria de revistas argentinas. Tomo Buenos Aires,
A.AE.R., 1997, pp. 169-196 y Sergio Baur (Coor@€)aridad, la vanguardia en luchaBuenos
Aires, Amigos del Museo Nacional de Bellas Arte312.
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pasé a denominarse Teatro Experimental de Arte JTBAora vinculado a una
nueva publicacion culturalzquierda.

Cuando Leonidas Barletta se desvincul6 de la medstZamora decidio junto
con otros intelectuales —Julio R. Barcos, Juan itazd&lias Castelnuovo, Facio
Hebequer, Luis Di Filippo y Abraham Vigo— crearmumevo espacio de divulgacion
cultural y politicat™* Asi, surgié6 una nueva revista el 24 de noviemtel@27,
titulada lzquierda,la cual posee similares caracteristicas respectsudentecesora
Claridad, aunque también presenta notorias diferenciasegobo, con respecto a su
distanciamiento con el Partido Socialista y su &oé@h como un “naciente
movimiento de intelectuales izquierdistds®. Dos de las tapas, de los cuatro
nameros publicados, estuvieron ilustradas por Rdelgequer.

Si bien esta revista no pudo sostener una regataiyddejo de salir al poco
tiempo por problemas financieros, rapidamente rétsmlabor en una nueva etapa
en la cual aparecié como suplemento semanal dib dibTelégrafo,que anunciaba:

“Por primera vez en el pais, una revista de intetdes aparece en un diarid® Asi,

11 como ha sefialado Liliana Cattaneo, este el alejamide Barletta marcé el inicio de la dispersion
del grupo de Boedap. cit, p. 171. En noviembre de 1927 la revi€laridad dejaba constancia de
gue “se ha retirado de CLARIDAD, Leodnidas Barletj@jen durante dos afios ha sido un activo
colaborador. Son absolutamente falsos los motivuesagluce Barletta en las publicaciones que sobre
su retiro de CLARIDAD ha hecho”. Cf. “Aqui no hasaalo nada...”Claridad, afio VI, n° 146,
noviembre 1927, s/p. Los motivos a los que ref@eridad son las acusaciones que Barletta publico,
el 24 de octubre ekl Telégrafo,en donde declaraba que se retiraba&Ctidad porque se habia
convertido en una revista cercana al Partido Setaahrgentino y que, por lo tanto, ya no era una
tribuna de izquierda. Este argumento de Barlettali® una dura respuesta de Edmundo Barthelemy,
en la cual deja entrever que el problema real fuguerer disputar la direccién de la revis@.
“Aclarando”, Claridad, n° 146,0p. cit.

12y/éase Candiano y Peral@p. cit, p. 136.

13 Sin firma, El Telégrafg afio VIII, n° 2543, domingo 24 de junio de 19283pCabe sefialar que en
la misma noteEl Telégrafoaclaraba que era un suplemento independiente Heek editorial del
diario. Este comenzo a salir los dias lunes, des@& de junio de 1928 hasta el 3 de diciembre del
mismo afio y fueron publicados veinticuatro nimem$otal. La continuidad respecto dddquierda

de 1927 puede constatarse por su materialidadgélatica denominacion, la tipografia y la similitud
en sus secciones, aunque en su segunda etapacdadiftamafio (38 x 55 cm.) y se vio reducida a
una o dos paginas al publicarse como parte deaniodtl Telégrafocomenz6 a publicarse en 1921 vy,
por lo que se ha visto en el periodo estudiadojip@dracterizarse como un periddico antiimpetalis

y antifascista. A juzgar por la biografia que Riasira le dedicara a Lednidas Barletta, Castelnuovo
fue linotipista de dicho diario, motivo que sit@adl escritor uruguayo como el posible nexo para
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la publicacion surgia en torno a diferentes inesesor un lado, el de los
intelectuales que procuraban intervenir en los tasude actualidad, comentar los
sucesos politicos, sociales, literarios, artistic@slucacionales y, por el otro, el del
propio diario, que buscaba formar parte del pesibodi moderno al incorporar un
suplemento cultural todos los lunes.

En simultaneo con estas experiencias grupaleso Fefequer preparaba su
primera exposicion individual a inaugurarse en sdacion Amigos del Arte. La
inminente apertura era divulgada insistentementaspaginas dizquierda(1928),
al igual que la muestra de su compafero Vigo, glmutdba en la sala contigua
exhibiendo, entre otras obras, los bocetos de desnegrafias presentadas para el
TEA. Tras esos anuncios, el 1 de octubre de 1928saseis de la tarde fue
inaugurada la muestra de Facio Hebequer en la &s6ai Amigos del Arte, ubicada
en la calle Florida 659, una institucion que, coseovera, era cuestionada por el
artista en sus intervenciones escritas pues formpatka del circuito de arte de la
calle Florida que, a su modo de ver, era la encanale la “industria del arte”. En
otras palabras, segun Facio Hebequer, alli se ntraba el mercado del arte y sus
“complices”™ los artistas devenidos en “genios if@iados”, el critico de arte, el
marchand el coleccionista, esnoby el publico especializado, que, siguiendo los
“ismos” europeos, olvidaban la calidad artistida funcion social del artg

No debe olvidarse que desde su fundacion en 182&dciacion Amigos del
Arte se erigi6 como un espacio capital para el elda de un arte moderno en
Argentina, no obstante, trascendi6 el vinculo ebtvecon el grupo de Florida y abrié

sus puertas a distintas corrientes y representalglearte académico y del “arte

llevar adelante el proyecto diegquierdacomo suplemento semanal. Cébnidas Barletta. El hombre
de la campanaBuenos Aires, Ediciones Conducta, 1978, p. 52.

114 Guillermo Facio Hebequer, “Pintura de la pinturei,Sentido social del arfeBuenos Aires, La
Vanguardia, 1936, p. 13.
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social"® Por cierto, tanto los artistas ligados al grupdBdedo como los artistas
relacionados con el de Florida (Emilio Pettorutiyl $olar o Pablo Curatella Manes,
entre tantos), se oponian al arte académico yraeteadurismo y proclamaban una
renovacion en el campo artistico de los afios veit® embargo, las propuestas
estéticas que se disputaban aquel lugar diferistarstialmente entre ambos grupos,
y Sus posiciones quedaron concentradas en torretiqietamiento, por demas
reduccionista, de “propagandistas” y “artepuristagspectivamente. En términos
sintéticos, se ha sostenido que para los primdragesdebia ser revolucionario en
materia politica pero cercano a formas mas tracédes en el plano estético con el
propédsito de lograr uno de sus objetivos princigdi concientizacion de las masas;
mientras que para los segundos era necesario buisaamodernizacion plastica a
través de innovaciones formales que condujeraraati@nomia del arte. Esta ultima
concepcion del “arte por el arte” iba a ser durametacada por Facio Hebequer
pues, a su juicio, era un mero pasatiempo y potaf@o “inudtil” en términos
sociales:*® No obstante, observar a este artista desde diésrémgulos posibilita
tensionar, matizar y complejizar estas posturaghamiveces presentadas de manera
dicotomica por los contemporaneos como parte deesgtrategia de intervencion

intelectual.

115 a Asociacion Amigos del Arte fue una instituciprivada que fue inaugurada el 12 de julio de
1924. Surgié como un emprendimiento de un grupcegeesentantes de las élites, descendientes de
las familias patricias, funcionarios, intelectuafesrtistas que tenia por objetivo propiciar y ddir la
obra del arte moderno pero también recuperar atastidel siglo XIX. Parte de la labor cultural
consistid en la organizacion de diversas actividatemo exposiciones, conciertos, conferencias,
entre otras, por las cuales pasaron grandes exjgsnde la cultura nacional e internacional. La
diversidad de dicha institucion quedo registradéasriferentes exposiciones y conferencistaseentr
los cuales pueden mencionarse: Filippo Marinetdpdoldo Lugones, Le Corbusier, José Ledn
Pagano, entre tantos otros. Un andlisis de latiiegin puede consultarse en Patricia M. Artundo y
Marcelo E. Pachecodmigos del arte. 1924-194Buenos Aires, MALBA-Fundacion Costantini,
2008.

118 Sobre los posicionamientos en el campo artistetaddécada del ‘20 véase Diana B. Wechsler,
“El campo artistico de Buenos Aires en la década208 en Miguel Angel Mufioz y Diana B.
WechslerLos Artistas del PuebJduenos Aires, SAAP, 1989.
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De hecho, a pesar de las criticas vertidas hasgaAmigos del Arte”, Facio
Hebequer aceptd exhibir en esa institucion, queesgmtaba, por entonces, uno de
los espacios consagratorios del campo culturakfiortLo que presento alli fue un
conjunto de obras inscriptas en una estética tealigle, en su mayoria,
representaban distintas “Escenas de trabajo” qoendeaban los padecimientos de
la clase trabajadora. La concurrencia a la expmsitiie significativa y el artista
logr6 obtener una gran repercusion en la prens&diea local, con criticas
aparecidas tanto en las publicaciones de los oscdke izquierda como en los
periodicos de gran tirada, lo que le proporciorangrisibilidad a su obra. Es en este
sentido que, como sostiene Silvia Dolinko, no pueelgsarse en una “posicion anti-
institucional ‘monolitica’ por parte del artista gae, si bien realiza sus obras de
denuncia social, cuestiona el rol de las instituesooficiales y busca otros espacios
populares para la difusion de su obra artisticapteco descarta su participacion en
actividades oficiales, tales como estos salofiésCabe destacar ademéas que, méas
alla de la paulatina radicalizacion en sus opirspnma exposicion en el salén de
Amigos del Arte podia asegurarle un lugar de legition y consagracion en el
campo artistico local. Y, en efecto, ese fue undodeprincipales resultados de la
exposicion individual de 19282

Por esos afios, Facio Hebequer ya se habia tragladad casa de Vicente

Lépez en la provincia de Buenos Aires en dondedvjunto a la actriz y cantante

17 «“Guillermo Facio Hebequer, entre la militancia lyngito”, en Fernando Guzman, Gloria Cortés,
Juan Manuel Martinez (CompMrte y crisis en Iberoamérica. Jornadas de Histodel Arte en
Chile, RIL editores, Santiago de Chile, 2004, p. 290lifko sefala también la participacion en el
Primer Sal6n Anual del Grabado del Museo NacioeaBédllas Artes realizado en 1931.

18 Es probable que el coleccionista Rafael A. Builrion quien Facio Hebequer mantenia un buen
trato, haya influido en la decision de exponerandalas de Amigos del Arte. A su vez, Rafael era
hermano de Eduardo Bullrich, uno de los directdeeta revistaMartin Fierro en 1925 y miembro de

la comision directiva de dicha institucién en 19368ocio de la casa Bullrich. Estas consideraciones
permiten matizar, una vez mas, aquellos antagosisne reducen la complejidad de las relaciones
del mundo intelectual. Cf. “Institucion, arte y gmtad: la Asociacién Amigos del Arte”, en Patricia
M. Artundo y Marcelo E. PachecAmigos del arte. 1924-1944@p. cit, p. 16 y 212.
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Yola Grete, con quien probablemente se haya vidoutsa sus labores teatrales. Alli,
segun el relato de Barletta, se respiraba “cieataquilidad muy a tono con el severo
jardin [...] Las cosas que nos rodean son de bueto.gdsen todo esto anda el
espiritu cordial de la duefia de casa. Un piano digjaus estudios clasicos. Sobre
una silla duerme, ovillada, una gata de Angoraqi® menos espera uno al entrar al
taller son las sombrias notas de dolor que eltartia fijado en sus telas” La
descripcion de Barletta evidencia el progresivopldemmiento de los afios de la
bohemia que marcaron su etapa formativa en el @dda calle La Rioja, en tanto
describe un ambiente burgués en contraposiciéraahra en la cual prevalecen las
“sombrias notas de dolor”.

Para ese entonces es posible percibir el inicionddistanciamiento entre los
miembros de los Artistas del Pueblo. Aunque en Bnmm testimonio, Barletta
manifiesta lo contrario: “no es cierto que sean amtiguo collar que se ha
desgranado, como se ha dicho. Se sienten tan una@uos antes”, luego afade:
“cada uno de ellos tiene caracteristicas propstdpealiferente, concepcion distinta;
pero en todos hay una misma ley: crear un arte hatt&’ Esta Gltima aclaracion es
la que permite advertir una incipiente distancia,em términos afectivos, sino en
relacion con la busqueda de nuevos caminos, quedpararan de sus acciones
colectivas. Si bien sus nombres se cruzan enuatraciones dézquierda(1928),
Facio Hebequer y Vigo emprenderian otros itinesayigpondrian en marcha nuevas
empresas politico-culturales, junto a Castelnuown ¥ntorno, que los alejarian de

sus “viejos” compaferos. Esos nuevos caminos ysagsidlevaron al artista a una

119 eénidas Barletta, “El pintor Guillermo Facio Hejoer. Noticia sobre su vida y aspecto moral de
su obra”,El Hogar, 28 de septiembre de 1928, p. 15 (FGFH).

120 |pidem En relacién con las exposiciones individualeslate denominados Artistas del Pueblo,
Diana Wechsler conjeturd: “Estas situaciones sefplasiblemente el abandono de las actitudes
anarquicas que los caracterizaron en la décadaahté€f. “Impacto y matices de una modernidad
en los margenes”, en José E. Buructa (DiWeva Historia Argentina. Arte, sociedad y politigal.

1, Buenos Aires, Sudamericana, 1999, p. 293.

87



nueva etapa que, sin dudas, lo destacaria eriggénclmmo un referente de artista
militante.

Por ultimo, cabe destacar que para esta misma égamdista comienza a
padecer una afeccion en la vista como consecuelgtiaiso de los acidos en la
realizacion de sus aguafuertes. Con el objetivoaheinuar con su labor, resolvié el
problema comprando una prensa litografica a Pi¢ivadino y, gracias a esa nueva
adquisicion, Facio Hebequer inicié una amplia ad#ég grafica que lo consolidara
como litégrafo, siendo sus estampas reproducida®siprincipales medios de la

izquierda local.

4. De “artista del pueblo” a “artista proletario”

En noviembre de 1930 Leonidas Barletta funda elrdedel Pueblo, una
nueva experiencia teatral que tenia por objetivoliucrar a los sectores populares,
tal como lo indicaba su denominacith.Facio Hebequer formé parte del equipo
como el encargado de la pintura, mientras que Adnalligo estaba a cargo de la
escenografia. Este proyecto sumaria también a ®oBdt a partir de 1932. Unos
meses después saldria a la luz la rews&opolis. De los que escriben para decir
algo (1931-1932), organo oficial del Teatro del Puel#a, la que participarian
muchos intelectuales y artistas vinculados, anteeate, al grupo de Boedo como
Castelnuovo, Alvaro Yunque, Roberto Mariani, Niso@livari, entre otros. Ademas
de presentarse como un medio de difusion de |lagdaxtes realizadas por el grupo
(conferencias, exposiciones de arte, conciertosesniros de lectura, etc.), uno de
los ejes centrales de la revista fue polemizaresddrresponsabilidad social del

artista.

121 | orena Verzero, “Lednidas Barletta y el Teatro Bleeblo: probleméticas de la izquierda clasica”,
Telondefondo. Revista de Teoria y Critica Teatrall 1, julio 2010, pp. 2-3.
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La revista comenzo6 a publicarse en un contextaaeritel cual se hacia eco,
como queda de manifiesto en la frase que acompaiabaujo de Facio Hebequer
para la portada de su primer nimero publicado eyorda 1931: “Mientras el pais
sufre una de sus grandes crisis politicas, socyatesrales, los ‘artistas’ realizan la
‘flesta de las artes’. Después quieren estos tastisque el pueblo no los
desprecie®?” Esta breve pero concisa afirmacién condensaba,upotado, la
preocupacion por el impacto de la crisis econorded 929 y las consecuencias del
golpe civico militar del 6 de septiembre de 1930 n—aiclo abierto de clara
predominancia de la derecha en el poder, en unepmmomento bajo un gobierno
con planteos de tipo corporativistas como el de Jadix Uriburu (1930-1932) y
luego a través de la politica fraudulenta y repeediel gobierno de Agustin P. Justo
(1932-1938)— v, por el otro, la necesidad de cugaespacio cultural que debatiera
cual debia ser el papel del artista ante la cdsisiopolitica y cuestionara la
autonomia del arte o lo que por entonces era dewaioi“el arte por el arte”. Los
analisis sobre la crisis que provenian de ciegotoses de izquierda sostenian que el
capitalismo habia entrado en un colapso terminaftepte al cual, el modelo
soviético era observado por muchos intelectualestigtas como un faro al que
seguir, pues alli la cultura si estaba al servi@bpueblo. Poder presenciar con sus
propios ojos Yy ser testigos de los avances de lacggadiedad radicalmente nueva fue
el anhelo de muchos intelectuales, escritores 1ogistas en Argentina y en el

mundo y, Facio Hebequer, a través de Castelnuavse muedé al margef

122 Metr6polis. De los que escriben para decir alfgn adelanteMetrépolig, n° 1, mayo 1931,
potada.

123 Cf. PittalugaSoviets en Buenos Aires, op.,qip. 38-40 y Elias Castelnuovo, “Yo vi...! En Rusia.
Impresiones de un viaje a través de la tierra sliérébajadores”, en Sylvia Saittéacia la revolucion.
Viajeros argentinos de izquierda. Seleccién y moélde Sylvia Saittd&Buenos Aires, FCE, 2007, pp.
83-124.
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En el segundo numero de la revistatropolis Castelnuovo anunciaba su
inminente viaje a la Rusia de los soviets. Perprepdsito no residia en contar los
preparativos del viaje 0 sus expectativas perssenaieo en destacar que “Entre las
cosas que me llevaré de aqui, figura, en primerit&r, una coleccion de litografias,
—obra de un artista nuestro: Guillermo Facio Hebegulas cuales pienso exponer
luego en Moscll y Leningradd®! Asi, iniciaba una nota dedicada al artista eruéd c
lo definia como el Maximo Gorki de la pintura artyea, aunque también “se le
podria llamar el pintor de los siete dolores. D deete dolores sociales” en tanto

habia recorrido “integramente la escala del infiesocial”:

Recuerdo que comenzé pintando el extremo de laneade los ex
hombres: los pensionistas del manicomio. Su prime{posicion
estaba compuesta, casi exclusivamente, por unaareraaterradora
de insanos que habia reproducido directamente dbospicio de
alienados. Luego, fue degradando su vision pesmyshos presento
una muestra de atorrantes, también auténticos, ex&ajo
pacientemente de los recovecos mas oscuros dettapoles. A esa
caterva de invalidos morales, sucedié posteriorenana exposicion
de obreros —fundidores, tipografos, herreros, headiwres— la cual
conquisto—, en su hora, el éxito que se mereciafiRPoviene esta
coleccion de litografias del conventillo, por ordascendente, su
dltima producciént®

La eleccion de esos temas, aclaraba Castelnuovestaba determinada por
su condicién social, pues al igual que otros amigosnocidos de Facio Hebequer
coincidia en que siempre habia sido un hombre @mebyosicion. Tampoco lo
consideraba un artista “tendencioso”, ya que pll@éra quien se supeditaba a una
doctrina y no a su corazon, lo que haria que dejaraer un artista para pasar a
formar parte de alguna “comparsa”. Para Facio Hetreqle acuerdo a la nota del

escritor, pintar “no es una cuestion de forma sladondo”, y posee “un concepto

124 Eljas Castelnuovo, “Un pintor del bajo fondo pBde Metrépolis Buenos Aires, n° 2, junio de
1931, s/p.
125 Castelnuovo, “Un pintor del bajo fondo portefiop, cit.
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religioso del arte” pues “La idea de la fataliddblica esta presente siempre en sus
cuadros. También esta presente la idea de resigngcde la misericordia”. Por
altimo, remarcaba alli otra cuestion: Facio Hebecequmca imponia su criterio, sino
mas bien “deja habitualmente en suspenso todaignfuc®

Asimismo, Castelnuovo realiza una equiparacion, esta oportunidad
explicita, entre la pintura de Facio y su propieréitura, al considerar que la pintura
del artista se asemejaba al naturalismo de satliter y porque los dos compartian
una vision piadosa de los trabajadores en dondenwido de los pobres se
representaba como un infierno. Por todos estosvostiel escritor concluia que
llevaria sus obras a la URSS Yy alli comprobarialsarte nuestro” podia interesar
afuera, colocando de este modo a Facio Hebequer ebmepresentante de un arte
nacional. Sin embargo, como sefial6 Sylvia Saittstélhuovo no imaginaba que
aquellas ideas se verian modificadas luego deagel @ila URSS, pues al calor de esa
experiencia se produjo un viraje estético e iddotbgn su literaturd’’

Tal como lo habia anunciado Castelnuovo, por inddinde la Sociedad de
Artistas Hispanistas, las obras de Facio Hebequemoh expuestas en Moscu y en
Leningrado, donde segun un titular del diabidtica se conté con la asistencia de
treinta mil trabajadore® Mas alla de la veracidad o no de esa concurrefacimta
publicada en el diario de Botana contenia otro efemde importancia: por primera

vez, Facio Hebequer era definido como un “pintaigiario” que habia elegido no

126 |pidem

127 gaijtta, “Elias Castelnuovo, entre el espanto tetaura”, en Alvaro Félix Bolafios, Geraldine
Cleary Nichols y Saul Sosnowski (EdLjteratura, politica y sociedad: construccionessimtido en

la Hispanoamérica contemporanea. Homenaje a Andsédlaneda Universidad de Pittburg, 2008,
p. 99. Asimismo, el viaje a Rusia, aflade Saittanveerte al viajero en espectador de un experimento
que se ha cumplido y que, por lo tanto, conviertesa sociedad en objeto de un conocimiento
racional”, lo que posibilitaria la construcciénldeutopia revolucionaria en un pais periférico cdano
Argentina a través del funcionamiento de un modedsico ya comprobado en otras latitudes. Cf.
Saitta,Hacia la revolucién, op. citp. 18.

128 «Ante treinta mil trabajadores de Leningrado ex@ehartista argentino Facio Hebequdtitica,

n° 6565, 2 de agosto de 1932, p. 9.
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exponer mas en las galerias de Florida ni en lwsilos oficiales para “salir a la
calle” y llevar su arte al mundo obrero, con sugosiciones barriales y muestras
itinerantes en las puertas de las fabricas. Ebdesaquella categoria lo desplazaba de
la de “artista del pueblo” hacia la de “artistalptario”, una nocion que comenzaba a
ser debatida en las revistas culturales del perjogoe, como se vera, involucro a
Facio Hebequer, en tanto formo parte, de diversodos) de esas reflexiones que
discutian sobre el significado y los alcances dé‘ante proletario” en el ambito
local.

Sin lugar a dudas, la década de 1930 abre una et&ya en la trayectoria de
Facio Hebequer. El viaje a la URSS no solo afextaria literatura de Castelnuovo;
también lo impulsaria a su acercamiento al Paridmunista Argentino (PCA),
acompafado por Arlt, Facio Hebequer y Vigo. En mate 1932, en un intento de
aproximar a los intelectuales al Partido, Rodolfieicli convocé a un grupo de
escritores, entre ellos Castelnuovo y Arlt, paregrar la redaccion dBandera
Roja. Diario Obrero de la Mafan¥® Estos aceptaron participar y probablemente
hayan intervenido para lograr incorporar a Facibddeer a ese emprendimiento,
quien tuvo a su cargo la realizacion de la portata el nimero especial dedicado al
Primero de Mayd° Si bien desde 1928 el PCA transitaba una etagargecmas
alld de las tensiones persistentes entre la dioigepolitica del Partido y los
intelectuales, los esfuerzos por conseguir el apgyda cooperacion de los

intelectuales, evidentemente, no estuvieron ausg&iite

129 Cf. Sylvia SaittaFEl escritor en el bosque de ladrillos. Una biogeafie Roberto ArjtBuenos
Aires, Debolsillo, 2008p. 139.

130 Bandera Roja. Diario obrero de la mafiaraio I, n° 31, 1 de mayo de 1932, p. 1.

131 Segun David Caute, el beneficio residia en lointjpios de utilidad” que podian redituarle los
intelectuales al partido, como por ejemplo, el figes intelectual que podia repercutir sobre el
partido, la posibilidad de influir politicamenteatros intelectuales y a la comunidad cultural en
general desde la filosofia marxista-comunista, ddéaaiéon politica en el seno de organizaciones
profesionales, la participacién en el periodismétigo, etc. VéasdEl comunismo y los intelectuales
franceses (1914-196&)p. cit, p. 37.
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El diario salio a la calle por primera vez en allgl 1932, y en el transcurso
de ese mismo mes fue publicada otra revista tambi@ulada al PCAActualidad
artistico-econémica-social. Publicacion llustradan adelante Actualidag, con
direccion de Castelnuovo y la colaboracion de YAfacio Hebequer, entre otros. En
esta nueva publicacion, definida como una revisdaxista desde su primer nimero
y sostenida por el PCA, se observa con mayor itad<s| debate sobre el posible
desarrollo de un “arte proletario” en Argentinasyali en donde Facio Hebequer
escribié sus ensayos mas radicales, ademas deeimitecon su obra grafica. En
junio de 1932, en consonancia con la linea editdeala revista, un comunicado
firmado por Castelnuovo y Arlt anunciaba la comsiiin de la Union de Escritores
Proletarios con el objetivo de incitar a la lucleaalases. Al mes siguiente, tras la
ruptura con el teatro de Barletta un grupo disigledirigido por Ricardo Passano e
integrado por Facio Hebequer, Vigo, Castelnuovagdio Kubik, creaba el Teatro
Proletario.

En el marco de esas busquedas y de esos nuevosneiinentos politicos y
culturales, Facio Hebequer comenz6 a preparar adecnillo de estampas Fu
historia, compafiere— que produciria un punto de inflexién en su tchyea y que,
como se analizara en el capitulo dedicado a su giafeca, podria interpretarse no
s6lo como una muestra explicita de su decisidémigvienir con su obra artistica en
la politica, sino también como su primer manifiegtéfico, en tanto en él emergen
nuevos modos de representacion de los conflictoisles y cierta la permeabilidad
de la doctrina marxista en su produccion creathjazgar por sus memorias, ese fue

un afio de una gran labor y de un activo proselitipoiitico y cultural:

Grabo sin descansar durante unos afios y en 1983 dalnuevo a la
calle. Pero ahora es la calle verdadera. Cuelgognailsados en los
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clubs, bibliotecas, locales obreros. Los llevosafédricas y sindicatos

y organizamos en todos ellos conversaciones sateeyarealidad,

sobre el artista y el medio social. En todas patéstruimos un poco

la creencia en el artista como hombre superior tpéas, buceando en

la entrafia misma de la creacion artistica, la Vamaos a la ubicacion

especial de su épot¥.

Las diversas invitaciones y recortes hemerografamsu archivo personal
evidencian la intensa actividad que llevo a cab@a gsa época, no sélo en centros
obreros de la Capital Federal sino también del dk@mo bonaerense y, en algunos
casos, en el interior del pais, como por ejemplagmovincia de Santa Fe. Una gran
cantidad de esas exhibiciones habian comenzado@mesentadas bajo el titulo de
“Arte proletario”, y eran acompafadas frecuentementor conferencias
pronunciadas por el propio artista o algun compafiter ruta del PCA, lo que
imprime un compromiso visible de sus intentos ptcaar el arte con la politics>

Ademas de estas exposiciones y conferencias, eprooniso con la clase
obrera y sus luchas se sostiene en la profusavémeion grafica elaborada para un
conjunto de revistas culturales que, aparte dgdasencionadas, incluyen distintas
familias politicas dentro de la cultura de las iegqias comdNervio. Critica, Artes y
Letras,Vida Femenina. La revista de la mujer inteliger@entra. La revista de los

franco-tiradores, Nueva Vidg Soviet, entre otras, vinculadas al anarquismo,

socialismo y comunismo respectivamente. Muchas s émagenes circularon

132 Autobiografia, op. cit.

133 Entre ellas puede mencionarse la conferencia pmada por Rodolfo Ardoz Alfaro titulada “El
arte proletario de Facio Hebequer”. Realizada erAsaciacion Trabajadores del Estado, era
convocada de la siguiente manera: “Llamamos edpeside la atencion a los compafieros asociados
sobre la importancia de este acto. Con él demesti@s, una vez mas, que la organizacién obrera no
es, como dicen siempre nuestros enemigos, unassicogistion de salarios o jornadas de trabajo. E
MOVIMIENTO OBRERO ES UN VASTO MOVIMIENTO SOCIAL CON PROYECCIONES
ILIMITADAS. Cada sindicato obrero debe ser hoy, mds de un organismo de lucha para obtener
conquistas materiales, una escuela social y NSTITUTO DE CULTURA PROLETARIA.
Solamente asi la organizacién de los trabajadaraglira su gran mision histérica”. Comision de
Cultura, “Inauguracién de una exposicion de pintleaconocido artista proletario Guillermo Facio
Hebequer” a realizarse en Asociacién Trabajadoe¢d€dtado. Seccional Buenos Aires, Chile 1567
(FGFH). Destacado en el original
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ampliamente hasta alcanzar a la prensa gremialpostda, por ejemplo, dBliario
de la CGT

En el primer lustro de los afios treinta la actididie Facio Hebequer fue
intensa y productiva, pero, sorpresivamente, sémw&rumpida por su muerte. En la
gran cantidad de notas que anunciaron su fallenimi@s posible percibir el
asombro y consternacion de la pérdida, a los ctaneiseis afios de edad, de una
persona que se hallaba en plena madurez artfdtiden varios de los avisos
predominaba una narracion tragica en la cual la Vidroica y rebelde de Facio
Hebequer habia sido arrebatada sin haber alcargladeconocimiento merecido
aungue, después de este primer recorrido porreratio, estas representaciones del
artista como un perseguido y marginado del camgistiap local son cuestionables.

La insercion que tuvo Facio Hebequer en los ciosuitistitucionales y oficiales,

134 E] FGFH cuenta con una gran cantidad de recooiere da noticias de su fallecimiento, entre ellos:
“Fallecié hoy el pintor Guillermo Facio Hebequemoticias Gréficas,28 de abril de 1935;
“Guillermo Facio Hebequer. Su fallecimientd’a Nacion,29 de abril de 1935; “Guillermo Facio
Hebequer. Fallecié ayer en Vicente Lopdzi, Prensa29 de abril de 1935; “Fallecié el pintor Facio
Hebequer”,La Razén 29 de abril de 1935; “Murié el pintor del destide los que caminan a
contramano. Facio Hebequer tradujo la desventuta dase proletaria’'Ultima Hora, 29 de abril de
1935; “Falleci6 el pintor Facio HebequeEl Diario, 29 de abril de 1935; “El pintor Facio Hebequer.
Fallecié en Buenos Airest,a Plata Montevideo, 29 de abril de 1935; “E’ morto Fatiebequer. Il
pittore del proletariato”L’ Italia del Popolg 29 de abril de 1935; “Ha muerto Facio Hebequer el
artista que pint6 el dolor de los humildeBemocracia29 de abril de 1935; “Murié Facio Hebequer.
Cant6 cadenas rotas con el ritmo de sus pincetis yiasperos’Republica Argentina29 de abril de
1935; “Guillermo Facio Hebequer. Fallecié ayer doevite Lopez”El Litoral, Santa Fe, 29 de abril
de 1935; “Fue emocionante el sepelio de los reftdsacio HebequerCritica, 29 de abril de 1935;
“Sepelio de Guillermo Facio HebequeNpticias Graficas29 de abril de 1935; “Fallecié el pintor
Facio Hebequer’El Diario Espafio] s/d; “Exequias del Sefios Guillermo Facio Hebgguea
Prensa,30 de abril de 1935; “Fueron inhumados ayer lowsedel pintor Facio Hebequer. Numerosa
concurrencia asistié al sepelid’a Vanguardia30 de abril de 1935; “El arte de Facio HebequEt”
Pais,Cérdoba, 30 de abril de 1935; “Trabajo, dolor, migse.”, Republica llustrada30 de abril de
1935; “Las exequias de HebequeE] Diario 30 de abril 1935; “Guillermo Facio HebequeEl
Mundo, 30 de abril de 1935; Edmundo Guibourg, “Un homtedeitro”,Critica, abril 1935; “Facio
Hebequer. El prestigioso dibujante, pintor y agasdfsta argentino fallecié el domingo en Vicente
Lépez, donde residial,a Provincig Santa Fe, 30 de abril de 1935; “Guillermo Facebéfuer”,
Caras y Caretasafio XXXVIII, n° 1910, 11 de mayo de 1935; “Enrtora Facio Hebequer. Un artista
gue estuvo al servicio de la causa proletatia’L ucha,Parana, 10 de mayo de 1935; “Era o pintor
dos humildes e dos revoltados. A morte de GuilleRacio Hebequer na capital argentinaiario da
Noite 24 de mayo de 1935; “Ha muerto Facio Hebequeghor, Bernal, mayo 1935; “Facio
Hebequer ha muerto”, Confederacion General de joallade mayo de 1935; “Guillermo Facio
Hebequer”El Trabajador del Estadojunio 1935; “Facio Hebequer pintd el dolor. Fueluchador
incansable”La Senda30 de julio de 1935; “Ha muerto Facio Hebequer. Elahesaparece uno de los
iniciadores mas consecuentes del arte proletaria Aegentina”,Seccion Socorro Rojs/d.
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sumada a la amplia circulacion de su obra, expligasolo la extensa cobertura
periodistica de su fallecimiento, sino también danédiata organizacion de una
exposicion retrospectiva en las salas del Honor@blecejo Deliberante de la Ciudad
de Buenos Aires que, por aquel entonces, funciorabao sede del Museo
Municipal de Bellas Arte&®

Su ultimo dia de vida parecia transcurrir de fotmaditual en su casa de
Vicente Lopez el 28 de abril de 1935. Eran laediet la mafiana cuandbsegun el
manuscrito de Chaneton con el que se inici6 eleptescapituld , luego del
recorrido diario por la huerta y mientras se praparpara comenzar su labor diaria,
Facio Hebequer cayo6 repentinamente al piso sinrpeeleatendido por el auxilio
médico™*® En los diversos documentos se detectan variogigsdique permiten
inferir que Facio Hebequer padecia una afecciddiaea al menos desde 1931. Elias
Castelnuovo, en febrero de ese afo, dirigia unta cr artista en la cual le

aconsejaba:

Creo que la primer providencia que debe tomar Uswggimir al
médico que tiene. He oido hablar mal de su capaaientifica entre
personas que no acostumbran a hablar mal de radre un médico
de retaguardia como es el suyo y un literato dguwarlia como es su
enfermero mayor, por deduccion y por solidaridaddébe optar por
el segundo. También le convendria ir suprimienddgb@mamente los
remedios hasta quedarse solamente con la digitaliaahay circulo
mas vicioso que el circulo vicioso de la boticatob® significa que
yo apruebe su aficion por los yuyitos. Su porvesta en la gimnasia.
No, en el reposo, sino en el movimiento [...] Deté&sgaspecialmente
en los ejercicios de respiracion que son los qus ocoatribuiran a
remediar su dolenci&’

En estas lineas, el escritor se expresaba desdfeab y a partir de los

conocimientos que habia adquirido tiempo atras dudarabajaba como tipografo de

135 Cf. Silvia Dolinko, “Guillermo Facio Hebequer, emta militancia y el mito”pp. cit
136 Chaneton, manuscrito, 28 y 29 de abril de 18p5cit
137 Carta de Elias Castelnuovo a Facio Hebequer fdtdero de 1931 (FGFH).
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tesis doctorales de medicina y luego como asistt®u amigo, el médico cirujano
Lelio Zeno®*® A su vez, sus recomendaciones podrian relaciocarsel interés que
le despertaban las formas de la “biopolitica”, aadlas por Adriana Rodriguez
Pérsico en una de sus obras publicada por ento@eese de hospita(1930), en
donde Castelnuovo “despliega los modos en quedm &$ objeto de medicalizacion
en un doble aspecto fisico y psiquico, de acuenddas postulados que las ciencias
y los saberes hegemoénicos imponen en tiempos Yiesparecisos™> De alli, es
posible comprender no solo la sugerencia de un icadgomédico sino también los
consejos respecto de lo contraproducente que pmlida ingesta excesiva de
medicamento$°

Ironia de la vida, Castelnuovo concluia su miswa las siguientes palabras:
“Y trate de ponerse a pintar nuevamente. El dialdjusmgarre los pinceles y empiece
a pintar de nuevo, ese dia U. estara curado. Salgaalle. No se quede encerrado
siempre en su casa. No tenga miedo de lo que meeotdrle afuera, porque lo que
puede ocurrirle afuera, puede ocurrirle tambiénnade'* A pesar de haber
fallecido en su casa, Facio Hebequer parece habecleado el consejo de su amigo.

En efecto, en el Ultimo dia de su vida, el artsgadisponia a trabajar. Prueba de su

trabajo en curso son las estampas desplegadasagnl segistradas por el fotografo

138 Elias CastelnuovoMemorias op. cit, pp. 76-78 y 87-90. Asimismo, Castelnuovo y Zeno
colaboraron en la revista libertarRrometeo. Revista quincenan donde Zeno escribié sobre
aspectos sociales de la medicina. Cf. “Medicinaasgcsocializacion de la medicina”, afio I, n° 2,
primera quincena septiembre de 1919, pp. 11-12péa® revolucionario de la medicina”, afio I, n°
3, segunda quincena septiembre de 1919, pp. 9-10.

139 Adriana Rodriguez Pérsico, “Estudio preliminarpitalismo y exclusién. Elias Castelnuovo y la
busqueda de una lengua heterogénea”, en Elias Iiiiemte, Larvas, Buenos Aires, Ediciones
Biblioteca Nacional, Coleccion Los Raros, 20133%.

190 En relacién con los medicamentos, Castelnuovoeatuth digitalina. Esta droga, procedente de la
plantadigitales purpureaera utilizada con frecuencia para controlar aragndiversos problemas
cardiacos y prevenir infartos. Su uso excesivogadier graves consecuencias, inclusive la muerte,
motivo por el cual cayé en desuso.

141 Carta de Castelnuovop. cit.
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del diario Critica,*** pero, sobre todo, por la imagen captada por laacsérde
Annemarie Heinrich, quien decidio retratar sus nsamoientras transcurria la

despedida del artista en su lugar de creacionréigju

1. Annemarie Heinrichylanos yacented935

Junto a esa fotografia, perteneciente a uno dallbmsnes guardados por la
autora es posible leer: “Una de mis primeras fomos,acompafié mi padré* A
partir de esa composicion, entre imagen y paldaala Cortés-Rocca imagino aquel
dia en el que la fotografa represento a Facio Hedvegna escena que vale la pena

ser reproducida:

142«E] Pueblo tuvo en F. Hebequer al pintor de sgsiietudes” Critica, n° 7559, 28 de abril de 1935,
p. 3.

143 paola Cortés-Rocca, “Mirada de mujer. Annemarimtitsh y el oficio del siglo XX”, en AAVYV,
Annemarie Heinrich, Intenciones secret&@udad Autonoma de Buenos Aires, MALBA-Fundacion
Eduardo F. Constantini, 2015, p. 38. Alicia Sangttinhija de Annemarie Heinrich, agrega que el
padre de la fotdgrafa, Walter Heinrich, integragésvorwarts conocia a Facio Hebequer por haber
compartido espacios vinculados a publicacionesalisi@s, lo que podria explicar su presencia en el
velorio. Comunicacion personal con Alicia Sanguinet
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Ella tiene 23 afios, una camara y algunas decismuesomar. Puede
sacar una foto efectista e impudica del muertodeuegistrar el ritual
de la despedida y el duelo, puede captar el comigai® la
admiracion y el dolor entre los asistentes. Estanesde sus primeras
fotos, pero ya es fotografa. Ya es, en alguna nagdidfotografa que
va a ser. Entonces elige el detalle que pasarapdesbido pero que
representa de un modo sumamente genuino al artisteo: toma una
foto de sus manos, de esas manos que produjewgrafias y
aguafuertes. Son manos delicadas, casi femeninasucas ufias
largas y levemente ennegrecidas. Son las mandguieraque podria
haber sido un pintor de salon, pero lo descarta panvertirse en un
trabajador del arte, un grabador que vivié la pcacestética como
una forma de activismo politico Ese detalle dehliet ese negro de
las ufias es, simultaneamente, la oscuridad de Ihidedy la
materialidad del trabajo: los rastros de la cardbmnios resabios de
alguna tintura. El ojo de Heinrich opera como élanoisseurque
describe Morelli. Su campo de visién no es, sinangd, un cuadro
en el que identificar un detalle que exhiba ell@sticonecte la obra
con una firma. Su campo de vision es ese agujeto szal que es la
ausencia y, también, el ritual que se despliegadra sus ojos [...] En
el velorio de Guillermo Facio Hebequer, Annemargntich es ese
connoisseurde una organizacion de lo sensible hecha de pelsjo
historias y personas. Corta un fragmento, un atgghfunciona como
cifra del retratado. En esa fotografia de 193%sta el ojo que caza el
detalle que conecta cuerpo y persona, fragmenteayor pincelada
visual y biografid**

Esas manos retratadas de Facio Hebequer en etofé&ietbolizaban, al

mismo tiempo, la vida y la muerte. Era el finalldecarrera del artista (no asi de su

obra) y el inicio de la carrera de Annemarie cootddrafa.

La capilla ardiente, describia Chaneton, se ingaléu taller. “El crucifijo de

la mampara fue cubierto por un pafo rojo y en Eeges se pusieron otros tantos
trabajos suyos. Un dibujo coloreado: el horno de fumdicion, en el centro. Dos
litografias de la serie “El infierno” (creo que l&@ma asi), a los costadoS® Este
detalle permite la reflexion sobre dos cuestiopes, un lado, la constatacién del
acercamiento de Facio Hebequer a la orbita conaurist este sentido, en el tercer

aniversario del fallecimiento del artista, Castarmumecordaria que poco antes de su

144 paola Cortés-Roccap. cit, p. 38-39.
145 Chanetongp. cit
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deceso, “un dia en que seguramente se sentia Realip Hebequer transmitio el
deseo de ser envuelto y despedido con una bandiery con las estrofas de “La
Internacional™*® Por otro lado, y vinculado a lo antedicho, se eefa la
incomodidad de Chaneton en cuanto a este despltmmiransitado por Facio
Hebequer, la cual se habia sefialado al iniciarmpitao [ al destacar el uso de
cierto vocabulario y las oscilaciones del autorqakrer describir la actividad y
personalidad del artisia, y que se refuerza en la finalizacién del mantscitiando
narra lo acontecido en el sepelio, llevado a cabelecementerio de la Chacarita:
“Hoy lo enterramos [...] El grupo de artistas amigéss familiares, algunos
escritores y una docena de ‘compafieros’. En su rnzagdolescentes. Dos de ellos
dijeron, sin énfasis y con emocién, como rezanttpyras palabras de despedida.
Luego ya con frases mas de cachet, el director rie revista de izquierda:
Actualidad. Para esa fecha, el director de la reviataualidad era el intelectual
comunista Horacio Trejo. Asimismo, otra nota infabra que en el sepelio hicieron
uso de la palabra Alfredo Varela, en nombre deltrdeBroletario, Trejo, Emilio
Novas y Alberto Marquez, todos ellos militantes comstas. Si bien el diariGritica
destacaba la presencia de “sus grandes amigositoB@ainquela Martin, Agustin
Riganelli, Adolfo Bellocq, entre otros, es posibb®mprender cabalmente la
modificacion en el tono de la narracion de Chanegoe pasa de la incomodidad al
disgusto y que, en esta tesis, se interpreta carte gel viraje estético-ideoldgico
transitado por Facio Hebequer en el periodo deegumérras, en particular, en los
afos treinta. Es asi como estos ultimos pasajes rgférencia a una publicacion
comunista comaoActualidad, no sélo evidencian el vinculo que Facio Hebequer

mantenia con la oOrbita cultural del PCA, sino tamba distancia con algunas de sus

1% Homenaje a Facio Hebequer, “Colaboracién de El&stelnuovo, leida en el tercer aniversario de
su muerte en el homenaje realizado en la Casasd&ribajadores, por las Juventudes Socialistas
Obreras, mimeo (FGFH).
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viejas amistades “harto alejados de él (o viceyersamo expresaba Chanettii.

Mas aun, lo que se comprueba, una vez mas, a gdartindos estos testimonios y
cruce de documentos es que la insercion de Fadiedder en distintas redes de
relaciones excede a la experiencia de “los ArtidelsPueblo” en donde se lo suele

encasillar.

147 Cfr. Chanetonpp. cit, “Sepelio de Guillermo Facio HebequeNpticias graficas29 de abril de
1935, “Fue emocionante en sepelio de los restdsulliermo Facio Hebequer”, 29 de abril de 1935
(FGFH).
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ESCRITOSDE UN POLEMISTA

Las teorias de un artista, fracasan siempre en
todos los teorizadores, menos en el artista que las
crea, por lo regular, para uso propio. Porque no
hay férmulas que resistan la inspiracion. Y no se
concibe por reflexibn o por estudio, sino por
inspiracion o por mandato imperativo de todo el
cuerpo a través de la inteligencia. La reflexion y
el estudio, entran en acciébn después para
completar la obra de aquella. El pintor que se
atiborra la cabeza de recetas, con las cuales
pintaron otros pintores, deja de ser pintor y se
convierte en un cocinero de la pintura. En arte la
regla, no es la regla, sino la excepciéon. Y la
excepcion, es la excepcion y no la regla. Un
artista original puede servir de ejemplo, nunca de
modelo. Por eso se ha dicho que todos los
cezannistas son falsos, menos Cézanne.

Guillermo Facio Hebequér

En este pasaje, escrito en septiembre de 1928¢efBuil Facio Hebequer se
pronunciaba en contra de toda férmula que condécedmmcto creativo, al tiempo que
revelaba una concepcion del artista que remite figlaa romantica del “genio
creador”. Apelando al uso de términos como “ingpia’ o “excepcidén”, como
imperativo para lograr una originalidad imposibke ichitar, el artista pondera un
espacio reservado a la individualidad que no selgueansferir. Asimismo, la
mencion a Paul Cézanne, que ya habia sido evoaadiop cinco”, como ejemplo

de originalidad estética —en contraposicion a suslés—, introduce el contexto en

! “Consideraciones acerca de la pintura llamadaatgwardia” |zquierda(suplemento semanal @&

Telégrafg, 17 de septiembre de 1928, p. 6 (En adelédm@jerda E.T).
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el que escribe Facio Hebequer, marcado por el itapde la modernidad y la
modernizacion de las artes plasticas en Argentingperiodo en el cual conviven
propuestas estéticas diversas y se debate acerdas delaciones entre arte y
sociedad, arte y politica y la funcion del artista.

Como ha sefalado Diana Wechsler, los afios veintarseterizaron por un
proceso de renovacion artistica, centrado en l@afiea entre lo emergente y lo
residual, que dio lugar a losnaticesde la modernidad”. Observar esos matices,
sostiene Wechsler, supone eludir la polaridad vasidmergente (ejemplificados en
las figuras de Fader y Pettoruti) con el propédiorecuperar una dimensiéon mas
densa de ese procés@esde esta perspectiva debe comprenderse ladntion
escrita de Facio Hebequer en su faceta como ‘@rilie arte”, registrada en las
paginas de revistas con@®aridad, Izquierda lzquierda. ET, Metropolis, Actualidad
y el diarioLa Vanguardia En rigor, no fue ni un critico de arte ni el tuial tedrico”
de “los Artistas del Pueblo”, como lo habia llam&imil Larra® Su perfil se asemeja
mas al de un polemista y, como tal, esos textosysidos al calor del debate
estético y politico de su tiempo permiten ilumimsde otra faceta el recorrido
intelectual del artista desde fines de los afiostgdnasta los inicios de la década
siguiente.

El presente capitulo recorre una gran parte dedostos de Facio Hebequer
con el objetivo de revelar sus autorrepresentasjopesicionamientos y disputas
dentro del campo cultural portefio, analizar lastinardades, los cambios y las
tensiones en sus concepciones sobre el arte yelusas sobre el papel del artista,

entre otros temas. En este trayecto podra pereiltiésno aquella idea sobre el

2 Diana Weschler, “Impacto y matices de una moderhidn los margenes”, en José E. Buructa
(Dir.), Nueva Historia Argentina. Arte, sociedad y politizal. 1, Buenos Aires, Sudamericana, 1999,
p. 276.

® Raul Larra, “Lednidas Barletta y su Teatro del ihoie en Con pelos y sefiale§uenos Aires,
Futuro, 1986, p. 64.
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imperativo “inspirador” debe ser atenuada a paltirlos afos treinta, cuando se
intensificaron los debates en torno a las articolees entre arte y politica. La
hipotesis del capitulo sostiene que sus intervemesicescritas en clave polémica
reforzaron su lugar como ejemplo de artista miléaen tanto se complementaron
con otras practicas (conferencias y exposicioneeréntes) y las producciones
visuales ejecutadas en los afios treinta. El capstibrganiza en tres apartados: en el
primero se examinaran las estrategias del artesta iptervenir en el campo cultural
portefio, entre las que se destaca la polémica aamoodo privilegiado para
debatir* En segundo lugar, se abordara el debate alredislda categoria “arte
proletario” y, por ultimo, se analizaran los ensagscritos en el marco de la orbita
cultural comunista, momento en el cual Facio Hebetanza una propuesta concreta
con el fin de alcanzar la utopia revolucionaria.

La fuente originaria de este capitulo fue el ligentido social del artede
Facio Hebequer, una compilacion de dieciséis esspyblicadgost mortenpor la
editorial socialista La Vanguardia, en 1936, conlgétivo de homenajear al autor y
también como el alegato de un “arte social” en Atiga®> No obstante, y como ya
se ha destacado en la introduccion, dado que tottdogia supone un ejercicio
deliberado de lectura y seleccion y, en consecaengiesenta un problema

metodoldgico para la perspectiva de la presenis, tes tornG6 necesario rastrear

“ Una visién de conjunto sobre las variantes deolérpica en el campo intelectual puede consultarse
en el dossier “Comment on se dispute. De Renan rthé&d, Mil neuf cent. Revue d’historie
intellectuelle n° 25, 2007.

® “Presentacion”Sentido social del artBuenos Aires, La Vanguardia, 1936, p. 4 (En ade|$SA.
Como ha sefalado Patricia Artundo en relacion eoantologia dedicada a Atalaya, el libro era un
medio para que su pensamiento quedase registragisad®anera mas segura que la atomizacién que
supone encontrar sus escritos en las paginas elemliés diarios y revistas. A su vez, sefialaSfil
puede ser equiparado con la compilacoriticas de arte argentinale Atalaya (Alfredo Chiabra
Acosta, 1889-1932), publicada en 1934 por la editddanuel Gleizer, pues en ambos casos fueron
editados a modo de homenaje, ademas de compastirsezscritos rasgos en comin como la polémica
y las denuncias en contra de instituciones ofisigléos sistemas de promocién, situandolos como un
ejemplo a seguir. Véagetalaya. Actuar desde el arte. El Archivo Atalajgienos Aires, Fundacion
Espigas, 2004, p. 16.
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donde y cuando habian sido publicados los esardogpilados en el libro, que no
proporciona ninguna referencia bibliografica. Dueaese rastreo, se produjo el
hallazgo de otras cinco resefas escritas por Féebequer desconocidas hasta el
momento (véase en anexo VI el listado completmdescritos) y pudo realizarse el
ordenamiento cronolégico de las publicaciones, daue® enSSAel orden de la

presentacion fue alterado.

1. Entre el combate con la critica y las disputas el eampo cultural portefio

Como se ha sefialado en el capitulo precedententdula década de los
veinte la figura del critico profesionalizado alm encontraba en vias hacia su
consolidacion; aunque, debe recordarse que, su ympea fundamental al momento
de condicionar la formacion del gusto medio, elstwno, los conceptos sobre arte,
los modelos sociales de arte, del artista, delipailyl del propio criticd.Su figura se
situaba como la de un colaborador especializaddia®os y revistas culturales,
capacitado para legitimar determinados discursesienido en cuenta estos alcances
y funciones de la critica de arte, en una resefata®n 1929, a propdsito de la

exposicion de Boris Grigorieff, Facio Hebequer santaba:

La critica oficial y oficiosa que opera con adjesvregulares,
matematicos, ya no se incomoda mayormente en analiza obra
mediante el esfuerzo intelectual que todo anaisigiiere: le basta
con una calificaciéon verbal extraida de la termogé que anda en
circulacion. La critica alcanzé en Buenos Airessilatesis suprema.

® Sobre el consumo de arte y los origenes del doleismo puede consultarse Maria lIsabel
Baldasarrel.os duefios del arte. Coleccionismo y consumo @llem Buenos AiresBuenos Aires,
Edhasa, 2006 y Maria Isabel Baldasarre y Talia Bgrm‘La perspectiva del consumo y el
coleccionismo en la historia del arte argentinoMaria Isabel Baldasarre y Silvia Dolinko (Ed.),
Travesias de la imageBaenz Pefia, UNTREF, 2011, pp. 201-208.
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Con una palabra, con una sola palabra: “nuevo”igjdV, consagra o

degtiella a un artista, levanta o aplasta a una’obra

A partir de dicha valoracion, el artista no sélgsenunciaba en contra de la
critica “oficial”, vista como la responsable de idécqué obras, artistas o tendencias
eran consagrados o impugnados, sino que tambiédiaalal contexto de
modernizacion al que ya se hizo referencia con émaidn de lo “nuevo” o lo
“viejo”. Como ocurre en la mayoria de sus escriteacio Hebequer apela a las
oposiciones conceptuales como principal estratagiamentativa. De esta manera,
la imagen que construye de la “critica oficial”em perezosa intelectualmente pero
eficaz a la hora de condicionar al campo artistcal, fue uno de sus principales
pretextos para cuestionarla en las resefias, pbre tmdo una forma de justificar su
intervencion escrita ante la arbitrariedad queip&aen ella. Este segundo aspecto
se complementa con el uso de un planteo modemistaefuerza la explicacion de
su intervencion por medio de la pluma, al sefié@reemos que nuestros literatos no
han profundizado lo que hay de especifico en lau@n Por eso no logran
desempenarse con eficacia. Hemos creido que ersirmudeber decir cuatro
verdades y las dijimos. Y, por ultimo, si los l#ys hacen la critica de los literatos,
¢por qué los pintores no vamos a hacer la cridasipintores?®.

Con un “nosotros” inclusivo, Facio Hebequer halgia,la mayoria de sus
escritos, desde el lugar de los artistas que asigrprometidos con el arte y la
sociedad; un lugar y una posicion amplia que test® a un nosotros vinculado a las
sobredimensionadas intervenciones de “los Artistals Pueblo” como se habia

interpretado hasta el momento, pues, como se hasieado en el capitulo anterior,

" “Exposicién Boris Grigorieff”, er8SA p. 39. Si bien atn no se ha hallado la fuenigirai de esta
publicacién, se sabe que es de 1929, afio en ebxqueso el artista ruso en el salén de Amigos del
Arte.

8 «“Al margen de una exposiciénizquierda,afio |, n° 2, 22 de diciembre de 1927, p. 29.
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so6lo dos escritos fueron firmados como “los cingoddemas, los itinerarios de estos
artistas se bifurcaron precisamente cuando Facioedieer escribié con mayor
sistematicidad. A su vez, el vinculo entre amb@nqs, el compromiso asumido
entre arte y sociedad, supuso para el artistaypdado, la busqueda de la calidad y
excelencia técnica con el objetivo de causar emesialistanciadas de cualquier
condicionamiento sobre el proceso creativo y, pooteo, la busqueda de la
emancipacion social por medio de la exploraciétadeosibles relaciones entre arte
y revolucion. En este sentido, ambos aspectos senfaiban bajo una premisa: la
necesaria distancia de cualquier doctrina artistmao politica para lograr una
“verdadera” obra de arte. No obstante, estos stgmiese vieron tensionados a
medida que Facio Hebequer se acerco a la orbitarsta.

La reunidén de todos estos elementos componia gartu vision del arte,
entendido como un aporte para el desarrollo de ulmamidad. Este lugar de
enunciacion como “artista social”, que proviene log postulados del grupo de
Boedo, llevé a Facio Hebequer a, por un lado, daaurconstantemente todo
aquello que consideraba injusto o incorrecto pafdin y, por el otro, pretender
posicionarse dentro del campo cultural portefio cama alternativa frente a la
dicotomia entre lo “viejo” y lo “nuevo”.

Para el artista, “lo viejo” representaba el “artadicional’, la pintura
académica y el Sal6on Nacional que lo legitimaba. tmminos estéticos,
predominaban las derivas del impresionismo y deiféura regional espafnola que
habian incidido en la creacion de un gusto medie, gegun Wechsler, estaba

definido por un naturalismo apacible, de facil beaty claramente implicado en
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motivos literarios y pintoresquistasPor el contrario, “lo nuevo” aludia a las
concepciones de “el arte por el arte”, “el arteopufla nueva sensibilidad” y “el
“arte viviente”, en otras palabras, a todos aqsgellalores negativos que para el
artista rodeaban a estas diversas denominacior@s.supuesto que, tomando
distancia de las apreciaciones de Facio Hebequa&bhm también formaria parte de
“lo nuevo” si es considerada la utilizacion de ed@bos modernos en su produccion,
como se vera en los siguientes capitulos, asi ¢cambién el uso de ciertos discursos
y representaciones, lo que da cuenta de una c&aegia de intervencion: en su
afan por polemizar, apelaba a la polarizacion devgiones, tensionando y anulando
los cruces y la diversidad.

El medio de expresion privilegiado para dar cuelgtasus posicionamientos
fueron las revistas culturales de izquierda, decledes formaba parte. Este es otro
elemento que explica el lugar de enunciacién edoogor el artista, la izquierda del
campo cultural, desde el cual no solo pretendi@réifciarse de los criticos
“oficiales” de los diarios mas tradicionales corba Prensao La Nacion, sino
también de los intelectuales y artistas que pp#ion de revistas o peridédicos
vanguardista&® Inclusive, para Facio Hebequer, las revistas sestitayeron como
un terreno fértil para debatir al interior de ldtwra de izquierdas, como ocurrié con
el encargado de la columna de arte del diario amsteglLa Protesta Atalaya,

elegido como el blanco de sus ataques en varigagleriticas y, posteriormente, en

° Diana Wechsler, “Nuevas miradas, nuevas estrategigevas contrasefias”, Basde la otra vereda.
Momentos en el debate por un arte moderno en l&mtiga (1880-1960)Buenos Aires, Ediciones
del Jilguero, 1998, p. 120.

19 En este sentido, cabe sefialar que a diferenciasddiarios en donde las notas sobre arte podian
aparecer dispersas y en cualquier dia de la sereanas revistas culturales ocupaban una seccion
especifica, motivo por el cual el critico encorgtd un medio propicio para desarrollarse. Unauect
focalizada en las secciones de artes plasticaantitalacion entre algunas revistas del periodepu
consultarse en Diana Wechsler, “Entre la vanguaedigtica y la politicatnicial, Martin Fierro,
Proa, Claridady la Campana de palpenPapeles en conflicto: arte y critica entre la vaaglia y la
tradicion, 1920-1930pBuenos Aires, FFyL-UBA, 2003, pp. 119-164.

108



los afos treinta cuando interpelé a los artistas tprmaban parte de dicha
constelacion.

Estas batallas libradas por Facio Hebequer en eipeacultural, que
posibilitan explorar los matices de la modernidad, iniciaron en el numero
inaugural deClaridad, en julio de 1926, con la publicacion de su pram@seiia. Sin
embargo, la escritura como una practica mas sisicanf@e desplegada a partir del
24 de noviembre de 1927 éxquierda,cuando Facio Hebequer tuvo a su cargo la
seccion “Artes Plasticas”. Aunque solo lleg6 a mavldos criticas porque la revista
no pudo sostener una regularidad y dejé de salpoab tiempo por problemas
financieros, rapidamente retomo su labor en la redmuetapa ddzquierda —
devenida en el suplemento semanal del digtidelégrafoy luego en el 6rgano
oficial del TEA—, en donde se incluyé la misma s&cde artes.

La continuidad entre ambas revistas fue anunciada yfecto, en junio de
1928 comenz6 a publicarssuierda,luego de quél Telégrafoaclarase que era un
suplemento independiente de la linea editorial da&rio. Los principales
colaboradores, ademas de Barletta, Castelnuovaip Febequer, fueron Julio R.
Barcos, Juan Lazarte, Luis Di Filippo, Ricardo Rass José Torralvo y como
colaboradores artisticos Abraham Vigo, Adolfo Bedjoy Gustavo Cochet, entre
otros.

En las paginas dequierdaFacio Hebequer construye su voz de autoridad
sobre la base de una serie de valores ético-moralgse se articulan con una
estrategia de aprobaciones y desaprobaciones—, leowmazacion, la constancia en
el estudio, la dedicacion, el esfuerzo y la exagéetécnica frente a la holgazaneria,
la mediocridad y la falta de inteligencia. A mode €lemplo, en una oportunidad

Facio Hebequer escribia:
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Aqui, cuando un pintor tiene listos sus “cuadrifde’nace enseguida

una especie de sarampién que no lo deja quiet@ ltast no los

manda a Francia o lo pone en la calle Florida. lismma fiebre que

padecen algunos escritores por publicar, la padecerayoria de los

pintores por exponer. Los que trabajan poco, expanecho. Al

revés de los que trabajan mucho que exponen’poco.

El recurso utilizado con mas frecuencia en la ektion de sus resefias fue el
de elegir una exposicion, recorrerla y criticartan drreverencia para luego, por
medio de la solvencia de sus conocimientos amstycculturales, declarar tacita o
explicitamente su posicion. En este sentido, algyasajes de sus criticas redundan
en una suerte de clase magistral sobre las adeales, aunque deben ser entendidas
considerando el tono pedagodgico con que se enuretare tiene por objeto instalar
la polémica— y un interrogante que hilvana a todos textos: ¢a titulo de qué
trabaja un artista? Esta inquietud moviliza a Fatédequer a recorrer las calles de
Buenos Aires, examinar exposiciones de arte y pabam

El escenario principal de las resefias de los agioseves la calle Florida, mas
especificamente, las salas de Amigos del Arte yghkdsrias ubicadas en aquella
arteria portefia —Muller, Witcomb y Van Riel—, ennde Facio Hebequer sitia a
sSus respectivos personajes: los artistas, el a@ritle arte, elmarchand el
coleccionista, los espectadores entre los cualedestaca eknob y el publico
especializado. En general, alli se exponia lo quesptonces era denominado “arte
nuevo” y que representaba, para el artista, adgtracios de contenido, una moda y

un ambiente superficial que se nucleaba alredeeldad18 horas en el mencionado

circuito concurrido por:

1 «Exposicién Quir6s”)zquierda(E.T), 27 de agosto de 1928, p. 6
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Bataclanas y cajetillas. Algunos pantalones Ox8indcabeza y varios
cerebros con gomina. Mundo perfumado que se agitangrea |[...]
Las poetisas y los poetisos aprovechan la exposjaba exhibir la
erudicion ‘baratieri’ de su cultura plastica. Lleevlas frases manidas
y refritas. Un critico cierra un ojo y retrocedegpaer mejor..*?

En esta primera valoracion sobre este circuito de aubsiste aquella
construccion del célebre enfrentamiento entre @bagrde Boedo y el de Florida, el
cual habia sido esquematizado por Roberto Mariatégrante del primero) en una
brevisima nota donde oponia a los hacedores deairealista a los del “arte puro”,
tildados estos Gltimos como frivol5En el marco de ese ambiente, el critico de arte
“profesional” se constituyd como el blanco preditecle los ataques de Facio
Hebequer, quien veia en él a uno de los mayoranglides” de la “industria del
arte”. Desde su perspectiva, ya eshozada en lvémeon de “los cinco”, el critico
de arte era una pieza clave en la “fabricacionloge‘genios falsificados” y por ello
fue denunciado sistematicamente al considerar guereion como productor del

gusto medio era la de lograr que artistas sin taleascendieran y se consagraran en

el medio artistico local e internacional. En susipas:

El procedimiento que se utiliza es bien sencille. I8 crea por
comandita... Se juntan sin juntarse varios indussiafle diversa
indole y convienen en gestar al personaje, del, cuak tarde se
aprovechan. El genio, luego, mas que genio resuita suerte de
banco sobre el cual operan descaradamente loseautel fenomeno.
Generalmente quienes abren el fuego son los edords que se
hallan incrustados como cangrejos en los diariosewdstas de
prestigio [...] Luego el burgués o el “marchand” qaeaparara la
produccion del fendbmeno. Finalmente, un caradue spiI preste a
pasar por genio, quien llega a convencerse, as&rqy que es un
genio de verdad

12 “pintura de la Pintura”, lzquierda (E.T.), 16 de julio de 1928, p. 3.

13 Roberto Mariani, “Ellos y NosotrosGlaridad, afio VI, n° 131, marzo de 1927, s/p.

14 “Mestrovic o el cuento del geniolzquierda(E.T), 25 de junio de 1928, p. 5. Luego agregaba: “Al
artista de talento se le sefialan alli mismo loeale$. Y se reconoce que los defectos son defgctos,
nada mas. Pero, en el genio, los defectos pasancaalidades. Pareceria que fuese genio, no por su
virtudes, sino por sus defectos. Porque la palgénéal aparece casi siempre que se menciona lo que
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La denuncia de Facio Hebequer contra los sujettiss ymecanismos que
operaban detras de la “empresa de genio” los ubicaimo los principales
responsables de la degradacion del campo artisttaty un argumento que le basto
para repudiarlos por medio del uso de un discuésodo, agresivo y una fraseologia
peyorativa. Cabe destacar que el tono polémicoraio &l lucro en el mundo del arte
y los falsos artistas no era novedoso, en tantdiscurso muy similar habia sido
utilizado por el periédicaVartin Fierro, que también criticaba al Salon Nacional
como el espacio productor y reproductor de la ftiéd académica®® De todos
modos, mas alla de este punto de contacto conuglogde Florida, para Facio
Hebequer las diferencias en relacibn con el lemgugjastico parecian
irreconciliables.

Réapidamente se dejaron entrever las tensiones eiscurso tan polarizado.
Si se recuerda que la primera exposicion individigaFacio Hebequer fue realizada
en Amigos del Arte, la radicalidad que por momeraidguirieron sus escritos debe
ser matizada. En efecto, en ocasion de la inauigmrate la muestra de 1928, el
artista atenuo circunstancialmente el discursexitkmo de dedicarle una nota en la
cual aclaraba que sus atagues no iban direccionadtbgtamente a aquella

institucion, pues:

“Los Amigos del Arte”, como institucion, nos esaaitente simpética.
Contamos dentro de ella con muchos y buenos anmigoeciamos
sobre todo lo que vale su obra cultural. Hemos<isatio y obtenido
una de sus salas para una proxima exposicion derawbra. ¢ COmo
podriamos, pues, atacarla? Ahora que, los que erpem “Los
Amigos del Arte”, no son los Amigos del Arte, como lo es el

en otro es un defecto [...] Todo es genial en elmddasta su figura. Si lleva el pelo grasiento sobr
las espaldas no se bafia mas que tres veces atsifices estupendo. Si se deja las ufias largas y
escupe sobre el techo de la madriguera, esto ésnpmso. Cualquier monada que haga el genio
encuentra siempre una caterva de monos que |gai@ste

' Diana WechslerSalén Nacional 100 afios. Palais de GlaBegnos Aires, Secretaria de Cultura de
Presidencia de la Nacién, 2011, p. 38.
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publico que visita ciertas exposiciones y a uno® Yotros nos

reservamos el derecho de juzgarlos libremente, aomsareservamos

el derecho de sefalar cualquier actitud que crearonsaria a los

nobles fines del Arte, venga de quien vinire.

Esta aclaracion-declaracion da cuenta de un dobienmento realizado por
el artista. Si por un lado se repliega ante latutgbn que pronto albergaria sus obras
en una de sus salas, por el otro redobla la appesta polémica al especificar que
“ahora” iban a exponer los que no son los AmigdsAdie. Detras de este oximoron,
subyace un intento de posicionarse en el campstiastia través de una de las
instituciones mas reconocidas pero desde una pstgastética diferente y opuesta a
la que, para él, sostenian los auténticos “amigbsade”: los representantes de la
“nueva sensibilidad”, encarnada por “los muchactesParis”, como los habia
denominado la prensa. Esta operacion semantica chiedtras permanecio la
exposicion del artista, sélo un par de semanasjueduego de ese brewepassdos
atagues de Facio Hebequer en contra de lo que depaba una institucion
responsable de albergar a la “nueva tendenciadnmg@aton en reaparecer.

Especificamente, los artistas repudiados en stisasrieran en su mayoria
aquellos que habian viajado a Paris e ltalia y duofiyenciados por diversos
movimientos de las vanguardias europeas, en sese@t pais habian cuestionado al
arte académico e introducido las novedades asiasladli, con el objetivo de
modernizar el campo artistico nacional. Sin emhbaagdiferencia del mero caracter
imitativo que Facio Hebequer les endilgé a estas/asi producciones plasticas, en

ese marco surgieron nuevos planteos con rasgosogrgespecificos. A modo de

' Guillermo Facio Hebequer, “Los pintores de Pdtiss Amigos del Arte’ y Etc. Etc.”|zquierda
(E.T), 13 de agosto 1928, p. 6. Cabe destacar que la, Avés alld de promover a los artistas
vinculados aMartin Fierro, se caracteriz6 también por recepcionar una dil@isde artistas y, en
consecuencia, de diferentes artisticas. Véase MakcePacheco, “Historia cronoldgica de Amigos
del Arte: 1924-1942", en Patricia M. Artundo y Male E. PachecoAmigos del arte. 1924-1942
Buenos Aires, MALBA-Fundacién Costantini, 2008, (p6-188.
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ejemplo, puede mencionarse el caso de Xul Solas;, ajpartir de la recepcion de las
propuestas europeas, su apropiacion y resignifinactomenzo a desarrollar su
proyecto americanista a su regreso de Europa, 24 i%®ese a ello, para Facio
Hebequer estos artistas representaban a los ictavds del “arte por el arte”, los
cosmopolitas que importaban “férmulas” europeas aquella “originalidad”
mencionada en el acapite, que los conectara, a&zsucen la sociedad en la que
vivian. No obstante, cabe destacar que, la criiesistente al cosmopolitismo
adjudicado a la vanguardia pictorica en sus escriimite la profunda influencia que
artistas y grabadores de la izquierda europea, ¢tétize Kollwitz, George Grosz y
Frans Masereel, ejercieron en la obra de Facio diedve

Entre los nombres que fueron objeto de sus crittmaglestacan Emilio
Pettoruti, Raquel Forner, Juan Del Prete, Alfredatt&o, Aquiles Badi, Carlos
Giambiagi y Xul Solar, denominados genéricamentmadlos vanguardistas”,
segun aclara Facio Hebequer, porque ellos mismasliizan asf® La critica al
concepto de “vanguardia” concentrd gran parte deesgritos de los afos veinte.
Este concepto fue desdefiado en tanto, a su moder depresentaba un movimiento
artistico que evadia las relaciones entre artedg,varte y sociedad y que, en
consecuencia, obstaculizaba el desarrollo del catnftaral portefio. Sin embargo,
como se vera en el capitulo siguiente, este misomrapto fue resignificado y
aceptado en el marco de la experiencia teatral eiiro Experimental de Arte de la

cual formo parte Facio Hebequer y, en este sentigloe comprenderse la referencia

17 vvéase Patricia ArtundoXul Solar. Visiones y revelacioneBuenos Aires, MALBA-Fundacion
Costantini, 2005.

18 “Boliche de arte”,|zquierdg afio I, n° 1, 24 de noviembre de 1927, p. 28.itHlot de esta nota
refiere al espacio artistico creado, en 1927, paritco de arte Leonardo Estarico —Boliche de
arte—, quien escribié en algunas oportunidadeslpareevista£laridad, La campana de paldura,
Contray Signa
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especifica al “vanguardismo pictérico” como el dearecié de seriedad” y “no
vimos en él nunca nada de lo que el término vauiigrao entrafia®?

A diferencia de las vanguardias historicas, comsdimlado Diana Wechsler,
la primera vanguardia en Argentina no se carad@gyar hacer de la provocacion su
rasgo dominante. Lo que busco, mas alla del plasecusivo, fue ingresar a los
espacios instituidos mediante distintas estratgqugaa diferenciarse y, a la vez, ser
aceptad&’ Esta particularidad era uno de los rasgos querayor énfasis impugné
Facio Hebequer, y que fue explicitado en el tildouna de sus notas: “Filosofia
pictérica. Un pretendido movimiento revolucionagige termina prendido a las ubres
oficiales”. El subtitulo del texto muestra desdénalio del articulo la provocaciéon y
la ironia que caracterizaron a la escritura ded=deibequer y, sobre todo, marca una
contradiccion en el caracter de un movimiento guassimia como revolucionario en

el plano estético, y al que presentaba de la sitpimanera:

Como movimiento pictérico, el vanguardismo se cefcr a
revolucionar exclusivamente el procedimiento, sibecallamar
revolucion al desbarajuste técnico en que se deBateste sentido,
no cre6 nada como no sea la descentralizacion del y el
encanallamiento de una disciplina consagrada yetakle. Un arte
gue no se basa en una nueva manera de sentirsks, em una nueva
comprension de la vida o en la compulsacion de asi@gpiraciones
humanas y que persigue tan sélo una nueva manerfabdear
cuadros, tenia, irremisiblemente, que terminar cesté terminando.
Faltos de capacidad para interpretar la vida, seal@n a interpretar
las obras viejas que dormian hasta no hace mucha paz de los
museos. Le pusieron un traje nuevo a los cuadtiguas?*

19 “Filosofia pictérica. Un pretendido movimiento odwcionario que termina prendido a las ubres
oficiales”, Claridad, afio VIII, n°193, octubre de 1929, s/p.

20 Cf. Diana B. Wechsler, “Nuevas miradas, nuevasagsjias, nuevas contrasefiasy, cit, p. 150.
Algunas reflexiones sobre la recepcién activa devinguardias europeas en el campo artistico local
véase, Sandra de la Fuente y Diana Wechsler, ‘hrdatele la vanguardia: del centro a la periferia”,
Arte y poder. V Jornadas de Teoria e Historia de Aates,Buenos Aires, CAIA-FFyL-UBA, 1993,

pp. 50-58.

“LOp. cit.
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En primer lugar, debe sefalarse el contexto eneFgqcio Hebequer escribio
estas lineas. En 1928 se habia inaugurado el Noam de Pintores Modernos en
Amigos del Arte, organizado por Alfredo Gutterotd&fie una muestra de particular
relevancia, ya que de manera grupal y organicaocssotidaban las propuestas
plasticas de la llamada “nueva sensibilidad”, ej@mada por las obras de Guttero,
Juan Del Prete, Héctor Basaldua, Raquel FornerpH&dari, Emilio Pettoruti, Xul
Solar, Lino. E. Spilimbergo, Horacio Butler y NorBorges, entre otrds. Al afio
siguiente, en 1929, Guttero obtuvo el primer predebSalén Nacional con la obra
Feria. Al considerar estos datos, la causticidad deligubtpropuesto por Facio
Hebequer adquiere otra envergadura, pues el heeh@ue muchos de “los
vanguardistas” finalmente enviaran todos los afigsabras al Salén Nacional era,
para el artista, un gesto antagonico a cualquterragolucionario.

En segundo lugar, el rechazo de Facio Hebequemimzho mas alla de los
aspectos estéticos propuestos por ese grupo dmartia falta de articulacion entre
arte y vida era, a su juicio, inadmisible y repbtBa Si para este movimiento el foco
estaba puesto unicamente en la exploracion delass, la iluminacion, los colores
y el uso de nuevos materiales, con el propésiteofteionar” las formas, para Facio
Hebequer, este aspecto era suficiente para intarpae“la vanguardia pictérica”
como contrarrevolucionaria y reaccionaria en téamisociales, ademas de estéticos.

Ese rechazo hacia la ausencia de toda aspiraciwartauy del intento por
comprender la vida que Facio Hebequer denunciabalaerobra de “los
vanguardistas” revela dos matrices teoricas queviaBan las principales

argumentaciones de sus resefias; por un lado, landelos fundadores de la

2 Sobre Alfredo Guttero y su importancia en el lanizmto de este proyecto véase, Marcelo Pacheco
(Coord.), Alfredo Guttero: un artista moderno en acciéBuenos Aires, Fundacién Eduardo F.
Costantini, 2006 y Patricia Artundo, “Alfredo Gutieen Buenos Aires, 1927-1932", efrte
argentino del siglo XXBuenos Aires, Fundacion para la Investigacién de& APrimer Premio
Telefbnica), 1997, pp. 51-57.
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sociologia del arte, Jean Marie Guyau, quien sastgme “el verdadero objeto del
arte es la expresion de la viddy, por el otro, la de los textos sobre el arte del
escritor ruso Ledn Tolstoi.

En efecto, Facio Hebequer retoma algunos de losipgles interrogantes ya
planteados por el escritor ruso —como, por ejemgi@roblema de la belleza, los
mecanismos de la consagracion artistica y la ikedsiion del arte—, como punto de
partida para analizar el campo artistico local jnéar sus propias concepciones por
medio de una serie de apropiaciones selectivadogsean, al igual que el escritor
ruso, responder al interrogante sobre qué es @lAst como Tostoi expresaba, a
propésito de la falsificacion de las obras de aye, “son sdlo simulacros de arte, no
producen mas que la impresion de un pasatiempolgpanachedumbre de los ricos,
y estan destinadas a desaparecer tan pronto camwraducidas® Facio Hebequer
sostenia, fiel a su estilo que “para poder realeg@ropia obra [‘los vanguardistas”]
manotearon desesperadamente y hurgaron con simgpkcidad en los bolsillos de
la obra ajena. El nuevo procedimiento es, en ciertmlo, una nueva forma de
desplumar el talento del préjimé®Del mismo modo, al insistir en la idea sobre “los
vanguardistas” como hacedores de un arte sin haadnFacio Hebequer afiadia
que si “fueran revolucionarios de verdad, ya lobiégen borrado del mapa de la
pintura”. Esta afirmacion involucraba a otro adocial, “la burguesia”, considerada
como otro de los eslabones de la “industria ded”ah tanto sostén y promotor
econdémico de este tipo de producciones “nuevasuncibnales a la hora de
invisibilizar los problemas socialé&Nuevamente aqui, es posible advertir una clara

referencia a Tostoi, quien sefialaba: “los artisttan obligados a inventar métodos

23 Jean Marie GuyalEl arte desde el punto de vista sociol6giBaenos Aires, Suma, 1943, p. 86.

4 Ledn Tostoi, “.Qué es el arte? (tomo IDbs Pensadoresafio |, n°39, 27 de diciembre de 1922, p.
16.

% Facio Hebequer, “Filosoffa pictérica. Un pretemdidovimiento revolucionario...’gp. cit

% “Consideraciones acerca de la pintura llamadaadewardia” op. cit
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especiales para producir imitaciones, falsificaegude arte, a fin de satisfacer las
exigencias de las clases sociales que les dandtaha

Al mismo tiempo, el artista proponia comprendelaarueva sensibilidad”
como el sintoma de un profundo individualismo qodia explicarse a la luz de la

crisis civilizatoria producida como resultado détamera Guerra Mundial:

Después de la guerra, hemos visto muchas cosasnigsmantes

[sic]. Hemos visto la debacle, no de la ciencid,adte o de la moral,

sino la debacle del hombre. La suciedad de lasheiras le llend de

mugre el cerebro a una buena parte de la humaniiespués del

armisticio, aparecio la orden tremenda: “Ahora gueldacer lo que se

les dé la gana” [...] S6lo asi puede explicarse ebkcactual de la

pintura, s6lo asi puede explicarse que estos rewolarios de

pacotilla hayan apestado todo sin que pudiera asapcontagio el

Salon oficial, y so6lo asi puede explicarse queeseohcedieran alli,

este afio, los premios y prebendas que se les dancadtes a los

parasitog®

Si bien es indiscutible que la Gran Guerra sigaifim quiebre civilizatorio
que puso en cuestion a Europa como el faro culsegliido por Argentina, también
es cierto que el impacto que caus6 en el ambital Igener6é diversas propuestas
estético-culturales, sobre todo en el periodo dedsguerra, en que se percibe
una progresiva polarizacién politica que configos contornos del antagonismo
gue marco gran parte de la vida cultural y polileamundo occidental en los afios
veinte y, sobre todo, en los treinta: los paresesfms “fascismo-antifascismo”, que
adquirieron caracteristicas particulares de acuesdocada espacio y contexto
nacional especifico.

En ese marco nacieron nuevas propuestas plastisaspapmovieron el

llamado “retorno al orden”, una expresion que fustdlada y seguida por una gran

cantidad de artistas que plantearon la necesidalder sobre las bases del arte

7 Leén Tostoi, “,Qué es el arte?” (tomo . cit.,p. 1.
8 Facio Hebequer, “Filosoffa pictérica. Un pretemdidovimiento revolucionario...’pp. cit
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figurativo, “sélido” y de “buena factura”; entrelad, puede mencionarse el caso de
Pablo Picasso que recuperé la tradicion clasicglaiteo de Gino Severini, la
pintura metafisica de Giorgio Di Chirico o la vertie vinculada al fascismo y
promovida por Margherita Sarfatti, &lovecento Italiand® Aquellas propuestas
circularon rapidamente en el ambito local, dondeps®lujeron apropiaciones y
nuevas propuestas. Como ha sefialado Patricia Artuatjunos artistas que
estuvieron en Europa durante el contexto especilieola Gran Guerra, como
Pettoruti y Xul Solar, decidieron retornar a Argeata partir de aquella percepcion
negativa del “viejo continente”, apelativo que adguuna nueva significacion en
dicho marco y que sefalaba que el camino a segaier el “joven continente”,
dispuesto a realizar nuevas y originales busquedasateria artistic¥. Al igual que
en otros casos, como el de Severini, quien endad#de 1910 actia como futurista
y en los afos de la posguerra es uno de los teddielo‘retorno al orden”, Pettoruti
encarna en el medio local un transito similar adske artista italiano.

Facio Hebequer omitié en toda la resefa la repgmcysoducida por estos
nuevos planteos y optd por delinear diferentestdinéas como parte de su ya
sefalada estrategia argumentativa. De alli seaxpli mote de “futurista rabioso”

que le aplicé a Pettoruti, excluyendo deliberadamparte del itinerario del artista.

%9 Sobre esta nueva corriente plastica en Europavéasneth E. Silveryers le retour & l'ordre.
L’'avant-garde parisienne et la premiére guerre mated 1914-1925Paris, Flammarion, 1991. Para
un estudio de su impacto en América Latina y AngentDiana Wechsler, “Pettoruti, Spilimbergo,
Berni: Italia en el iniciatico viaje a Europa”, ¥vechsler (Coord.)litalia en el horizonte de las artes
plasticas. Argentina, siglos XIX y XBuenos Aires, Asociacion Dante Alighieri-Institutaliano de
Cultura, 2000, pp. 143-189 y “Da una estética dehsiosa declamazione. Incontri e apropiacion di
una tradizioni nelle metrépoli del Rio de la Platdlovecento sudamericaniilano, Skira, 2003, pp.
27-37.

%0«os afios veinte en la Argentina: El ejercicioldenirada”,Ciberletras. Revista de critica literaria

y de culturan® 3, 2000, s/p.

31 Pettoruti viajo a Italia en 1913 a través de ueeabde estudio y en 1914, gracias a la invitacen d
futurista Filippo Tommaso Marinetti, participd corampositor de una muestra colectiva de pinturas
futuristas aunque no por ello se adhiri6 al movimueitaliano. Cf. Diana Wechsler, “Pettoruti,
Spilimbergo, Berni: Italia en el iniciatico viajeEuropa”, entalia en el horizonte, op. citpp. 150-
164. Asimismo, debe recordarse que Marinetti réaliga visita a Buenos Aires a principios de junio
de 1926, desencadenando una serie de debates fopr@taon al campo cultural entre aquellos que
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Esta lectura sobre Pettoruti puede ser compreratideo parte de su disputa en el
campo intelectual, al concluir que, a pesar deelodentacion generalizada: “Hay
aun quien la resiste. Cuando pase la ola de insansartistica, entonces,
posiblemente, recién entonces, se advertira semeies Algo quedara de aquellos
qgue han resistido heroicamente el contagio. Deotoss, en cambio, no quedara
nada”®?

A juzgar por el tono y las caracteristicas de @sti@svenciones escritas y de
sus polémicas con ciertas figuras e instituciorsc@mpo artistico local, es posible
conjeturar que éstas tuvieron como objetivo la tansion de una autoridad
individual y moral, presentada como carente de toutaje en tradiciones artisticas
e intelectuales preexistentes como asi tambiérmlkectivos politicos e intelectuales
mas amplios, caracteristicas que lo acercan al perintelectual que Edward Said
ha definido como “francotirador® En consonancia con ese estilo de polémica, no
faltaron en sus criticas las referencias a figur@snacionales como Ivan Mestrovic,
Boris Grigorieff y Tsuguharu Foujita, que expusieréambién en distintas

oportunidades en Amigos del Arte, a los que s@idirilespectiva y burlonamente.

Por ejemplo, al evocar a Grigorieff lo hizo bajodanominacion de “un paquete

celebraron su llegada, como el grupoMartin Fierro, y los que la repudiaron por sus conocidos
vinculos con el fascismo italiano. Sobre los debatetorno a la visita del poeta futurista véadei®y
Saitta, “Entre la politica y el arte: Marinetti Buenos Aires”,Cuadernos Hispanoamericanos®
539-540, Madrid, mayo-junio 1995, pp. 161-169; if\pb Marinetti en la Argentina”, en Paula Bruno
(Coord.), Visitas culturales en la Argentina 189836, Buenos Aires, Biblos, 2014, pp. 215-229 y
Cecilia Rabossi, “Marinetti en Sudamerica: Crénia sus viajes”, en A.AV.V.El universo
futurista: 1909-1936Buenos Aires, Fundacion PROA, 2010, pp. 39-52.

%2 Filosofia pictérica. Un pretendido movimiento odwcionario que termina prendido a las ubres
oficiales”, op. cit. En consonancia con esta vision reduccionista denigevas tendencias, Facio
Hebequer ironizé a partir de situaciones imaginat&agpongamos que ahora estamos en Paris. Butler
dice: -Muchachos me voy a Buenos Aires...Y SpilimbeHpjalata, Picazo Badi, Berni Ladrillo y
Basaldua Troya, exclaman alborozados: -¢ Te vassadstAires?... Esperate un poco que te fajamos
unos cuantos cuadritos, te fajamos... jHay que dustrlos compatriotas! Que vayan viendo que los
que estamos aqui no semos mancos”, Guillermo Fatiequer, “Los pintores de Paris, ‘Los Amigos
del Arte’ y Etc. Etc.pp. cit. Precisamente, al momento de publicar esta notalsi@a inaugurado “El
Primer Salon de Pintura moderna” en Amigos del Amedonde se presentaron obras de Horacio
Butler, Aquiles Badi, Héctor BasaldUa, Antonio Betnino Spilimbergo.

% Cf. Representaciones del intelectuBlienos Aires, Paidés, 1996, p. 31.
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transatlantico” que “De ruso no tiene mas que elligo y un retrato de Maximo
Gorki, en el que éste aparece vestido con camispate ‘Modernidad, espiritu de la
época™>*

Sin embargo, quienes despertaron las criticas oréssés fueron aquellos
pintores que formaban parte del grupo de “los vardjstas”, como Carlos
Giambiagi, Alfredo Guttero y Pedro Figari, diferadns de los ya mencionados
porque, en la mayoria de sus obras, tomaron coma tentral a los sectores
populares o los lugares en donde éstos vivian.| Ease de Giambiaggi y Guttero,
los trabajadores insertos en un paisaje rural anarlfueron los protagonistas de la
escena, mientras que la obra de Figari tuvo aliéapmn esclava de la colonia como
el foco principal de sus composiciones. La incoaipdm de esas tematicas, lejos de
causar su simpatia, incit6 a Facio Hebequer a ppdéerde una manera sobre la que
vale la pena indagar en tanto revela de parte gogavision que, por momentos,
adquiere un discurso radicalmente conservadorncéirmente sectario que no pasa
inadvertido.

La figura del Giambiagi, cuyo nombre estuvo ligadolos principales
colaboradores debuplemento Semande La Protesta(1922-1926), desperté un
particular interés para el artista por el hechayde formaba parte del movimiento
anarquista. Frente a un cuadro de Giambiagi, alcatedogé como “un atentado al
Oleo, que dice ser un paisaje de Misiones”, Fa@bdduer interrogaba: “¢, Qué puede
interesarle al pueblo semejante mamarracho? ¢AesaiDp puede contribuir en
manera alguna a fomentar la revolucién de las eoci@s?™° Este cuestionamiento
fue el punto de partida para involucrar en la aaital ex-editor del mencionado

suplemento libertario, Alfredo Chiabra Acosta, naésocido por el pseudénimo de

3 “Exposicion Boris Grigorieff’ SSA pp. 42 (1929).
% “Boliche de arte”)zquierda op. cit, p. 29.

121



Atalaya y denominado irénicamente por Facio Hebequ@mo “Chimborazo”.
Encargado de realizar el prologo de la exposicién lal cual participaba su
compafero Giambiagi, desperté un comentario pdatieun el artista, que merece ser
sefialadd® Desde la éptica del anarquismo debia primar elsajeny no la forma,
perspectiva que despertd el desacuerdo de Atalayeepuede constatarse en una
critica en la cual, al tomar como contraejempl@tesi de su pensamiento a José
Arato, cercano a los postulados estéticos de Haebequer, se mostraba abierto al
“arte de avanzada”. Estas diferencias son las que explicarian las esiqres
vertidas por Facio Hebequer tanto a “Chimborazoma@oa Giambiagi y el
consiguiente interrogante: “¢Después de veinticiafos de estudio y de leer a
Tolstoi y a Ruskin y Guyau y ser delegado de lastgpes unidos’, salimos con
acuarelitas y paisajes verdagueantes? Vamos... ndédragho™® Esta ironia deja

entrever que aquellas influencias, ya mencionadss @l caso de Facio Hebequer,

% patricia Artundo ha estudiado la activa participacle Atalaya en el movimiento anarquista como
editor delSuplemento Semanal de La Protestatre 1922 y 1926, y su profunda decepcién con el
mismo como consecuencia de las diferencias en #tas concepciones del arte, lo que derivo en la
partida del critico y de Giambiagi de dicBaplementoy el surgimiento un nuevo proyecto: la revista
La Campana de palo. Periédico mensual. Bellas Aptd2olémica(1926-1927). Para Artundo, las
tensiones que devinieron en ruptura estuvieronwagas especialmente con la mirada de los
compafieros anarquistas que “veian sus notas caigmiiicantes y de poco valor revolucionario. En
particular, las frecuentes objeciones del critidosaartistas mas conservadores y probablemente su
interés en aquellos representantes de la vangupadiafia —como por ejemplo Xul Solar, Emilio
Pettoruti y Norah Borges— y por las tendenciasriateionales mas modernas como el grupo
Novecento Italiano”. VéaseLa Campana de Pal§1926-1927): una accién en tres tiempos”, en
Patricia Artundo (Dir.)Arte en revistas. Publicaciones culturales en lgektina 1900-1950uenos
Aires, Beatriz Viterbo Editora, 2008, p. 106.

3A propésito de una exposicion de Arato en AmigdsAdee (1926), Atalaya afirmaba que su pintura
guedaba “en el aspecto de una pintura de intengapular, apresando y contentdndose con lo
pintoresco de la humildad, de la pobreza”. Pooatrario, como sefiala Artundo, Atalaya consideraba
gue estaban mucho mas cerca de alcanzar una vdedéifo colectivo: “las tendencias artisticas
avanzadas —cubismo, etc. — que se inclinan a lersopal, al anonimato de los primitivos artesanos-
quienes desaparecian tras de sus obras individoatasntegrarse en un esfuerzo comun. Y ellas, en
sus abstractas geometrizaciones, es mas probablalgin dia se conviertan en escritura artistica,
colectiva y popular, que quienes en su instinto yeras intenciones se pongan graves Yy
trascendentalicen humanitariamente, e intentatizasthaciendo preciosismo y verismo en confusién
babélica”. Artundopp. cit, p. 108.

¥ “Boliche de arte”pp. cit
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ligadas al “espiritualismo humanitarid®,en realidad funcionaron como una suerte
de referentes compartidas en una franja de laerdaiintelectual y, por ello, lo que,
a juicio del “critico”, contrasta notoriamente dos paisajes coloridos de Giambiagi
pero también con los cuerpos esbeltos de Gutteraelacion con la obra de este

altimo, el artista lanzaba una serie de pregurigsicas:

¢, Qué idea tiene Guttero del trabajo y de los tealmags para pintarlos

como los pinta? ¢No aparecen en sus telas losadstds hermosos,

robustos, rosados, llevando la carga a cuestabizarria y elegancia,

bajo la mirada placida de la madre feliz que leeadr sus pujantes

pechos a un nifio también rosado y mofletudo, masng guifia un

ojo al padre que luego seguramente le legara @akai@ su puesto de

burro en los diques*®

Con este par de preguntas, el artista buscabaardadlistancia que las obras
de Guttero mantenian con la realidad cotidiana adetlabajadores. Ademas de
oponer su Vvisién respecto de las representaciomedosl trabajadores y sus
condiciones de vida, el objetivo de Facio Hebeaseclaro: causar incomodidad y
sacudir al campo intelectual, en especial, a ltistas vinculados a la cultura de
izquierdas como Giambiagi o Atalaya, pues al caeati la obra de Guttero como
falsa, afladia que “posee una vision ‘sociolégica@noa o tuerta. El elemento
humano no entra en ella sino para ser visto emda mas superficia Esta Ultima
observacion, que exalta “lo humano” como objetotaa produccion de arte, se
complementa con otro de sus ensayos, en donde exgmwmmanera explicita su

posicion al sostener que “Interpretar la conciemt®h pueblo fue siempre nuestra

mas alta aspiracion. Fue, de paso, nuestro simgueasi como hay una vocacion

%9 “Guillermo Facio Hebequer: criticas y propuestasid pintor anarquista”, dhJornadas de Teoria

e Historia de las Artes. Articulacion del discursscrito con la produccion artistica en la Argentiyna
Latinoameérica, siglos XIX y X)Buenos Aires, CAIA-Contrapunto, 1990, p. 134.

40«Al margen de una exposiciéndp. cit, p. 30.

“Ilbidem.
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gue nos hace desembocar en un arte determinadadah@yién, una vocacion por la
cual desembocamos en una manifestacion determitehdate”*?

Comienza a advertirse aqui una postura en la cnaigen ciertos trazos de
un vanguardismo politico, condensado en el girdefpretar la conciencia del
pueblo”, aunque mediado por otra preocupacionglaedlamar el lugar que dentro
del campo artistico debia ocupar su compafiero Aeatmal, a su juicio, habia sido
excluido arbitrariamente. En ese escrito, Facioddabr apunta no solo contra la
critica oficial sino también contra Pedro Figari,qaien toma como el mejor
contraejemplo de Arato en relacién con los sujewigatados en sus obr&sEl
artista enfatiza que mientras Arato hace de suasobna denuncia de la miseria,

Figari opta por mostrar a los negros y mulatosadédoca de Rosas ligados a la

diversion, el baile y la sensualidad; en sus pakabr

Figari es el gran patriota de la pintura; pintariteg de la época de la

tirania, damas pingorotudas con mirifaque y todazargueros que

pasan al son de ‘las doce y sereno’, perros conitosofi mulatos

candomberos; mientras que Arato es un revolucionde verdad,

enemigo de toda transaccion artistica, capaz davexle las tripas

con sus audacias masculinas a la critica offéial.

Y luego concluye que Figari “pasara a ser lo queues‘Josefino’ Baker
cualquiera, y Arato llegara a ocupar el sitio geecbrresponde”. La danza y la
sensualidad de los mulatos retratados por el piotaguayo le sirve a Facio

Hebequer para trazar un paralelismo entre el agt@sas obras y la célebre bailarina

Josephine Baker, que hizo furor en el Paris deafas veinte erigiéndose como

“2«prtistas del pueblo: El pintor y grabador Josétéf, La Vanguardian® 7886, 1 de mayo de 1929,
p. 5.
“3 Pedro Figari fue uno de los iniciadores y colatioras deMartin Fierro y de Amigos del Arte.
Viajo a Paris en 1925 y regresé a Buenos Aires 341.1No obstante, expuso en casi todas las
temporadas en Amigos del Arte y particip6é del SalérPintores Modernos, fundado por Guttero, en
1929. Cf. Patricia M. Artundo y Marcelo E. Pachedmigos del Arte. 1924-194Buenos Aires,
MALBA, 2008, p. 214.

4« os Artistas del Pueblo...’pp. cit,p. 34.
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simbolo de la sensualidad y del erotismo de lasresjde color negro, ademas de
ser una referente para los cubistas europeos. Wpaggcion entre el pintor y la
bailarina no es extrafia si se tiene en cuentaayagdo Facio Hebequer escribio la
nota, Baker iniciaba una exitosa temporada en Budm@s con un espectaculo de
teatro de revista, un género repudiado por losagupatrales de izquierda de los
cuales formé parte el artista. La llegada a Buehioss de la Venus de Ebano,
embajadora de la musica negra, conmocion6é de taleraaa la ciudad que el
gobierno de Hipdlito Yrigoyen proyectdé algunas ndedi sobre los desnudos en
publico, cuyo objetivo apuntaba directamente a wemsel espectaculo de la
bailarina. Este hecho tuvo una amplia repercusidriaeprensa en general y en
especial, en el diariGritica, al cual estaba relacionado el propio Facio Hebegu
varios miembros de su red intelecttal.

A su vez, la referencia peyorativa a la célebrdabaa, no deja de ser
contradictoria con el humanitarismo proclamado pacio Hebequer. Con dichas
expresiones, el artista desestimaba la eleccioupartematica popular abordada, a
su modo de ver, de manera frivola, al tiempo quergem ciertos rasgos misoginos y
homofobicos que subyacen a la idea de la mascatinitsta como un valor positivo

frente a la tibieza de la “critica oficial” y lasawguardias, ligadas a lo femenino

4 Aunque no sin sarcasm@yitica brindé una gran cobertura a la estadia y a lasidoes de la
bailarina en Buenos Aires como un modo de ridieulla censura del gobierno radical y hasta llegé a
invitarla a visitar la sede del diario. Véase, ertras: “Inquieta y curiosa la Baker recorrié alger
dependencias d€ritica’, 30 de mayo de 1929, p. 13 y “Josefina Baker taxta curiosidad del
pubico”, 2 de junio de 1929, p. 7. Esta mirada tiegale Facio Hebequer sobre Josephine Baker se
sostenia sobre un cuestionamiento mas amplio de<iespectaculos “modernos”, muy moda en la
Buenos Aires de los afios veinte y treinta, a les @pnsideraba responsables del embrutecimiento de
las masas y los trabajadores. Ademas del mencideatto de revistas, como veremos en el capitulo
siguiente, la critica era extensiva también arteabmercial en general. Y, segin Frank, algo simil
ocurren en las oscilantes apreciaciones de Fadiedt®r hacia el tango. Pues, si bien lo consideraba
una expresion de la cultura popular, a la que #ahaligado por algunas amistades como Juan de
Dios Filiberto y Discepolin, a su vez, considergoa habia sido domesticado por la élite perdiendo
asi todo su caracter orillero y subversivo. Cf.riBlatFrank, Los artistas del Pueblo. Prints and
Workers’ Culture in Buenos Aires, 1917-1928buquerque, University of New Mexico Press, 2006
pp. 171-172.
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como algo negativo. Esta caracteristica impregganals de los escritos de Facio
Hebequer como recurso discursivo ofensivo y e®rggfs en otra nota dedicada
integramente al pintor uruguayo, la cual no fueoiporada en la compilacion
Sentido social del arte

El motivo de su ausencia puede conjeturarse destituk: “La cabafia del
Tio Tom o el blanco que tenia alma negra”. Aquomet las criticas sobre los
significados que atafien al término de “genio fadado” pero principalmente apunta
contra aquellos criticos que, segun él, fomentalrariarte nacional” a partir de
cualquier representacion que evocara la “tradicidolla”. EIl tono virulento de la
critica profundiza el sesgo discriminatorio al qi@ese hizo alusién, motivo por el

cual vale reproducin extenso

Hay entre las gentes llamadas cultas una catervetd&grados que
guieren resucitar una época que nadie conocid y auenguno
interesa y que se llama la época colonial o algogbastilo. Una
época en que predominaba el espiritu sin espietlosl negros y de
los mulatos. Vale decir, cuando reinaba la igndeantas crasa en el
gue ahora denominamos nuestro territorio. Todacatava de seres
anacronicos es la que mas se empefa en hacerppasdiras de arte
los mamarrachos que pinta el sefior Figari [sicpibéura de Figari ni
es pintura ni es historica. Nuestra historia néadsstoria del Congo,
y todo lo que intenta pintar Figari posee un olamysabor a catinga
gue aterra. Los negros, de por si feos, en susdloenen mas feos
y horrorosos. Si Figari en vez de ser un hombrprgaecto fuese un
nifo, quizas tuviese cierta gracia la desgracisweegrada, pero el
infantilismo con canas impresiona desagradablemeot@o una
monstruosidad®

Como puede apreciarse, la critica a las elecciteragticas y estéticas del
artista uruguayo se desliza no muy sutilmente hawécritica peyorativa contra la

poblacion negra, caracterizada mediante una reiGrale ciertos atributos fisicos y

de su comportamiento en la que se hace evidente<iesgos de paternalismo y

46 «La cabafia del Tio Tom o el blanco que tenia alegra”,Izquierda(E.T), 2 de julio de 1928, p.
5.

126



una mirada aristocratizante sobre esos sectorealesocEs posible suponer que
debido a estas particularidades y al racismo quatraviesa, la nota haya sido
deliberadamente excluida de la compilacion reatizanr la editorial La Vanguardia
en 1936. Y, cabe sefalar que esta mirada discrioniaadesde los sectores de
izquierda tuvo una cierta pervivencia en el mareola cultura antifascista y que
algunos de sus principales rasgos fueron reiter@ados mayor énfasis frente al
surgimiento del peronisnid.

A su vez, en esas valoraciones Facio Hebequerieetaitgencialmente a la
pregunta por los alcances de un “arte nacionastalada en el campo cultural desde
la década de 1910 y extendida en la década postidorno a la denominada
“reaccion positivista” y el “nacionalismo tradic@lista tellrico”, que ensayaban
propuestas para definir una cultura nacidfdEspecificamente, cuando el artista
refiere a la “cuestion nacional” lo hace para atiivgue es una construccion puesto
que, como ya habia destacado, son “tantos los ddotpa empefiados en tener un
genio nacional, que la invencion resulta una vertedorica, indestructible e
inatacable™® Para Facio Hebequer lo nacional se traducia epridsiemas sociales
de la humanidad que afectaban al &mbito local. pstspectiva seria retomada en

una resefa dedicada a Cesareo Bernaldo de Quirdées,caal condensaria varios de

los tépicos abordados en este apartddo.

4" Como ha sefalado Jorge Nallim, la caracterizam@fizada por los sectores antiperonistas de la
concentracion del 17 de octubre de 1945 la mostecalbao una expresion del “populacho” y un
“nuevo candombe federal”, reforzando la filiaciGoncla época de Rosas, considerado como un
dictador que se habia apoyado en los sectorespdblacion negra. Cf. Jorge Nallim, “Clase y género
en la representacion grafica del discurso antipst@ih Cuadernos Americanos: Nueva épocal,. 3,

n° 133, pp. 52-53.

“8 Sobre los mencionados debates véase Ricardo F4Mditantes, intelectuales e ideas politicas”,
enDemocracia, conflicto social y renovacion de idéb816-1930), Nueva Historia Argentiniamo

VI, Buenos Aires, Sudamericana, 2000, pp. 323-356.

49 “Mestrovic...”, op. cit.

0 “Exposicion Quirés”|zquierda(E.T), 27 de agosto de 1928, p. 6.
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Ahora bien, como sera analizado en relacion corosas facetas, la década
de 1930 marca el inicio de una nueva etapa quei¢éamde vislumbra en su
produccion escrita. En el nuevo escenario politmmnomico y social, una serie de
notas incorporaron menciones a la politica nacienatrodujeron el debate en torno

a la categoria de “artista proletario”.

2. Polémicas sobre la figura del artista y el “arte poletario”

El impacto de la crisis econdmica y social de 1928undizé las oposiciones
al yrigoyenismo y marco, con el golpe civico-militkel 6 de septiembre de 1930, el
fin de la etapa iniciada en 1916 por los sucespasiernos radicales. La prensa
periddica fue un eslabén fundamental en la consitincde la imagen de Hipdlito
Yrigoyen como un dirigente inoperante y represdstde la vieja “politica criolla”,
caracterizada por el caudillismo y el clientelisnpolitico que violaba los
mecanismos institucionales del sistema republicdé@da democracia liberal, los
cuales, a juzgar por los reclamos de un ampliootspdel arco politico, debian ser
restaurados. Esa imagen del yrigoyenismo fue mugartsuada en las filas de la
izquierda y, en especial, del Partido Socialist®)(FEn efecto, respecto de la
posicion tomada por el PS frente al golpe de 198@n Carlos Portantiero ha
sefalado que, si bien dicho partido no participdadgestacion del golpe, su actitud
fue ambigua, al menos, hasta advertir el profurldoacrepresivo y declararse en
oposicion>t

A pocos dias de cumplirse dos meses del golpe teld;sFacio Hebequer
publicaba “Vanguardia y peludismo” en el periodasarialistaLa Vanguardia un

escrito que comparte esta imagen sobre el yrigegemy que marca el inicio de una

°l Véase Juan Carlos Portantiero, “Iméagenes de sascrl socialismo argentino en la década de
1930”, Prismas. Revista de historia intelectuafio 6, n° 6, Bernal, 2002, p. 231.
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produccion escrita preocupada por el periodo abgam el cambio de década. Como
ya lo anticipa desde su titulo, en este articulargsta propone una comparacion
entre la vanguardia artistica local y la politie “tfigoyen”>? La responsabilidad
adjudicada por Facio Hebequer a la politica yrigista no solo explicaria y en
cierto sentido justificaria los sucesos del 6 gdismbre, sino también el devenir del
campo artistico local hegemonizado por “la vangadrgues asi como el peludismo
habia ascendido de manera vertiginosa como uneideaal orden conservador, del
mismo modo el vanguardismo se presentaba comoeataion contra la academia.
De esta manera, si el peludismo habia permitidsetnso de la “marralla social” y
llené de mediocridad el Congreso y el Senado, mfjirardismo “subid al trono de la
genialidad a toda la basura de la inteligencidjqudarmente a cuanto desecho pudo
acumular en estos ultimos diez afos la escultdsapyntura”. En esta comparacion
resuena, tal vez, el apoyo explicito de muchos infi@tristas a la candidatura
presidencial de Hipdlito Yrigoyen en 1927, tan delmaen las mismas paginas de
Martin Fierro. En consecuencia, para Facio Hebequer, la *‘repamacdel

peludismo” equivalia a la “revolucién del vanguarndo”:

La suciedad misteriosa y absurda que reinaba eam dals peludo

méaximo, el espiritismo y la brujeria que lo rodegbr@inan a menudo
en los salones de pintura. Se nota a simple visgtaatji también hay
gato encerrado y podrido. El peludismo, en su kcaren su

desorientacion, ultrajo a la conciencia publicaag@por encima de la
nacion sin comprender que se abria su propia flseanguardismo

estad pasando por encima del arte y tendra que womd idéntica

manera. Asi como ya nos parece una idéntica pestjdna el suefio
del peludismo, pronto quizas nos parecera el vadgumao. Nada que
no se edifique sobre los cimientos de la verdaddeédr duradero.
Tarde o temprano la mentira se derrumba ¥ola.

2 “yanguardia y peludismo’l.a Vanguardian® 8432, 2 de noviembre de 1930, p. 7. Al igus tp
hacian en los medios conservadores, Facio Hebeguagbe Irigoyen con “i” latina como una forma
deliberada de recordarle al presidente radicaligem social y familiar.

%3 |bidem La expresién “reparacion” peludista que utilizaci® Hebequer refiere a la politica de
intervenciones que aplico el radicalismo y que guafundamente cuestionada por distintos sectores
de la oposicién, entre ellos, los socialistas.
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Fiel a su estilo mordaz, en el pasaje citado setatmla introduccion de la
politica local como un elemento novedoso en swategfia discursiva, aunque debe
destacarse que su uso es mas bien instrumentatquada predomina la polémica
gue sostiene con el campo artistico nacional y, @specificamente, con los artistas
de la vanguardia. Reiterando la tendencia a late@mtson de pares conceptuales
opuestos, la comparacion entre el peludismo y lgwardia se refuerza por la
“oscuridad” y la incomprensidon que rodeaban a ambesdémenos. Si el
“espiritualismo y la brujeria” imperan en la casa gdeludo, una clara alusién al
“misticismo” que sus criticos atribuian a Yrigoyeor su adhesion al krausismo, la
misma confusién y suciedad caracterizan a los ealode arté® De modo
complementario, el texto busca pronosticar cualaset destino del arte si se
continuaban manteniendo en el campo cultural &emwecanismos afines al
peludismo, en tanto, hacia el final de la reseé@jza una provocadora distincion en

relacion con los actores que sostienen al peludisaivanguardismo:

El peludismo tuvo desde el primer momento su mégiato enemigo
en la burguesia. Nuestra aristocracia platuda ynadgamas le
perdond al peludismo su origen tambero y le odid leocordialidad
gque suele odiar la gente fina... Con el vanguardissoorre lo
contrario. La aristocracia es precisamente el Uwmigpoyo con que
cuenta. El gobierno de Irigoyen era un gobierndogyje, sostenido
por plebeyos. El imperio del vanguardismo, en camds el imperio
de la chusma artistica sostenida por la cremaideta La plata que
cobran los vanguardistas por sus cuadros se parsesueldos que
pagaba el peludismo a toda esa manga de atorigueso iban mas
gue a firmar la tarjeta y a cancelar los honoraisesparece, decimos,
porque los dos cobran sin hacer n&ida.

Esa mirada critica sobre el yrigoyenismo y los feados politicos y sociales

a los que diera lugar, también era compartida posantelectuales cercanos a Facio

> Sobre las relaciones entre el krausismo vy el atidino véase el libro de Arturo Andrés Rdigs
krausistas argenting8Buenos Aires, El Andariego, 2006 [1969].
*° |bidem
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Hebequer como, por ejemplo, Roberto Arlt, que em aguafuertes mostraba un
profundo pesimismo en este sentido. Para ambaanpleado publico era aquella
persona que vivia del Estado sin dar a cambio jiraddguno, de alli que Arlt haya
calificado a dicho sector como una “aristocracidadbolgazaneria® No obstante,
Facio Hebequer culmina sus paralelismos con unalgjar “Que la estupidez no
puede ocupar siempre el lugar de la inteligendia] fraude el sitio de la honradez.
Soplan ya vientos de fronda. La tormenta que arascel peludismo no tardara en
aventar las cenizas del vanguardisrio”.

La animosidad que Facio Hebequer sentia contrgasi@racticas y valores
que encarnaba el gobierno de Yrigoyen dificultd unmada critica sobre su
derrocamiento, e incluso llevé a compartir cieo®es ligados al conservadurismo
como, por ejemplo, el anuncio de un “viento de di@nhque continuaria su tarea
barriendo con el vanguardismo. Esta referencia adiaocida rebelion de la
aristocracia francesa contra la monargui@ precisamente el nombre elegido por
Francisco Uriburu en 1919 para dar continuidadiaiia conservadota Mafiana
caracterizados ambos por mantener una feroz cdtcra el gobierno radica.
Posteriormente, ante la nueva situacion politicgarebpor el gobierno de facto, las
represiones sufridas por el movimiento obrero,delcenamientos a la libertad de
expresion y las repercusiones de la crisis ecor®rdie 1929, Facio Hebequer
pronunciaria explicitamente sus criticas al golsieta Uriburu.

En esta nueva década comienza a advertirse unarmpegocupacion por
articular el arte y la politica desde concepcianés radicalizadas y cristalizadas con

la emergencia de categorias como la del escritartigta “proletario”, los cuales

%6 Cf. Sylvia Saitta, “Ejercicio de artilleria”, & escritor en el bosque de ladrillos. Una biogeatie
Roberto Arlt Buenos Aires, Debolsillo, 2008, p. 141.

>"“\Janguardismo y peludismoip. cit

8 Cf. Maria Inés TatoViento de Fronda. Liberalismo, conservadurismo ynderacia en la
Argentina, 1911-1932Buenos Aires, Siglo XXI, 2004.
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constituian una forma novedosa del compromisotiadipolitico. Esas etiquetas
surgieron al calor de la Revolucion Rusa y de lpeerncia delProletkult
(Organizacion Cultural Proletaria) impulsado porexdnder Bogdanov, con el
anhelo de crear una nueva cultura “proletaria” sdés bases de una nueva sociedad
guiada por la clase liberada de yugo capitalista. te&rminos generales, esta
organizacion proponia que, a partir de la expldérade la ideologia proletaria, todo
artista educara a las masas por medio de nuevdsqaiones plasticas y teatrales.
Por ello, se presentaba como un “laboratorio dédalogia proletaria” que tenia por
objetivo llevar a cabo acciones comunes con leedibajadora y en consonancia
con la modernizacién de la sociedad.

Ahora bien, estos primeros intentos de organizanalito de la cultura en la
nueva Rusia soviética se toparon con frecuentddgmas de diversa indole. Ante
todo, la coincidencia temporal entre estos primésogeos en favor de una cultura
proletaria y el estallido de la guerra civil quemmicé muchos de esos
emprendimientos. Pero también, y fundamentalmenote)a activa resistencia de un
efervescente mundo cultural, muy vinculado a lagereintes experiencias
vanguardistas (futurismo, cubismo, constructiviseto,), que Anatoli Lunacharski,
—el primer Comisario del Pueblo para la Educacitum bolchevique para los
intelectuales, un intelectual para los bolchevitfgesno lograba subordinar
completamente. No sorprende constatar, entonce®mesos primeros proyectos de
organizacién de una cultura proletaria el énfasis Rhrtido Comunista de Unién

Soviética (PCUS) estuviera puesto sobre el plamarizativo antes que en el

* Para una caracterizacién general de esta experied@ase Sheila Fitzpatrick, Cap. V: “La
Proletkult” y Cap. VI: “Las Artes”, e.unacharski y la organizacién soviética de la ediiéa y de
las artes (1917-1921)Madrid, Siglo XXI, 1977, pp. 113-190; Zenovia 8oc, Revolution and
Culture. The Bogdanov — Lenin controverithaca, Cornell University Press, 1988 y Lynn Mal
Culture of the Future. The Proletkult Movement ievButionary RussiaBerkeley, University of
California Press, 1990.
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doctrinario. Por ello, a diferencia de las precwainiciones sobre la concepcién del
realismo socialista que afios después brindariaeh@dihanov, durante los primeros

aflos de la revolucién no existi6, mas alla de alguescritos y conferencias de

Bogdanov y Lunacharski, una definicibn precisa anduyente acerca de qué

entendia el PCUS por cultura o arte proletario.eArtien, como ha sefialado Sheila
Fitzpatrick, el principal debate gir6 en torno a &preciaciones y legados del “arte
burgués” y el grado de ruptura que la nueva culbuotetaria deberia mantener con
esas tradiciones previas del teatro, la literatarpoesia y la plastica “burguesa”, el

cual tuvo su recepcién en la esfera I68dtse “pluralismo” respondia basicamente
al hecho de que en esa etapa incipiente del praegstucionario, donde su propia

supervivencia estaba en tela de juicio, los boliches dieron su apoyo, o al menos
consintieron la existencia de diferentes gruposstards con la condicion de que

apoyaran dicho proceso emancipatétio.

En Buenos Aires, en los afios treinta, algunos dotedles, escritores y
artistas de los sectores de izquierda, ante leacrgoyuntura internacional y local
percibian la inminencia de la destruccion del sistecapitalista y de un posible
estallido revolucionario, se hicieron eco de a@sekxperiencias y comenzaron a
sofiar con la creacion de una “cultura proletaria’eé Rio de la Plata. En cierto
sentido, de un modo analogo a lo sefialado parasel soviético, estas aspiraciones
dieron lugar a proyectos institucionales concretomo la Unidon de Escritores
Proletarios y el Teatro Proletario, al cual nogrieémos en el capitulo siguiente. No

obstante, el anadlisis de las revistas culturalds péeiodo revela un uso muy

% véase Roberto Pittalug8pviets en Buenos Aires. La izquierda de la Argardinte la revolucion
en RusiaBuenos Aires, Prometeo, 2015, pp. 299-332.

®1 Susan Buck-Morsdvlundo sofiado y catastrofe. La desaparicién de ¢pis de masas en el Este y
el Oeste Madrid, La Balsa de la Medusa, 2004, p. 78. Halpas de la autora: “El genial resultado,
aunque no lo estuviera planeado, de la direcciéhwtecharskii fue que, al hacer el compromiso
politico mas importante que el estilo artisticoy&oanimé a que todo grupo artistico compitiera con
los otros para demostrar geé suyoera el auténtico en cuanto a ser politicamentelueinario,
culturalmente proletario e histéricamente progtasis
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extendido del adjetivo “proletario/a” aplicado adaltura, al arte, la literatura, el
teatro, etc. Ello se debe a que, mas alla de egjasizaciones proletarias vinculadas
a los canales institucionales de la orbita comanlatdiscusion en torno al arte y la
cultura proletaria fue un tépico que atraveso aukwra de las izquierdas en su
conjunto®® Es por ello que en el ambito local durante elquiriestudiado dichas
categorias fueron mas bien difusas y no llegéabbsterse una definicién especifica
al respecto.

A su vez, cabria sefalar que mas que de “artetarimé en abstracto, el
debate suscitado en las revistas culturales deeiztpu se centré en torno de la
categoria del “artista proletario” y algunos deilgsrvenciones de Facio Hebequer
de comienzos de los afos treinta puede ser le@as parte de esa polémica. La
primera alusion del artista respecto del términdista proletario” se halla en un
articulo escrito para la reviskdetropolis,drgano oficial del Teatro del Pueblesa
empresa cultural dirigida por Leodnidas Barlettaedsyficd sus actividades con el
afan de atraer a un publico obrero y, en sintoafadicho proposito, en noviembre
de 1931, se anunciaba en la revista la realizad&ra “Primera exposicion de
artistas proletarios” en el local del Teatro de¢lfla, con la presentacion a cargo de
Elias Castelnuov®

Con ese titulo se intentaba atraer al publico sofitad clase obrera) y la
estrategia fue reforzada en el siguiente numeroMe&dpolis con una resefa
autocelebratoria del evento, que habia convocayloree pintores y un escultor. La

nota firmada por J. A. Lépez, seuddénimo de Barléttsistia en el mérito de los

62 Para una analisis mas detallado de los ingtitesi culturales vinculadas al Partido Comunista
Argentino, véase: Hernan Camarero, “Comunismo jyucallobrera”, em la conquista de la clase
obrera. Los comunistas y el mundo del trabajo eArgentina, 1920-1938uenos Aires, Siglo XX,
2007, pp. 217-283 y Augusto Piemonte, “La politicétural del Partido Comunista de la Argentina
durante el tercer periodo y el problema de su amdam respecto del Partido Comunista de la Union
Soviética”,Revista IzquierdasSantiago de Chile, n° 15, abril de 2013, pp. 1-33

83 “Primera exposicion de artistas proletaridgetropolis,n® 7, noviembre de 1931, s/p
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expositores de origen “proletario” por el solo hece haber realizado sus cuadros
en condiciones desfavorables, si se los comparados artistas que podian vivir
del arte. Asi, destacaba que estos expositoresetti@ue ejercer un oficio para
atender a su subsistencia, y pintan luego, con gaenificio, en los pocos momentos
libres que el trabajo les d&". A ello, agregaba que los cuadros presentados
“superaban”, en la mayoria de los casos, a loeptados en los principales salones
de arte del medio local. De esta manera, Barlettiaba la condicion de clase como
una virtud y la calidad de la muestra como unaackstrategia para difundir la
actividad, fomentar este espacio de arte altermatisobre todo, reforzar la idea de
un arte inclusivo para todas las clases sociales.

La voz polémica de Facio Hebequer no se hizo espgraprovecho las
paginas deMetropolis para opinar al respecto e instalar el debate edi@dde la
categoria de “artistas proletarios”. Su nota corabazcon una afirmacion: “Ser
proletario y ser artista es ser dos veces hér@eg lnego advertir, con el tono acido

que lo caracterizaba que:

Vivir serruchando madera y machacando hierro bajdideccion de
un patron brutal o alinear nUmeros en una oficinacempafiia de
cuatro zanahorias que soOlo saben de football yemy no es
seguramente lo mas apropiado para el desarrolltagiéacultades
espirituales, y justo es reconocer en quienes ¢gnadio conservarlas
en medio tan hostil, a verdaderos artistas en piatéh

Realizada esta aclaracion, el eje de la criticabgiren torno a la condicion
obrera de los expositores como el atributo quediefniria o0 no como “artistas

proletarios”. Para Facio Hebequer, ser un trabajgdademas pintar no implicaba

adoptar dicho calificativo, que excedia a una rpesicion de clase social. Desde su

% “primera exposicién de artistas proletaridgetropolis,n°® 8, diciembre de 1931, s/p.
85 “Exposicion de Artistas proletarios en el Teateb Bueblo” Metrépolis,n°® 9, enero de 1932, s/p.
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optica, los cuadros de los “expositores proletamashabian logrado distinguirse del
arte burgués, pues centrados Unicamente en eldinueato técnico habian anulado
el contenido espiritual que deberia llevar todaa@in artistica. Ese “contenido
espiritual”, que era propiciado desde la sociolatglbarte de Guyau a los postulados
de Bogdanov, era lo que posibilitaria una cohesitre los individuos, es decir, una
emocion estética compartida y de tipo social; y poecisamente esta idea la que
permitié una apropiacién selectiva de Guyau erokrtha marxist4® Asimismo, un
planteo muy similar se encuentra también en lososexle Tolstoi cuando, en
relacion a la comunién entre el publico y el aatiseflexiona: “Si un hombre, sin
esfuerzo alguno de su parte, recibe, en presercia @dbra de otro hombre, una
emocion que le une a él, y otros han recibido aihmi tiempo igual impresion, es
que la obra, en presencia de la cual se encuesdrana obra de arte”. En este
sentido, el autor ruso reafirma que la obra de\&tdadero “suprime la distincion
entre el hombre a quien se dirige y el artista, c@simismo entre aquel hombre y
todos los demas a quien se dirige la obra. Y em ®gdresion de toda separacion
entre hombres, en esta union entre el publicoartedta, consiste la principal virtud

del artista™’ En correspondencia con estas nociones, Facio idebagadia,

esperabamos con ansiedad, por qué no decirlo, luhasclos
rudimentos espirituales de un arte que se basanaa&nueva manera
de sentir las cosas, en una nueva comprension #&da o en la
compulsacién de nuevas aspiraciones humanas. Datenen fin,
llamado a sustituir el arte corrompido que caradeesta etapa final
de la civilizacién burguess.

% véase Donald Drew Egbef] arte y la izquierda en Europa, op. cjip. 517-518.

67 Leon Tolstoi, “.Qué es el arte?”, (tomo s Pensadoresafio I, n°39, 27 de diciembre de 1922,
p. 16.

%8 “Exposicion de Artistas proletarios en el Teateb Bueblo”op. cit.
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Es por ello que, a juicio de Facio Hebequer, laenas social y los
padecimientos a los que estos trabajadores, quealtkes ser artistas, estaban

sometidos, ofrecian por si mismos una “veta mdosdlpara su arte” pues:

Habria bastado que nos relataran simple y rudameuotesos
habituales a su vida de forzados: el hogar sin feph mesa sin pan,
el nifio con hambre, el burrear extenuador de tcglos oficios,

disefiados con trazo tosco o torpe, agrio 6 suciolel, nada hubiera
importado si nos lo hubiera dado amasados con @pigpespiritu.

Cuando la vida se interpone entre el hombre y salidaquél se
refugia en el arte y lo hace depositario de sus puss e intimos
deseos. Encuentra asi la libertad que el medidelgan por eso, la
obra de arte es la representacion de una aspiracidrana que nos
llega por medio del artisf4.

Con esta declaracién, y a partir de un repas@arite las obras expuestas,
Facio Hebequer enfatizaba la exhibicion de la ttafde” naturaleza muerta,
repudiada en cuanta exposicion se la cruzara pavadizar la “revolucién de las
formas” e impugnaba la categoria de “artistas paoles” aplicada a quienes
expusieron sus obras en el Teatro del Pueblo.@Pdelnica particularidad de dicha
muestra radico en la presencia de un conjunto dédros ejecutados por un grupo de
trabajadores que pintaban “arte burgués” y, en emrencia, se encontraban
impedidos de transmitir algun tipo de contenido meeci@atorio para su clase social.
Segun se desprende de estas apreciaciones d&,auti; obra realizada por un
auténtico “artista proletario”, ya fuera por suipas social o espiritual, no debia ser
solamente el resultado de una reproduccion deufoismsentos cotidianos.

Los sentidos subyacentes en estos esbozos inidalésacio Hebequer en
torno a la nocion de “arte proletario” se resumetaerase ya citada: “Ser proletario

y ser artista es ser dos veces héroe”. Esta afiom@arece condensar las busquedas

% |bidem
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y las oscilaciones estético-politicas que se peotuevelar a lo largo de esta tesis,
pues si, por un lado, como se desprende las citas@es, Facio Hebequer advierte
claramente las enormes dificultades que acarrd¢eabajador para poder convertirse
en artista sorteando los padecimientos de su \atdiana, por el otro, tampoco la
proletarizacion del artista se presentaba comovimde acceso al “arte proletario”.
Ambas deducciones dejan un cierto grado de irresmuen el planteo de Facio
Hebequer que es concomitante con esa busquedamiengte define a su itinerario,
marcado por una incomodidad que no llega a res#vde un modo cabal y lo sitia
entre campo artistico y el politico.

Asimismo, la caracterizacion de la muestra y @stionamiento hacia los
expositores provocé una polémica que tuvo lugael esiguiente nimero de la revista
y también en la publicacion acralervio. Critica, Artes y Letragen adelante,
Nervig. En Metropolis fue publicada una “Carta abierta a Guillermo Facio
Hebequer” firmada por el letrista Juan Manuel Lésarque habia participado de la
exposicion precisamente con la naturaleza muegtzeyse mostré sumamente critico
ante la nota del artista. Linares iniciaba su dgscae la siguiente manera: “Mi
asombro del principio se ha ido trocando en estypecisamente por venir de usted
los comentarios antedichos. Guardo de su persawlatié pintor un alto concepto,
que esta a punto de desmoronarse después de se&laslabras escrita&” Dicho
esto, Linares estructuraba sus argumentos a partilos grandes ejes que discutian
la categoria de “artista proletario”. El primero eléos refutaba cualquier tipo de
distincién entre artistas y “artistas proletarioal’ considerar que, salvo raras

excepciones, todos los artistas eran trabajadbres.

0 “Carta abierta a Guillermo Facio Hebequétetrépolis n° 10, febrero de 1932, s/p.
" “Que unos u otros con mayores o menores mediodapuproducir sus obras con mas o menos
holganza, no equivale ni hace distingos de claseh&mbre, pobre o rico, puesto frente a una tela,
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Asumida dicha posicion, el segundo eje de la naabasaba en la
impugnacion de aquella idea segun la cual, paedrato a Facio Hebequer, bastaria
con que el artista proletario pintara el dolor deviala, una opinién que causo el
enojo de Linares, quien lo interpeld con la sigtéeinase: “Usted necesitaba, sin
dudas, temas de mas truculencia, temas de ‘gragdajti —haciendo referencia al
legendario teatro parisino caracterizado por laemficacion del “horror'— para

luego concluir:

Si yo, por ejemplo, tengo un hijo y por razones gséed puede

comprender, no puedo darle un trozo de pan o uo &adeche, no

hay mal que por bien no venga, ¢no?... “Agarraii@b, lo siento en

la silla, tomo los pinceles y ahi va... “Nifio con haef. Si en otra

circunstancia me paso, por las mismas razonesieimésd dos dias sin

comer, en seguida jzas! Me dispongo y doy a luzHagar sin

lumbre” o “Mesa sin pan”... Vamos, camarada Facidedis un

hombre grande, y con todo lo que dijo parece quearmciera la

vida.”?

Con un argumento sencillo pero no menos punzantgrés revelaba de
modo contundente un cierto esquematismo plantead&grio Hebequer, al tiempo
gue cuestionaba lo que para él significaba unaizstedn de la pobreza y el impacto
gue podria desprenderse de ella. Sin duda, coa ederrogantes, Linares ponia en
entredicho aquellas convicciones que el mismo FHebequer sostenia s6lo unos
afnos atras, cuando afirmaba: “¢Para pintar a urbtegrbasta con pintarle la facha?
En otras palabras: ¢sacarle el moldé?”.

Es inevitable relacionar este intercambio de vissooon el que ya se habia

suscitado a fines del siglo XIX, cuando fue expaidsiobra consagratoria de Ernesto

De la CarcovaSin pan y sin trabaj¢1894). Este cuadro que representé a la pobreza

paleta y pinceles en mano dispuesto a parir so,fleg un hombre que trabaja, es un hombre que
produce, es un proletario sin comillajidem

2 |bidem

3 “Critica de la Critica”Jzquierda(E.T), 15 de octubre de 1928, p. 5.
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urbana tras el impacto de la crisis de 1890 fustaugado y criticado en las paginas
delLa Vanguardiagrgano del PSA, partido al cual recientementeatéahafiliado el
autor del cuadro. Pues Juan B. Justo, maximo remi@se del partido, ironizo
acerca del regocijo que suponia para De la Caregpaner un drama social en un
salon elitista como el Ateneo, espacio que evigdrecisu “verdadero” objetivo:
conmover a los ricos frente a la desdicha en lugarquerer atraer a la clase
trabajadord?

Méas alla de las especificidades del caso, en daldeuestionamiento
principal radico en el lugar elegido para exporegerobra, también se ponia en
entredicho, y en tension, el goce estético frenta pobreza como medio para
emocionar al espectador. Pero, retomando el debatdorno a los “artistas
proletarios”, la carta de Linares y sus criticasas®liarian con el punto de vista
sobre la misma exposicion que sostendria Alfonsagluet en las paginas tervio.

El escritor acrata manifesto lo novedoso de la oemacion “artistas proletarios” en
Buenos Aires y la sorpresa que le causé su usaesizemanera, en primer lugar,

sefalaba que dicha categoria provenia de Alemasizbye todo, de Rusia en donde:

el arte proletario tiene sus cultores y sus paibdase practica en
determinados sectores, interesa a multiples pessoriagra

caracteristicas que le permiten al menos rotulayséene un fin

determinado y preciso. Es expresion de determimdaize. Los de
“abajo” no pintan alli como los de “arriba”. No fan, ni escriben, ni
piensan. Tienen sus urgencias distintas, sus pnalsleliversos, sus
esperanzas dispares. Y tan diferenciada se halla ocaa de estas
expresiones —la proletaria de la otra por ejemplgue cada cual se
ha creado para si una compleja justificacion estély hasta
ideoldgica’

" Laura Malosetti Costa, “Itinerarios de la pobre2e.la Sopa de los pobres en Venecia a Sin pan y
sin trabajo”, enLos primeros modernos. Arte y sociedad en Buenoss Al fines del siglo XX
Buenos Aires, FCE, 2001, capitulo Ill, pp. 310-311.

S Alfonso Longuet, “Sobre arte. Una clasificaciomtgmental: ‘artistas proletarios”Nervio, afio |,

n° 9, enero 1932, p. 45.
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Después de destacar que el arte proletario supetéaminada expresion de
una clase y, en consecuencia, una justificacioBtieat e ideoldgica, Longuet
marcaba que la diferencia entre los paises eurgpelodmbito nacional explicaria la
ausencia de tal expresion en la muestra de lalshlBeatro del Pueblo. Al igual que
Facio Hebequer, no habia hallado ninguna obra gulstinguiera de las exhibidas
en los salones conocidos, pero iba mas alla dabjdlel artista y no sélo porque el
“arte proletario” no habia llegado alin a Bueno®#mb porque no era suficiente con

que los expositores fueran trabajadores para llamartistas proletarios” sino:

Porque con el mismo criterio con que a los queajeaby pintan, se

les llama ahora proletarios, a los que pintan y pandsitos, deberia

aplicarseles idéntica nominacion correlativa. Lenesal, ya lo dijo

alguien, no esta al margen del arte —ocupaciérnrshveel artista que

puede en ocasiones influir en su obra o malograrkae en el arte

mismo, cualquiera sea la expresion o la tenderioiaginada o

lograda’®

Con esta reflexion, Longuet se distanciaba de Hdelmequer pero también
de Linares, rechazando la existencia de tales @assgy, por lo tanto, clausurando la
discusion. Casi en simultaneo con el desarrollesde polémica sobre el concepto de
“artistas proletarios”"Metropolisinformaba que, con el auspicio del Club Racing, se
habia llevado a cabo una nueva exposicion de tastigroletarios” en Avellaneda,
provincia de Buenos Aires, en la cual el Teatro Pleéblo habia colaborado por
medio del dictado de una conferencia —“Beneficiedadfrecuentacion del arte”— a
cargo de Facio Hebequer.

El objetivo del artista era divulgar algunos coriospde arte en base a tres

referentes: “Guyau, filosofo francés; Ruskin, est@tiglés y Plejanov, teorico

marxista ruso”. La conferencia fue reproducida ijpsrente en las paginas de la

°Op. cit.
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revista y en uno de los extractos el artista s@stépara nosotros el arte es social y
lo es por su origen que lo tiene en esta sociegi@den que vivimos; por su fin, que
es obrar sobre esta misma sociedad, y por su aseua es producir una emocion
que tiene por objeto ampliar la vida individualciéadola confundirse con una mas
extensa y universal” Esta interpretacién partia de una lectura de Guyae!
intentaba ser articulada con las reflexiones dgafd® al concluir que “Si, de
acuerdo al conocimiento de la historia, este agtel@cadencia aparece y triunfa en
épocas de grandes sacudimientos sociales, dejotealessla clasificacion del
momento que vivimos o al que nos aproximamos aspagigantados™

Sin ser un tedrico, lo que intentaba transmitiradista, y otros tantos
intelectuales y escritores que compartian las ngspnaocupaciones, era claro: los
estertores del sistema capitalista estaban a knadél dia y, en consecuencia, se
aproximaba el surgimiento de una nueva culturgrettia ahora desde los canones
marxistas como una progresiva modificacion de lgésestructura®™ Se abria asi
una nueva etapa para Facio Hebequer en la cuarissas debian contribuir a
delinear los contornos de la sociedad futura, glg® pronto el mismo proclamaria a

través de sus litografias mas combativas.

3. ¢ Cémo alcanzar la utopia revolucionaria?

En la mayoria de los escritos de los afios treiré@jo Hebequer intento
trazar planteos mas especificos sobre como arntielitate y la politica sobre la base

de una posicidn ideoldgica cercana a la orbitaurailtcomunista. En ese afan, lo

T«pcotaciones”,Metrépolis n° 10, febrero de 1932, s/p.

8 Op. cit

" Desde la década anterior era frecuente la reaepieicautores marxistas en Buenos Aires, entre los
que se destaca Lunacharsky. A modo de ejemplo vaamlio Lunacharsky, “El marxismo y el
arte” (traducido déMondepor Edmundo E. BarthelemyQlaridad, afio VII, n° 176, febrero de 1929,
s/p.
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primero que se advierte es un desplazamiento dellaguiuma agil de los afios
veinte hacia una escritura menos atractiva y mgaeesatica que se esfuerza por
adaptar el determinismo marxista en sus discuregpecialmente desde las
interpretaciones de Plejanov. Con tal objeto, Fal@bequer eligié las paginas de la
revistaActualidad Fueron cuatro los ensayos publicados en dichiatagw entre
ellos se halla lo que podria definirse como su fiemtd artistico-politico,
“Incitacion al grabado”, ya que, tal como lo promeeu titulo, el caracter del texto
es declamatorio y convoca al compromiso artistmidtipo y a la utilizacion del
grabado como insumo para la lucha local e inteomatien pos de la revolucion
social.

Esta publicacion, que desde su tercer nUmero amridla participacion de
Facio Hebequer, fue dirigida en su primera etapadastelnuovo, tuvo cinco épocas
y llegé a publicar treinta y un nameros entre atheil1932 y abril de 1936. Conto
ademas con la colaboracion de Anibal Ponce, RokeftoRaul Gonzalez Tufidn,
Alvaro Yunque, Carlos Moog, Nydia Lamarque, Angélidendoza, Sixto Pondal
Rios, Ricardo Aranda, Edmundo Guibourg, Rodolfoo&rdlfaro, entre otros, y
como colaboradores artisticos, las figuras masesabentes fueron Facio Hebequer
y Abraham Vigo, junto con las intervenciones de Mao Lasansky, Enrique
Fernandez Chelo, David Alfaro Siqueiros y en Idsmds nameros de Juan Carlos
Castagnino y Lino Enea Spilimbergo, entre tantogsotSu formato de revista-libro
presenta un disefio dindmico en donde las ilusttasiograbados y fotomontajes
ocupan un lugar destacado entre las diferentesosesc dedicadas a las artes
plasticas, la literatura y el teatro. Asimismo,irsercalan articulos sobre politica y
economia internacional, latinoamericana y del aolbital, la mayoria de los cuales

exaltan el modelo soviético y denuncian el avanelefalscismo de acuerdo a la
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interpretacion deComintern es decir, como la expresion dictatorial mas exarelel
capital financierd?

En la primera de las resefias publicadag@nalidad Facio Hebequer apela
a la dinamica utilizada hasta el momento, la deatamna figura como contraejemplo
argumentativo. Aunque, a partir de aqui ya se pernen cambio en sus intenciones:
ya no era suficiente con atacar a “la vanguardia’este caso el blanco elegido fue
el artista japonés Foujita, exponente de la EscdeldParis que habia exhibido
algunas de sus obras en una muestra colectiva egoArdel Arte en 1929 y que
acababa de realizar una exposicion individual evitdeo Municipal de Bellas Artes

de Rosario, en mayo de 1932, la cual suscit6 laesige observacion del artista:

Si interrogamos a Foujita sobre sus puntos de \astrca del

momento social por que atraviesa el mundo, resp@de
seguramente, que ignora por completo la situacifarte de que

tampoco le interesa. Afiadiria que él es solo ustary que el arte no
tiene nada que ver con la economia, ni el aspeaterral de la vida

esta ligado al aspecto moral y todas esas papadashque se han
inventado a ultima hora para explicar y justifiéarneutralidad de

cualquier manifestacion artistith.

8 Hacia agosto de 1933 Castelnuovo tuvo un desaswmnd la dirigencia del PCA respecto de la
direccion de la revista y decidio publicar un ndonée iguales caracteristicas por su cuenta. EE22 d
agosto de 1933 fue publicado Boletin extraordinario Actualidaden el cual se aclaraba que
Castelnuovo y su entorno decidieron inescrupulosgndisputar la direccion cometiendo un acto
contrarrevolucionario. Al mes siguiente, un nuevonero con fecha de septiembre y firmado por
Aranda, Castelnuovo, Facio Hebequer, Vigo y Tragauhcian la falsedad del boletin, “publicacion
clandestina” inspirada por un ex empleado, Simdausgui, separado de su cargo por reiterados y
graves manejos de fondos. Mas alla de toda adferdoi cierto es que algun problema se suscitd
como ha quedado registrado en una misiva de Radkdder Tufidn enviada a Cayetano Cérdova
Iturburu en donde expresaba: “Parece que Castadnu@hecho una pequefia macana. Por cuestiones
puramente personales se alz6 con ACTUALIDAD [...Jas&o un nimero por su cuenta. Creo que el
partido los ha puesto al margen por ese acto dsciptina. La auténtica ACTUALIDAD aparecera
en estos dias. Ambas fracciones te piden colalinragia mi, pero yo no sé qué hacer. Habra que
esperar a que este desgraciado e inoportuno kalaee”.Carta de Raul Gonzdalez Tufién dirigida a
Cayetano Cordova lturburu, sin fecha (Fondo CCI-@€D). Al parecer el problema fue solucionado
entre los integrantes de la revista y la dirigedelBPCA ya que en los nimeros siguientes volviaron
aparecer Castelnuovo y su entorno entre los caadboes. Por Gltimo, cabe sefialar que la revista
tuvo su propia editorial homoénima “con el propésite divulgar las obras mas importantes del
movimiento social, literarias, artisticas e higtas, en ediciones econdémicas”. Una de las primeras
ediciones fue la del Manifiesto Comunista (perteam@e a la coleccion “Pequefia biblioteca
marxista”) y del &mbito locdtl amor brujode Roberto Arlt.

8L «Foujita: pintor ideal de una clase&ctualidad afio I, n° 3, junio de 1932, p. 42.
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En esta oportunidad, el pintor modernista japonésef pretexto para iniciar
su critica en contra de la “revolucion artistica”ld que se jactaba el propio Fouijita,
la cual —al representar un cambio aparente y sigf@yfresultado de una reaccion
pictérica que daria paso a una nueva tendenciaafermpara Facio Hebequer nada
tenia que ver con la “revolucién permanente”. 8nlestas apreciaciones estéticas no
eran novedosas, se evidencia su mayor interéspolucrar al artista y sus obras en
los problemas contemporaneos y, por primera vémadace un término marxista
como el de “revolucion permanente”, aunque sin ayqgukse sobre su significado y
sus alcances. A su vez, en este ensayo hay un oisoto de aplicar el
materialismo-dialéctico como matriz explicativa gasefalar el devenir del
impresionismo al modernismo como la consecuencita diescomposicion de una
época.

La nota continta y el uso del vocabulario marxegarece intercalado con
observaciones formales como las referencias alieaajn del color y volumen,
para afirmar en el siguiente articulo publicadoadi, creemos, a esta altura de la
civilizacion, puede poner en duda la gravitaciériadeida social sobre el desarrollo
del arte. La llamada ‘libertad del arte’, su ‘m#gesy soberania’, su ‘independencia
moral’, etc., son expresiones singularmente vaguasticuadas con las cuales se
trata de eludir el fondo de la cuestion”. Con dstge, el artista se distanciaba de
aquella concepcion con la que se abrid este capitielsde la cual Facio Hebequer
defendia una libertad artistica individual, imptside someter a cualquier teoria o

férmula, pues ahora sostenia:

Paralelamente a la interpretacion dialéctica quexMga Engels
hicieron de las leyes econdmicas que fundamentactlel estructura
social, es decir, con la aparicion del socialismeatifico, se producen
en las ciencias y en las artes, profundas conmesioha fisica,
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pongamos por caso, realiza conquistas de enorreeetrdencia que

obliga a la literatura y a la pintura a modificadicalmente su forma y

su contenido. La adquisicion de ciertas verdadastificas y sociales

irrumpe el curso del romanticisnid.

Como es evidente, el tono de sus escritos cambiizgupleto, y estos se
convierten en una suerte de adoctrinamiento polipiara los artistas que deben
comprometerse con la coyuntura actual. Deja de, l@dsi por completo, las
humoradas y las ironias, con el fin de demostra gprendio la leccion y se
encuentra dentro de las filas revolucionarias. €ltwr, las interpelaciones y los
cuestionamientos se suceden: “¢A quién 0 a quiete®sa que el arte carezca de
contenido humano? ¢Quién o quienes, por el confrsei interesan para que el arte

se enrede en objetivos puramente técnicos y abendoda preocupacion y

referencia a la criatura human&?'Su interrogacion retérica no deja lugar a dudas:

Soélo la clase dominante, cuyo poderio se fundaexplotacion del

hombre por el hombre, puede tener semejante intdréspintura que

deja de lado a la criatura humana, deja de ladoohaposicion, la

lucha social, la historia, la vida misma y se cert& en un opio como
la religion. [...] La burguesia dispone aun en eleardnoral y en el

orden material de una maquinaria de represion garfeente

organizada y poderosa. Reprende y aplasta aut@maite. Dispone
de un cepo para el cuerpo y de otro para el aspNit sélo la policia

y el ejército y los tribunales constituyen su patmio. La ciencia, el

arte y la religion también le pertenecen [...] Laguesia, en estos
momentos, trata de levantar una cortina de hume quag no irradie la
claridad del porveni#

El objetivo de Facio Hebequer era transmitir uryatle politico que revelara
los mecanismos no ya de la “industria del arteb gile la hegemonia material y

cultural de la burguesia, como clase antagonicepasgétariado. A su vez, aquel

fragmento evidencia un cambio en su discurso, geidda necesidad del artista de

824 a era de la naturaleza muert&Gtualidad afio I, n° 8, 13 de octubre 1932, p. 9
8 Op. cit, p. 10
% lbidem
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comprender y caracterizar el periodo abierto aianiesa década, que desborda al
campo artistico. Para Facio Hebequer, ya no halia: el arte estaba condicionado
por una problematica mas amplia que habia termigigdoomprender a través del
marxismo, pelando incluso a ciertas citas expBc@aMarx como, por ejemplo, la
referencia a la religion como el opio de los pusblo

Por entonces, ya formaba parte del Teatro Prateyald polémica se instald
en la cultura de las izquierdas. Como se profumdizn detalle en el capitulo
siguiente, el debate giraba en torno a dos gruptectuales: por un lado, los
compaferos que habian entendido el funcionamienta dociedad capitalista y su
rol como artistas para intervenir en la liberacgmtial y cultural bajo la doctrina
marxista y, por el otro, el de los que fueron adasade pequefioburgueses por no
aceptar un arte subsumido a la doctrina, como idcaon Barletta. El caracter
publico de la polémica que atraviesa la trama deomjunto de revistas culturales de
izquierda comdctualidad, Metrépoliyy Nervio,también se encuentra en la practica
epistolar.

El objetivo de convencer a ciertos camaradas deefjuearxismo era el
camino a seguir se percibe en una misiva de Castedndirigida a Cayetano
Cordova lturburu, en la cual dedica largos pasajexplicarle la importancia de
aprender la teoria para poder practicarla. Desallconstata quEl arte y la vida
socialde Plejanov era, en efecto, la lectura transitamteeptonces. En este sentido,
Castelnuovo parafrasea fragmentos de dicho libra jheego evocar a Stalin como
voz de autoridad tedrica, quién ya habia advedig® para absorber la teoria habia
gue estudiarla por mucho tiempo; entonces escrasteuovo: “No se aprende el

marxismo en un par de afos. Los errores que vodapueometer, 0 R. Gonzélez

147



Tufion, en este sentido, ustedes mismos los subsamamedida que lo vayan
practicando [...] El marxismo es la teorfa y la picectle la revolucion®®

En este segmento es posible percibir que mas aqeeiahar a Cérdova
lturburu e intentar sumarlo definitivamente a sugevas redes de relaciones,
Castelnuovo, al igual que Facio Hebequer, necesitldmostrar lo aprendido y
colocarse como ejemplo del transito a seguir. Qyarlde enunciacion es muy
elocuente al respect8.

En este marco deben comprenderse las modificaceanekdiscurso de Facio
Hebequer dirigido, sobre todo, a sus colegas y efemps. Asimismo, no debe
olvidarse que faltaban pocos meses para que fubtecgdo el aloum d&u historia,
compaferp un giro estético-ideoldgico que se correspondesialas indagaciones
escritas y que se analizara en el capitulo cuarto.

Si bien Facio Hebequer ya formaba parte de laaxhittural comunista, es
importante reiterar que, como parte de su activdamcia cultural, no dejo por ello
de intervenir en distintos espacios de izquierdd, An el marco de una exposicion
llevada a cabo en el local de la Biblioteca JuaduBto, cita en la calle Constitucion
295, dictd una conferencia sobre “Arte proletaridlli, no sélo hizo alusion a

Plejanov sino también a Guyau, su “inspirador” apsefalar lo importante que era

8 Carta de Castelnuovo a Cayetano Cérdova lturt4rale mayo de 1933 (Fondo CCI).

8 A propésito del articulo de Cérdova lturburu pobtio en el primer nimero d€ontra,
Castelnuovo escribia: “yo lei ese articulo tuye gigo que me agrado, no tanto por lo que él comtie
substancialmente, sino por lo que implica paractuaxion futura. Creo que vos no habras olvidado
totalmente los términos de una polémica que sostwial respecto. Aunque yo no planteaba
concretamente todavia el asunto del arte y susioaks con la economia, estaba, sin embargo, mas
cerca de la solucion del problema que muchos esesitavanzados actualmente buscamags”cit. A
diferencia de Castelnuovo —que nunca llegé a edial PCA por las polémicas establecidas con los
dirigentes del partido—, Cérdova lturburu si lodhial igual que Raul Gonzalez Tufién, en 1934. No
obstante, sus polémicas estético-politicas le naldisu expulsion del partido a finales de la décila
1940. Véase Ana Longoni y Horacio Tarcus, “Purgtvanguardista. Crénica de la expulsion de
Cérdova Iturburu del Partido Comunist®amona. Revista de artes visuales,14, 2001, pp. 55-57.
Con respecto al transito de Raul Gonzalez Tufidsevéa exhaustiva tesis de Maria Fernanda Alle,
Imagenes de escritor de Rall Gonzélez Tufion (1930)1 vinculos entre literatura y politica
partidaria, Tesis de doctorado de la Facultad de Humanidadetes de la Universidad Nacional de
Rosario, 2015.
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sentir tanto una simpatia por los personajes eetoaten las obras de arte como por
el artista. Parafraseando al filosofo francés, ileiscr “EI amor es mas vivo y
verdadero que yo mismo. Los hombres pasan y cms aus vidas, sélo el
pensamiento permanece”, para luego concluir: “Cdiemss, los que quieran salvar
el corazdn, ya saben el camino. La luz esta eromlepir y el porvenir esta en el
proletariado™’ En este tipo de frases y referencias es posilertidla coexistencia
entre “viejos” postulados que remiten a aquellaigioalidad” inalienable que
debiera portar todo artista, ahora tamizadas pontehto de articularla con la
doctrina marxista.

Ahora bien, entre el Gltimo ensayo publicadoAstualidady el siguiente
(“La era de la naturaleza muerta” de octubre de21®3Incitacion al grabado” de
agosto de 1933), media un acontecimiento que poagujgran impacto en el campo
politico-cultural portefio: la visita de David Al@arSiqueiros, de fundamental
relevancia para comprender el contexto especifieopobduccion del siguiente
ensayo de Facio Hebequer. Invitado y patrocinaddpugos del Arte, con quienes
habia pautado exponer su obra y dictar tres cord&® en mayo de 1933, el artista
comunista mexicano arrib6 a Buenos Aires. La maegtrdo realizarse, pero las
conferencias no tuvieron igual fortuna, pues port@ho polémico de sus
intervenciones Yy la reivindicacion de un “arte dee@mnario” —en oposicion a la
pintura de caballete vinculada a un “arte burgugdas instituciones burguesas
(como Amigos del Arte) que lo fomentaban—, causanomran escandalo entre los
espectadores y motivaron la suspension de la utlemas tres conferencias pautadas

con la instituciort®

87“E| arte de Facio Hebequer es una crispacion depproletarios”, 1933 (FGFH).

8 Sobre la visita de Siqueiros véase Alicia AzuéMilitancia politica y labor artistica de David
Alfaro Siqueiros: de Olvera Street al Rio de lat®laEstudios de Historia Moderna y
Contemporanea de Méxica® 35, Instituto de Investigaciones Estéticas-WNAMMéxico DF, 2008,
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En su breve estadia en Buenos Aires, Siqueiro® tralacion con algunos
artistas e intelectuales del ambito local y proraalidebate sobre la funcién social
del arte, la sindicalizacion de los artistas ymi@artancia del muralismo como medio

expresivo para alcanzar un “arte revolucionario™ppara las masas”. Hasta su
expulsion del pais, ordenada en diciembre del miitwopor el gobierno de Agustin
P. Justo, el pintor mexicano realizé, junto conEeuipo Poligrafico, el mural
Ejercicio Plasticoen la quinta de Natalio Botana.

Como era de esperar en un escenario dictator@le$os no pudo acceder a
ninguin mural publico con el objetivo de llevar daaus postulados revolucionarios.
No obstante, el director del diarritica lo contratd para realizar un mural en el
sé6tano de su quinta ubicada en la localidad bonserde Don Torcuato. Alli, en el
“escondite” de Botana se llevd a cabo una expddaenuwral tituladaEjercicio
Plasticq que fue el producto de un trabajo colectivo ltkwva cabo por Siqueiros,
Lino Enea Spilimbergo, Antonio Berni, Juan Carloastagnino y el uruguayo
Enrique Lazaro, quienes se autodenominaron Equgigrifico. Si bien el tema
central de la obra lejos estuvo de portar un caaeitleoldgico revolucionario, el
propoésito central de esta empresa radicé en lapocacion de nuevas técnicas a
partir de la experimentacion y el trabajo colectil®m que origind nuevos debates

sobre la funcién social del arte y el lugar deleespdor ante el impedimento de

contar con paredes publicHs.

pp. 135- 138; Gabriel Peluffo Linari, “Siqueiros ehRio de La Plata: arte y politica en los afios
treinta” en Oliver DebroiseQtras rutas hacia SiqueirpMéxico, UNAM-CURARE, 1996, pp. 207-
226 y Marcelo Pacheco, “Antonio Berni: un comemtaioplatense sobre el muralismo mexicano”,
op. Cit pp. 227-247. Para un analisis mas detallado sgllitesarrollo del muralismo en Buenos Aires
véase Cecilia BelejMuros en disputa. Un estudio de los murales deb#dtvil Club Argentino y
Galerias Pacificptesis de maestria, Instituto de Altos Estudiosiédes-Universidad Nacional de San
Martin (IDAES-UNSAM), 2009.

8 Sobre esta experiencia véase Diana WechS[glimbergo Buenos Aires, Fondo Nacional de las
Artes, 1999, pp. 56-73 y Néstor Barrio y Diana Wsehy (Eds.)Ejercicio Plastico. La reinvencién
del muralismpBuenos Aires, UNSAM Edita, 2014.

150



Ademas, Siqueiros participd y generd intensos @sbajue quedaron
plasmados en algunas revistas culturales de iztpuieomo por ejempl&ontra,
Nervio y Actualidad incorporandose como colaborador de esta ultimagwee la
repercusion de sus concepciones artisticas exaddénbito de la izquierda. El
hecho de que su presencia, obra e ideas hayaulifitholidas por un diario de gran
tirada comaoCritica, bajo el titulo “Los Enemigos del Arte han prohibilk tercera
conferencia del profesor Siqueiros”, hizo que siargsa no pasara inadvertitfa.
Posteriormente, Botana lanz6 su primer numero aglemento cultural del diario
con una obra del artista mexicano cubriendo togmitada’ Tampoco los sectores
conservadores y de derecha fueron indiferented@ntsita del mexican®’

En julio de 1933, tanto la portada dectualidad como la deContra
reproducen dos fragmentos Mktin obrero, un fresco de Siqueiros pintado en Los
Angeles, California. En estas y otras publicaciodes izquierda, la figura de
Siqueiros fue tomadacomo la del artista faro a seguir, pues sus escrito
programaticos, su militancia y su obra plasticaeligian como ejemplo de artista
militante, lo que explicaria que el tercer nUmes@dntrase haya centrado en torno
a los debates que suscitaron sus discursos y gu& feproducido un fragmento de
“Plastica dialéctico-subversiva”, pronunciado en Jdhn Reed Club de Los

Angeles?® Vale la pena reproducir parte de este texto casbjgtivo de trazar una

%« os enemigos del arte han prohibido la terceraf@@ncia del profesor Siqueiros: esta actitud
tendra la virtud de llevar un puablico diez vecesyonaal lugar en que ésta tenga que realizarse”,
Critica, 15 de junio de 1933.

1 véase David Alfaro Siqueiros, “Contra la corriént@ritica. Revista Multicolor de los Sabadd®

de agosto de 1933.

%2 A modo de ejemplo véase: Alfredo Tarruella, “Losnigotes de Alfaro Siqueiros y su valor
plastico”, Bandera Argentina: diario nacionalista,l de junio de 1933; “El pintor Siqueiros: su
estética y su ideologiaBandera argentina: diario nacionalistd,0 de junio de 1933; Emilio Julio
Hardoy, “El comunista Siqueiros y su conferencia oderrupciones en Signo: Una relacion veridica
para replicar una crénica tendenciosa de Critieasol, 24 de junio de 1933. Esta serie de notas
puede ser consultada en el repositorio digitalriatiional Center for the Arts of the Americas a th
Museum of Fine Arts, Houston [http://icaadocs. nfadj].

9 Cf. Silvia Dolinko, ‘Contra, las artes plasticas y el ‘caso Siqueiros’ comotéefe conflicto”, en
Patricia Artundo y Maria Inés Saavedra (Coorteéer las artes: las artes plasticas en 8 revistas
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continuidad del debate que subyace en el siguierifeulo publicado por Facio

Hebequer, el cual retoma algunas cuestiones yéepldas por Siqueiros:

IMPULSO CREADOR

[...] los pintores adictos a la lucha del proletapiadienen
exclusivamente la palabra. Solamente ellos puededupir arte
emocionado y trascendentalmente representativaa dgpdca actual

[..]
PRODUCCION PRESENTE Y FUTURA
HOY

[...] Plastica subversiva de ilegalidad durante eiqu® actual y de

asalto definitivo al poder por parte del proletdoia Plastica de

proporciones materiales reducidas, de rapida gj@tues decir, de

ejecucion mecanica de mayor capacidad circulatgadecir, de la

mas amplia multiejemplaridad; plastica de maximacagbsgia

subversiva. Utilizacion de todas las oportunidguesbles de plastica

monumental descubierta para la formacion de equjpesanticipan la
técnica primordial del futuro proxints.

El mismo mes en el que se reproducia este texigraratico, Siqueiros se
incorporaba como integrante del staff d&ctualidad, compartiendo las
colaboraciones artisticas con Facio Hebequer y ldmaVigo. Ademas, en este
namero de la revista se publicaria un texto cetelicasobre el artista mexicano que
cumpliria la misma funcion que la dedicatoriaGentra situarlo como el ejemplo
de artista revolucionario mas representativo deoluntura actual® Unas paginas
después, se publicaba una nota que anunciaba Hitgoidn del Sindicato de
Artistas Plasticos, liderado por Luis Falcini, Lifknea Spilimbergo y Antonio

Sibellino, con el objetivo de defender sus intesegeontribuir a mejorar el nivel

cultural de las masas, un proyecto que no logrégan@r pero que expresaria la

culturales argentinas. 1878-195hstituto de Teoria e Historia del Arte “Julio Bayré”, FFyL-UBA,
serie monografica n° 6, 2002, pp. 107-110.

% David Alfaro Siqueiros, “Plastica-dialéctico subsiga”, Contra, la revista de los franco-tiradores,
n° 3, julio 1933, p. 4. (En adelant@pntra). También reproducido en la revisteente. Letras, artes,
ciencias. Organo del Centro Cultural y Artisticad@ario”, afio I, n° 2, agosto de 1933, p. 4.

% Juan Pérez, “David Alfaro Siqueirosictualidad afio II, n° 1, julio de 1933, pp. 15-16.
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radicalizacion ideologica de varios artistas erali®gs treinta, que incluyen a algunos
representantes del otrora “Grupo de Paris”, cdrsas® de Spilimberg¥.

Es en este contexto en el que Facio Hebequer pulglicagosto de 1933, su
tercer escrito erActualidad Con un titulo que difiere del registro de lostdsx
anteriores, “Incitacion al grabado”, realiza ungidstico del campo politico-cultural
a partir de la referencia selectiva de distintdgshy etapas historicas, y propone una
forma concreta de comprometerse en la lucha pold&sde sunétier, el grabado
[véase texto completo en anexo VII]. Estas carestieas permiten sostener que el
artista lanza su propio manifiesto, acorde a layecoion artistica que elaboraba en
simultdneo y como parte de la trama ya referidaa@eerdo a las caracteristicas de
los manifiestos, ordena su exposicion en tres gwmndcleos que se relacionan entre
si y que conducen a su fin: repudiar la neutralidattaer a los artistas
“comprometidos” a la causa revolucionaria y propame practica concreta.

En primer lugar, Facio Hebequer partia de las éspgdades de la técnica
del grabado para exaltar el vinculo entre la matg®rl artista, en tanto la accion de
los acidos necesarios para llevar a cabo dichcepoodeja “un espacio reservado al
azar que constituye uno de los motivos mas podgrdsoatraccion que ejerce el
grabado sobre el espiritd” Esta cualidad del grabado respondia, desde stagpti
las necesidades espirituales del artista y sumadale indole social: su relacion con

las luchas colectivas a lo largo de la historiac@s a los bajos costos para producir

% “E| Sindicato de Artistas Plasticos. Su creaci@utice un estado sociakctualidad afio II, n° 1,
julio de 1933, p. 40. Alli se sostenia que “Por meatk las imagenes el artista puede ponerse en
contacto con las masas trabajadoras y sefialansiuion frente a los opresores, puede poner de
manifiesto en forma accesible los vicios y defedte®stos, evidenciar su decadencia, descubrir sus
brutales métodos represivos; plantear, en fin probk y consignar soluciones. En este sentidotesl ar
contribuye con verdadera eficacia a esclarecerolaciencia de los hombres y reunirlos por
sentimientos nobles y comunes. La clase trabajagdoesle encontrar en el arte un vehiculo de
extraordinaria importancia al logro de sus suprefitess, si los artistas que lo producen se hallan
identificados con ella en los principios fundam&ya Sobre los origenes de este sindicato y su
manifiesto inaugural véase Diana Wechsler (D8pilimbergo Buenos Aires, Fondo Nacional de las
Artes, 1999, pp. 62-63.

" “Incitacién al grabado”Actualidad Afio 11, n° 3, agosto de 1933, p. 34.
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este tipo de obras que podian alcanzar una grasi@if En este sentido, para el
artista, “El grabado significa entonces una pueeaescape, una salida hacia la
libertad” ?® Esta misma afirmacién daba paso a la denunciaigaegpresaba que si
bien el arte parecia haber estado ajeno a la pmopagpolitica s6lo lo era en
apariencia, ya que tanto en el pasado como eneskpie el arte perpetuaba los
privilegios de la clase dominante y prueba de ledlbian sido las censuras padecidas
por artistas de la talla de Goya o de un contermgar&omo Diego Rivera en el
Rockefeller Center en Nueva York, al resistirselimipar el retrato de Lenin del
muro en elaboraciof.

De este modo introducia, en segundo lugar, el pnadblde |a falta de libertad
en el arte y, sobre todo, del “arte subalternogstar al servicio de un ideal politico”,

para luego afirmar:

La transformaciéon social que se avecina, variaré, duda,
fundamentalmente la produccion artistica. A lasnfis impuestas por
el individualismo que caracteriza a la sociedadjbesa, se opondran,
entonces, las formas colectivas que distinguirdla aociedad del
porvenir. El arte podra de este modo recuperar ediansocial: la
multitud. El cuadro de caballete serd suplantaddagpintura mural.
Las masas, alejadas hoy de un arte decadente qgabaanteresarlas
ni comprenderlas, volveran a €l con deseos rengyacltando se
opere la transfiguraciof®

Al igual que Siqueiros, proclama al muralismo caampresion emancipatoria
final, aunque se pregunta qué hacer para acelenambo hacia la sociedad futura y

en el marco represivo internacional y local, signpdr el avance de los fascismos y

% |bidem

% Este hecho habia sido denunciad@etualidad,junto con la reproduccién del fragmento de la obra
censurada bajo el titulo “Lenin en la casa de logpratas” Actualidad afio I, n° 1, julio de 1933, p.
41. Asimismo, como sefiald Silvia Dolinko, este socpublicado también en la revi€antrafue de
publico conocimiento. Cf.Contra,las artes plasticas y el ‘caso Siqueiros’ comotéete conflicto”,

op. cit, 112.

190« ncitacion al grabado’op. cit, p. 35.
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la represion del gobierno de Justo, que nunca ageolpintar sobre los edificios
publicos. Frente a este problema, Facio Hebequeteje lugar a dudas sobre su
adhesion al vanguardismo politico que subyace eimtetrogante —“¢,nos deja el
arte burgués algun renglon que podamos nosotrgsgle nos anticipamos al
devenir, trabajar revolucionariamente por su ada@mnto?’—, y propone como
altimo eslabon del texto la solucion: apropiarskegdabado como arma politica, pues

existe un resquicio:

El grabado es la anticipacion de la pintura mukahuestro juicio, la

forma mas adecuada para la plastica de masasdanieémnpo fue, sin

disputa, el refugio de los artistas rebeldes, arps amenazaba

constantemente reducir o aplastar el medio. Paatien cierta manera

de la literatura de la agitacion, de la musica aeidada y el panfleto

revolucionario:"*

Esta conviccion, que se correspondia con su praglucectual, era
legitimada, a su vez, en base a la construcciamdegenealogia y un discurso épico
que involucraba citas de autoridad, desde Franésnem y Honoré Daumier hasta
Ernst Barlach, Kathe Kollwitz, George Grosz y Frahasereel, todos estos artistas
gue, como se vera en el capitulo cuarto, influyexda obra de Facio Hebequer. Al
mismo tiempo, el artista destacaba las ventajagg@ddado sobre la pintura, que

incluian la exaltacibn de la modernidad en corredpacia con los avances

tecnoldgicos®?

%% | hidem

1024 5 rapidez de su ejecucién, su espontaneidadhnifest al grabador exprimir ideas, intenciones y
pensamientos, con la libertad que no permite l&aun Por eso, tal vez, atrajo inmediatamente la
atencién y simpatia de las masas, merced a suisedlofundible de arte eminentemente popular, arte
de difusién y de propaganda, arte esencialmenialspge sobrepasé todas las posibilidades de todas
las demas manifestaciones de la creacion plastiasta de la creacion literaria. La voz del grabado
es hoy una voz que llega a todos los rincones deldm La facilidad de su reproduccién, que la
técnica moderna ha perfeccionado maravillosamefaiglita la multiplicacion fantastica de la
estampa, conservando lo mismo su nobleza artisgsairitual”.lbidem
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Al parecer asumia la propuesta de Siqueiros yeflexiones sobre el “Hoy”
planteadas en la “Plastica dialéctico-subversiv¥esi, esa busqueda de medios de
rapida ejecucion y circulacion para acelerar elt@asa&volucionario era posible a
través del grabado, lo que justifica esos extepsosafos de Facio Hebequer que
exaltan las virtudes de una técnica conocidazatlk y valorada por €l desde hacia
tiempo. Entonces, a partir tres nucleos de arguss@mtes concluye: “Fue por esto,
quizas, que se volcaron hacia el grabado los astiglvolucionarios que aspiraron a
comunicarse con las multitude'$®

A partir de este manifiesto sobre el grabado Fa@bequer se posiciona
claramente como un “artista revolucionario”, y cotabprocura demostrar la plena
consciencia que poseia al contribuir en el surgitniele una nueva sociedad, que en
su circulo mas cercano era un hecho considerado cwvuitable. Desde esta misma
posicibn acepta desarrollar producciones artistiGas modo de panfleto
revolucionario, en tension sino con una de sug$rasgrimidas alla por el afio 1928,
en la cual afirmabaiNo hay que confundir los propositos de un artisté los
propésitos de una doctrind™ En este sentido, si se destaca otro de sus edoscia
de “Incitacion al grabado” —“[El grabado] Participa cierta manera de la literatura
de la agitacion, de la musica de barricada y efflg@@n revolucionario”™—, es
ineludible evocar la Ultima de sus series grafiddandera Roja como una
materializacion concreta de estas Ultimas refleegatejadas por escrito. Por ultimo,
cabe sefalar que por la propia naturaleza de todoifiesto, interpelaba a los
“artistas comprometidos” a la elaboracién de urie‘grara las masas” mediante el
uso politico del grabado, una opcion que efectivaeéue elegida e intensificada

por el artista en este contexto.

193 |hidem
1% «Critica de la critica”pp. cit.
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Aunque este escrito de Facio Hebequer fue eclipgaato el conocido
pronunciamiento posterior de Antonio Berni —artistansagrado e integrante del
equipo formado por el propio Siqueiros— sobre alédo Realismo”, cabe destacar
la novedad de “Incitacién al grabado”, en tantdcgma algunos de los principales
postulados del manifiesto de Berni; en especiainfaosibilidad real de ejecutar la
pintura mural en Argentina, una tarea practicamenterosimil desde su punto de
vista “tanto por la misma estructura de la economdpitalista que se opone
decididamente a ello, supuesto que ni le inter@da, necesita ni la paga, como por
la carencia absoluta de edificios que la permit&h”.

En octubre de 1933, se produjo un ultimo puntoradgientro entre Siqueiros
y Facio Hebequer, cuando este ultimo aparecié érdgrirmantes del “Llamamiento
a los intelectuales” lanzado por Siqueiros, Alvdtnque y Ernesto Giudice, entre
otros’®® El texto de este llamamiento convocaba a losentehles revolucionarios
para “propiciar una lucha efectiva contra el Imgksmo” y a establecer un

organismo de alcance continental que canalizass @sfjuietudes de cara a la futura

195 «|ncitacion al grabado’op. cit, p. 36 Antonio Berni sostenfa dos afios después: “La gintural

no puede ser mas que una de las tantas formaspdesim del arte popular. Querer hacer del
movimiento muralista el caballo de batalla del atemasas en la sociedad burguesa, es condenar el
movimiento a la pasividad o al oportunismo. La lmegja en su progresiva fascistizaciéon no cedera
hoy sus muros monopolizados para fines proletamodas contradicciones del mismo régimen
llegaran al punto que la burguesia por propia ‘ahliponga las armas en manos de los enemigos de
clase para que la derroten”. De esta manera, Beoponia como forma de expresion artistica
diversos medios: “efffiche el grabado y el cuadro de caballete hasta ladoidn de Blocks de
pintores muralistas. Se trabajara tanto individimaho colectivamente, de acuerdo a las condiciones
objetivas del momento”, Antonio Berni, “Siqueiroelarte de masasNueva Revistaafio I, n° 3,
enero de 1935, p. 14. Sobre la propuesta de BéasevCristina Rossi, “¢ Adonde va la pintura? Dos
respuestas de Antonio Berni frente a una mismauptaj enDiscutir el canon. Tradiciones y
valores en crisisBuenos Aires, CAIA, 2003, pp. 455-472; “En eldoecruzado entre el realismo y la
abstraccion”, erArte argentino y latinoamericano del siglo XX: dogerrelaciones Buenos Aires,
Fundacion Espigas, 2004, pp. 85-125; Roberto Amigbhurén. Una lectura tendenciosa de algunas
obras de los treinta”, en Cristina Rossi (Comfirjtonio Berni. Lecturas en tiempo presefaenos
Aires, Eudeba-Eduntref, 2010, pp. 19-30 y Guilleframtoni, “El abanderado de un Nuevo Realismo:
alternativas de una doble militancia”, Barni entre el surrealismo y Siqueiros. Figurametarios y
experiencias de un artista entre dos décatasario, Beatriz Viterbo Editora, 2014, pp. 205-273

196« lamamiento a los intelectuales de D. A. SiqusjrAlvaro Yunque, E. Giudice y otros”, Buenos
Aires, 26 de octubre de 1933. El texto de llamainigruede consultarse en Cecilia Belej, “Seleccién
histérico-documentalEjercicio Plasticoen escritos: prensa, cartas, conferencias y mesipéa
Barrio y WechslerEjercicio Plasticq op. cit, pp. 193-194.
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Conferencia Pan Americana que se efectuaria en eMide. Si bien, entre los
adherentes figuraban algunos intelectuales delidBa$ocialista, como Carlos
Sanchez Viamonte, la abrumadora mayoria de losrewles eran afiliados o se
encontraban cercanos a la 6rbita cultural del PGéo un simbolo del progresivo
desplazamiento de Facio Hebeqtfér.

El dltimo ensayo publicado en la misma revista tdria su faceta como
polemista. Aqui, el artista volvia sobre algunopidds e ideas esbozados en el
escrito anterior—como la imposibilidad de sostener una posicionraktrente a la
lucha social, la critica hacia el “arte puro” y st@nsecuencias sociales, y la
necesidad de ejecutar un arte “claro y sencilldapgue sea comprendido por la
clase trabajadora porque “Por sus condiciones de vida es la clasergddista de la
sociedad. Y la que mejor interpreta esta realidaina, porque su género de vida,
jamas la aleja de ella. Su vision de la forma egc#nente objetiva, justa,
materialista™® Para Facio Hebequer, ahora es evidente que ebebe llegar a
dicha clase, no obstante, lo interesante de esigtoe®s Su preocupacion por
conjugar la calidad artistica y la ideologia.

Al observar la oposicién entre, por un lado, eistatque “absorbido por el
estudio del tecnicismo de su arte [...] descuidarspgracion politica y social y se
encuentra, cuando ya adquirio el oficio, que ncesa qué emplear sus aptitudes
profesionales, aunque se pase la vida ensuciate te por el otro, el artista que
“posee una preparacion politica e ideoldgica inabje, quien al pretender darle a su
produccion luego una orientacién revolucionaria, garecer de preparacion técnica,

ejecuta su obra con elementos plasticos, tan pghmegativos que no alcanza jamas

197 Entre ellos cabe destacar a Rodolfo Araoz Alfaroduyo domicilio se realizaria la reunién), Sixto
Pondal Rios, Horacio Trejo, Elias Castelnuvo, AhRance, Raul Gonzalez Tufién, Carlos Moog y
Nydia Lamarque, entre otros.

1% «Hay que bajarse del caball&ctualidad,afio II, n° 4, septiembre de 1933, p. 36.
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a realizar una labor que merezca el titulo de aRatio Hebequer manifiesta una de
Sus mayores preocupaciones: la de atraer a Iasagra la lucha revolucionaria, sin
por ello perder la excelencia artistica, la calidagesar de su proximidad a una
doctrina politica. De esta manera, emerge con duefzdesvelo por lograr una
articulacion “ideal” del arte y la politica. Asiste ultimo texto hallado hasta el
momento, condensa y articula continuidades y casnbio el trayecto de Facio
Hebequer, los cuales deben comprenderse en condespoa con su obra, que se
analizara en el capitulo cuarto.

Estas reflexiones sobre los limites y las posiades del arte mural en
Argentina, suscitadas al calor de la visita de &g, tal vez contribuyan a explicar
la escasa atencion otorgada por Facio Hebequea Bhonuralismo y su opcién por
otras estrategias visuales. De acuerdo a un regsitienido por Patrick Frank, un
boceto confeccionado por Facio Hebequer para uiblpoproyecto mural ha
gquedado como el unico indicio de estos debatesran & los medios mas adecuados

para llevar a cabo un “arte para las masas” (figi&’

2. Proyecto mural Guillermo Facio Hebequea.(933)

El boceto de este mural nunca realizado se compgentes paneles que

narran la vida de un obrero an6nimo desde su leeghchundo hasta su muerte. De

199 Frank,Los artistas del Pueblo, op. cip, 233.

159



acuerdo con Frank, los paneles muestran dos rassjogivos de la obra gréafica de
Facio Hebequer: la doble dimensién narrativa yiteagNo obstante, el hecho de que
este proyecto no haya trascendido muestra la esclesion de Facio Hebequer
antes un movimiento que desconaocia la realidadnaki

Sin embargo, interpelacién del muralismo a losstasi de la izquierda local
impulsé otras busquedas alternativas con el objelr alcanzar un “arte para las
masas”. Ademas de las ya mencionadas reivindicesiotel grabado, Facio
Hebequer confecciond los dibujos para la elaboradi® losvitraux en el sindicato
argentino mas importante de ese entonces: la Urgéroviaria (figuras 3-9)'° Este
proyecto, junto con otro posterior realizado enUlsion Tranviaria, fue lo mas
cercano en la trayectoria del artista a la maieaeion de un arte mural, en tanto
suponia la ejecucién de una obra en un edificidiguity por medio del trabajo
colectivo como premisas para su realizacion. Dad@dmplejidad de una obra
monumental, que necesitaba la participacion dentbst actores sociales y saberes,
este emprendimiento implicaba el compromiso y $poasabilidad de cada uno de
los individuos participantes. En palabras del ingena cargo de la obra de la Union
Ferroviaria: “El edificio representa una sintesisnaable del esfuerzo del trabajo
técnico y artistico, y puede presentarse como eflgio de una nueva y generosa
evolucion arquitectonica llamada a dar vida y coidie a las formas de la

construccién aplicada a grandes fines socidfgs”.

110 yvéase Manuel F. Fernanded,a Union Ferroviaria a través del tiempo. Veinticin afios al
servicio de un ideal 1922-194Buenos Aires, 1947, pp. 379- 384.

1 1ng. Andrés Justdyuestra Arquitecturan® 3, marzo 1933, p. 279. La nota, a la vez, infosmbre

el origen de este proyecto: “El crecimiento constathe la poderosa sociedad de obreros del riel
denominada Union Ferroviaria, habia determinaddeléempo atras la necesidad de contar con una
sede propia en esta capital. Se trata, en real@dyremio obrero que cuenta con el mayor nimero
de adherentes en todo el pais (aproximadament®W®0y su organizacion multiple reclama la
atencién de un personal en aumento. La sociedamhremmé al Ing. Andrés Justo el proyecto y la
direccion de las obras de su gran edificio so@ahhtado en la calle Independencia 2860-70-80.
Comprende la construccién tres secciones distipe$ectamente separadas: un block de seis pisos
altos para las numerosas oficinas de la sociededsala amplia para asambleas y congresos con 1100
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Los socialistas y los sindicalistas fueron quiesesnpre dominaron este
sindicato, aunque también los comunistas ingresamopartir de 1927, con el
objetivo de disputar la conduccion y lograron comfar una agrupacion numerosa
en los afos treinta, la cual editd un periodicay@ circulacion titulad&l obrero
del riel**? Podria conjeturarse que esta haya sido la viagqué llegaron Facio
Hebequer y su compafiero Luis Falcini, que tambagmd parte del proyecto al
realizar una serie de bajorrelieves; sin embargjongeniero a cargo y concejal
socialista, Andrés Justo, parece haber sido quetacté a Facio Hebequer, en tanto
dos afos después el mismo equipo realizé un traajtar en la Union Tranviaria
y, ademas, al momento de su fallecimiento, un gdgooncejales socialistas, entre
los que figura Justo, impulsaron el homenaje llevad cabo en el Concejo
Deliberante. Es decir, mas alla de su acercamient@a Orbita comunista, es
interesante destacar que Facio Hebequer no exdlugan espacio de participacion
dentro de la cultura de izquierdas.

Al igual que en el caso de la pintura mural, estgpresa politico-cultural
posibilitaba un vinculo concreto entre el artistdog obreros, a la hora de su
ejecucion pero también en cada momento que unabp@sara por enfrente de un
vitral; una caracteristica que tal vez haya motivdd una manera particular a Facio
Hebequer. Lamentablemente, esta obra del artistaansido conservada, y segun

consta en algunos testimonios posteriores los lesrdueron retirados y muy

butacas que sera utilizada en forma permanente an®teatro y un amplio sétano para las
dependencias de la futura gran cooperativa dedoeras ferroviarios [...] No queremos terminar, sin
embargo, esta breve nota, sin mencionar los béigres del frente y los vitraux de la caja de la
escalera principal; para los primeros se soliditéoacurso del conocido escultor Luis Falcini, quie
realizé con maestria los dos motivos: Cooperaciévgiucion, obra de aliento, quiza, por primera
vez en el ambito local; en cuanto a los vitraus,pooyectos son del afamado pintor Facio Hebequer;
ellos han sido concebidos y ejecutados en fornginalisima y representan las lineas generales del
movimiento de liberacién social en que esta empefimdlase trabajadora de todo el mundo”. Cabe
sefialar que Falcini, también, era compafiero dedaltRCA.

12 Hernan Camarerd la conquista de la clase obrera..., op, pip. 90-91.
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posiblemente destruidos en los afios cincuenta &lagobierno peronistd® No
obstante, gracias al registro fotografico, se pneaoleservar algunas novedades y
continuidades en esta obra del artista.

El mensaje de la mayoria de los vitrales es dectmr&elebratorio y esta
basado en dos topicos: la lucha obrera y la v&toBasta con observar las
reproducciones para afirmar que en esta obra Héebequer se distancio de sus
composiciones de los afios veinte, de caracter reggnista y centradas en los
excluidos, para transmitir, aqui, la leccion mdeia través de un mensaje claro y
sencillo: sobre las ruinas del capitalismo se can& la sociedad futura.

En estos vitrales se advierten una serie de toplenlicados a exaltar la
necesaria union y colaboraciéon de los trabajadpeea emprender una serie de
luchas obreras que abarcan desde la huelga hastvdlucion para alcanzar el
bienestar de la “familia obrera” y el trabajo coftitweracion. Asimismo aparecen
algunos elementos como, por ejemplo, la mujerrdges del sol y el arco iris, como
indicadores del porvenir y de la utopia revolucr@nalrodos estos aspectos seran

retomados en detalle en el capitulo dedicado bria grafica de Facio Hebequer.

113 Sjlvia Dolinko ha estudiado la recuperacion dédara de Facio Hebequer en la década del '60 y
en dicho contexto sefialo este hecho como un pasiblizo entre las disputas entre el peronismo y la
izquierda pues, a través de una nota se comentalado se inaugur6 en el Concejo Deliberante de
Buenos Aires una exposiciéon homenaje a Facio Halsegqlguien lamentd la desaparicion de los
vitrales del edificio de la Unién Ferroviaria [...di#] empleé el lenguaje de lucha, de protesta. En
1952 se consider6 que los vitrales habian perdgkneia y fueron retirados por las autoridadesade |
entidad obrera. Se habl6 con vaguedad explicitardienes de arribaA partir de ese momento no se
supo mas nada de las vidrieras. Los directivosaleduaseguran que se quebraron al sacarlos; pero
otra versién sefala que fueron encajonados y gdasd&éase, “De la revisién del artista del pueblo
al cuestionamiento institucional. Lecturas sobrdl&mo Facio Hebequer’A contracorriente. Una
revista de historia social y literatura de Américatina, vol. VIII, n° 2, 2011, p. 106.

162



. T A W e R e e Y 4§ W W1 S a

'fifﬂ’ﬂﬂiﬂ&?ﬁﬁ&h‘ N
l"ﬂ Hﬂ == Hll\. .\.. s

V= '.r

-l.lsl!w%?lﬂ.. _

AN |
NN [
PR AT |

RIS Y I LI LT sy

L oL

FAMILIA OBRERA

UNION DE LOS PROLETARIOS

M S
]

4. Familia obrera
P

3.Unioén de los proletarios

w
v H.)u._ imﬂ
e § O NN A0, W]

LA HUELGA

1° DE MAYO

6. La Huelga

5. Primero de mayo

163



V

I “ "li

;,'_

|

v/ —1

T
!YAW.’\I%L‘-‘I L-
. \'. Z

L L%
‘./

\"'i'
\ 1,

L —

|" !l
|

A=/ /
’ LAk

ks,

——

k‘

=/
. ) T —]}
T B A A—

- 7/ .:':.
AR /‘I.'t.M/l ARN
/a

N S L\

7. El trabajo creador 8. La cooperacion

LA REVOLUCION

9. La revolucién

164



Ahora bien, este no fue el Unico proyecto de attelipo realizado por el
artista. Como recordaba José Manuel Pulpeiro, éomkenaje llevado a cabo por la
Agrupacion Artistica “Juan B. Justo”: “Preocupabtmbién la decoracion mural,
cosa que no debe extrafiarnos sabiendo que es karydiencia de todos los artistas
generosos, Yy asi se manifiesta en los vitraleseqgalanan el flamante edificio de la
Unién Tranviarios, disefiados por Facio Hebeql&rEn efecto, en el primer piso de
la sede central de dicho sindicato, ubicadda calle Moreno 2967, Facio Hebequer
habia realizado una de sus Uultimas obras, una skrievitrales que fueron
reproducidos por la revistddda Femenina. La revista de la mujer inteligenirico
testimonio de este emprendimiento dado que tampeamnoce el destino de estos
vitrales!*®

Esta obra, ejecutada en 1935, presentaba rasgitaresral ya realizado para
la Unidn Ferroviaria. Impulsado, también, por ejdniero Andrés Justo, en esta
ocasion el artista disefio la marcha de un conjdettvabajadores y trabajadoras que
avanzan entre dos emblemas: por un lado, la rghaeénolo de su gremio y, por el
otro, la bandera que levanta una mujer como elvatgnte de la liberacion social

(figuras 10-11). De acuerdo a los temas abordadosFpcio Hebequer, Ernesto

114 Asimismo el autor afiadia que habian quedado plamb de proyectos los vitrales destinados para
el Racing Club de Avellaneda y para “otro localesbt. Cf. José Manuel Pulpeiro, “Acto homenaje
Agrupacion Artistica “Juan B. Justo”, mimeo, p. (BB5FH). Si bien el Racing Club no pudo ser
decorado por Facio Hebequer, uno de sus amigag&ealrales, en 1937, para la misma institucion:
Quinquela Martin, quien, como ha sefialado CecikteB “ve en el muralismo la oportunidad de
llevar el arte a todas partes”. Sobre la facetaa@ueéla como muralista y sus vinculos tanto con la
izquierda y la 6rbita estatal. Cf. “Benito Quincué¥artin y el muralismo argentino. Imagenes del
Riachuelo y sus trabajadores portuarid$istoria y espacion® 42, Universidad del Valle - Ciudadela
Universitaria Meléndez, 2014, pp. 11-31.

115 vida Femeninaaparecié por primera vez en agosto de 1933, cavbjelivo de congregar a
aquellas mujeres que se sentian comprometidagcpoiénte con el Partido Socialista y que luchaban
por acceder a la plenitud de derechos civiles ytipos. Su directora fue Maria Luisa Berrondo,
integrante del Comité Ejecutivo del PS y entremuwipales colaboradoras/es se encontraron figuras
como Alicia Moreau de Justo, Petrona Eyle, Carolhilli, Alfredo Palacios, Adolfo Dickmann y
Alvaro Yunque, entre otros. Para mas informacidoresda revista véase Edit Rosalia Gallo, “Vida
Femenina”, enPeriodismo politico femenino. Ensayo sobre lasstagi feministas en la primera
mitad del siglo XXBuenos Aires|nstituto de Investigaciones Histoéricas Cruz del, 2013, pp. 59-

73 y Ana Lia Rey, “Palabras y proyectos de mujeoesalistas a través de sus revistas (1900-1956)”,
Mora. Revista del Instituto Interdisciplinario destiddios de Génerovol. 17, n°1l, enero-julio,
OPFYL-UBA, 2011.
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Mario Barreda, autor de la nota que acompafé loales reproducidos pdrida

Femeninasostenia que esta obra representa la “sintesigezite de las dos virtudes

cardinales, de toda fuerza creadora: el ideahyalimiento”°

10. Vitral Uniéon Tranviaria

11. Vitral Unién Tranviaria

118 Ernesto Mario Barreda, “Guillermo Facio Hebequ&ar. Gltima obra: los vitraux del edificio de la
Union de Tranviarios”Vida Femeninaafio Il, n° 22, 15 de mayo 1935, p. 26. (En adelarida
Femenina.
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En sintesis, el abordaje cronologico de los escidi® Facio Hebequer entre
finales de los afios veinte y los inicios de la déade 1930 ha permitido constatar el
desplazamiento estético-ideologico del artista ardgdi esta otra faceta de su
itinerario. Como se ha podido demostrar en el sisatiel primer conjunto de los
escritos abordados, los debates de Facio Hebeceviezon centrados en el
contexto del impacto de la modernidad, en dondpoéémica voz fue fundamental
para la posterior construccion del artista comanpje de militancia politico-
cultural. A su vez, aquellos discursos que buscafacar una polarizacion entre un
“arte puro” y un “arte social” se vieron desplazadwpadualmente por el clima de
época de los afios treinta hacia las polémicas $oloegegoria de “artista proletario”
y sus intervenciones en el marco de nuevas rededatgones, como lo evidencié su
radicalizacion, expresada en una revista marx@teo@ctualidad.

Estos cambios en el derrotero del artista, queigmfisan la ausencia de
ciertas concepciones sobre el arte que habia desjdesn los afios veinte, explican
esas modificaciones en los discursos, que pasa&a@erdironicos, sarcasticos y por
momentos ridiculizantes o injuriosos, a tornarses ne&tensos en el afan de
incorporar un vocabulario marxista, sin por ellauclicar sus busquedas estéticas,
como ha quedado registrado tanto en su obra comal é@limo ensayo. En este
sentido, ese margen de accion individual que ramii la “excepcion” referida en el
acapite inaugural del presente capitulo, pareceerhallo buscada por Facio
Hebequer en la complejidad de su obra grafica.a¥,véz, esa misma libertad
individual sea la que expligue, al menos en péatdecision de no afiliarse al PCA,

en los tiempos previos a su fallecimiento.
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UN HOMBRE DE TEATRO

Los comentarios en torno a la figura de Guillermo
Facio Hebequer, que acaba de desaparecer, ponen
de relieve la devocién de su obra como pintor y
aguafuertista [...] Pero las cronicas necroldgicas
no aluden o no recalcan —porque no suponen la
importancia que dentro de su vida el joven y
vigoroso artista le asignaba— su consagraciéon a
las cosas del teatro [...] Si a este pintor virilasi
este aguafuertista entenebrecido por el dolor de
los humildes, del que sus croquis eran
documentaciones piadosas e indignadas, se le
hubiese preguntado por su propia clasificacion,
muy probablemente hubiera contestado que él
era, ante todo, un hombre de teatro. Tanto le
atraian, hasta alucinarle, las posibilidades del ar
escénico.

Edmundo Guibourg

En la Europa de entreguerras, las vanguardiasieatiicieron del teatro un
espacio privilegiado para la experimentacion. Itigadas por la idea wagneriana de
la gesemtkunsterwerk-la busqueda de una representacion entendida taivna de
arte total’—, las vanguardias propusieron fusi@rauna misma escena el teatro, la
pintura, la musica y la danza en un ambiente de giervescencia culturalEn este
contexto, las colaboraciones entre musicos, pist@@edgrafos, poetas y directores
escénicos fueron muy fructiferas y, como ha sebaléarga Paz, el papel especifico

de los pintores se vio radicalmente modificadoaaria sus obras dejaron de ser un

1 “Un hombre de teatro”, “Calle Corriente€ritica, 1935(FGFH).

% La expresion “obra de arte total” fue acufiada Rishard Wagner para promover la fusién de las
diversas artes como una forma de expresién sdtisimoque “superaria” los limites de un Unico
campo de expresidn. En este sentido, el teatrorigiki® como el lugar mas apropiado para la
integracion de las variadas artes bajo los auspid® la musica que actuaban como medio de
cohesion. Mas detalles sobre el concepto puedetpssultados en Bernard Dort, “La representacion
emancipada’Boletin del Instituto de Teatrm® 5, Facultad de Filosofia y Letras de la Ursicad de
Buenos Aires, 1987, pp. 11-12.
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elemento independiente y autdnomo para adaptansepaoyecto artistico colectivo
en el que su funcion paso a ser otra: “la de cotaben la creacion de un espacio
teatral y un discurso que puede ser narrativonertearacter musical o de danza, o
simplemente de efectos escénicos”. Asimismo, ejuaje plastico de los artistas
tuvo que lograr “una eficacia visual sobre un eadenen movimiento, donde se
desarrolla otro proceso visual mas complejo y begtmeo que el que tiene lugar
sobre la verticalidad del muro en repo3o”.

Algunas de esas experiencias europeas fueron adbyr apropiadas y
reformuladas en el ambito local hacia finales dédeada de 1920. De esta manera,
surgieron proyectos teatrales como el Teatro L{b827), el Teatro Experimental de
Arte (1928), el Teatro del Pueblo (1931-1932) ¥ehtro Proletario (1932-1935), en
los que participé Guillermo Facio Hebequer. De, & posible comprender que, al
momento de su fallecimiento, una figura como Ednou@dibourg, quien tuvo a su
cargo la seccion “Teatro” del diariGritica desde 1917, hubiese reclamado un
reconocimiento del artista como un hombre de teatlemas de su mas conocida
faceta como pintor y aguafuertista.

El presente capitulo procura recuperamntarvencion de Facio Hebequer en
aquellas empresas teatrales, su labor llevada@earalas producciones escénicas y
su compromiso ideoldgico y politico, con el objetino sélo de iluminar un
fragmento de su trayectoria publica no conocidaahelsmomento, sino también con
el propdsito de enriquecer la reflexion en torneus diversas exploraciones y

respuestas al interrogante sobre los vinculos egitrarte y la politica. En este

% Marga Paz, “Introduccién”, en Marga Paz (DilE), teatro de los pintores en la Europa de las
vanguardiasMadrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofldgasa, 2000p. 9.

4 Un perfil mas amplio sobre esta importante figieadiario Critica puede consultarse en Edmundo
Guibourg,Conversaciones de Mona Moncalvillo con Edmundo Qui. El Gltimo bohemid3uenos
Aires, Celta, 1983. Asimismo, algunas crénicasedrd bajo el titulo “Calle Corrientes”, a cargo de
éste, pueden ser consultadas en Edmundo Guib©alig, CorrientesBuenos Aires, Plus Ultra, 1978.
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sentido, el abordaje de esta faceta del artistaodooambre de teatro complejiza y
pone en tension algunas de las concepciones \xgstren sus textos. Como
integrante del proyecto del Teatro Libre y el Tedixperimental de Arte, donde
participd como iluminador y pintor de vestuariogcié Hebequer aceptd y se
apropio del concepto de “vanguardia”, entendido @ama opcidn por lo nuevo que
incluia una renovacién formal y una critica al freatomercial existente por
entonces. Posteriormente, tras su paso por eldlfdatrPueblo y su ruptura con el
grupo de Leodnidas Barletta, fue uno de los fundegldel Teatro Proletario en 1932,
lo que muestra desde otra perspectiva su adhesaoadegoria de “arte proletario”.
La hipotesis de este capitulo sostiene que a trdeésl figura es posible matizar la
mirada sobre las convergencias y divergencias eloige diferentes proyectos
transitados e iluminar los debates estético-poktael momento.

A su vez, la participacion de Facio Hebequer ehaiempresas teatrales —
surgidas en oposicion al teatro llamado comerbasado en el sainete, el grotesco
criollo y el realismo finisecular, pero también ldeidea predominante de un teatro
como mero entretenimiento—, demostraria que fupeoa él un terreno fértil para
explorar y experimentar los vinculos entre arteolitipa, ademas de uno de los
medios con mayores potencialidades para llegar plbiico mas amplio. Abordar
este aspecto de la trayectoria de Facio Hebequwstitoye un desafio, pues la
escasez de fuentes primarias ligadas a las men@snexperiencias teatrales, a
excepcion de la mas conocida, el Teatro del Pudtifzulta la tarea de su
recuperacion, motivo por el cual, tal vez, no hagido transitado por la

historiografiaC De aqui, uno de los objetivos més relevantes ajgito es situar a

®> A excepcion del Teatro del Pueblo, dirigido podhielas Barletta, las otras experiencias —Teatro
Libre y TEA—no han sido casi consideradas hastacghento, motivo por el cual, en cierto sentido,
este capitulo propone recuperar, al menos parcmparte de la historia de las otras experiencias
Osvaldo Pellettieri sitia al Teatro del Pueblo cdm@rimera experiencia de teatro independiente,
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Facio Hebequer dentro de una trama de problemashnes y relaciones ligadas al
mundo del teatro portefio de los afios veinte ytagsunque por la propia falta de
fuentes documentales su papel especifico como led®teatro aparezca un tanto

difuminado.

1. La efimera experiencia del Teatro Libre y su derivaen el Teatro
Experimental de Arte (TEA)

A principios de 1927 fue publicado en la revi§€tridad un manifiesto
firmado por uno de sus referentes europeos masriampes: “A los intelectuales”,
de Henri Barbusse, donde trazaba un diagnostida decadencia de la civilizacion
como consecuencia del sistema capitalista, y sysdicamcias en el arte y la
literatura® En primer lugar, Barbusse establecia que el siignaquella decadencia
se traslucia en la mercantilizacion del arte etotlos empresarios preocupados por
el rédito comercial omitian cualquier tipo de irgud en relacion con la calidad
artistica y, en segundo lugar, proponia que estadgma debia ser enfrentado con un
programa especifico que involucrara a intelectyadssritores y artistas a fin de

preparar los “tiempos nuevos” pues el arte “Al esprse, se afirma y se edifica”.

provocada por una profunda modernizacion, por @rscteristicas, pero no por una ideologia
vanguardista. Cf. Osvaldo Pellettieri (Edfl teatro y sus claves. Estudios sobre teatro
iberoamericano y argentinoBuenos Aires, Galerna, 1996, p. 14. Véase, enfresotOsvaldo
Pellettieri (Dir.), Teatro del Pueblo: Una utopia concretadduenos Aires, Galerna, 2006 y Lorena
Verzero, “Lebnidas Barletta y el Teatro del Puebjpsoblematicas de la izquierda clasica”,
Telondefondo. Revista de Teoria y Critica Teatndl 11, julio 2010, pp. 1-22. Sin embargo, si se
analiza el proyecto del Teatro Libre y del TEA, gmstos vanguardistas asoman de inmediato, sobre
todo, en lo concerniente a las experimentaciormsiés.

® Sobre los referentes europeosiaridady sus vinculos con el grug@arté véase Liliana Cattaneo,
“La revista Claridad: una tribuna latinoamericaeaalizquierda argentina”, en A.A.V.\Historia de
revistas argentinas. Tomo Buenos Aires, A.A.E.R., 1997, p. 176. Aunque, langra recepcion del
grupo Clarté se cristalizé con el proyecto llevado a cabo pséJogenieros, quien fundé, luego de
intercambiar una serie de misivas con Henri Badyu$s revistaClaridad. Revista quincenal
socialista de Critica, Literatura y Artepublicada entre enero y agosto de 1920. En elendim
inaugural se reprodujo el primer manifiesto @rté, asi como también una extensa nota de
Ingenieros. Cf. José Ingenieros“jClaridad!” y Gruplaridad, “Manifiesto de fundacién del grupo
‘Claridad’ francés”,Claridad. Revista quincenal socialista de Crititateratura y Arte,afio I, n° 1,

pp. 1-2, respectivamente. Asimismo estas ideasllan@n en otras revistas de la década como, por
ejemplo Clarin. Revista quincenal editada por el Ateneo ividrsitario, Insurrexit. Revista
Universitaria, Nosotroy la Revista de Filosofigntre otras.
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Por ultimo, el intelectual francés sostenia questeovacion de las artes, como pieza
cardinal para lograr una transformacion espiritdabia acompafiar y construir el
camino hacia un nuevo orden social basado en bhjtracolectivo y en la
constitucion de un movimiento trasnacional al qeaaniné la “Internacional del
pensamiento”. Tres eran los principios de accidoresdos que debia constituirse

dicho movimiento:

1° Aproximar, reconciliar los trabajadores manugléss trabajadores
intelectuales. Estos son también explotados, aadst a la miseria, a
la mendicidad o el servilismo, frente a los podesog los ricos; 2°

Luchar contra la propaganda reaccionaria y arada ideologia y la
cultura burguesa; 3° Abrir paso y ayudar a la édfosle un arte
colectivo. Lo que debe empujarnos hacia lo colectson no

solamente las razones de vertiginosas oportunidguese indicado,
sino el sentido que debemos tener del valor mardbsl hechos y de
la vida. El arte se renovara de raiz, como la gacie Un campo
ilimitado se abre ante este renacimiento del qualpmos ya algunos
signos. Tales son los tres puntos de acuerdo c®rcuales debe
realizarse un agrupamiento internacional y una atidEstos

principios esenciales se apartan a la realidad rgnabealmente el
porvenir!

En consonancia con algunos de los planteos delfiestni de Barbusse y en
respuesta a una encuesta sobre el estado del neatomal iniciada por el diarioa
Nacion en el mismo numero délaridad era denunciada la decadencia del teatro

local, al tiempo que se proclamaba la necesidathdegenovacion artistica que debia

contemplar una modificacion de la forma y del coite:

Hay que renovar todo: el traje, la escenografiamnatiuillaje, las
luces. Huelga decir que debemos empezar por la bbrenenos que
se puede hacer en este sentido es realizar undstmtanto que se
lleva a cabo en Europa. Para nadie es una novadaanisformacion
gue ha experimentado la escena en el viejo mundtankado teatro
de vanguardia tiene ya carta de ciudadania en fmaféss, menos aca

" Henri Barbusse, “Presente y porvenir. A los intelales (Especial pa@laridad)”, Claridad, afio
VI, n° 130, febrero de 1927.
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[...] La renovacion del teatro vendra con el teateovenguardia. No

la producird uno, sino muchos. Uno solo no hacean&t hombre

aislado no va a ninguna parte. Cualquier movimieatiistico o

ideolégico, es, siempre, un movimiento nuclear. édgamos algo

mas que un hombre. Necesitamos muchos horfibres.

Por entonces imperaba el éxito del llamado “gérbico” que, a diferencia
de las obras de la dramaturgia universal (“géneandg”), se caracterizaba por el
desarrollo de obras breves, generalmente exhibidéss teatros por secciones, entre
las que se destacaba el sainete. En ese tipo de plmaba un argumento sencillo y
lineal, con personajes facilmente reconociblessmsgrafias y situaciones cotidianas
que siempre tenian un desenlace feliz. Ademaséedrg chico, el teatro de revista y
el varieté dominaban la escena teatral portefia; el dobladserib picaresco vy el
grotesco eran sus caracteristicas sobresaligriiste panorama del teatro portefio
generod una vision pesimista en un sector de laerdg intelectual, que observaba al
negocio teatral como el Unico estimulo actual garajecucion y, en consecuencia,
como el mayor obstaculo para promover nuevas bdsguestéticas que mejorasen

la calidad artistica y la transformacion espiritialla que referia Barbusse,

probablemente menos rentable que lo ya probado éaitmeconémicd®

8 An6nimo, “Encuesta a una encuesta de tea@titidad, afio VI, n° 130, febrero de 1927. Dado que
en la encuesta dea Nacion también se exaltaba la necesidad de un cambidedas péaginas de
Claridad se insistia en preguntar si “Es que desea la emi@v de verdad o es que desea solamente
en las columnas de ‘La Nacion? ¢Por qué en vezedantar una encuesta no se efectla una
temporada con obras de vanguardia? ¢Por qué niorseua consenso? ¢ Por qué no se habilita un
teatro? ¢Acaso no hay aqui pintores y escritoggaces de echar las bases de un nuevo teatro?”. Cabe
agregar que ese tipo de criticas hacia el teata o eran una novedad pues una encuesta sirailar y
habia sido publicada por el diaf@ritica, entre el 26 de julio el 1 de agosto de 1924, ledjiitulo
“¢Por qué es verdaderamente malo el teatro na@ibria encuesta contd con las opiniones de quince
personalidades destacadas de diversas disciploras,por ejemplo, la pintora Emilia Bertolé, el
escritor Ricardo Rojas, el critico teatral Nicofadsronado y el politico socialista Alfredo Palacios.
Véase Micaela Bianco, “El destacado rol@tica en el debate sobre el teatro nacional”, en Alvaro
Abos, Critica. Arte y sociedad en un diario argentino 1891941),Ciudad Autdbnoma de Buenos
Aires, Fundaciomsbpg, 2016, p. 79.

° Sobre el género chico véase Osvaldo Pellettiéri)([Mistoria del teatro argentino en Buenos Aires.
La emancipacién cultural (1884-1930)ol. Il, Buenos Aires, Galerna, 2002, pp. 201-355

1% A modo de ejemplo puede citarse otra notaCthridad, en la cual Alvaro Yunque afadia que
nuestro teatro “es tan industria como lo es lai¢abién de cigarrillos 0 ajenjo: un téxico con ekq

se ahita la estupidez sensiblera o de risa prdqazbtico-plebe que llena las salas todos los @&as.
hipérbole, podria decirse que el teatro nacionattesmal nacional”. Cf. “Nuestro teatraClaridad,
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En continuidad con estas apreciaciones que redfamda necesidad de
renovar el teatro nacional, el siguiente nUumer&kdeidad reproducia un fragmento
de la entrevista realizada por el didte Voz del Interiode la provincia de Cordoba
a Octavio Palazzolo (antiguo critico teatralldeVanguardia,autor de teatry ex
director artistico del Teatro Sarmiento), en doadenciaba que iba a formar un
nuevo grupo teatral con un conjunto de jovenesteses’' El objetivo de la revista
dirigida por Zamora era claro: por un lado, asugue ese nucleo de jovenes “es
nuestro grupo” y, por el otro, sefalar que Palazzash quien iba a lograr la tan
mentada renovacion del teatro “por su cultura, fortalento y por su integridad
moral”. Sin desconocer los aportes de los refesedtamaticos argentinos como
Florencio Sanchez y Roberto Payrd, otra nota acdetaeatro reiteraba que la
innovacion debia basarse en el teatro de vangugdia ahora especificaba que
debia tomarse como ejemgla vida del hombrele Lednidas Andreiev a intrusa
de Maurice Maeterlinck. Dos obras que, segun gites@ndénimo, eran diferentes
pero que habian arribado a principios estéticosegares, pues en ambas
desaparecia la declamacion reemplazada por loefigcbmergia la sugestion y los
silencios, lo que provocaba una intensidad enraxc®nes:

Con estas declaraciones y comentarios, se prepasiméno para celebrar la

creacion del Teatro Libre, en abril de 1927, comg@iimera experiencia de teatro

afio VI,n° 136, junio de 1927, s/p. Un detallado analsisre los diversos géneros del teatro portefio
en los afios veinte y su rédito comercial puedeutaise en Carolina Gonzalez VelasGgnte de
teatro. Ocio y espectaculos en la Buenos Aireddeaiios veinteBuenos Aires, Siglo XXI, 2012, pp.
56-102.

! “Noticia”, Claridad, afio VI,n° 131, marzo de 1927, s/p.

12 «Algo més sobre teatro'Claridad, afio VI, n° 131, marzo de 1927, s/p. Cabe sefalair qug la
difusion acerca de la organizacion teatral en Rysie primeras innovaciones realizadas, al cator d
proceso revolucionario y como un eslabén para éaa@én de una nueva cultura diferente a la
burguesa, circulé en un amplio conjunto de pubiaaes, entre las que se destaBartumentos del
Progreso, Revista de Filosofial suplemento cultural dea Internacional entre otras. Véase Roberto
Pittaluga,Soviets en Buenos Aires. La izquierda de la Argardinte la revolucién en RusiBuenos
Aires, Prometeo, 2015, pp. 302-304.
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independiente en ArgentifdEste grupo teatral dirigido efectivamente por @icta
Palazzolo estuvo constituido también por Facio lgebe junto a Lednidas Barletta,
Alvaro Yunque, Elias Castelnuovo, Abraham Vigo, Astp Gandolfi Herrero y
Héctor Ugazio, quienes prometian poner en marcheaeibio pregonado. Para
lograrlo, era necesario partir de un plan comure yadcontribucion de cada uno de
los miembros como si fuera una suerte de orqu&stata cual podria dar alli su nota
mas alta para bien de todos [...] El teatro es, snsntido, una especie de orquesta
donde desaparecen las unidades para destacarsajent@. No se puede tocar una
sinfonia con precisién si alguien disuen&’Para el grupo, el teatro poseia “una
funcién noble” y para alcanzarla era necesariaelifgiarse absolutamente del teatro
comercial en el cual no habia solidaridad integired y fundar un teatro de
vanguardia, “libre de toda traba dogmaética y de ®ujecion comercia® Como ya
se ha sefalado en el capitulo precedente, algum@stds sefalamientos como el
lucro del arte y las creaciones sujetas a doctapasecieron con frecuencia en los
escritos de Facio Hebequer. No obstante, comoagigrartista destacaba en sus
resefias, sus criticas apuntaban contra la vanguaidtérica, lo que abre el
interrogante sobre los rasgos que definirian afguardia teatral para que ésta fuera
asumida positivamente por Facio Hebequer.

Rapidamente, la agrupacion lanzé el primer mandiede este nuevo

emprendimiento y alli se expuso explicitamente sudaro a seguir era el teatro

13 Seglin Beatriz Trastoy, la idea de independenciditeecasi de manera exclusiva a posiciones
ideologicas que se traducen tanto en la respordabide autofinanciacion y libre determinacién
asumida frente a las exigencias empresariales, eatamtiismo de la escena comercial y a las
imposiciones en las salas oficiales, como al comjmo ético y estético con que asumian el quehacer
teatral. Véase “El movimiento teatral independignia modernizacion de la escena Argentina”, en
Maria Teresa Gramuglio (Dir. Xzl imperio realista, Tomo VI, Historia critica de la literatura
argenting Buenos Aires, Emecé, 2002, p. 480.
1‘5‘ “La constitucion del Teatro LibreClaridad, afio VI, n° 133, 30 de abril de 1927, s/p.

Ibidem
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ruso, considerado como la maxima expresién teatatemporane¥ Y, en una
entrevista posterior, reproducida en las paginaSldedad, Palazzolo se explayaba

al sostener que:

A nosotros mas que la obrita “bien escrita”, ndergsara la obra que
se proponga crear, renovar, hallar nuevas formasxgeesion. Al
teatro vacuo, superficial y declamatorio, prefesmal teatro que
sugiera. Arte de representacion. Queremos hacesspeictaculo una
unidad perfecta entre la obra, el intérprete yslzerografia. Con ello
pretendemos apartarnos en absoluto de lo habituatinario. Y sin
clasificarnos en tal o cual escuela, queremos tdgdos los matices,
utilizar todos los elementos propicios a nuestrny éreando nuestra
propia experiencia [...] queremos realizar un movitoe de
avanzada, en donde todo se caracteriza por elcestvo En este
sentido pretendemos provocar, indiscutiblementemorimiento de
vanguardid.’

Si bien la propuesta principal era, como lo masifiePalazzolo, la de
revolucionar las formas sin encasillarse en unaeta® tendencia para dar lugar a
una creacion local, el hecho de elegir como referaria vanguardia rusa implicaba
una toma de posicion, pues se constituia como dabar de un posible cambio

cultural y social en que el teatro era visto como de los medios mas efectivos para

revolucionar las conciencias.

16|, Barletta, E. Castelnuovo, G. Facio HebequerP@lazzolo, A. Gandolfi Herrero, A. Vigo, A.
Yunque, H. Ugazio, “Teatro Libre. DeclaraciéorClaridad, op. cit, s/p. Y, continda: “los que
suscriben esta declaracién, dan por constituidagtapacién Teatro Libre, cuyos fines inmediatos
seran: a) Utilizar el concurso de un grupo de &wmes, pintores e intérpretes que aspiren a la
formacion de un nuevo teatro, y a quienes les ppt mas los intereses artisticos que los
inmediatos; b) Celebrar periédicamente represesasi teatrales, o temporadas estables cuando lo
permitan sus recursos, con obras, intérpretes grimbéscénico de los que se adhieran a los fiaks d
Teatro Libre, incluyendo las obras extranjeras cpractericen un movimiento renovador; c) Proceder
de inmediato a una agitacion previa, utilizandatrlbuna puablica para divulgar los principios y
propositos de Teatro Libre; d) Declarar érganoiaffide la agrupacion a la revista CLARIDAD”.

7 “Lo que hara Teatro Libre'Claridad, afio VI, n° 139, julio de 1927, s/p. A los cuateses de su
formacién Teatro Libre logra publicar una revisi@émoma gracias a los aportes materiales de
algunos colaboradores. Alli, se especificaba quaieleo central y directivo de Teatro Libre estaba
constituido por Octavio Palazzolo como directoiistido; Lednidas Barletta, secretario; Guillermo
Facio Hebequer, tesorero y Elias Castelnuovo, Abra¥iigo, Alvaro Yunque y Héctor Ugazio como
vocales. Asimismo, informaban que el grupo de lodopes se habia acrecentado gracias a la
incorporacion de Andrés Martini. Cf. “Como y porgugcio Teatro Libre”Teatro libre. Publicacion
mensualafio I, n° 1, agosto de 1927.
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En el contexto de la Rusia de los soviets surgiewoa infinidad de
propuestas muy innovadoras que buscaban la emaitrigie los diferentes 6rdenes
de la sociedad a través de la articulacion enteeyavida. A pesar de las profundas
divergencias que existieron entre las diversas pagianes culturales, como por
ejemplo elProletkulty el Frente de Izquierda de las Artes, se padiladdea de que
el arte debia formar parte de la vida cotidiana yadconstruccidn colectiva en una
sociedad socialistd. En los primeros afios de la revolucién las buscietaun
nuevo teatro se tradujeron en un laboratorio dasigeexperimentaciones, ligadas a
una reelaboracion de los lenguajes previos denguardia como el simbolismo, el
cubofuturismo, el rayonismo, el suprematismo y lsticion del lenguaje del
constructivismd? Los primeros signos de transformacion se tradojero diversos
ensayos escenograficos que intentaban alejarseided de un escenario como una
mera decoracion, es decir, como una prolongaciamd=iadro enmarcado, hacia un
complejo volumétrico y arquitecténico.

En el ambito local, una de las primeras apuestasielgtro Libre radicé
precisamente en la confeccion de escenografiasndiericia cubofuturista, a cargo
de Vigo, y de los trajes realizados sobre la basksl modelos de Facio Hebequer,
quien también estuvo a cargo de la iluminacion.ukigp de los animadores del
Teatro Libre, era necesario reemplazar los decsradstumbristas, caracterizados

por el abigarramiento espacial del grotesco, p@vas escenografias sintéticas y

'8 Sobre el clima posrevolucionario y el papel déktr véase Orlando FigeB| baile de Natacha.
Una historia cultural rusaBuenos Aires, Edhasa, 2010 [2002], pp. 533-582s0fyre las tensiones
entre las diversas agrupaciones e instituciones ydlaciones con el Narkomprés (Comisariado del
Pueblo para la Educacién), presidido por Lunaclarsk Sheila Fitzpatrick, “Las Artes”, en
Lunacharski y la organizacion soviética de la eduén y de las artes (1917-192Wadrid, Siglo
XXI, 1977, pp. 136-190.

19 Acerca de las diferentes experiencias surgidasResia véase Briony Fer, “El lenguaje
constructivo”, en Briony Fer, David Batchelor, P&\bod, Realismo racionalismo, surrealismo. El
arte de entreguerras (1914-1945)jadrid, Akal, 1999, pp. 91-174 y John Bowlt, “Rusial
constructivismo en el teatro”, en Marga Paz (DiEl),teatro de los pintores en la Europa de las
vanguardiaspp. cit, pp. 219-233.
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méviles?® Prueba de ello son los bocetos escenograficos yindementaria
realizados por Vigo, que han quedado como hueéida groyeccion imaginada para
la renovacion teatral. En la mayoria de los bogdtsintesis y la abstraccion se
imponen como dos elementos constitutivos de susnegcafias, complementados
por un tercer componente de suma relevancia: fhainlacion, que en las puestas
teatrales estaban a cargo de Facio Hebequer. Boagto de esos afios (figura 12),
puede observarse una escenografia construida pooneergencia de planos y
volumenes irregulares, exaltados por una ilumimadadlida que contrasta con el
fondo negro como un claro gesto renovador respieios bocetos de escenografias
teatrales que se hacian por entonces. En ese semti la emergencia del Teatro
Libre, otra nota publicada eflaridad resefiaba con precision los principales
aspectos que debian ser renovados en las futuemsapuescenograficas, entre los

cuales, la iluminacion era destacada pues:

La luz es un elemento de emocion. Por si solametarun estado de
animo o lo varia. La luz posee un espiritu com@asadds cosas. Una
luz verde le infunde al rostro un aspecto cadagétima luz roja llena
el proscenio de alegria o de lujuria. La luz debgus las mismas
gradaciones del drama. El caracter de una obra siebel mismo

caracter de las luces. Sin luz no hay drahma.

2 Andrés Monteagudo, “El teatro de las tinieblast,Miguel Vitagliano (Comp.)Boedo. Politicas

del realismo,Buenos Aires, Titulo, 2012, p. 125. En rigor, stahciamiento de la supremacia de la
imitacion y el rechazo del ilusionismo y de la egantacién que desde el Renacimiento habia
predominado en el arte occidental fue el hechosigduficativo que trajeron consigo los movimientos
de vanguardia. Marga Pax. cit, p. 18.

L Cf. “Introduccion al teatro de vanguardi€laridad, afio 6, n°134, Buenos Aires, mayo 1927, s/p.
Al afio siguiente la revista seguia fomentando &pte de innovaciones a partir de la difusion de
emprendimientos que ya habian demostrado una pasilaicion entre transformacion y éxito, como
por ejemplo la experiencia del Teatro del Arteydigo a cabo por Stanislavsky, Meyerhold y el teatro
post revolucionario impulsado por el comisario dstruccion publica Lunacharsky. Cf. M. Llinas
Vilanova, “Stanislavsky y el Teatro de Arte de MoscGlaridad, afio VII, n° 161, junio de 1928, s/p

y Héctor Agosti, “Teatro Ruso Contemporane@taridad, afio VII, n° 168, 13 de octubre de 1928,
s/p; D. Aranovich, “El teatro ruso contemporaneaducido deMondeespecialmente pa@laridad

por Edmundo Barthelemy{;laridad, afio VIII, n° 177, 23 de febrero de 1929, s/p.aRam analisis
mas detallado sobre la iluminacién como uno de efgas que hace que el teatro sea una experiencia
plastica, véase Rodrigo Bonontd, teatro y las artes plasticaBuenos Aires, CEAL, 1968, pp. 12-
23.
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12. Boceto escenografia experimental, s/f

En relacion con el vestuario s6lo ha quedado megise los disefios
preparados por Vigo (figuras 13 y 15), en los cua@e innegable la influencia del
teatro europeo de vanguar@faBasta con observar algunos disefios para advagir u
semejanza con una de las exponentes mas destaghdasirismo ruso: Alexandra
Exter (figuras 14 y 16}° Conocida por el trabajo realizado con Alexanderdva
hacia 1921 Exter se habia incorporado al grupotamiwvista junto con Aleksandr
Rodchenko, Varvara Stepanova, Lyubov Popova y €&td Qe elogiada por los

disefos realizados para la pelicAklita. Reina de Martde Yacov Protazanov.

22 Ariel Vigo (Comp.),Abraham Regino Vigal893-1957, tomo I, s/d. Disponible en CeDInQl. S
hijo, Ariel Vigo, ha sefialado que por esos afiogagire habia presentado una carpeta con abundantes
bocetos a solicitud del Teatro Colén, como propugsira que fueran utilizados en variadas obras
teatrales y Operas. La carpeta, segun su hijo ,Anehca pudo recuperarse, no obstante pudo
conservar los borradores previos.

3 Cf. Laura A. Hunt, From Performer to PetrushkaDécade of Alexandra Exter's Work in Theater
and Film, thesis, Georgia State University, 201ftp:Hscholarworks.gsu.edu/art_design_theses/7
[Gltimo acceso 11-06-2016] Una gran cantidad destmscde la artista rusa pueden ser consultados en
la siguiente pagina web: http://www.artnet.comésfalexandra-exter/past-auction-results/4 [dltimo
acceso: 11-06-2016].

179



13. Abraham Vigo, borradores de vestuario

14. Fotogramas del film d&elita. Reina de Martde Yacov Protazanov
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16. Exter, Disefio de Alexandra Exter para Herodie$Salome” de A. Tairov

181



No seria extrafio conjeturar que los disefios de \igdrian haber sido
estimulados por el vestuario de algunos de losopajss de aquel film y de otras
obras de teatro de las que participd Exter, losesuguardan una gran similitud en
comparacion con los bocetos encontrados, en damieién predominan las formas
geomeétricas, las diagonales y los accesorios émdlanentaria con el objetivo de
imprimir un mayor dinamismo en las esceffas. propésito de las relaciones entre
cine y teatro, cabe sefialar que Alvaro Yunque, roierde Teatro Libre, escribia en

el prologo al folleto de A. Resnik sobre el teatowiético:

épero Rusia, después de su multiple esfuerzo mardar el trono

podrido pero siempre pesante que gravitaba sorewsuados lomos,

no se hallard cansada?... Que no es asi, nosdessdi estupenda

cinematografia, hoy la méas original de todas. Agirbclamé su obra

maestra: “El Acorazado Potemkin”, cumbre de sobde@mocion y

fuerza. Quien produce tal cinematografia, ha delymio un teatro

similar:

Estos registros, aunque sean escasos, constitunarpiaza valiosa en si
misma, pero también son de provecho porque pueamtaiderarse como el indicador
de una fase experimental de un grupo de escritoegistas que tomaron distancia
de las etiquetas mas convencionales para crearadgmalmente distinto. En el caso

de Facio Hebequer, el solo hecho de experimentadaduminacién para causar

efectos visuales y recrear diferentes atmosferasoocmomplemento de los disefios

24 Estas obras eran por entonces conocidas en Bédéness Por ejemplo, en una nota publicada en la
revistaMartin Fierro dedicada al cine se comentaba gl@corazado Potemkim, AelifaLa Madre
eran las obras mas notables del cine ruso. Cf. itNanto del cine”,Martin Fierro. Periddico
quincenal de arte y critica libreafio 1V, n° 40, 28 de abril de 1927, p. 329. Desggrinicios de la
década de 1920, segun Victor Piemonte, el cineéé8owifue difundido por el PCA. Cf. “La politica
cultural del Partido Comunista de la Argentina dteael tercer periodo y el problema de su
autonomia respecto del Partido Comunista de larJBidviética”,Revista lzquierdadJna mirada
histérica desde América Latina°® 15, Instituto de Estudios Avanzados-Univerdida Santiago de
Chile, 2013, p. 25.

% Alvaro Yunque, “Introduccién”, en A. Resnieatro SoviéticoCon prélogo de Alvaro Yunque
Buenos Aires, 1929, p. 6.
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escenograficos de Vigo, muestra una apertura éimnlansion teatral que contrasta
notablemente con la critica manifestada en susit@screspecto de las

experimentaciones formales. Lejos de ello, la erpartacion es aqui un aspecto
clave para trasmitir nuevas sensaciones al espectBe esta manera, es posible
advertir que la experiencia del Teatro Libre, viado al grupo de Boedo, cuestiona
aquella mirada reduccionista que situaba a dichupagyrcomo revolucionario en

términos ideoldgicos, pero reaccionario en el plasbético. Asimismo, estos

ensayos podrian interpretarse en relacion conxXpsceativas sobre las diferentes
disciplinas: una postura mas rigida sobre la gasportadora de un alto grado de
codificacion en la representacion y en las formalassu realizacion, y una mayor
libertad en otros planos como la escenografia ydasuarios, en cuanto no existiria
un “canon de izquierda local” que rigiera estagipoziones.

Las mencionadas innovaciones en materia teatredriueelebradas desde la
seccién dramaturgia de la revistauierda® Alli se anunciaba que el Teatro Libre
realizaria su primer ciclo de representacionesual preveia el estreno de cuatro
obras:Odio, de Lednidas Barlettd;a Barrera de Abel RodriguezRey Hambrede
Lednidas Andreiev; ¥£n nombre de Cristale Elias Castelnuovo. Como un anticipo,
la revista publicaba las escenografias confeccamagubr Vigo para la obra de
Castelnuovo,En nombre de Cristocon lo cual se habia resulto iniciar las
representaciones. El anénimo autor de la nota l@han“no poder publicar,
también, la fotografia de los trajes y del mobitiaque ideara Guillermo Facio

Hebequer, a fin de completar la impresion grafielkedpectaculo que se prepara”.

% De este modo puede observarse una notoria diveiegen las paginas dequierdaentre, por un
lado, la celebracién de los decorados sintéticqmiisados por TEA vy, por el otro, el predominio de
una grafica realista que ilustra las paginas deV@ta por medio de las litografias de José Arato,
Gustavo Cochet, Adolfo Bellocq y el mismo Facio Eigher.
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Asi mismo el autor exaltaba la novedad de esta riexea teatral
independiente, enfatizando la ausencia de cultdeesste tipo de experiencias en

nuestro medio y el ensamble organico de los difeseaportes de cada disciplina:

Las decoraciones sintéticas no tienen todaviag emsotros, cultores
ni admiradores. Salvo algunos ensayos aislados@eosperaron, el
resto de nuestros escenarios, se alimenta todawiaek decorado
cladsico. Académico y fotografico. En materia deekjctambién, se
cultiva todavia la luz crepuscular y tibia de latag de sebo. Aun no
se ha llegado a comprender que la luz tiene umigspique una luz
determinada determina por si sola un estado decadiampoco se ha
llegado a comprender que los decorados no repegséan solo las
cuatro paredes de una casa. Representan o deliesergpr el alma
de la casa. Cada objeto de los que intervienemarobra debe ser un
complemento sugestivo del espiritu de la obra migthdecorado no
puede permanecer ajeno al drama. Tampoco puedepecer ajena
la luz y los demas accesorios que constituyenzZgémoramica de la
obra. El espectaculo, antes que nada, es un esplect&dna cosa
organica cuya unidad exige la comunion de todoslesientos que
concurren a determinarlos. La falta de cohesionvisuie el
espectaculd’

Sin embargo, esta efervescencia creativa y expetaheno logré
materializarse en el marco del Teatro Libre, y ®ld2 junio de 1928 la revista
Izquierda suplemento cultural del diarkel Telégrafo anunciaba que el Teatro Libre
pasaba a denominarse Teatro Experimental de AMA)T Esta nueva fase,
motivada por la partida de Palazzolo, se inaugund € estreno de la obra, ya
anunciada,En nombre de Cristeen el teatro Ideal, con la colaboracion de la

compafia de Angelina Pagano; destacada, desdeddalénterior, como una actriz

de calidad y distanciada del teatro comercial, [uéls. Sra. Pagano [...] no la ha

" “Dramaturgia. Decorado sintéticoszquierda. Publicacién mensyadfio |, n° 3, 9 de febrero 1928,
p. 48. Las escenografias &® nombre de Cristode Elias Castelnuovo fueron reproducidas en la
pagina siguiente.

%8 Como ha sefialado Radul Larra, en el marco delmiggto de estas iniciativas surgieron otros como
La Mosca Blanca,que nace en la Biblioteca Anatole FranceEl Tabang que se habia
autodenominado como “Teatro de laboratorio”. Vé&Raél LarralLednidas Barletta. El hombre de la
campanaBuenos Aires, Ediciones Conducta, 1978, p. 70.
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seducido elarte comercial ante todo y sobre todo, siempre hizo arte vembade
Rasgo digno de aplaudirse en la época mercantlipadla que atravesamds”.

En la nota ddzquierda con el propésito de justificar el tiempo transico
desde la constitucion del Teatro Libre hasta eshafeera elogiado nuevamente el
arduo trabajo realizado por el grupo, en espetidé é-acio Hebequer y Vigo como
encargados de la puesta escenogréfidéinalmente la obra de Castelnuovo fue

estrenada el 20 de julio en el teatro Ideal (figufpa

17. Portaddzquierda.
Tribuna de los Escritores Libres y Organo Oficial GEA

9 Cf. “Teatros. Angélica PagandProteo. Revista semanaifio |, n° 7, 23 de septiembre de 1916, p.
28.

%0|zquierda(E. T), lunes 26 de junio de 1928, p. 5. Se detallaba enta el trabajo llevado a cabo en
“la confeccién de mas de cincuenta trajes fant@stique cortaron y cosieron las amigas de TEA; la
construccion de mas de veinte piezas solidas dblesiespeciales y la pintura de los tres actoa de |
escena. Los trajes fueron pintados por el pintaH€Bono Facio Hebequer, los muebles y decorados,
los proyectd, construyd y pintd el notable artiStmaham Vigo”.
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Claridad dedico unas lineas al evento, al que presentd dammimera
ejecucion de arte teatral experimental en Argenginpor ende, como el inicio de
una renovacién de la escena lotasin embargo, el informe de la nueva agrupacion
publicado ernzquierda —desde el 23 de julio de 1928, érgano de expressOnEA
tal como lo indicaba su subtitulo, “Tribuna de Escritores Libres y Organo Oficial
de TEA"— expresaba su disgusto respecto de la degt@racion proveniente de un
amplio sector de la critica. Salvo los comentanes algunos diarios comba
Nacion, Ultima Horay La Vanguardia el resto de la prensa periédica habia dado
una vision negativa de la obra. De acuerdo confetme, el principal motivo de las
criticas radicaba en la “resistencia tenaz” qu@reelucia en el ambiente artistico
frente a cualquier iniciativa que se adelantana éesnpo>?

Como ya se ha visto en el capitulo precedentespieobacion sobre la critica
de arte fue un topico recurrente en los escritofat@o Hebequer, aunque en esta
ocasion fue cuestionada por legitimar el estadoahatel teatro naciondf. Con el
objetivo de irrumpir en el campo cultural con umapuesta novedosa, el autor del
mencionado informe de TEA recurria a la estrateggumentativa basada en el

enfrentamiento de dos fuerzas en pugna, pues sdgiutor “todo movimiento de

%1 A juicio del autor de la nota, la obra de Castelrmudio a conocer al pablico de Buenos Aires “la
materializacién de esa iniciativa encomiable y dieela critica nuevos valores cuya repercusion no
tardara en hacerse efectiva”. Cf. “BibliograficaSlaridad, afio VII, n° 164, agosto 1928, s/p.

%2 «Informe de ‘TEA’ al finalizar su primera represanion experimental. Comentarios alrededor de la
tragedia de Castelnuovaizquierda (ET) lunes 6 de agosto de 1928, p. 5. Cabe sefalaemuma
carta de Castelnuovo dirigida al dramaturgo FrancBefilippis, en septiembre de 1927, el escritor
sefialaba la incomprensidn de la critica ante edmstde una obra renovadora de Defilippiafia la
tonta). Jorge Dubatti reproduce dicha carta como testilmdel choque entre “lo viejo” y lo “nuevo”

y el espacio de polémica abierto en la década elate; asi como las dificultades de recepcion que
padecieron los primeros modernizadores del periladdistancia estética entre los espectadores y la
“vanguardia”, etc. Cf. “Modernizacion teatral yit@ra en la década del veinte: una carta de Elias
Castelnuovo a Francisco Defilippis”, émte y recepcion. VII Jornadas de Teoria e Histat las
Artes Buenos Aires, CAIA, 1997, p. 91.

%3 Esta vision negativa sobre el papel de los cst@m compartida, también, por Roberto Arlt, quien
por ese entonces escribia en una de sus aguafpertefas: “Esta es una ciudad en cuyos teatros, al
terminarse el primer acto de cualquier estren@nskls criticos al vestibulo y se dicen los undssa
otros: —¢Ha visto qué bodrio? Realmente no podéhrge obra peor. Al dia siguiente, todos los
periddicos donde escriben esos solemnes alacrsalen, dandole truculentos bombos al “bodrio”. Cf.
“Criticos teatrales”, 2 de junio de 1929, Aguafuertes portefias: cultura y politicBuenos Aires,
Losada, pp.66-67.
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renovacion artistica o social, produce, naturaleleoh movimiento de reaccion.
Atras de Lenin aparece siempre MussolfiiEn efecto, para TEA sobraban los
ejemplos a lo largo de la historia que avalabahaliafirmacion, entre los cuales
mencionaba desde los silbidos y apedreadas resibpda Wagner al querer
introducir un sentido nuevo del arte y de la bellbasta los enconos despertados por
los futuristas en Italia. Por supuesto que no dejdlamar la atencion este ultimo
ejemplo dada la adhesion explicita de estos at@tiascismo italiano.

No obstante esta tension, el informe devenido eficeése sostiene en la
construccion de una dicotomia entre un “ellos”, riesccionarios, asociados politica
e ideoldgicamente en el informe con Mussolini, gueeren sostener el teatro
nacional, y un “nosotros”, ligado a los represetgsme la renovacion artistica local
y vinculados a los planteos de la izquierda bolche: En un gesto claramente
vanguardista declararon: “Nosotros venimos a peatuel orden preestablecido en el
teatro”, motivo que explicaria, desde su punto déayla recepcion negativa y el
rechazo de algunos criticos que por la propia ablza conservadora debian
defender un “teatro podrido” frente a cualquier puresta radical® Por dltimo,
afladia que al ser una obra revolucionaria por isnagy contenido era comprensible
la reaccidon asumida por “una prensa pagada pomksachifles y leida por los

conservadores, ¢Acaso la burguesia es tan zonamauenantener una publicacion

¥ “Informe de TEA”,0p. cit.

% Como contraparte del teatro comercial de su épbE# declaraba: “Sostenemos y probamos la
necesidad de revisar los viejos valores que coecuar determinar el espectaculo. Reclamamos la
evolucién de todos los elementos. Desde el escafijgrasando por el autor y el comico, hasta llegar
al maquinista. Hemos remozado el fondo y la esiraaiel texto escénico. Los decorados los trajes.
Los muebles la iluminacién. Hemos introducidoil@ection de conjunto [...] Nos proponemos ahora
trastornar la critica. Porque si una producciérepgional exige actores excepcionales, también exige
criticos de excepcion [...] A fuerza de repetir lasmas guarangadas y cursilerias escénicas y de
utilizar siempre los mismos procedimientos anodindes mismas decoraciones arcaicas, los criticos
y los autores llegaron a la conclusion de queattdeno era el teatro, sino el sainete. Los escafig
también creyeron que los jardines eran jardinesrdet que ellos pintaban. Esos jardines relamidos
que aparecen en un drama o en una comedia dondeesesaria la concurrencia de un jardin.
“Informe de TEA”,0p. cit, p. 5.
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que aplauda a sus detractores? [...] Lo que desg@hsa burguesa es eliminar las
ideas revolucionarias para favorecer las conseraatit’

A juicio del escritor de la nota, que exaltabangortancia de la ideologia
detras de toda produccién artistica y de su reéapta critica teatral de la prensa
“burguesa” y “conservadora” no comprendia esta awguesta, pues encontraba en
ella un escenario totalmente ajeno a lo estableenipalabras del autor del informe:
“una tragedia excepcional que hacia parar los miqsunta’. Esta adscripcion de la
obra de Castelnuovo a la tragedia viene a refdezélea de que el sainete era la
forma mas vulgar de la literatura escénica, misnize la tragedia representaria la
forma mas elevada y la expresion maxima del lemgaagénico. Efectivamente, a
diferencia de la mayoria de las apuestas teatddeta calle Corrientes —que
privilegiaban la humorada y el costumbrismo comdalimenas eficaz para atraer al
publico—, En nombre de Cristge presentaba como una tragedia en tres actos que
constituia un fuerte alegato en contra de la gueqae, ademas, asumia el desafio
de presentarla con una puesta escenografica ina@gde tenia por objetivo realzar
un mensaje que distaba de ser transmitido por nualitratamiento clasico de los
dramas fundados en extensas declamaciones (fij8+as).

En palabras de otro de los criticosldgquierda,José Viadiu, el objetivo se
habia cumplido en tanto la obra rebosaba de “emoc@hcentrada y pura”. Esa
emocion, segun el autor, era lograda a través detégpretacion original de sus
personajes, apreciada principalmente en el pemrsod@j “la madre” —lamater
dolorosa— simbolo del sufrimiento y de la vida en contragios al personaje de la

muerte, en donde prevalecian locuciones laconicas:

% |bidem
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El léxico es rapido, nervioso, decisivo. Nada deacidlez, ni

acomodamientos. Los adornos retdricos no puedarbenta falta de

nervios ni la carencia de ideas. Lo que piensan gule sienten los

personajes de “En nombre de Cristo” lo expresarumi manera

cortante y precisa. A veces, dicen mas con el adesh@esto o el
movimiento de los ojos que con la palabra.

En la obra de Castelnuovo no existen personaje® @réroe o la heroina
sino la loca, el mutilado, el muerto, y el arguneent permitia predecir el final.
Asimismo, sefala Viadiu, “Cada una de las creasiae ‘En nombre de Cristo’
invitan y obligan a que el espectador complete palaque se presiente dando lugar

a que la imaginacion esté en contante tensiomttatde adivinar el sentido que el

autor coloca en lo intimo de sus personajs”.

18. Abraham Vigo, boceto escenografia de la &ral nombre de Cristo

27 “Una tragedia excepcionallzquierda (ET)Junes 30 de julio de 1928, p. 5.
8 Op. cit
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19. Abraham Vigo, escenografia de la dbrael nombre de Crist@cto |

20. Abraham Vigo, escenografia de la dBreel nombre de Crist@cto Il
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21. Abraham Vigo, escenografia de la obrael nombre de Crist@cto Il

En correspondencia con estas proposiciones, pafaelBublico dejaba de
ser visto como un mero receptor de informacion gargpaso a un espectador activo,
sensible de completar los sentidos de la propudrstaatica. En efecto, como ha
sefialado Adriana Rodriguez Pérsico, la poéticaatgeuovo en las obrésimas
benditas, En nombre de CristoLos sefaladgsesta relacionada con los modelos
expresionistas y simbolistas, puesto que el autdige el artificio contra la
naturaleza, trabaja con personajes genéricos, @apads desrealizacion de tiempos y
espacios que busca esfumar referencias directgmgap la alusién realistd®. En
sentido analogo, para TEA era central enfatizarnlegedades de los elementos
visuales como un aspecto equiparable a la impodamel texto y sus
interpretaciones.

Todas estas caracteristicas intentaban conjugarsia sola escena, con el

proposito de materializar una pieza revolucionpoasu contenido y por su forma.

%9 «Estudio preliminar”, en Elias Castelnuouarvas, Buenos Aires, Ediciones Biblioteca Nacional,
Coleccion Los Raros n° 45, 2014 [1931], pp. 18-19.
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Sin embargo, la percepcion del critico andnimoLdePrensano fue la misma y
aungue no esté expresado de modo explicito, prefaoite el “informe-réplica” de
TEA habria estado motivado por dicha criti€h 29 de julio de 1928 la seccion
teatral del mencionado diario sostenia que la dbr&astelnuovo no representaba a
ningn movimiento de vanguardia en tanto prevaleciacaracter imitativo del
modelo ruso, pues “ruso es el ambiente evocadasrias alusiones y referencias;
rusa la ‘manera’™; mas especificamente, afiadiaegaeina copia de la obhaterior

de Maurice Maeterlinc® A ello agregaba que cuando a los artistas jovéeles
genio no les da pujanza de su individualidad albapltienen por fuerza ser el
producto de alguien”. Salvo los “hermosos decorddagriistas” de Vigo, para el
autor de la nota el resto de los recursos utiligagtan “viejos”, motivo por el cual
concluia: “Mezcla de realismo crudo y de intimisde@segunda mano, ‘En nombre
de Cristo’ jamas pudo haber sido considerada comaoabra de vanguardia, si no
fuera por los decorados y los manifiestos del Befaxperimental de Arte* En este
punto es importante advertir que algunos de losecvanios expresados por el critico
de La Prensasobre las concepciones teatrales de TEA compatsiargumentos
utilizados por Facio Hebequer en su critica coflgréavanguardia pictérica— el
caracter imitativo, la falta de originalidad, etcaunque en este caso los términos de
la critica se invierten para ser dirigidos desddiatio La Prensacontra una de las

experiencias teatrales de las que participé FaelmeHuer.

40« deal”, La Prensa29 de julio de 1928. Carpeta Abraham Vigo (CeDInC#) obra de Castelnuovo
remite de manera técita a la revolucién rusa dé186te la guerra protagonizada por el emperador,
un grupo de madres se organiza con el propésitorel un movimiento pacifista que trajera de
regreso a sus hijos al hogar. La asamblea de mdémde convocar a una manifestaciéon pacifica,
portando una imagen de Cristo a la cabeza y demdndal fin de la guerra, la cual fue duramente
reprimida por las fuerzas del zar. Véase Eliaseltastvo, Teatro. Animas benditas. En nombre de
Cristo. Los sefialado8Buenos Aires, El Inca, 1929, pp. 42-104. Paradesxripcion detallada sobre
el “Domingo Sangriento” y su significacion en lavotucién de 1905, véase Orlando Figés,
ﬁevolucién rusa (1891-1924)a tragedia de un puebl®arcelona, Edhasa, 2000, pp. 216-236.

Op. cit.
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Ahora bien, a pesar de que el informe de TEA iasstla incomprension por
parte de la “prensa burguesa y conservadora”, titieacmuy similar, cuya principal
argumentacion coincide con la sefialado por ecorileLa Prensafue publicada en
la revista socialistdlosotros Domingo A. Arizaga, el autor de la nota Nesotros
afirmaba que si bierEn nombre de Cristaaspiraba a ofrecer un espectaculo
autoctono de vanguardia, “por la inspiracion y glambiente escénico [...] la hueva
produccion de Castelnuovo ni es tragedia, ni eptam esencialmente, una obra de
vanguardia auténticd® Arizaga basaba su critica en la falta de artiéataentre la
estrategia visual y el libreto, pero, sobre todw, gste segundo componente que, a
juicio del comentarista, “en ningin momento susleéitamocion tragica, y no porque
en lo meramente visual e imaginativo le falte driacidad. Sino por su carencia de
espiritu, de fuerza, de expresion. Viciada de winpiemo sollozante, por un dialogo
decadente, un estilo sin vigor y sin hondura, y ac@on que repta penosamente,
organizando cuadros arquitecténicos fijos, todesglectaculo produce la sensacion
de estar respirando aire enrarecifbAdemas, para el autor, el didlogo no habia sido
logrado a tal punto de derribar la escasa tensiamdtica lograda; de esta manera,

concluia;

En nombre de Cristoo es una tragedia. Acaso sea melodrama, obra
de espectaculo, de efectos visuales, pasiones rigle® y lenguaje
popular. No alcanzaria nunca el melodrama que benBomain
Rolland, asi como no ha podido cuajar en la tragedlicinante y
simbdlica de Andreiff. Su filiacidbn vanguardistayrpotra parte, nos
parece improbable. Su originalidad reside en dasnehtos: la
concepcion y el ambiente. Pero la primera ningunawnacion guarda
con las corrientes espirituales del teatro modefw. cambio el
decorado constituye un bello acierto. Y el esfuatebautor y de la
compafia por crear un espectaculo nuevo tienel@l waegable de

“2 Domingo A. Arizaga, “En nombre de Cristo, de El@astelnuovo”Nosotros afio XXII, n° 281,
agosto de 1928, pp. 269-270.
“3Domingo A. Arizagapp. cit, p. 270.
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un experimento artistico doblemente inspirado. Coeatizacion, un

fracaso solemne, frio y sin glorfa.

Estos cuestionamientos del critico Mesotrosmuestran que, también, para
un sector de la izquierda cultural de Buenos Ailes,propuestas innovadoras del
TEA fueron controvertidas, aunque, en este casoopasicion al critico dd.a
Prensa se hubiese valorado de modo positivo una mayarenttia de los referentes
europeos no solo en relacion con la revoluciéradddrmas, sino también en cuanto
al contenido manifiesto en las referencias de Rdllg Andreiff. Mas alla de las
diferencias, en las diversas criticas se cristalimmirada focalizada, sobre todo, en
las experiencias soviéticas y se expone, como enlmslargumentos centrales, la
copia o las influencias de los autores rusos aldeita Plata. Estas criticas muestran
de un modo evidente la distancia entre una puesés@na innovadora y los limites
del texto de Castelnuovo, lo que demuestra cabaéngre las artes visuales, y en
este caso, escenicas, resuelven mucho mejor guterktura el complejo vinculo
entre renovacion formal y politica.

Este fundamento argumentativo alenté la publicacds una extensa
respuesta de Castelnuovo en el suplemento de TEdyd motivé una polémica en
las paginas d&l Telégrafoy demostro, a la vez, aquella autonomia anunciatta e
el diario elzquierda® En esa nota, Castelnuovo se dirigia a todos axuetiticos
gue habian atribuido al grupo un caracter imitagigolas semejanzas halladas con la
literatura rusa. Sin desconocer la admiracion h&asaescritores rusos —Tolstoi,

Gogol, Chéjov, Dostoievski y Gorki, entre otros—escritor uruguayo aclaraba que

“0Op. cit, p. 271.

%5 No es posible reconstruir en este capitulo dediGada participacion de Facio Hebequer en el
mundo del teatro independiente todas las aristast@depolémica que con el correr de los dias se fue
transformando en una suerte de discusion corala dadintervencion entre un lector, Conrado
Fernandez Pefia, y nuevas figuras como el choferdBFasca y del propio Barletta (ambos a favor de
las posiciones de Castelnuovo). Al dar por conallégdmismadzquierdala calificé como “una rifia de
gallos”. Cf. Consideraciones acerca de una rifigalles”, 1zquierda (ET) afio VIII, n° 2634 lunes

24 de septiembre de 1928, p. 5.
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existia una gran distancia entre lo que signifiaati@ mera imitacion de lo que a su
entender era una “comunion con los literatos rusodds que los aunaba una
literatura de naturaleza socfdlLas influencias extranjeras y el cosmopolitismo
defendido por Castelnuovo como un rasgo distintieola sociedad y la cultura
argentina (“Nosotros aprendemos a escribir enibwed extranjeros”, “Pensamos y
sentimos no como los indigenas, sino como los eassp dirigia sus cafiones contra
el pretendido “arte nacional” que no es otra cosa tuna mentira patriotica y
piadosa”, pues “aqui no hay, ni hubo, ni habranmautoctono™’

Tanto esas resefias como la respuesta de Castelnoasjan lugar a dudas
sobre la extensa difusion de la literatura y etrteauso en Buenos Aires y su
incidencia en las experiencias localém ese sentido, estos emprendimientos
teatrales revelan un inevitable destiempo respietias experiencias soviéticas que,
en parte, los inspiran. Pues, si ya a mediadossianos veinte la experimentacion
vanguardista de los primeros afos de la revolugibRusia se encaminaba hacia una
concepcion realista que luego adquiriria contomasho mas rigidos bajo la égida
estalinista, en Buenos Aires se producian una skEriéecturas que exaltaban de
manera selectiva algunos rasgos de la cultura tsmaiéentre los cuales la
experimentacion formal todavia era posible y ctuistiel rasgo mas novedoso de

esta experiencia.

¢ Elias Castelnuovo, “Todavia no somos nada y yames miedo de parecernos a alguien”,
Izquierda (ET)afio VIII, n° 2592, lunes 13 de agosto de 1928, p.

47 Al igual que en ya citada critica de Facio Hebeqabre Pedro Figari (capitulo 11), la réplica de
Castelnuovo exuda racismo y plantea de un modoioi#xpluna mirada muy peyorativa de las
sociedades precolombinas de Argentina y de Aménicgeneral, en comparacion con un esquema
civilizatorio que hace de Europa el paradigma defpeso: “Nuestra patria espiritual no es la pampa
desolada ni las tolderias. Nosotros no tenemos gaglaer con los indios aquellos que poblaron este
territorio antes de ser desalojados por los homipuesnos gestaron a nosotros [...] lo que saldra de
América, si es que sale algo, es un producto octatlg..] Los indios no nos dejaron nada porque no
tenian nada que dejar a nadie. Hablar de unazawibn indigena a esta altura del progreso, es tene
una idea muy pobre de la civilizacion. Sustituiestudio de un escritor civilizado por el estudiouth
payador nacional, es como sustituir el aeroplandgoarreta o la electricidad por la vela de cebo”
Ibidem.
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No obstante, esas lecturas e influencias no salagoten las vanguardias si
se destacan las apropiaciones selectivas entrexpeimentacion de las formas,
materializada en las escenografias de Vigo y Istuaeios de Facio Hebequer, y una
profunda preeminencia de la literatura realista mecimondnica (Chéjov, Tolstoi o
Andreiev, entre otros), que no incluia a escritadesavanzada como Vladimir
Maiakovski, quien junto con Vsévolov Meyerhold rewond el teatro en los
primeros afios que siguieron a la revoluéfbiomo ha sefialado Roberto Pittaluga,
“esa tradicion de literatura realista podia seiddepor los intérpretes locales como
una tradicion de rebeldia y a la vez como una edain intelectual sobre los
derroteros futuros de la emancipaciéon humana gqueoda revolucion, interpelaba a
los pueblos de todo el orb&”.

Sin embargo, junto a esta inocultable referencga,rila critica de Arizaga
publicada en Nosotros, incorpora a un nuevo actda eiscusion sobre la recepcion
de estos emprendimientos teatrales: la figura deaRo Rolland, que al igual que
Henri Barbusse habia hecho su ingreso en Buenes Air los afios de la postguerra
y seria también un referente destacado de la iztpulecal durante los afios veinte y
treinta, desde el reformismo universitario hast@ngfascismo.

La referencia de Arizaga hacia alusion a la fadet&olland como autor de
obras teatrales, que al igual que en el caso desastores rusos, tuvo una rapida
acogida en el seno de la izquierda portefia. De dhepbr entoncesClaridad
celebraba la traduccion al castellandid eatro del Pueblogue reunia una serie de

escritos de Rolland en los cuales sostenia quernlantia de temas universales como

8 Como ha sefialado José Hesse, el cambio estruattmmbsado a partir de la revolucién en Rusia
alcanzé una radicalidad facil de notar si se compéas obras decimondnicas con las surgidas al calo
en los afos post revolucionarios. Relacionado@ ellautor destaca el estimulo fomentado desde la
Orbita estatal hacia el teatro y el cine, en tahtenin decretd, el 26 de agosto de 1919, la
nacionalizacion de todas las propiedades teatcale®! objetivo de planificar una renovacién tdatra
a lo largo y a lo ancho del territorio de los staieVéase José Hesdgreve historia del teatro
soviético,Madrid, Alianza, 1971, p. 35y pp. 141-150.

49 Soviets en Buenos Aitamp. cit, p. 309.
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la guerra era una tarea fundamental del téatElucar al “pueblo” por medio de la
experiencia teatral se presentaba como una alteanstiperadora respecto de la
pedagogia formal. Tomando distancia de las llamadaguardias, la concepcion
teatral de Rolland no estaba tan atenta a los aksescenograficos, pues para él “lo
nuevo” residia en llegar a las masas a travéagla@léas y de los sentimientos. Al
parecer, la propuesta de TEA intentaba conjugatealro de vanguardia con

concepciones pedagodgicas similares a las formulaaaRolland, en otras palabras,
un teatro experimental en sus formas (escenografeaorados, iluminacion, etc.)
con un teatro que transmitiera contenidos univessdesde una posicion moral. En
este sentido, la anarquista Juana Rouco Buelasiomgatizante del emprendimiento
de TEA, sefialaba con énfasis este segundo aspectm@uir en relacion con la

obra de Castelnuovo: “Obras como esa, impregnadagndhumanismo y de un

realismo tan grandes, debian llevarse a menuda@en@&ara inculcar asi en los
pueblos, ebrios de un falso patriotismo, los indisies lazos de amor y

fraternidad™*

Esta preocupacion por alcanzar a las masas astd®/éin mensaje
claro pero innovador, proveniente de otras latsude trasladé a Buenos Aires y
atraveso a las diferentes empresas teatrales,alaw@qui, que tenian como uno de
sus objetivos principales incorporar a las clasgsajadoras como un publico estable
y reflexivo, distanciado del teatro comercial.

Mas alla de las proyecciones deseadas por TEAta darlas renovaciones
vanguardistas europeas y de las nuevas propuest&$ teatro del Pueblade
Rolland, estas no llegaron a desarrollarse cabaémenes, a pesar del éxito

aclamado por la propiequierday la reproduccion de algunas criticas teatrales qu

le auguraban un lugar importante en el campo @ljtua agrupacion dejo de

% Alvaro Yunque, “El teatro del puebloGlaridad, afio 7, n°161, Buenos Aires, junio 1928, s/p.
*L L a voz de las madres contra el crimen de la gyem la tragedia de Castelnuovizquierda (ET),
lunes 13 de agosto de 1928, p. 6.
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funcionar. El dia 3 de diciembre de 1928, la revideéj6 de ser publicada p&t
Telégrafosin ofrecer ninguna explicacion. Lo ultimo quegueedado registrado de la
experiencia de TEA es el anuncio de la préxima al@aCastelnuovo, que seria
publicada por intermedio de la editorial El Incajye estaria constituida por tres
obras teatralesAnimas benditasEn nombre de Cristy la inéditalLos sefialados
(véase anexo VIII), con las correspondientes deammas ejecutadas por Vigo. Esta
rapida finalizacién de la experiencia de TEA poneseidencia la distancia entre la
propaganda y las menciones autorreferenciales emevsta lzquierda y su
inscripcion concreta en la trama cultural porteigaedos afos. A juzgar por lo
efimero de la experiencia de TEA, el impacto das#inovaciones parece haber

sido mucho menos concreto que lo declamado eralzings de la revista.

2. El Teatro del Pueblo: apuesta y ruptura

Pocos afios después, en noviembre de 1930 se fuhdéateo del Pueblo bajo
la direccion de Leonidas Barletta, una nueva egpera alternativa e independiente
que, sin explicitarlo, continuaba en algunos aggecon el legado de los dos
emprendimientos previos ya sefalados. Segun unasaciones de Barletta,
recogidas por Raul Larra, la idea habia surgid@&meuniones llevadas a cabo en el
estudio de Facio Hebequ¥rAl igual que el proyecto precedente de TEA, y ebn
mismo logotipo disefiado por Facio Hebequer (fig@223) —el hombre que tafe
una enorme campana—, el Teatro del Pueblo surgialcpropdsito de modernizar
el &mbito teatral en oposicidn al teatro comergiabn la expectativa de crear un

espacio cultural que involucrase a los sectoresilpogs. De hecho, el desarrollo de

2 yéase Raul Larrd,eénidas Barletta. El hombre de la campana, op, git71
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esta labor pedagogica a través del teatro fue wndosl pilares de esta nueva
agrupacion?

El acta fundacional de Teatro del Pueblo precigp® se constituia como
una entidad civil, gracias a la iniciativa de BadeEste sefialamiento diferenciaba al
nuevo proyecto del anterior puesto que aqui,es be estimulaba la horizontalidad
entre los participantes, la figura del directombatpor encima de todos ellos. Como
han destacado Patricia Verdnica Fischer y GrisbyasOBuga, una clausula del
reglamento disponia que: “el orden y limpieza dedsa esta a cargo de los mismos
actores [...] pues en el Teatro del Pueblo no setadmmgun tipo de servidumbre”.
Sus integrantes realizaban todas las tareas, teesa¢uacion hasta la limpieza y la
boleteria, pasando por la confeccion del vestuari@ escenografia, n obstante la
direccion general, la eleccion del repertorio ydamcepcion de la puesta en escena,
estaba a cargo de Barletta, en tanto para €l &xista clara distincion entre el

“saber” y el “hacer” que no debia ser transgredida.

%3 Declaraba Barletta: “Lo poco de bueno que hay,aegiimaterial de museo, cosa del pasado que
sélo puede interesarnos en este sentido y que awselbo de velorio. Hay también otro teatro muerto,
a pesar de que se construye en los dias que ceg@hgue mueve viejas ideas y prejuicios. Undeat
para una burguesia pusilanime, que todavia no leat@los ojos a la verdad y a la belleza. Viene,
después, el teatro de los botarates, que es aualidad el mejor servido y el que cuenta con mas
adeptos. Con este teatro al margen del arte, vigecantidad de gente que nada tiene que ver rélcon
teatro ni con el arte”. Cf. “Consideraciones soblrdeatro del Pueblo’Metropolis n° 1, mayo de
1931, s/p.

* patricia Veroénica Fischer y Grisby Ogas Puga, TEatro del Pueblo: periodo de culturalizacién
(1930-1949)", en Osvaldo Pellettieri (Dir.Jeatro del Pueblo, op. citpp. 168 y 191. Segun el
testimonio recogido por Larra, que deja entrevgurds de las posibles explicaciones sobre los
motivos de la clausura de las experiencias preBadetta habia declarado: “Fui secretario gerdeal
‘Teatro Libre’ y de ‘Teatro Experimental Argentin@ic]. Hicimos algo y aprendi mucho. Sobre todo
aprendi que la Direccion no puede ser compartidaurEacto de creacién privativo del individuo.
Entonces fundé el Teatro del Pueblo y con la anagnta comprensién de mis compafieros fui todo
lo absoluto que requiere el oficio”. Raul Lartepnidas Barletta, op. citp. 90.
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22.Logotipo TEA 23. Logotigeatro del Pueblo

A su vez, en el articulo segundo del estatuto d=dtrd del Pueblo se
especificaban sus objetivos: “a) Experimentar, fotaey difundir el buen teatro,
clasico y moderno, antiguo y contemporaneo, cofepecia el que se produzca en
el pais, a fin de devolverle este arte al pueblsteméxima potencia, purificandolo y
renovandolo. b) Fomentar y difundir las artes emegal, asumiendo la defensa de la
cultura”® Este Gltimo propésito, “la defensa de la culturkle frecuente en la
década de 1930 y posteriormente se erigié6 comaoraipal slogan de la Agrupacion
de Intelectuales, Artistas, Periodistas y Escrag®lAPE), creada en 1935 como
una respuesta de los intelectuales frente al avdedes fascismos y el contexto
dictatorial local.

Es asi como en el numero inaugural de su primanargficial, Metropolis.

De los que escriben para decir al¢931-1932), la frase que aparece en su portada,

% Fischer y Ogas Pugap. cit, p. 167. La inauguracion oficial fue el 14 deréeb de 1931 con una
funcion que incluyé textos dramaticos de Alvaro Yue y Juan Carlos Mauri, en un cine de Villa
Devoto. Luego fue alquilada la sala de la Wagneri@torida 936), hasta la obtencién de un local
cedido por la Municipalidad en Corrientes 465.dgartorio de las obras estrenadas hasta 1940 puede
consultarse en Fischer y Ogéas Puga, p. 170.
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ya mencionada en el primer capitulo de esta tediéiedtras el pais sufre una de sus
grandes crisis politicas, sociales y morales, &otistas’ realizan la ‘fiesta de las
artes’. Después quieren estos ‘artistas’ que eblpueo los desprecie’— sintetiza,
sin lugar a dudas, una toma de posicion que asiosiiaeludibles cruces entre arte,
sociedad y politica en la coyuntura transitZfd&ste rechazo a la concepcion del
“arte por el arte”, entendido como un pasatiempma falta de compromiso con la
realidad circundante, y la puesta en marcha deoljstivos generales quedaron
registrados en las paginasiMetropolis en la cuatolaboraron muchos intelectuales
y artistas vinculados antes al grupo de Boedo,rddabre y TEA, como Elias
Castelnuovo, Facio Hebequer, Abraham Vigo, Alvanendfue, Roberto Mariani,
Nicolas Olivari y Roberto Arlt, entre tantos otrdglemas de presentarse como una
publicacion de izquierda y un medio de difusionateactividades realizadas por el
grupo, los ejes centrales de la revista se basaronlos debates sobre la
responsabilidad social del artista y la accion walt como modo de elevar el
“espiritu de las masas”, luego retomados y prokzadhs en las nuevas
publicaciones del Teatro del Puebfonducta al Servicio del Pueb{@938-1943) y
Propésitos(1952-1975¥%/

Mas concretamente influenciada per Teatro del Pueblode Rolland, la
propuesta de Barletta aspiraba a promover un f@mt& la humanidad”. En la misma

linea de TEA y de los escritos de Facio Hebeqasdiiglra del critico se constituyo

%6 “Consideraciones sobre el Teatro del PuelMetropolis,n° 1, mayo de 1931, s/p.

*" Se publicaron quince nimeros Metrépolisentre mayo de 1931 y agosto de 1932. En diciembre
de 1931 se anuncia que desde el proximo numereviata estara dirigida por Elias Castelnuovo,
Roberto Arlt, Guillermo Facio Hebequer, Leo RudniLgénidas Barletta. CfMetropolis, n° 8,
diciembre 1931, s/p. Mas alla del predominio déidara del director, a partir de la publicacion de
Metropolisse especificarian las funciones de Gilardo Gilardargo de la musica, Facio Hebequer de
la pintura y Vigo de la escenografia. Cabe destquarRoberto Arlt fue una de las personalidades
mas destacadas del Teatro del Pueblo. Es en ebmareste emprendimiento donde Arlt desarrolla su
produccién dramatica, inaugurada esta etapa caddatacién de “El humillado”, fragmento Hes
siete locosgestrenado el 3 de marzo de 1932. Véase Laura Juaoberto Arlt en los afios treinta,
Buenos Aires, Ediciones Simurg, 2010.
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como la destinataria predilecta de los cuestionatosedeMetropolis en tanto el
critico era visto como uno de los responsablesadd#etadencia del arte y como el
principal obstaculo para su desarrollo. Esa premcdp por la figura del critico
puede verse, ademas de los escritos e intervelscdmestos intelectuales y artistas,
en una encuesta realizada pbetropolisa partir de su segundo numero y hasta el
catorce centrada y el rol del critico de afte.

No obstante, el mayor interés lo despertdo el eapectpues, como ha
destacado Osvaldo Pellettieri, la agrupacion préparear un “nuevo espectador”
permeable a la propuesta didactica del grupo quesisiia en representar un
repertorio teatral desconocido y alcanzar a unatager amplio, especialmente de
origen proletario. Para ello, estimular al publise constituyé como un rasgo
particular de la empresa de Barletta, que derivél €leatro polémico”, es decir, en
la realizacion de debates al finalizar algunasusefsnciones?

De este modo, para el grupo de Barletta el tearpresentaba como un
medio de transformacion social y apelaba a digtiatdividades —exposiciones de
arte, conciertos, recitales de musica de camaogepciones cinematograficas, ciclos
de danza, encuentros de lectura, conferenciass tdafrales itinerantes, etc. —con
el afan de atraer un mayor publico, en especiataleniente de la clase trabajadora.
En consonancia con sus objetivos, el Teatro deblBuepoyod diversas actividades
ligadas a la cultura, en las cuales Facio Hebepasicip6 de manera activa, como

ha quedado registrado en algunas fotografias &igd)*°

%8 |as preguntas fueron las siguientes: “¢Qué opitédmerece la critica profesional? Esa critica
andnima, que se efectlia sistematicamente en diaredgstas, cada vez que se estrena una obra o se
publica un libro, o se abre una exposicion de pinto escultura. ¢Es saludable o perjudicial?
¢ Contribuye al desarrollo del arte o por el comdrampide, impide su natural desarrollo? ¢ Orierta a
publico y al artista o desorienta al artista y @hlro? ¢Desempefa una funcion educativa y eficante
[sic] o desempeifia una funcidn envilecedora y com@ic Cf. Metrépolis n° 2, junio de 1931, s/p.

>9 Osvaldo Pellettieri (Dir.)Teatro del Pueblo, op. cip. 81.

% Otro ejemplo en el que aparece Facio Hebeques,geforma implicita, es en la exposicion al aire
libre organizada por los estudiantes de Bellassima la plaza San Martin, acto que fue celebrado
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Sobre la base de los estudios previos dedicad®saifto del Pueblo y que
abordaron la propuesta modernizadora de dicha esmpreabe trazar una
comparacion con el proyecto de TEA en tanto el grde Barletta se distancio en
algunos aspectos de la renovacion proclamada pardEsde fines de la década de
1920. A diferencia de los emprendimientos previs,el Teatro del Pueblo no
existio un interés manifiesto por apropiarse de estatica vanguardista proveniente
de Europa. Por el contrario, como sefalan Fisch€ggs Puga respecto de la
apuesta visual, “es conocida la precariedad deetagnografias en las puestas
barlettianas construidas con elementos como balsaarpillera, rafia, canastos,
papel crepe, cartones pintados, algunas lampapiaisdas, que otorgaban al
decorado y vestuario un matiz ingen§bMas alla de los materiales utilizados para
confeccionar el disefio escenografico, lo llama#scel papel asignado a los artistas
implicados en la labor. Por tomar sélo uno de dogds ejemplos que dan las autoras,
en la obraTiteres de pies ligerpsle Ezequiel Martinez Estrada, se observa que la
puesta fue tradicional, en tanto la escenografidige reproducia sin variaciones el
mundo onirico creado por el escritor: “el jardin lds marionetas —afin a las
comedias clasicas—, la luna, el arbol que floregeante la obra, la cigiena y el
estanque con el cisne de utileria. La musica furatia —tanto en el texto dramatico
como en el espectacular — para orientar al espactagrca de la entrada en accion
de un nuevo personajé®.

Distanciandose del aporte original que podria efrecada artista en
particular en funcién del todo, como lo proponiaATEn este caso Vigo respetaba

fielmente la narracién de Martinez Estrada sinoohicir una nueva recreacion del

por Barletta a través del ofrecimiento de cuatnocfones de teatro gratuitas y el dictado de una
conferencia en el marco de dicha muestra en laefjdirector diserté sobre la personalidad de
Guillermo Facio Hebequer. Cf. “El arte en la calldetropolis,n® 7, julio de 1931, s/p.

®1 Fischer y Ogéas Pugap. cit.,p. 67.

%2 0p. cit.,p. 175.
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texto en materia visual, mediante una escenognaficho mas realista 0 mimética
gue las anteriores mas sintéticas. A su vez, lagastes o disonancias aceptados y
celebrados en TEA como una nueva manera de gesmaaiones y reflexiones en el
Teatro del Pueblo no fueron casi contempladosie®i Bacio Hebequer figuraba en
la revista del Teatro del Pueblo como encargaddadgintura, lo Unico que ha
quedado registrado es su actuacion en referendiatatio de conferencias.

Desde esta perspectiva, el Teatro del Pueblo psedeonsiderado como un
“retroceso” en relacion al Teatro Libre y al TEAyeqrevela las ambigiedades
latentes en las lecturas y apropiaciones localelmsle@xperiencias novedosas del
teatro de vanguardia europeo y, en especial, sowvidfl regreso a una organizacion
menos horizontal, que no prescinde de la figuraddettor y, sobre todo, la opcién
por un teatro basado en un modelo pedagogicoagdaslos postulados deééatro
del Pueblode Rolland y desplazaba la innovacion formal desbgperiencias previas,
muestra los limites de un sector de la izquierdallpara romper definitivamente
con una concepcion de la practica artistica quatieaba su dimension educativa
bajo el paradigma de la llustracién, vinculadongipalmente, al realismo y a cierta
orientacién pedagogica.

Precisamente por ello, uno de los mayores apode$eahtro del Pueblo de
Barletta residié, por un lado, en la difusién eneBos Aires de clasicos de la
dramaturgia universal contel matrimoniode Nicolai GogolSuefio de una noche de
veranode William Shakespear&dipo Reyde Soéfocles ¢-uenteovejunale Lope de
Vega y, a su vez, en que ofrecid un espacio quelgapa un nuevo grupo de la

dramaturgia argentina, dentro del cual se destagbef® Arlt, el autor mas

83 Cf. Pittalugapp. cit.pp. 326-327.
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innovador del proyecto en tanto logro incorporaa estética moderna por medio de

elementos provenientes del expresioni§fo.

24. Conferencia al aire libre. Gilardi, Facio Hebexqy Barletta

Si bien en la octava entrega Wetropolis se incitaba a leer a partir del
siguiente numero las secciones fijas de Castelnydracio Hebequer, entre otros, o
cierto es que, salvo la critica dedicada a la agfwsde los artistas proletarios, ya

analizada en el capitulo precedente, Facio no &@vescribir en las paginas de la

% La obra de Lope de Vega merece una mencién apae®, como sefiala Fischer y Ogas Puga, la
puesta en escena en 1935 de este clasico univestalo relacionado también con las lecturas
politicas que se habian realizado de la obra desa@@erspectiva marxista. Asimismo, con dicha obra
se emprendié una gira en la provincia de BuenossAque logré un éxito rotundo al entender de la
critica, lo que significo cumplir con el objetive dlevar el arte a un publico y zonas alejadas del
circuito cultural portefio. Cf. “El Teatro del Puebperiodo de culturalizacion...gp. cit., pp. 171-
173. Con el mismo objetivo de acercar el teatqouablo, esta misma obra ya habia sido representada
por el proyecto teatral ambulante dirigido por FedeGarcia Lorca —La Barraca—, en el afio 1933,
en sus giras por Espafia. Véase lan Gib¥aig, pasion y muerte de Federico Garcia Lorca.889
1936, Barcelona, Plaza & Janés, 1998, pp, 421-422. Cglegar que Lorca visitd Buenos Aires a
fines del mismo afio, y trabé relaciones con diverstelectuales del campo cultural portefio, aunque
no quedo registro de algun encuentro con el diredb Teatro del Pueblo. Cf. Grisby Ogéas Puga,
“Margarita Xirgu y Federico Garcia Lorca en Buenfises”, en Osvaldo Pellettieri (Dir.)Dos
escenarios. Intercambio teatral entre Espafia ygeitina,Buenos Aires, Galerna, 2006, p. 135. La
produccién dramatica de Arlt es analizada por L&irduarezop. cit.
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revista. Mas aun, su nombre y el de Castelnuovaraiejde figurar entre sus
colaboradores a partir de marzo de 1932, momergaguncide con el acercamiento
de Castelnuovo, Arlt y Facio Hebequer a la orbithucal comunista, participando
activamente en otras publicaciones coBamdera Rojay Actualidad Una misiva
enviada por Barletta a Cayetano Coérdova Ilturburumpe evidenciar el
distanciamiento producido entre los integrantesTdatro del Pueblo. Pues dicha
carta, cuyo fin es agradecerle al critico de asecbmentarios realizados con motivo
del estreno de la obra de Arfirescientos millonegambién le sirve de excusa a
Barletta para apartarse de cualquier comentarichqbera sobrevolado en relacion
con los problemas dentro del grupo. En palabraglidettor del Teatro del Pueblo:
“Aprovecho esta oportunidad para reiterarte mi fikde amistad y aprecio
intelectual, a pesar de aparentes o supuestadalggncias que pueden habérseme
atribuido, que eran la obra del ‘grupito que tagledra y esconde la mano’, (Facio,
Castelnuovo, Vigo, San Clemen, etc. etc.) y qugniente, me he sacudido de los
hombros™®

Aunque Barletta haya tratado de minimizar el dotdf] sus consecuencias se
traslucirian de inmediato en un intercambio de iops que ha quedado registrado
en las paginas déctualidady Metrépolisa propdsito de la polémica instalada por
Carlos Moog, vocero oficial del PCA en cuestionesticas. Alli se expusieron las
diferentes concepciones sobre la funcién social atét, las cuales quedarian
materializadas a partir de la creacion del TeatadeRario, en julio de 1932, como

una consecuencia directa de la fractura con erdeat Pueblo.

% Carta de Letnidas Barletta a Cayetano Cérdovautur 17 de julio de 1932 (Fondo CCI-
CeDInCl). Por San Clemen, Barletta se refiere atag letrista de tango Virgilio San Clemente que
formaba parte de la compafiia de Barletta.

206



3. Teatro Proletario: un suefio inconcluso

Unas semanas antes de la constitucion del Teatlet&io tuvo lugar la
mencionada polémica entre el director del TeatloPdeblo, Lednidas Barletta, y
Carlos Moog, a propésito de una nota titulada "Bt & nuestras ideas sociales”,
firmada por Barletta. En ella, a pesar de habedagaeviamente el término de
“artistas proletarios” para referir y elogiar a tesbajadores que, ademas de cumplir
con sus labores diarias como base de su susteatizaban tareas artisticas, Barletta
rechazaba la validez de la categoria de “arte farad&. El director del Teatro del
Pueblo no sdlo cuestion6 e impugno tal denomina@om que también criticoO a
quienes propiciaban el desarrollo de un supueste faoletario”, dado que para él
no existia un arte determinado por una clase sog#@lfuera la burguesia o el
proletariado, porque “las ideas sociales del artigtda tienen que ver con su arte.
Aquellas son del dominio exclusivo del pensamieptoceden del raciocinio; éste es
producto del sentimiento y se dirige a la sensiadi del hombre”A partir de esta

idea, Barletta, especificaba:

Hacer arte sectario, arte de ideas sociales o cuieoa llamarsele, es
tan pernicioso como hacer arte burgués. Los quécabarte para la
burguesia, arte para enriquecerse, tratan de bpdaltdnica falla
fundamental, la falta de sinceridad y de purezaeotalento, con
inteligentes y elegantes teorias. Acuden también foecuencia al
consabido ‘arte por el arte’, ‘de la musique avant chose’, etc. Pero
esto no nos impide reconocer con justicia que Hanfgpor falta de
ideas, sino por falta de arte. No saben desembyaeazie toda
influencia exterior y producen un arte frio, vagisectario. El artista,
como miembro de la colectividad, puede ser conserva comunista;
pero como artista estéd fuera de la lucha de clgs®ssu jerarquia
espiritual. Actia en el plano de abstraccion doelddeambre y las
necesidades todas no se dejan sentir en el instarigecreacion [...]
Los comunistas, los socialistas, etc. aspiran eqoa&ar el arte, para
sus planes futuros, sin percatarse de que loggrdds moralistas, los
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guerreros y la burguesia se les han adelantadomaho y con

grande fracas®

Esta sola afirmacién basté para provocar una pokmue no tardo en
manifestarse en las notas que le dedicara Moogdm e respuesta. Los ejes de su
réplica fueron dos. En primer lugar, sostuvo queiermposible permanecer en una
posicion neutral frente a la coyuntura actual: estaba con la burguesia o se estaba
con el proletariado, pues dentro de la lucha deesladebia contemplarse el
enfrentamiento entre dos sistemas diferentes deeptws sociales y morales, “dos
formas de civilizacion que se excluyen, dos tipescdltura integral divergentes y
dos tendencias artisticas opuestas, cada uno dedtes pertenece a una de las dos
clases en pugna’. En este sentido, la batalla ésmtbeirguesia y el proletariado no
sélo era ideoldgica, sino también estética.

En segundo lugar, partiendo de la teoria marxitayg cuestionaba algunos
pasajes del escrito de Barletta con el objetivo imkerpelar a los “artistas
comprometidos” a que se sumaran a la causa reeakra. Ello se traducia en un
imperativo: los escritores y los artistas debiamao la pluma y el pincel como
herramientas de propaganda, hacer un arte clariregt@l es decir, un “arte

proletario” que “refleje” la lucha de clases, em@amitancia con la estrategia de

% |ednidas Barlettadyletrépolis,n® 11-12, marzo y abril 1932, s/p.

67 Carlos Moog, “El Arte y nuestras ideas socialéstualidad afio I, n° 3, junio de 1932, pp. 39-40.
Al comienzo de la nota Moog aclara los motivosalegplica: “Elejimos [sic] a Lednidas Barletta por
cuanto este constituye la expresion de toda uneteia la burguesia en sus instantes actualesela q
utiliza el arte bajo un disfraz izquierdista, apaeenente de ideas sociales, para a fin de cuentas n
realizar otra tarea que el apuntalamiento y la rdefede esa misma burguesia que muchas veces
parece despreciar o combatir, pero de la que didadason sostenes, tal y como el arte burgués
mismo”. Cabe sefialar que una polémica similar seitguentre Moog y Raul Gonzalez Tufién un afio
después. Cf. Sylvia Saitta, “Polémicas ideoldgickehates literarios e@ontra. La revista de los
franco-tiradore$, en Contra, la revista de los franco-tiradoreBuenos Aires, UNQUI, 2005, p. 17 y
Maria Fernanda Allelmagenes de escritor de Raul Gonzalez Tufién (19301 vinculos entre
literatura y politica partidaria Tesis de doctorado de la Facultad de Humanidgdages de la
Universidad Nacional de Rosario, 2015, pp. 243-245.
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“clase contra clase” impulsada por la I.C. y en siggdn al arte académico,

individualista y en decadencia representativo dritguesia® Asi concluia:

En los momentos actuales, las ideas sociales d&taarson

fundamentales para su trabajo de creacion artidiitarte es una

inapreciable arma defensiva y ofensiva que el fo&o y los que

estan con él, bajo su direccion, deben utilizaladocha social por la

conquista del poder y por la hegemonia ideologeEa, que se

encuentran empefiados en estos momentos. Sin uaatacidon
marxista-leninista definida, no puede existir & @roletaric’®

En el marco de estas disputas con el director datrd del Pueblo, surge el
Teatro Proletario como una apuesta artistica aiasigiqor el colectivo de la revista
Actualidady como una manera de afirmar la posibilidad deadleBar un “arte
proletario”, lo que se traducia en hacer propaggudidica a través de una nueva
propuesta teatral que incentivara la lucha de slaBs por ello que, en abierta
confrontacion con la compafia de Barletta, un gudipmente formado por Ricardo
Passano, Facio Hebequer, Elias Castelnuovo y Atrafigo, entre otros, abandono
el Teatro del Pueblo al considerar que dicha erapesgtral carecia de “ideologia” vy,
en consecuencia, no podia contribuir a la revotusitialista.

Sin embargo, la participacion de Facio Hebequeesta nueva propuesta
teatral no debe interpretarse como una respuestdivia a los postulados del
militante organico del PCA, Carlos Moog. Si se exda la ultima intervencion
escrita de Facio Hebequer, sumada a su complegagnéfica que se analizara en el
siguiente capitulo, es posible percibir una posigjae se distancia de lo expresado

por Barletta pero, también, de la concepcion fédeaMoog’® Esta advertencia,

gracias al seguimiento y abordaje “coral’ de Fadebequer, constata los diversos

%8 “E| Arte y nuestras ideas sociales. ParteAtualidad afio I, n° 4, julio de 1932, p. 32.
69 |7
Ibidem
0 “Hay que bajarse del caballoActualidad, afio Il, n° 4, septiembre de 1933, pp. 35-37. Las
siguientes citas pertenecen a este articulo.
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posicionamientos de los artistas e intelectualesrdele la cultura de las izquierdas,
las cuales trascienden ampliamente a las institesiy proyecciones de la politica
partidaria en la arena cultural.

Recuérdese que en ese escrito se traslucia laupeenén del artista, entre la
necesidad de producir un arte con una clara odgg@maevolucionaria sin claudicar,
por ello, a la creacion de una “obra de arte”. Dg Bacio Hebequer traza dos
perfiles de “artista” que se corresponden con dmsientes hegemonicas en el
campo politico-cultural, la de los artistas subi@bscaballo”, por un lado, y los
subidos al “maturrango”, por el otro. Los primerssstenia Facio Hebequer, “creen
que el arte debe hallarse exento de todo contedetogico y que es rebajar la
categoria misma de arte injertarle a éste un cmtesocial. No alcanzan a
comprender que la obra de arte, una vez salidacelelbro del artista, cumple
después por su cuenta, en el juego mismo de lasiorés sociales en que el arte
actua, esa influencia social, favorable o desfdergara una u otra clase, que ellos
pretenden negarle”. En cuanto a los del “maturrjrgjaartista consideraba que “su
posicion en el movimiento social es mas confusa. &ubidos en el lomo de
elucubraciones puramente teoréticas, se olvidanuadinente no ya de estudiar el
manejo de la brocha mecanica, sino hasta el malegj@ brocha gorda y en lugar de
mirar las cosas de abajo arriba, las miran deaahl®jo, colocando finalmente los
garrones alli donde va la cabeza y viceversa.”

Aquellos merecedores de este Ultimo comentario,ppaEia ajustarse a las
concepciones de Moog por su falta o nulo conocitniestético, eran rechazados por
Facio Hebequer al igual que la posicion de Barletsacteristica de ciertos artistas
gue decian ser socialmente revolucionarios aunguaieaccion personal fuera del

arte. Por ello, Facio Hebequer, concluia que “A dted caballo, se les puede
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aconsejar que bajen del caballo, y a los del matgo, también, que bajen del
maturrango”.

En ninguno de estos dos lugares se ubicaba comaotiarRacio Hebequer.
Sin duda, para el artista, era inaceptable perneaneeutral frente a un sistema
opresivo, en un marco mundial en el cual los fasossparecian consolidarse, y ante
la percepcion de un colapso inminente del sisteapéatista. No obstante, para este
artista era casi imposible establecer una soluait@nmedia fundada en una posicion
en la cual la politica no dafie la expresion actisyiviceversa, lo que explica, tal vez,
la falta de definiciones mas precisas.

La dificultad de alcanzar una resolucion cabal y tansiones que ello
conllevo en el trayecto intelectual de Facio Heleegno obstaculiz6 su quehacer
creativo; por el contrario, lo situé en un caminefimido por una constante
exploracion, comprobable hasta su ultimo dia devisa, y por el anhelo de
favorecer, en el cruce y articulaciones de susicoimnes politicas y artisticas, con
la emancipacion de la humanidad. Y, aunqukeisonotiv era trabajar para el “campo
proletario”, lo que lo llevé a aceptar una catega@dmo la de teatro “proletario”, ello
no significo desestimar la calidad artistica.

De lo antedicho, se desprende que, mas alla dedledable cercania a la
Orbita comunista, la experiencia del Teatro delld®®aoio no puede interpretarse
como un mero reflejo de la politica partidaria dCA ni mucho menos un
emprendimiento oficial de dicho partido, sino couma experiencia de comparieros
de ruta del PCA y algunos militantes, como Moog tjenen por objetivo atraer al
proletariado e incentivar la lucha de clases &sale una expresion cultural en post

de la revolucién socialista.
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Como sefalé Sylvia Saitta, el propésito central rdetvo grupo era el de
crear un “arte proletario” de acuerdo a los primspde Bogdanov, quien postulaba
que desde un punto de vista proletario, el artistsia convertirse en su “portavoz
estético”’* Los tiempos del arte experimental parecian habedado atras. El
avance estalinista en la Rusia de los soviets ietragradualmente el espiritu
iconoclasta de los primeros afios de la revoluciproynovié un arte mas tradicional.
Hacia 1932, la labor de las agrupaciones de vadguae tornd virtualmente
imposible cuando el Comité Central de PCUS decldid@isolucion de todas las
asociaciones artisticas independientes. Este hgaeamplica una subordinacion de
las practicas culturales al partido, fue reforzdds afios después, en agosto de 1934,
cuando Zhdanov dictaminara en el Primer Congres&sigitores Socialistas de
MoscU el Realismo Socialista como estética ofitial.

La otra gran influencia de este grupo fueTehtro Politicodel dramaturgo
comunista aleman Erwin Piscator, quien fue el pramen tomar el modelo del
Proletkult de Bogdanov, en el Berlin de los afos veinte, panalar el Teatro
Proletario” Sin embargo, como ha sefialado Saitta, posteridemeiscator, adoptd
otras concepciones teatrales que, sobre la basksdexperiencias previas de
Meyerhold, postulaban una estética marxista abeelts problemas escénicos, en la
que el arte no podia justificarse Unicamente poridawlogia.En palabras del
dramaturgo aleméan: “El mal arte es mal trabajo o ponsiguiente, puesto al

servicio de la revolucion, se convierte en traigidrontrarrevolucion™?

™ Sylvia Saitta, “Teatro Proletario: arte y revofutia comienzos de los afios treinta&atro XXI.
Revista del GETEAFyL-UBA, afio VIII, n° 14, otofio 2002, p. 13.

2 \Véase Paul Wood, “Realismo y realidades”, en Bridter, David Batchelor y Paul Wood,
Realismo, Racionalismo, Surrealismo. El arte deeznterras (1914-1945Barcelona, Akal, 1999,
pp. 325-328 y Boris Groy§)bra de arte total Stalinvalencia, Pretextos, 2008.

SVéase Erwin Piscator, “Teatro Proletario”, Eemtro Politico Buenos Aires, Editorial Futuro, 1957,
pp. 35-44.

4 Sajtta, “Teatro Proletariotyp. cit.,p. 14.
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Una serie de ensayos de Piscator fueron tradueidcastellano en 1930, en
los cuales traza sus concepciones sobre el teattqroceso de revolucion social;
asimismo, su trayectoria fue dada a conocer ematgde las revistas que se abordan
aqui, donde los interesados en el desarrollo deada proletario” fomentaron la
difusién de la obra y las propuestas del dramatatgman’® Es el caso de Bernardo
Graiver, el comunista que financiaba la rev(Stantra, que dedicé una nota al artista
aleman con el objetivo de exaltar las pretensianes debia perseguir un teatro
proletario: “simplificar la expresion y la constou@n; procurar un efecto claro e
inequivoco sobre el sentir del publico obrero, sdimar todo propoésito artistico al
objetivo revolucionario, 0 sea inculcar y propaganscientemente el espiritu de la
lucha de clases® Aunque sin hacer una referencia explicita, el jpasitado del
articulo de Graiver era una cita del comunicado “de Teatro Proletario”,
procedente de la oficina de propaganda de Berlieridae, el cual ya habia sido
publicado en enero de 1932 por la revBtéjula, dirigida por Rodolfo Puiggrds.
No obstante, también una revista acrata cdteovio destaco la labor de Piscator,
sobre todo en relacion con sus experimentacionaso @or ejemplo la introduccion
del cine en sus obréas.

En este marco, surgieron en Buenos Aires la Un&istritores Proletarios
(UEP) y el Teatro Proletario. La UEP se habia pnorado enActualidad en mayo
y junio de 1932, a través de los escritos firmagos la Comision Provisoria
Organizadora integrada por Elias Castelnuovo y RobArlt, en los que fue

explicitado que, al igual que las entidades an&agee existian en todos los paises

S Erwin Piscator,Teatro Politico,Madrid, Cenit, 1930. Sobre los intercambios adéstientre la
URSS y Alemania véase Paul Wood, “Realismo y radksd”,op. cit, pp. 305-315.

® palabras de Piscator, citadas en una nota de ier@Gaiver, “Quién es Erwin PiscatoContra,

afio |, n° 5, septiembre de 1933, p. 9.

T Cf. Erwin Piscatar“El Teatro Proletario” Brijula. Revista independiente de arte e ide#ds?,

enero 1932, pp.6-8.

"8 |sidoro Agirrebefia, “Por la actualizacion del tegfTeatro del proletariado)Nervio, afio Il, n° 12,
abril de 1932, pp. 29-32.
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del mundo, su finalidad era la de “sostener elqgpio de la lucha de clases,
combatir el imperialismo y defender la construcciel socialismo que se esta
llevando a cabo en la Unidn Soviética”, a lo qustpeormente se afadiria, la lucha
en contra del fascismo y del socialfascistho.

De acuerdo con dichos principios, también propgaidicipar en las luchas
del proletariado y preparar el terreno para quea ditératura nacional se le
imprimiera un caracter social definido del que adrdisponia, pues se aclaraba que:
“No se trata, por lo que puede verse, de un nuesméculo literario’, sino, mejor, de
un organismo de preparacién y lucH&En concomitancia con la UEP y con el
objetivo de realizar un trabajo conjunto, el Tedroletario —formado por Ricardo
Passano, Castelnuovo, Facio Hebequer, Vigo, SaemR&milio Novas, Alfredo
Varela, el coro del maestro Kubik y como intérpsetola Grete, Tomas Migliacci,
Ricardo Trigo, Rafael Zamudio, Paulina y Sara Msy@&ntre otros—, se presentaba

en sociedad de la siguiente manera:

CAMARADA:

Acaba de fundarse en Buenos Aires un “TEATRO PROIRID".
ERA NECESARIO. URGENTE.

Todo el teatro burgués, arma del régimen capitaligsponde a la
decrépita y absurda formula de “El Arte por el Artg a exigencias
de boleteria, defendiendo asi los intereses dasa dominante.

Y para neutralizar la influencia de ese medio nazante de la
burguesia, aparece “TEATRO PROLETARIO” que serartitesis
del teatro burgués.

Por eso la obra social y cultural que hara “TEATRROLETARIO
sera ARTE PROLETARIO".

El proletariado, que posee una mision histéricerdenada, tiene sus
problemas propios y sus orientaciones originales.

“TEATRO PROLETARIO” sera quien refleje fielmentadtmesto.

" “De la Unién de Escritores ProletariosActualidad afio |, n° 3, junio 1932, pp. 45-46. La
declaracion es reproducida en Sylvia Saitta, “kjerale artilleria”, enEl escritor en el bosque de
ladrillos. Una biografia de Roberto AylBuenos Aires, Debolsillo, 2008, pp. 156-159.

8 Actualidad,afio I, n° 2, mayo 1932, p. 46. En junio del misrfio fue publicado su manifiesto en
Actualidad,afio I, n° 3, junio 1932, pp. 45-46.
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“TEATRO PROLETARIO” se suma a las armas de quiepainen ya

las masas obreras, para luchar por su liberacién.

“TEATRO PROLETARIO” se dirige a todos los sectoregl

proletariado manual e intelectual, invitdndolosodocarse a su lado,

para asi formar un amplio frente con el cual imici@ inmediato una

formidable ofensiva contra el teatro burgués.

Por todo lo expuesto en el presente manifiesto, ATRO

PROLETARIO” solicita del proletariado del pais qlee preste su

solidaridad moral y su apoyo material, amplios gigkeresados.

Ante todo Sindicato, Federacion y Organizacion @bre ante todo

hogar proletario se presenta como un deber de daséficarse con

la causa de la cultural del: “TEATRO PROLETARI&".

A partir de esta declaracion el Teatro Proletantemrdia que el “arte
proletario” debia incitar a la liberacién de laasds oprimidas y revelar la situacion
atravesada por la clase trabajadora, la cual aoriatuna cultura propia, de clase,
abonando una concepcion del arte que la repreaentamo expresaba Facio
Hebequer en sus escritos de este mismo periocdhbe faeun diagndstico que insistia
en el caracter terminal de la crisis que atravesaltapitalismo, los artistas debian
comprometerse en acelerar la caida del sistemtalkisiai y el advenimiento de una
nueva etapa historica, basada en la sociedad istaidDicho de otro modo, los
artistas debian estar al servicio del proletariado de una categoria mas laxa como
la de “pueblo”, generalmente identificada con ele@tismo adjudicado a los
anarquistas. Este contraste podia aludir espetiéiote a las diferencias establecidas
con la revista libertaridéervio tanto en el plano politico e ideolégico, la cuakua

vez, mantenia vinculos con la revista de Barlettaspambas se publicitaban

mutuamente.

81 “Teatro Proletario” Actualidad,afio I, n° 4, julio 1932, pp. 45-46. El mismo massto anunciaba
que en el mes de julio se realizaria un gran attoade se presentaria la agrupacién. Ademas de las
palabras a cargo de la Comisién Directiva, har&nde la palabra Elias Castelnuovo y Carlos Moog
como representantes de la UEP, quienes leyeroncoméasrencias sobre el teatro en la URSS y el arte
proletario. A su vez, se invitaba a todos los ém@$ de la UEP y a los que no pertenecen a laanism
también, a preparar piezas para el Teatro Pradetari
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En este sentido, puede leerse una nota sobretelgianietario” publicada por
Juan Lazarte eNervig el cual introducia el tema sefialando que haasakyafnos
se habia iniciado en Rusia esa discusion: “Mas @eqle los rusos, quienes
encendieron la hoguera, lo han mandado a guardando entre nosotros toma
ciudadania de discusiof®.Asimismo, destacaba que no conformes con el mete d
“literatura proletaria”, politicos y artistas loterdieron a otras disciplinas artisticas
como la pintura, la escultura, el teatro y la masiproletaria”. Para Lazarte la
cuestion clave era si podia existir una culturdepaoia y frente a este interrogante
arriesgaba una respuesta negativa: no existialnanieeni la cultura proletaria, ni en
Argentina ni en otro lugar del mundo, aunque algusectores del mundo cultural
hubieran llamado asi al arte que representaba asopvopios del proletariado, lo
que equivalia a tomar una clasificacion aplicadari@ o, mejor dicho, la imposicion
de una direccion politica y social a toda creacatistica. Para Lazarte, lo
importante era el acto creador, y desde esa pénspesenalaba que los temas
abordados bien podrian denominarse obras de cdaoteacial del arte moderfid.

A su juicio, el rétulo de “proletario” sélo respdada una moda, la de la
dictadura del proletariado dictaminada por el Estadviético, mientras que lo
importante era realizar un arte libre y social gipde la liberacion de la sujecion
burguesa pero también de cualquier sujecién padida estatal. Como puede
apreciarse, Lazarte esgrimia sobre la cuestiénadel y de la creacion artistica
argumentos provenientes de las criticas libertaalad?artido Comunista como

conductor y garante de los procesos revolucionafimsladadas al debate estético,

8 Juan Lazarte, “Notas sobre el ‘arte proletaribi&rvio,afio I, n° 20, diciembre de 1932, p. 12.

8 En palabras del autor: “El pintor que pinta unanifestacion obrera; el escultor que moldea a un
grupo de barricada; el poeta que canta a la mderteosa Luxemburgo o de Gustav Landauer; el
musico que recoge canciones populares; el esajiter lama en su novela realista a la lucha
reivindicadora, realizan, en primer lugar, una ci@a artistica de un gran contenido humano e
histérico, que ayuda a la liberacién de los pusblitsto podria ser llamado el contenido social del
arte moderno”Op. cit, p. 13.
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estas apreciaciones le permitieron al autor deta realizar una distincion entre un
“arte revolucionario”, el cual abrazaba, y uno ‘ptario”: el primero implicaria dos
aspectos universales, el individual y el colectpoes “un arte es revolucionario en
su originalidad, porque crea una nueva técnicastapmevos valores que fecundan
sus valores basicos. Un arte es revolucionariacpanto expresa la Revolucion que
han sentido o iniciado los hombré8”En contraste con esta vision, el grupo
nucleado en torno al Teatro Proletario se lanzor@retar su propuesta en favor del
“arte proletario”, de la cual han quedado escasafstros en las paginas de
Actualidady posteriormente e@ontra.

De esta manera, se iniciaba para Facio Hebequeanuewa experiencia en la
cual aceptaba la categoria de “arte proletario”pEmer lugar, el Teatro Proletario
llamo a través déctualidada todos los que quisieran participar del nuevyguto.
Se necesitaban colaboradores de ambos sexos, gimtamla falta de experiencia,
puesto que se contaba con directores competentssgados de transmitir los
conocimientos. En segundo lugar, se incitaba @&sositores de la UEP y a quienes
quisieran sumarse al nuevo emprendimiento a esqikzas teatrales, dado que en
vistas a desarrollar un teatro proletario era regcespartir de una literatura
proletaria. Asimismo, en consonancia con la lineiétipa del PCA, era importante
gue se incorporaran trabajadores, en tanto pagrigpacion era cardinal su caracter
clasista.

Sin mencionar a quienes consideraba como los empetados que podian
coordinar la nueva labor, en las pagina\diialidadha quedado registrado que el
director era Ricardo Pasano y en su ausencia Féaliequersolia reemplazarlo,

pues: “Cuando falta el director artistico, en Tea&roletario, €l hace de director y

8 Op. cit, p. 14.
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cuando falta un personaje, €l lo suplanta. Suplahteargador, si el cargador no
viene y al boletero, si el boletero no se presediagun cargo lo asusta, ninguna
tarea lo rebaja®®> Mas alla del engrandecimiento que guardan esteadiescritas al
poco tiempo de su muerte, no seria improbable maagina participacion activa del
artista si también es considerada su intervenabdnocintegrante del coro dirigido
por el checoslovaco Rodolfo Kubik. A juzgar por testimonios, a Facio Hebequer
le gustaba cantar, o que podria haber incentigagdalltimas obras inspiradas en los
himnos proletarios, que habian sido entonadostemeaco del Teatro Proletario.
Kubik era un antifascista exiliado de Europa québdéra Buenos Aires a
finales de la década de 1920 a causa de la peirSecsfrida por el régimen de
Mussolini, que lo habia censurado cuando se eratmnifreciendo un concierto en
ltalia en 1927° Gracias a su aporte, el coro se habia constitoiioo un factor
novedoso del Teatro Proletario, que lo distingudaas experiencias previas y, en
este sentido, la introduccion de la musica como expesion cohesionadora entre
todas las artes retomaba en parte la idea de totatd. Sin embargo, los obstaculos
para iniciar las actividades no faltaron: no teniarespacio fisico para ensayar y, a
falta de la produccion de una literatura proletaai@dn no se contaba en Argentina
con una obra dramatica que respondiera a la lin#acp promulgada. Aunque la
primera obra que se estrené fMadre tierra de Alejandro Berrufi! fue Elias
Castelnuovo quien desarrollé una obra dramaticaimfeataba conjugarse con los

postulados del Teatro Proletario.

8 “Guillermo Facio HebequerActualidad,afio IV, n° 2, junio de 1935, p. 8.

8 Sobre la trayectoria de Kubik, véase Vittorio Baka, Rodolf Kubik. Composito y musico
Asociacion Dante Alighieri, 1993.

87 Cf. “Teatro”, Actualidad,afio I, n° 4, septiembre de 1933, pp. 43-44. Segdestimonio de Larra
efectivamente se inaugurd la propuesta Madre Tierra, seguida deRey Hambrede Andreiev;
Hinckelman,de Toller; El puerto,segundo episodio déidas Proletariasde Castelnuovo ¥iebre
amarilla de Mirbeau. Radl Larrd,eénidas Barletta, op. cjtp. 86.
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Como analiz6 Sylvia Saitta, su viaje a la URSSefugunto de partida de un
viraje estético-ideoldgico en la obra del escripares a su regreso inicido una nueva
produccion que se evidencia en la introduccioNidas Proletariasla cual funciona
como un manifiesto estético-politico y un “textosdmra’. Alli Castelnuovo
proclama: “Una literatura que sea destructiva es skntidos: hacia atras, en un
movimiento de revision y correccion de su propierditura; hacia adelante, como un
movimiento que se piensa en estrecha relacion desruccion de la sociedad
capitalista y a la construccion de la dictadurapdeletariado™® El libro constaba de
tres obras de teatr¥idas Proletarias (Escenas de la lucha obretzg, Marcha del
Hambrey La 77 Conferencia de la Paz Mundi&s cuales intentaban condensar el
mandato de “clase contra clase” dictaminado pdnternacional Comunists. En
una carta que Castelnuovo enviara a Cayetano Cartlarburu, en mayo de 1933,
el escritor luego de explicarle que a partir dddatrina marxista habia comprendido
que la base del arte proletario partia de la piemé que no es la conciencia del
hombre la que determinaba su vida social, sinogpoontrario, la vida social era la
que determinaba su conciencia. Asimismo, sefialaleaet| teatro de Piscator era
digno de ser estudiado y, en esa linea, Castelndestacaba: “Yo me esfuerzo en
estos momentos por ponerme a tono con mi épocantopretar artisticamente la
transformaciéon a que se haya condenado la soceagathlista. No sé hasta dénde
conseguiré en el papel, aunque lo conciba clararmort la inteligencia. Acabo de
escribir un drama para Teatro Proletario que séatita Marcha del Hambre. Esta

pretende ser mi primera contribucién al arte paoiet.*

8 «|a dramaturgia de Elias Castelnuovo: del teatrcias al teatro proletario”, en Osvaldo Pellettieri
(Dir.), Escena y realidadBuenos Aires, Galerna, 2003, p. 191.

8 El analisis de estas obras puede consultarseitta, 8p. cit, pp. 191-194.

% Carta de Elias Castelnuovo enviada a Cayetanco@andurburu, 24 de mayo de 1933 (Fondo CCI-
CeDInCl).
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En el mismo numero de la revisfectualidad en el que Facio Hebequer
publicaba su “Incitacion al grabado”, proclamantitrabajo colectivo como una de
las expresiones de la sociedad futura, se anunlziayaacion de una seccion estable
dedicada al Teatro Proletario. En ella se destagabdnadie figura individualmente
en los programas. Como se trata de una labor c@etada mas I6gico que figurar
colectivamente bajo el rubro de agrupacion”, y @sgste motivo que se hace dificil
individualizar las tareas que desempefiaba cada bmiedel grupd* En la misma
seccion se destacaba la intensa actividad llevadeale por la agrupacion,
cristalizada en las diez representacionedHai&kemann tragedia de Ernst Toller,
cuya primera edicion en espafol data de 1931 yfupra adaptada por Castelnuovo
para ser representada por el Teatro Proletaria salh del Teatro Marcoffi.Segun
ha quedado registrado @taridad, las escenografias habrian estado a cargo de Facio
Hebequer, sin embargo no hay ninguna fotografialagieeproduzcd A su vez, se
anunciaba la adaptacion al castellano y al tear6l dRey Hambrele Andreiev, “el
cual, como se recordara, transcurre en las prafadds de un sotano, donde realizan

los hambrientos un congreso, en cuyo piso sup&aian y cantan satisfechos.

°1 “Teatro”, Actualidad,afio Il, n° 3, agosto de 1933, p. 38. En la preséniase enfatizaba: “La
agrupacion TEATRO PROLETARIO, a nuestro juicio,l@gprimera iniciativa que se ha propuesto
llevar a cabo, aqui, las consignas elementalesndiatro obrero. También el TEATRO SOCIAL
JUDIO, que debuté con gran éxito en el Coliseo,ea®run capitulo aparte. Fuera de estos dos
organismos que surgieron como una necesidad delemtonhistérico por el cual atravesamos y
gracias a la iniciativa de las masas, no existegdumas teatro que el teatro burgués o pequefio
burgués y pseudo proletario como lo es el TEATROLOEMJEBLO". Esta iniciativa y sus
fundamentos fue celebrada en una not&detra. Cf. Julio Valdez, “El Teatro de Arte Proletario de
la Argentina” enContra, afio I, n° 5, septiembre de 1933, p. 10.

%2 Jorge Dubatti recogi6é una critica celebratorialadebra de Enzo Aloisi, publicada en la revista
Comoediaen septiembre de 1933: “La interpretacion y mentg la obra de Ernst Toller por parte de
la agrupacion Teatro de Arte Proletario es un esfudigno de ser sefialado por lo que significa como
conquista efectiva para nuestra cultura teatral [NaJvoy a referirme a la tragedia, un tanto dedjgua
del vigoroso autor aleman, que, con sus indisadibhéritos y sus innegables defectos, pasa a
segundo término ante el hecho auspicioso de habdlerrsalizada por un nicleo de aficionados
nuestros [...] La direccion escénica, que evidenciaesfuerzo digno del mayor encomio, acabara
seguramente por valorizar las condiciones indiviekig atenuar los defectos, lo que permitira dar al
conjunto mayor equilibrio y ajuste”. Cf. “Circuladci y recepcién del teatro expresionista aleman en
Buenos Aires (1926-1940)", en Osvaldo Pelletti&d.j, De Bertolt Brecht a Ricardo Monto. Teatro
en lengua alemana y teatro argentino 1900-1%denos Aires, Galerna, 1994, p. 29.

% Raul Goldstein, “La realidad del Teatro de vandismen Argentina”Claridad, afio XII, n° 273,
enero de 1934, s/p.
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Como se recordara, asimismo, este congreso, cotopp@stoda la morralla social:
asesinos, ladrones, borrachos, prostitutas, ingsgcilegenerados, resuelve, por
unanimidad, decretar la pena de muerte a la bui@ugs* Mientras tanto, era
ensayadda Marcha del Hambrele Castelnuovo y se esperaban con ansias las obras
prometidas por Roberto Arlt y Sixto Pondal Rios.

No han quedado registros sobre la concrecion @es @sbyectos ni tampoco
la de otras actividades llevadas a cabo por lapagian, que parece no haber
logrado un desempeiio sistematico, tal vez porifagiades que suponia sostener
dicha empresa que no solo se enfrentaba con &b te@nercial y con el Teatro del
Pueblo, que seguia vigente, sino también con lagameia del cine, aunque también
podria sospecharse una escasa atencion financerpapte del PCA. Segun el
testimonio de Radul Larra, el Teatro Proletario ogré obtener una sala propia, y a
esto se afadieron las persecuciones policialespupigaron la suspension de sus
funciones’® Asimismo, visto retrospectivamente, Larra atritpdate del fracaso a la
incongruencia de los planteos de un “arte prol@tayiie no se correspondian con la
época ni con el pais, pues en el marco de los aesaie los fascismos expresaba:
“afirmar lo proletario como sindnimo de Revoluciéra aislarse de otros preciosos
aliados para detener aquella amend2a”.

No obstante, han quedado algunos bocetosHlaRey Hambreaealizado por
Vigo (figura 25) que parece representar la descripciém fltpcia por entonces M.

Linas Vilanovaen relacion con la obra de Andreiev. El escritostaoia que la

% “Teatro”, op. cit A estas criticas se sumaba la voLdatra, publicacién desde la cual se elogio la
constitucién del Teatro Proletario. Cf. Bernardai@er, “Nuevas formas teatrales en Argentina”,
Contra,afio |, n° 4, agosto de 1933, p. 13..

% Rall Larraleonidas Barletta, op. citp. 86. Larra menciona como Gltima funcion la resdi en el
festival de ayuda a los obreros espafioles, en 1935.

% Op. cit, p. 87.
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originalidad de esta radicaba en haber llevado es¢&na del teatro moderno a las

multitudes andnimas convertidas en protagonistas,

masas dinamicas y no estaticas, como eran los dertss tragedias

griegas, con su psicologia particular, bien definiths masas de

obreros, embrutecidos por las maquinas, esta -ctenpdate

diferenciada de la masa de la gente del arroyatiputas, mendigos,

rufianes, ladrones, borrachos; también esta delmda masa de

burgueses. Y Andreiev hace alternar sobre las miadas los estados

de animo: le basta un rumor, una palabra, para ieareste estado del

animo [...] El teatro ruso post-revolucionario y laematografia rusa

comprendieron la importancia que la masa tiene @laeapectaculo y

no vacilaron en adoptarla. Técnicamente, “Rey Hathbs la mas

perfecta entre todas las de Andrelév.

En efecto, estas palabras de Linas Vilanova podrampafar el boceto de
Vigo, en el cual se impone la representacion de estauctura metalica como
simbolo de una fabrica y la exaltaciébn de una n@a®@mima que manipula sus
maquinas. Esta nota de 1928 se corresponde cenHa flel boceto de Vigo, cuando
formaba parte de TEA. En ambas representacioresukores recrean una escena de
una jornada diaria en donde los trabajadores piasema actitud de fortaleza frente
al trabajo realizado al interior de una fabricam@ose veré en el siguiente capitulo
siguiente, la fabrica emerge como simbolo de ldyroion pero a su vez del camino
hacia la emancipacion social, y el fuego como egfeia a la purificacion de las
tareas que, realizadas de manera colectiva, pot&pretarse como la marcha hacia
la capacidad creadora de los obreros en la socfatlad.

El boceto de Vigo situa dicha escena en el maramdegran estructura fabril

que guarda una cierta relacidon con una fundicidmue simboliza el desarrollo de

97«E| teatro de Lednidas AndreievGlaridad, afio 7, n°158, mayo 1928, s/p. Un dato no menet es
sefialamiento del autor respecto de las numeroadactriones en diversos idiomas que se habian
realizado de las obras del dramaturgo ruso, tamtBugopa como en América, motivo que explicaria
las sucesivas representaciones teatrales.
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una cultura moderna racionalizada. En este sengiddisefio de una construccion
geomeétrica, basada en el cruce y la superposi@dhatjonales que imprimen cierto
dinamismo a la imagen, envuelve la accién de lagrob como una alegoria del
trabajo y de la construccioén colectiva. A su veresira el anhelo de una sociedad

futura que no excluye la modernizacion industraaho uno de sus pilares.

25. Abraham Vigo, bocet®ey Hambre
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26. Facio Hebequer, estampa de la defri@fierno

A partir de esta imagen de Vigo podria trazarseaamaparacion visual con
una estampa de la sertd Infierno realizada el mismo afio por Facio Hebequer
(figura 26). Ambas obras fueron exhibidas en AmidekArte, ya que 1928 fue el
afo representativo no sélo de la primera muesttizidual de Facio Hebequer sino
también de la de Vigo, quien presenté una muestrbodetos escenograficos en la
sala contigua. A pesar de las diferencias estiist esta estampa de Facio Hebequer
podria imaginarse como un detalle de la escenar@aita que ofrece Vigo, pero
sobre todo, constata un itinerario compartido, leque las busquedas en los modos
de representacion y la incorporacion de una tem&uicial que incluye a la clase
obrera como protagonista de las escenas fue uoaypacion constante.

Asimismo, a partir de dichos cruces podria trazarspuente, 0 mejor dicho,
notarse cierta confluencia entre la experiencidleg y el Teatro Proletario, ya que,

mas alld de los cambios estéticos que seguramenteatizaron para el contexto
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especifico del ultimo emprendimiento, ambos praygse vinculaban en su eleccion
tematica y quizas también en la seleccion de una dtamatica que fue destacada
por la técnica que habia aplicado el dramaturgo,rasuy novedosa en tanto

suprimia de la escena al personaje principal, ejovostulado reivindicado por

TEA. A juzgar por esta obra elegiddey Hambrepero también por la estructura
organizativa de la compafia de TEA y del TeatrdeRado, basada en un trabajo
colectivo en donde el individuo constituia una pieecesaria para el funcionamiento
de la totalidad, podria sostenerse que para elogdgp Facio Hebequer, Vigo y

Castelnuovo, la experiencia del Teatro del Puebloresentd un “regresion” a

formatos mas tradicionales en algunas cuestiormsp da direccion en manos de
una sola persona y la dispersién de una tematiealghia tomar como protagonista
a la clase trabajadora, portadora de la liberasmtial. Esas divergencias con el
Teatro del Pueblo podrian manifestar una ciert@amudidad que explicaria, en

parte, la temprana salida de dicho grupo de lapagian dirigida por Barletta.

A modo de balance, cabe preguntarse a la luz ds egperiencias, ¢qué se
entiende por “teatro proletario” en el Buenos Aidesla entreguerras? Nuevamente,
no existe una definicion programatica al respeao,smas bien, un pufiado de
precisiones amplias, adaptables al arte en geyeral solo al teatro, la cuales
retoman varios ejes de las primeras discusiona® $alguestion del arte y la politica
receptadas en Buenos Aires al calor de los primeims de las revoluciones en
Rusia® En ese sentido, el anélisis de las distintas esaprde teatro independiente
— tanto desde el punto de vista de los autores ¢arp de los escasos registros de
la escenografia y la iluminacién pero también de los articulos sobre el teatra vy |

literatura rusa que publicaban las revistas dedaiérda local, permite pensar, en

% pittaluga,Soviets en Buenos Aitep. cit., pp. 299-332.
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primer lugar, en una concepcion del teatro basadtemas emancipatorios en un
sentido amplio, es decir, no acotados a protagmesstrictamente “proletarios”. En
segundo lugar, un arte de aspiracion colectivadraharte individualista y burgués,
que incluia como rasgos modernos aspectos vinaladomaquinismo y la
industrializacion del mundo proletario. En teraggdr, una intencion abarcadora de
incluir en dichas experiencias a un publico “nuevas masas trabajadoras, y de alli
la dimension educativa y moralizante de la granariayde las obras. Y, por ultimo,
un rasgo marcadamente local: la ubicacion de esgeriencias teatrales como parte
fundamental de la renovacion de la escena portddainada por un teatro
comercial, decadente y embrutecedor de las masas.

Luego del analisis de esta faceta de Facio Hebesueo hombre de teatro,
el recorrido por los diferentes proyectos y expai@s teatrales, no pueden dejar de
resonar las palabras de Edmundo Guibourg destacadad acapite. Segun este
renombrado critico teatral, no sefialar este imptetaspecto de la trayectoria del
artista equivalia a olvidar el amor profundo queié-d&lebequer habia cultivado por
la dramaturgia y que “se traducia en el anhelo a®ribuir con su dedicacion
apasionada a reivindicar los mas nobles fines dest®na’. En consecuencia,

Guibourg se preguntaba cual era mas hombre de:teatr

¢Aquel que esta adscripto por casualidad o toleramcunstancial, a
cualquiera de las actividades escénicas primosjiaetor, director,
intérprete, y ejerce, carente de escrupulos deieacia y de una
manera mecanica e impersonal, el oficio de auterdidector o de
intérprete? ¢O aquel que llevando en su alma &b cdl teatro y
contemplando el teatro con la uncion del artenserpora de alguna
manera a él, méxime haciéndolo en su terreno verdawnte

experimental como lo hizo Facio? Su labor, por sscpe haya sido,
es harto més importante, mas fructifera, mas awista, mas

fecunda, que el copioso aporte de gran numero dalapees
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profesionales, quienes suponen ser los puntalesedéio cuando
apenas si son sus parasitos.

Una apreciacion muy similar sobre esta dimensidnitoerario de Facio
Hebequer fue realizada por Alvaro Yunque, en unolak tantos ejercicios
recordatorios que surgieron en los dias posteriaresu muerte, y que seran
analizados en el ultimo capitulo. Alli, Yunque daba la importancia del teatro para

el artista recientemente fallecido, enfatizandoflaencia de Piscator:

“Nosotros no concebimos el teatro tan s6lo comesglejo de una
época sino como un medio de transformar esa époddeg, Erwin
Piscator. Este hubiese sido el lema del teatro cpresu compariera y
colaboradora, proyectaba hasta el mismo dia der.mbodos los
intentos que de teatros libres se hicieran en Budmes, lo contaron
entre sus primeros animadores: Teatro Libre, Ted&b Pueblo,
Teatro Proletario... Facio amaba el teatro casi taotno a su propio
arte. Le dedicé dias de trabajo y afios de ensu€fsprendia que
entre los inst