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JUAN BERLENGIERI ENTRE 1930 Y 1945
EL ARTISTA EN UNA «EPOCA DE TRANSICION Y RECTIFICACIONES»

JUAN BERLENGIERI BETWEEN 1930 AND 1945: THE ARTIST
IN A «TIME OF TRANSITION AND RECTIFICATIONS»
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Resumen

Juan Berlengieri, asociado esencialmente a la figura de Antonio Berni, fue

uno de los artistas rosarinos mas relevantes de la primera mitad del siglo

XX; sin embargo, su prematura muerte y la dispersién de sus obras y escritos
conspiraron largamente contra la realizacion de estudios e investigaciones
puntuales sobre su trayectoria. Aun asi, destaca en el panorama del arte
moderno de la ciudad por la calidad de sus realizaciones y por la intensidad

de su actividad en el marco de las principales formaciones culturales, como

la Mutualidad Popular de Estudiantes y Artistas Plasticos y la Agrupacion de
Artistas Plasticos Independientes, asociadas al conmocionado clima de crisis

y beligerancia que signaron, en el pais y el mundo, los decenios de los treinta

y los cuarenta. Por otro lado, su insercion en la izquierda mas radical y su
aproximacion a los realismos y el surrealismo le aseguraron un lugar prominente
en las principales alternativas politicas y estéticas operantes durante esos afos.

Abstract

Juan Berlengieri, essentially associated with the figure of Antonio Berni, was one of
the most relevant artists from Rosario in the first half of the 20th century; even so,
he stands out in the panorama of city’s modern art due to the quality of his works
and the intensity of his activity within the framework of the main cultural
formations, such as the Mutualidad Popular de Estudiantes y Artistas Plasticos and
the Agrupacion de Artistas Plasticos Independientes, associated with the shocked
climate of crisis and belligerence that marked, in the country and the world, the
1930s and 1940s. On the other hand, his insertion into the more radical left and his
approach to realism and surrealism assured him a prominent place in the main
political and aesthetic alternatives operating during those years.

L as geografias del modernismo?® han deparado, y ciertamente seguiran deparando,
interesantes sorpresas; porque no solo se trata —como licidamente lo sefialaron

Raymond Williams y Edward W. Said— de los aportes realizados por los artistas de las

1 Universidad Nacional de Rosario: Consejo de Investigaciones / Facultad de Humanidades y Artes,
Centro de Investigaciones del Arte Argentino y Latinoamericano. C.e.: guillermoafantoni@gmail.com.

2 Tomo la expresion de Andreas Huyssen 2010. Entre los intentos de volver a situar la cuestion fuera del
Atlantico Norte, cfr. Catherine Grenier 2014.
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mas diversas procedencias a los desarrollos del arte de vanguardia y también al de los
movimientos politicos mas avanzados de la escena europea, sino como, al regresar a
sus paises de origen, en este caso los americanos, se convirtieron en adalides del arte
nuevo generando peculiares versiones de lo moderno.’ Una demostracion de lo labiles
que suelen ser las fronteras entre centros y periferias, pero también entre capitales e
interiores, lo ofrece el itinerario inicial de Antonio Berni, quien, luego de participar en
las alternativas del movimiento surrealista en Paris, regresé al pais, a fines de octu-
bre de 1931, instalandose no en la cosmopolita Buenos Aires, sino en la mas pequefia
pero no menos cosmopolita Rosario, donde siguié produciendo, al menos por algunos
meses, de acuerdo con las ideas y los procedimientos creativos del movimiento de
André Breton.* El rotundo fracaso de la Exposicién Surrealista, presentada en Amigos
del Arte de Buenos Aires, en junio de 1932, y, al mismo tiempo, la orientacion hacia
los problemas del mundo que planteaba esa nueva estética lo llevaron a concentrarse
en su ciudad natal, donde posteriormente, con un conjunto de jévenes politicamente
motivados e impactados por el fugaz paso de Siqueiros, cred una agrupacion, la Mu-
tualidad Popular de Estudiantes y Artistas Plasticos, y pergefid una concepcion estéti-
ca que denomind Nuevo Realismo. Sin embargo, formalizada esta nueva orientacion
en 1936 —cuando Berni se radic6 definitivamente en Buenos Aires— y a poco tiempo
de desarrollar algunas de sus pinturas mas conocidas, algunos de estos artistas contri-
buyeron, al menos temporariamente, entre los Ultimos afios de la década del treinta 'y
los primeros de la del cuarenta, a otra singular expansion del surrealismo.® Aunque la
legitimidad y originalidad estética de los treinta hoy sea una cuestion familiar e incluso
percibida como natural, vale citar un temprano escrito cuyas evidencias e hipotesis
iniciales —corroboradas luego por la labor de otros investigadores— no sélo tuvieron
una extensa productividad en mi trabajo investigativo, sino también, visto retrospecti-
vamente, un caracter premonitorio a la luz del objeto de este escrito.

En el caso argentino, la inclinacion de algunos autores por el mundo onirico y sus posterio-

res desarrollos dentro del nuevo realismo, los realismos criticos o de una pintura de alega-

to con los recursos de lo imaginario, parece tener un complemento igualmente sugestivo.

Algunos jovenes, enrolados a mediados de los afios 30 en la realizacion de obras murales

como Luis Barragan y Orlando Pierri, contribuiran [...] a la proliferacién de impulsos surrea-

listas en la esfera del Grupo Oridn cuyas muestras se realizaron en 1939 y 1940. Asi mismo,

es igualmente llamativo que en el ambito de la pintura de Rosario, los autores que como

Juan Berlengieri y Lednidas Gambartes protagonizaron la emergencia de una tematica fan-

tastica o como [Amadeo] Lépez Armesto se ubicaron de un modo mas ortodoxo en los
margenes del surrealismo, estuvieran vinculados desde comienzos de la década del 30 ala

3 Se trata de una hipodtesis inicialmente expuesta por Raymond Williams 1981 y desarrollada en su obra
postuma 1997 [1989]. Por su parte, Edward W. Said 1996 [1993] destacd su productividad para pensar los mo-
vimientos politicos contrarios al colonialismo y el imperialismo formados por minorias del Tercer Mundo.
4 Sobre esta cuestion, cfr. Guillermo Fantoni 2014a, pp. 259-203.

5 Sobre este movimiento, cfr. los ensayos reunidos en Antonio Bonet Correa 1983 y, para algunas alter-
nativas vinculadas al ambito hispanoamericano, Eduardo Becerra 2013.
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figura de Antonio Berni. Los ejemplos precedentes, hacen pensar que entre las tendencias
del compromiso social y el surrealismo existié una vinculacion fluida a partir de la existencia
de preocupaciones compartidas. Una preocupacion por la libertad del hombre que, con sus
matices ideoldgicos, seria resuelta en diversas claves visuales. (Fantoni 1993, pp. 178-179)

Estos ejemplos locales y los que tuvieron lugar en Buenos Aires y otras ciudades
contemporaneamente permiten definir los pasajes y las oscilaciones estéticas que ca-
racterizaron, junto a las polémicas entre arte puro y arte comprometido, una de las
dinamicas mas identificables no solamente en la plastica argentina de los afios treinta,
sino en los centros artisticos del periodo de entreguerras.® Aunque algunas de estas
cuestiones eran visibles desde comienzos de la década del noventa y se ha avanzado
notablemente en el conocimiento de obras como la de Antonio Berni y de movimien-
tos como la Mutualidad, poco conocemos —mas alla de intensas exploraciones sobre
las obras de Lednidas Gambartes, Juan Grela y Anselmo Piccoli— sobre los recorridos
personales de algunos de sus miembros mas emblematicos como, por ejemplo, Juan
Berlengieri.” Recientemente, un seminario en el Museo Histérico Provincial de Rosario®
me impulsé a una aproximacion, al menos parcial, a la obra de tres artistas poco fre-
cuentados dentro de los desarrollos del arte moderno en la ciudad que, de un modo
u otro, estuvieron vinculados a Juan Grela y que actuaron en diferentes formaciones
culturales y coyunturas: Juan Berlengieri, Aldo Magnani y Estanislao Mijalichen. El
material escrito y visual reunido en esa oportunidad fue suficiente para comenzar a
elaborar un ensayo sobre el primero, a lo que se sumé un conjunto de obras de la co-
leccion de Ana Wanzick y Maximiliano Masuelli,” permitiendo completar y articular,
de un modo mas complejo, una vision sobre su itinerario mas decisivo. Desde octubre
de 1925 y hasta el final de la década, Juan Berlengieri habia participado en diversos
salones realizados en la ciudad™ coincidiendo con la mayoria de los artistas conside-
rados integrantes de la “primera generacion” (Slullitel 1968, pp. 51-73) e incluso con el
promisorio Antonio Berni que, seguramente, ya habia partido para iniciar sus estudios
en Europa. De todos modos, aunque hacia 1931 los aguafuertes presentados en el XII

6 Entre los trabajos dedicados a la escena latinoamericana y europea, cfr. Diana Wechsler et al. 2006 y
Jordana Mendelson et al. 2012.

7 Juan Berlengieri Carballo nacié en Rosario en 1904 y murid en la misma ciudad en 1945.

8 Se trata de la conferencia “Episodios de la grafica rosarina”, que desarrollé el 28 de octubre de 2020, en
el marco del seminario Lecturas en torno a la exposicion Artilleria grdfica, coordinado por Silvia Dolinko,
en el Museo Histdrico Provincial de Rosario “Dr. Julio Marc”. Quiero agradecer a mi colega las fotografias
que oportunamente me envié de los grabados y el dibujo de Berlengieri publicados en la carpeta que
Emilio Ellena dedicara al artista en 1959.

9 Agradezco a ambos haberme facilitado estos materiales que resultaron decisivos para confirmar las
hipotesis y pesquisas que venia desarrollando.

10 El 4 de octubre de 1925, particip6 en el VIl Salon Rosario, donde presenté Retrato de sefiorita (carbon)
e Impresién (6leo); el 1° de septiembre de 1927 en el Segundo Salén Nexus de Artistas Rosarinos, donde
present6 Nocturno (sanguina), Hombre de puerto (aguafuerte) y En el astillero (aguafuerte); el 25 de mayo
de 1928 en el X Salén de Otofio, donde present6 Desnudo (lapiz) y En el cabotaje (apunte) (aguafuerte).
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Salén de Otofio todavia eran asociados con la obra de Alfredo Guido, en el curso de
pocos ainos, y fundamentalmente a partir de los contactos con Berni y el grupo de
jovenes que lo rodeo a poco de insertarse en la ciudad, su produccion se encaming,
de un modo ejemplar, hacia esa nueva forma de realismo y luego hacia la perspectiva
onirica y surreal que fue tronchada por su muerte.

MOTIVOS SERRANOS

Juan Berlengieri fue uno de los jovenes avezados que en abril de 1934 acompai6 a
Antonio Berni en la fundacion de la Mutualidad. Del mismo modo que varios de es-
tos creadores en ciernes —mayormente formados en el circulo académico del artista
francés Fernando Gaspary—, Berlengieri se habia iniciado con el maestro catalan Juan
Potau en la Academia Fomento de Bellas Artes y luego se perfeccioné en grabado y
ceramica con Alfredo Guido, a quien auxilio, alrededor de 1927 y 1929, en la realizacion
de los paneles decorativos destinados a la Rotisserie Cifré y el pabellon argentino de
la Exposicion Iberoamericana de Sevilla. Por su dominio de varias técnicas artisticas,
y seguramente también por sus perspectivas ideologicas que le garantizaban un im-
portante consenso entre los miembros del grupo, particip6é de las comisiones orga-
nizadoras de ese inédito emprendimiento y fue propuesto, junto a Berni y Medardo
Pantoja, como profesor de Dibujo Superior y, junto a Guillermo Paino, como profesor
de Grabado en la novedosa escuela taller de la entidad; ambito éste donde se aplica-
ban nuevos métodos de ensefianza y se promovia una orientacion social para el arte
moderno acorde con las demandas de los nuevos tiempos, planteando asi una firme
cesura con las tradicionales academias a cargo de maestros extranjeros."

No sabemos con precision en qué momento Berlengieri tomé contacto con Berniy
con los otros artistas que serian largamente sus compareros de grupo y de otros pro-
yectos hasta su temprana muerte en 1945. Posiblemente, ese encuentro se produjo en
los cursos dibujo que el joven maestro impartia en el Museo Municipal de Bellas Artes,
cuya heterogénea concurrencia acordé conformar la ecléctica Agrupacion de Artistas
Plasticos Refugio, de la cual efectivamente Berlengieri formé parte. Posiblemente tam-
bién, luego del paso de Siqueiros por la ciudad y motivado por sus encendidas confe-
rencias y propuestas, adhirié al “Manifiesto de la Union de Escritores y Artistas Revolu-
cionarios”, lanzado en Rosario y publicado en el quinto nimero de la revista Contra, y
asimismo particip6 de la idea de conformar con Berni un nuevo agrupamiento que al
afo siguiente derivo en la fundacion de la Mutualidad. Sin embargo, en el transcurso
de ese convulsionado 1933, Berlengieri no particip6 de la Exposicién de Plasticos de Van-
guardia celebrada en diciembre en los salones de La Artistica y acompafada de un ilus-
trativo manifiesto firmado por Emilio Pizarro Crespo, aunque todavia realizara, al igual

11 Para una vision detallada sobre los origenes del proyecto a la luz de nuevas evidencias documentales,
cfr. Guillermo Fantoni 2016.
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que algunos comparieros comprometidos politicamente e identificados con las nuevas
tendencias, envios de obras a exposiciones celebradas en la esfera de Refugio.” Cuando
en julio de 1934 se realiz6 en Buenos Aires la Exposicion de Arte Pldstico organizada por
esa entidad y auspiciada por la Agrupacion de Artistas Camoati, Berlengieri presentd
tres aguafuertes tituladas Motivo serrano, Picapedreros y Arreo en Las Sierras.” Un mes
después, en la Exposicion de Pintura, Escultura y Grabados de la Agrupacion de Artistas
Plasticos Refugio realizada en San Nicolas con el auspicio de la Asociacion “Bellas Artes”,
el artista presentd un linéleo titulado Descanso.™ Finalmente y en forma simultanea, en
el 2° Salon Local de Artes Plasticas organizado por el Social American Club de la loca-
lidad de Lands se replico, con la misma composicion y las mismas obras, la primera de
estas exposiciones a la que se sumé un sector de “Artistas Locales”.”

La alusion constante al trabajo y al descanso en las sierras cordobesas desarrollada
por Berlengieri entre fines de la década del veinte y comienzos de la del treinta debe
haber sido lo suficientemente conocida y considerada para que, muchos afios después,
los organizadores de la exposicion El Grabado en la Argentina seleccionaran sus obras
dentro de esa temadtica;'® aspectos de una geografia y unos modos de vida que —du-
rante esos decenios de modernizacion acelerada, y también de debates y confronta-
ciones estéticas— fue identificada por una amplia franja de artistas y escritores con el
paisaje nacional (Wechsler 1999, pp. 269-314). En esta oportunidad -y a excepcion de
Dia domingo en el cabotaje realizado en Rosario durante 1928, los organizadores op-
taron por un representativo triptico y una pieza independiente que reafirman la dedi-
cacion al entorno natural y las labores desarrolladas por los habitantes de Cérdoba; se
trata de Mujeres llevando agua, Mujer llevando lefia y Recuerdo-Cabras, tres aguafuer-
tes de 1930, y de una pieza de 1929 titulada Recreo. Poco después de asistir a Guido en
la realizacion de los murales para la Exposicion Iberoamericana de Sevilla, Berlengieri

12 Si bien Berlengieri no participé del 1¢" Salon Anual de esa entidad, resulta ilustrativo mencionar,
solamente, los artistas y los titulos de las obras de aquellos que pocos meses después conformaron la
Mutualidad. Figuraron en “Pintura” y otras técnicas: Andrés Calabrese (Figura, Estudio); Aldo Cartegni
(Paisaje, Naturaleza muerta, Naturaleza muerta); Pedro Gianzone (;Hasta cudndo?, Frente tnico, En
marcha); Domingo Garrone (Figura, Mujeres de acero, Viendo pasar); Medardo Pantoja (Estudio n° 1, 2, 3);
Guillermo Paino (El suefio de los tiranos, Fundicion); en “Escultura”. Godofredo Paino (Via libre, Presidio,
:De quién es la tierra?, Prisionero); Godofredo Paino (Medallas). Cfr. 1¢" Salén Anual. Cat. exp. Rosario,
Agrupacion de Artistas Plasticos Refugio, septiembre de 1933.

13 Cfr. Exposicion de Arte Pldstico. Cat. exp. Buenos Aires, Agrupacion de Artistas Camoati, 27 de julio
de 1934.

14 Cfr. Exposicién de Pintura, Escultura y Grabados de la Agrupacion de Artistas Pldsticos Rosarinos
Refugio. Cat. exp. San Nicolas, Asociacion “Bellas Artes”, 25 de agosto de 1934.

15 Cfr. 2° Saldn de Artes Pldsticas. Cat. exp. Lanus, Social American Club, 26/8 al 2/9 de 1934.

16 Cfr. El Grabado en la Argentina 1705-1942. Cat. exp. Rosario, Museo Municipal de Bellas Artes “Juan
B. Castagnino”, 25 de octubre al 22 de noviembre de 1942. Esta conté con la participacion activa de los
hermanos Alfredo y Alejo Gonzalez Garafio como organizadores y fue una de las tantas actividades de-
sarrolladas durante la gestion de Hilarion Hernandez Larguia para estimular el desarrollo de la disciplina.
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sufrié una dolencia que lo obligd a permanecer en las proximidades de Cosquin; fue
alli donde adoptd gran parte de estos motivos y donde quiza produjo esos grabados
que se aproximan a las escenas desarrollas por Guido y Lino Enea Spilimbergo sobre la
vida rural en diferentes regiones del pais. Basta confrontar los titulos, la iconografia y
las soluciones formales empleadas por el artista para comprobar la elocuente afinidad
entre sus realizaciones —en las que abundan esforzadas figuras cargando lefios, profu-
sas enramadas e inmensas arboledas— y las estampas que en 1928 Guido dedico a las
Sierras de Cordoba, como Sendero de Piquillines, y también con conocidas pinturas
de Spilimbergo, como la primera version de Seres humildes y Descanso, realizadas y
expuestas en los Salones Nacionales en 1923 y 1925, antes de iniciar su viaje a Europa.
Afinidad fundada en el caso del primero no sélo por el prestigio que gozaba en las ins-
tituciones rosarinas, sino basicamente por el predicamento que tenia entre sus pares,
tal como lo refirié Hilarion Hernandez Larguia, muchos afios después, cuando historio
el recorrido de la plastica en la ciudad.

Algunos de los pintores de este grupo inicial introdujeron en el campo de la plastica —actuando

mas en forma de consejeros amistosos que de maestros— a jovenes que practicamente per-

tenecen a la misma generacion. Alfredo Guido —artista de actividades multiples en el campo

de la plastica— fue quien tuvo mayor gravitacion en ese sentido y sus ensefianzas se reflejan

en las obras de Juan Berlengieri, Antonio Berni, Manuel Ferrer Dodero, Luis A. Ouvrard, et-

cétera, aunque a todos ellos debe considerarselos como autodidactas, cosa que en realidad
acontece con la casi totalidad de los pintores rosarinos. (Hernandez Larguia 1958, p. 17)

En sus recuerdos sobre el grupo que conformé la Mutualidad, Luis Ouvrard destaco,
ademas de su amistad con Berni, el estrecho contacto con Juan Berlengieri reforzado
por los vinculos que unian a éste con un sector de su familia radicado en Cosquin.”
También identifico al artista entre los concurrentes a los cursos de dibujo que se im-
partieron en el Museo Municipal durante 1932; punto de partida de los episodios que
dieron lugar al posterior surgimiento de la nueva agrupacion. Ouvrard formaba parte
—junto con Manuel Ferrer Dodero, Eduardo Barnes y Antonio Daniel Palau- del nucleo
de artistas mas cercano al joven Berni antes que partiera hacia Europa a mediados de
1925. Esta proximidad se mantuvo durante esa estadia —como lo revela, por ejemplo, la
correspondencia que este les cursara con sus percepciones politicas sobre Espaia (Fan-
toni 2014a, pp. 97-105)— y volvié a manifestarse cuando regresé a Rosario a fines de 1931
y, tiempo después, cuando, a raiz de las tensiones precipitadas por el paso de Siqueiros y
el cisma suscitado en Refugio, emprendié el proyecto de la Mutualidad. En ese sentido,
vale sefialar que el vociferante muralista mexicano —ademas de dictar sus conferencias
en la Biblioteca Argentina— se habia reunido con pintores locales en el taller de Manuel

17 “Berlengieri era un muchacho muy sufrido, trabajaba con Guido cuando estaba haciendo las de-
coraciones del pabellén argentino para la Exposicion de Sevilla; ahi fue cuando se enfermé y el doctor
Goyenechea hizo que fuera al sanatorio en Cosquin, por esa razén me encontré alla con unas pinturas
muy lindas de él. [...] con el color empez6 a hacer una figura bastante buena, muy rigida, es decir, rigida
en el sentido de un clasicismo muy definido.” (Fantoni 198s, p. 307).
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Ferrer Dodero, que Ouvrard habia compartido con Berni los borradores iniciales de lo
que se perfilaba como un reglamento en los momentos previos a la fundacion de la
Mutualidad y que, en una de las asambleas preliminares, Barnes fue uno de los artistas
propuestos como profesor de Modelado en la escuela taller de la agrupacion.

Aungque el radicalismo de Berni y el grupo fundador —en buena medida constituido
por jovenes que militaban en el Partido Comunista y hacian su ingreso al campo del
arte— pusiera entre paréntesis la integracion de este grupo de amigos y pares gene-
racionales ideolégicamente mas moderados, éstos se mantuvieron, como lo revela el
testimonio de Ouvrard, en el campo de los aliados. Conformado el nuevo agrupamien-
to, la puesta en marcha de su escuela taller y las posiciones que fueron asumiendo,
acordes a una perspectiva proxima a las vanguardias, contribuyeron a delimitar una
fractura en el espacio artistico de la ciudad. Distanciados del jerarquizado y especu-
lativo sistema de academias identificado con los miembros de la vieja generacion de
maestros europeos, el nuevo grupo y su inédita escuela taller encontré sus adversarios
contemporaneos en la modernidad, ciertamente mas tenue, cultivada por los artistas
de Refugio (Rabinovich 2006).

PRESOS

Entre fines de 1935 y comienzos de 1936, la editorial Unidad publicé en Buenos Aires
la carpeta 14 Grabados, que reunia originales de un calificado nimero de artistas;'®
catorce creadores que, ademas de su consecuencia con los desarrollos del arte moder-
no, manifestaban un compromiso con las causas politicas contemporaneas mediante
diversas técnicas graficas. El nombre de la editorial —coincidente con el de la revista
Unidad. Por la defensa de la cultura, cuyo primer nimero aparecio en enero de 1936—
remite a las actividades de la Agrupacion de Intelectuales, Artistas, Periodistas y Escri-
tores; vinculo enmarcado en el combate contra la guerra y el fascismo que se reitera 'y
reafirma en la medida que los grabados fueron presentados, el 29 de agosto del mismo
afo, en la vigésima reunion celebrada por la filial Rosario de la entidad.™

18 14 Grabados originales de: Pompeyo Audivert, Maria C. de Ardoz Alfaro, Juan Carballo Berlengieri, Adol-

fo Bellocg, Antonio Berni, Juan Carlos Castagnino, Guillermo Facio Hebequer, Enrique Chelo, Ramoén Gémez
Cornet, José Planas Casas, César Rodriguez Portal, Victor Rebuffo, Lino E. Spilimbergo, Demetrio Urruchua,
s/f (ca. 1936). Buenos Aires: editorial Unidad. Se trata de grabados donados por sus autores, procesados
en Atelier de Artes Graficas Futura / Fogli Piacentini y Cia., presentados por Cayetano Cérdoba Iturburu.

19 “Tomando el modelo del Comité de Vigilance des Intellectuels Antifascistes de Paris (1934-1938), el 28
de julio de 1935 en Buenos Aires, un grupo de intelectuales ligados a la esfera cultural del Partido Comu-
nista Argentino fundoé la Asociacion de Intelectuales, Artistas, Periodistas y Escritores (AIAPE). Seguin Raul
Larra, quien ingresé a la AIAPE a los pocos meses de su creacion, la concrecion de la entidad se debi6 al rol
preponderante que cumplieron Anibal Ponce y Cayetano Cérdova lturburu. [...] En enero de 1936, la AIA-
PE contaba con mas de 400 asociados y al afio de su creacion aunaba cerca de 2.000: habia constituido
filiales en Rosario, Tandil, Parana, Corrientes, Tucuman, Tala y Crespo, ademas de Montevideo, lo que fue
saludado con entusiasmo por el Comité de vigilancia parisino [...].” (Pasolini 2004, pp. 88-89).
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En la presentacion de la carpeta, Cayetano Cordova Iturburu se refirié a las posibili-
dades del grabado, a las alternativas estéticas involucradas en su eleccion y, finalmente,
a los procesos historicos en los cuales podia insertase, asociando algunos pasajes de su
argumentacion con las tépicas de mayor gravitacion en el periodo de entreguerras: el
avance del fascismo, los avatares del socialismo, las amenazas de una nueva confron-
tacion mundial. En ese sentido, lo que “cautiva” del grabado a las nuevas camadas de
artistas no es solamente su posibilidad multiejemplar o su cualidad artesanal, capaz de
satisfacer al “obrero” que hay en todo “plastico de verdad”, sino, fundamentalmente, su
afinidad con “la presencia de un nuevo espiritu en la plastica”. Esto es, con un arte “so-
cial” que se impone ante el extremo formalismo o el contenido eminentemente ensi-
mismado de otras opciones estéticas y que busca conectar con un mundo que, pese a
las convulsiones del periodo, finalmente daria lugar al nacimiento de un nuevo orden.
Ese arte, que se nutre de los problemas del mundo y al mismo tiempo —de acuerdo
a esa vision dirigida y finalista de la historia— intenta incidir sobre él, encuentra en la
reproduccion multiejemplar del grabado un canal privilegiado para llegar a “las gran-
des masas”. Asi, las imagenes trasladadas a libros y revistas, a peridédicos y hojas de facil
transporte, pueden llegar a los sindicatos obreros, a los clubs y a los ateneos popula-
res para cumplir su cometido.”® Ciertamente, no es dificil ver en estos argumentos,
la marca de los debates sobre las posibilidades de un arte de masas a raiz de la visita
de Siqueiros y muy puntualmente de la tesis sostenida por Berni en Nueva Revista.™
En ella éste plantea como alternativa al exclusivismo de la pintura mural descubierta,
propuesta por el artista mexicano, la multiplicidad de técnicas y soportes que aporta
el mundo contemporaneo y, entre ellas, el grabado; perspectiva que encuentra su an-
tecedente inmediato en uno de los pasajes sobre la democratizacion de las formas de
expresion planteadas mas tempranamente en el “Manifiesto de la Union de Escritores
y Artistas Revolucionarios de Rosario”.** Por otra parte, la conviccion de que el arte no

20 Cfr. Cordova lturburu, C,, s/f, ca. 1936. Presentacién. 14 Grabados. Buenos Aires: Unidad.

21 “Las formas de expresion del arte proletario en el régimen capitalista, seran multiples, abarcando
todos aquellos medios que nos puedan ofrecer la clase trabajadora o las contradicciones mismas de la
burguesia, desde el periodismo, pasando por el affiche, el grabado y el cuadro de caballete hasta la for-
macion de Blocks de pintores muralistas. Se trabajara tanto individual como colectivamente, de acuerdo
a las condiciones objetivas del momento.” (Berni 1935, p. 11).

22 “[...] la creacion de una literatura y un arte proletario de masas, que capten y expresen los anhelos de
las clases oprimidas [...] de un arte y una literatura de combate que contribuya a educar revolucionaria-
mente a los trabajadores, intelectuales, estudiantes y artistas en general, que despierte en ellos la pasion
generosa de la lucha por la revolucion, que exalten la grandeza del movimiento emancipador y del herois-
mo del proletariado, como Unica clase capaz de salvar a la humanidad de la ruina, del aniquilamiento de
la cultura y de la retrogradacion a la barbarie medieval. Nosotros reivindicamos la democratizacion de
todas las formas de expresion artisticas como la (inica manera de hacer posible y viable un arte realmente
revolucionario, la utilizacion de los elementos técnicos mas avanzados y de todas las tribunas en las cuales
y por medio de las cuales podamos dejar de oir nuestra voz en el fragor de la lucha contra la reaccién.
La multiplicidad grande de las formas de expresion del arte proletario abre a éste perspectivas infinitas.”
(Manifiesto de la Unién de Escritores y Artistas Revolucionarios de Rosario, 1933. Contra, afio 1, n° 5, p. 12).
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puede “permanecer neutral” frente a la lucha que “divide a los hombres” dando cuenta
de una hora “dolorosa y bella”* es otra de las tantas manifestaciones sobre el rol del
arte y del artista difundidos en las intervenciones de Siqueiros o de Raul Gonzalez
Tuidn en revistas como Contra y en las del propio Cérdova lturburu destinadas a pu-
blicaciones similares (Cérdova lturburu 19471).

Entre los grabados que retine la carpeta, dos aguafuertes pertenecen a representati-
vos miembros de la Mutualidad Rosarina: Antonio Berni y Juan Berlengieri. El de Berni
no solamente constituye una de las primeras piezas graficas realizadas por el artista,
sino una obra que por su iconografia remite a dos conocidas pinturas de la misma
tematica. Por un lado, la emblematica Manifestacion pintada por el artista en 1934, a
cuyo ciclo pertenece el pequerio grabado, y, por otro, la no menos emblematica pintu-
ra del mismo titulo realizada por Juan Grela, poco después, con destino al XIV Salon de
Otono de 1935. En el aguafuerte, una manifestacion reunida bajo una elocuente pan-
carta con la inscripcion “abajo la guerra” escucha atentamente a un orador. Si algunos
de los integrantes del grupo coinciden con los personajes de la gran tela de Berni, el
orador se identifica literalmente con el sujeto de bigotes y avanzada calvicie que pre-
side jMiserial, el fotomontaje que ilustra la tapa de la revista Brujula correspondiente
al comienzo de 1932. Sin embargo, esta pequefia pieza, independientemente de sus
vinculos con la Manifestacion de Berni —donde una multitud se da cita para participar
en un mitin en el barrio obrero de Refineria—, resulta particularmente llamativa por el
texto que se replica en la obra del mismo tema realizada por Juan Grela entre fines de
1934 y principios de 1935. Presentada en el XIV Salon de Otofio de este ultimo afio, la
Manifestacion de Grela presenta un conjunto de jovenes de distintas nacionalidades
vociferando “contra la guerra”, tal como lo muestra la gran inscripcion de fondo, por
encima de la cual se divisa un edificio con techo a dos aguas y tres altas chimeneas. Es
precisamente este conjunto arquitectonico, que puede ubicarse en la zona fabril de
Refineria, el que aparece desde otra perspectiva en la pintura surrealista Objetos en la
ciudad fechada por Berni en 1931y que por este indicio podemos inferir que fue realiza-
da en Rosario, en los dos ultimos meses de ese afio, probablemente a partir de materia-
les fotograficos. Pero en este caso no se trata solamente del uso de apuntes fotografi-
cos —que pueden enlazarse con la técnica del fotomontaje utilizada por Berni desde su
estadia europea y, mas adelante, con las metodologias propuestas por Siqueiros—, sino
también con dinamicas de trabajo y recorridos urbanos propiciados en la escuela taller
de la Mutualidad. En ese sentido, asi como contamos con testimonios que indican que
Manifestacion fue pintada a la vista de todos los miembros del grupo, las obras de la
etapa surrealista también eran conocidas, como lo transparenta el caracter modélico
que pudo tener Objetos en la ciudad para artistas como Gambartes y Berlengieri, quie-
nes se expresaron en una clave onirica a partir de 1937. Esta aproximacion se pone de
manifiesto al observar la iconografia del El fantasma y la sombra, el lindleo realizado

23 Cfr. Cordova lturburu, C,, s/f, ca. 1936. Presentacion. 14 Grabados. Buenos Aires: Unidad.
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por Gambartes en 1942, y uno de los aguafuertes de Berlengieri concretado en esos
mismos anos, donde, junto a una de sus mujeres melancdlicas, aparece nuevamente el
representativo edificio con techo a dos aguas y las tres altas chimeneas.

Sin embargo, mas alla de estas inflexiones surreales tardias, en la carpeta editada
por Unidad, Berlengieri presento6 Presos, un aguafuerte presumiblemente materializa-
do en 1935,>* donde tres hombres maniatados y dispuestos a nivel del piso conviven
con la figura de un militar del que solo se divisan las botas y la culata del fusil. La guerra
del Paraguay, que entre 1932 y 1934 comprometi6 a dos naciones latinoamericanas,
fue uno de los temas transitados por Berlengieri y en ese sentido los miembros de la
Mutualidad no permanecieron ajenos a la representacion de ella. Asi, por ejemplo,
en el XIV Salén de Otorio de Rosario, Domingo Garrone presenté la témpera jChaco!
y Guillermo Paino, la xilografia Asi quedaron: representaciones de la lucha sobre un
fondo de pozos petroliferos y sus pavorosos resultados a través de la exhibicion de
mutilados y cadaveres pendiendo de los alambrados. Asimismo, este ultimo y su her-
mano Godofredo también produjeron en colaboracién esculturas como Alambrada
y iChaco!, que pueden considerarse versiones tridimensionales de la estampa aludida
(Montes i Bradley 1939). Del mismo modo, los conflictos bélicos que se desplegaron
con posterioridad a la Independencia fueron otra de las situaciones observadas por
el artista, como lo revela uno de sus extrafos dibujos influidos por el surrealismo en
los primeros afios cuarenta.”® En éste, un prisionero con sus manos atadas hacia atrés
y una figura ecuestre integramente tefiida de rojo, en alusion a las milicias federales,
son los protagonistas de un drama decimonénico mediado por las lecturas de un pre-
sente conflictivo signado por la Segunda Guerra Mundial y los avances autoritarios
en el pais y en el mundo. De un modo similar a la serie de Dibujos surrealistas realiza-
dos por Julio Vanzo en 1940 (Mouguelar 2004), las obras de Berlengieri no solamente
muestran una deuda con el movimiento de André Breton, sino también con las tra-
diciones historicas del liberalismo (Cataruzza 2001), recientemente recuperadas en el
marco de la estrategia de los frentes populares implementados por los comunistas
y de las actividades antifascistas desarrolladas a partir de 1935 por la AIAPE y, de un
modo similar, por la Agrupacion de Artistas Plasticos Independientes, de la cual for-
mo parte entre 1942 y 1945. Finalmente, la figura del prisionero volvié a emerger con
toda claridad —especificamente en el marco de la gran confrontaciéon mundial- en las
ilustraciones que Berlengieri desarroll6 para la revista Parand, dirigida por el escritor R.
E. Montes i Bradley. En la ltima entrega de esta publicacion, correspondiente al afio
1943, el artista interpret6, mediante dos linéleos, un cuento de Ricardo Llusa Varela
sobre la alucinada existencia de un prisionero en un campo de concentracion (Llusa
Varela 1943). Si el de mayor formato, resuelto a pagina entera, describe con un lenguaje

24 Presos fue presentado en el Xlll Salon Anual de Santa Fe, Museo Provincial de Bellas Artes “Rosa

Galisteo de Rodriguez”, mayo de 1935, y posteriormente se incorpord a la coleccion del Museo de Bellas
Artes de Rio Cuarto.

25 S/T, s/f, técnica mixta s/papel, 33x22 cm, col. familia Grela-Correa.
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vehemente y contrastado a los personajes del drama, el mas pequeiio, que oficia de
condensada vifieta, plantea una sintesis iconografica mediante los componentes esen-
ciales del relato: el sobre postal con las semillas recibido por el prisionero, las manos
capaces de generar un huerto en la tierra yerma y el alambre de ptias como expresion
de las libertades quebrantadas. Frente a esta pequefia imagen —que juega un impor-
tante papel compositivo junto a los textos con sus diferentes tipografias, tamafios y
despliegues—, la revista yuxtapone una pagina de cartulina donde destaca, mediante
un recuadro dorado, la reproduccion de una pintura original del artista: el retrato de
una joven melancdlica sugestivamente titulado Masiana en el que reitera, con sutileza,
las marcas de la guerra.

RETRATOS

El XIV Salén de Otorio, identificado por su caracter libre, no solamente mostré un des-
pliegue de las manifestaciones mas espectaculares y contestatarias de la Mutualidad,
sino de aquellas en las que los miembros del grupo exploraban, desde otras perspecti-
vas, géneros tradicionales del arte como la figura, el paisaje o la naturaleza muerta. En
ese sentido, y tal como lo reveld Juan Grela, paralelamente a la aplicacion de las me-
todologias de trabajo y las nuevas tecnologias propiciadas por Siqueiros, la lectura de
Realismo mdgico de Franz Roh —traducido y difundido en los paises de habla hispana
por la Revista de Occidente— tuvo un impacto de similar importancia en el conjunto
reunido en torno a Berni. Prueba de ello son las figuras ensimismadas o los paisajes y
las naturalezas muertas sumidas en la inmovilidad y el silencio presentadas en el salon
por varios miembros del grupo. Pero a diferencia de Antonio Berni y Ricardo Sivori,*®
que hicieron envios donde se combinaban ambas alternativas, Berlengieri presentd
dos figuras pensativas y melancolicas dentro de un realismo moderno (Llorens 2006),
acorde a los lineamientos de la nueva pintura figurativa que, desde hacia varios afos
y con distintas denominaciones, se imponia en los centros artisticos del periodo de
entreguerras. Se trata de dos variantes del mismo tema —mujeres acodadas, con la
cabeza levemente inclinada y sumidas en cavilaciones que parecen no tener fin— pero
con sutiles diferencias. Mientras el dibujo a lapiz genéricamente titulado Estudio mues-
tra la resolucion precisa y minuciosa de los componentes deviniendo en una serena
vision de lo cotidiano, el temple titulado —de un modo igualmente genérico- Retrato,
exacerba un enfoque estructural y al mismo tiempo idealizado que sitda la escena en
el dominio de lo extrafio. En ésta, la opacidad de la materia pictérica empleada -la
témpera al huevo- y el tratamiento geométrico y ligeramente facetado de los compo-
nentes del cuadro nos enfrentan a una obra que parece haber sido realizada “con un
0jo puesto en el cubismo y otro en los primitivos” (Jiménez Burillo y Bozal Chamorro

26 Berni presentd Retrato, 6leo, y en colaboracion con Anselmo Piccoli Hombre herido - Documentos
fotogrdficos, soplete de aire; Sivori hizo lo propio con Linyera, témpera, y Figura, 6leo. Cfr. XIV Salon de
Otorio. Cat. exp. Rosario, Comision de Bellas Artes, 24 de mayo al 30 de junio de 1935.



90 « Anuario IEHS 37(2) 2022 Juan Berlengieri entre 1930 y 1945

2017, p. 61). Precisamente, la cualidad estatuaria del personaje y el extremo despoja-
miento del ambiente que lo contiene —sélo alterado por el gran vano que se abre a un
irreal paisaje riberefio— colocan la obra en un inquietante mundo de ensoiiaciones y
misterios, preanunciando, al mismo tiempo, la posterior incursion del artista por los
dominios encantados del surrealismo (Marchan Fiz 1986).

Figura n° 1. Retrato,
1935, témpera s/carton,
101X 69 cm, col. Museo
Castagnino+macro,
fotografia L. Glusman
y A. Ostera.

Apenas unos meses después, el 24 de octubre de 1935, se inauguré el Primer Salén
de Arte organizado por la AIAPE en el Consejo Deliberante de la ciudad de Buenos
Aires, muestra que fue considerada por Rodolfo Araoz Alfaro en la revista Izquierda
como “el primer ensayo organico” que se hacia en el pais en torno a “un arte de cla-
se”. Asi, bajo la consigna de “la defensa de las libertades publicas y la lucha contra el
fascismo”, se expusieron varias de las obras rechazadas recientemente en el certamen
oficial, entre ellas laimponente Desocupacion de Antonio Berni, temple sobre arpillera
que por su escala y resolucion participaba de una de las dos técnicas mas idoneas para
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“la agitacion revolucionaria: la pintura mural y el grabado de reproduccién multiejem-
plar”. Segiin Rodolfo Ardoz Alfaro: “En la primera forma, vision monumental, ausencia
de preciosismos, se destaca netamente la obra del camarada Antonio Berni, que junto
con Berlengieri representan el grupo de la Mutualidad de Rosario que es, sin duda, el
organismo mas destacado de nuestro pais, por su orientacion y la obra ya realizada.”
Asi como Berni particip6 con Desocupacion y Mitin, “dos temples tratados en forma de
pintura mural” (R.A.A. 1935, p. 37), Berlengieri lo hizo con un Autorretrato. Este Ultimo
debid haber sido lo suficientemente impactante como para suscitar la atencion de
Rodolfo Araoz Alfaro que, entre los miembros del grupo, menciond al artista destacan-
dolo junto a Berni. Quiza se trate del mismo Autorretrato —o posiblemente de una ver-
sion muy similar— al que Berlengieri present6 en mayo de 1936 en XV Salén de Otorio
de Rosario y que, poco después, por la mediacién del escritor R. E. Montes i Bradley,”
integro la coleccion del Museo de Bellas Artes de Rio Cuarto, entonces dirigido por
Juan Filloy (Guevara 2018). Se trata de una pintura que, ademas de su resolucion ultra-
precisa e independientemente de la escala propia de una obra de caballete, ostenta un
tratamiento monumentalista de la imagen que la aproxima a la dimensién mural, una
de las orientaciones mas visibles y persistentes en los miembros de la Mutualidad. En
su comentario de la muestra de la AIAPE, Ardoz Alfaro asocié la mencion de Berni -y
también la de Juan Carlos Castagnino- a la “leccion” (R.A.A. 1935, p. 37) de Siqueiros.
Esta observacion puede encuadrarse en las consideraciones del propio artista mexica-
no, quien, a fines de 1933, vio en el primero y el naciente equipo rosarino que devendria
en la fundacién de la Mutualidad la esperanza de un nicleo muralista en la Argentina.
Conminado por las autoridades a abandonar el pais, luego de una febril y accidentada
estadia, Siqueiros —por entonces alojado en la casa de Araoz Alfaro y Maria Carmen
Portela— especificd en una carta enviada a Berni el 5 de diciembre de 1933:

Vos sos en mi concepto el Unico camarada que puede activar aqui el desarrollo de

los equipos de plasticos adictos al partido. Temo mucho que con mi partida apa-

rezca un periodo de inactividad absoluta. ;Por qué no vienes inmediatamente? [...]

Vamos a entregar al partido dos brochas de aire, imprentas, moldes y todos los ma-

teriales que hemos podido acumular para que él los entregue oficialmente en ma-
nos del equipo que aqui quede definitivamente formado. (Tibol 1996, p. 112)

Por otro lado, Maria Carmen no sé6lo habia compartido con Berlengieri la carpe-
ta editada por Unidad, sino que —tal como lo prueba la correspondencia mantenida
posteriormente entre Montes i Bradley y Juan Filloy (Montes-Bradley 2016)— habia au-
xiliado al artista en la impresion de algunas planchas grabadas en metal, orientacion
técnica que en el ambito de la grafica ambos cultivaban con virtuosismo. Fue ésta una
amistosa colaboracion, fundada tanto en afinidades sobre el arte y la politica como
también en el hecho de que ambos compartian una formacion comun en la disciplina
adquirida en distintos momentos con Alfredo Guido.

27 Sobre la ampliacion de las colecciones de la entidad, el rol de Montes i Bradley y, puntualmente, la
incorporacion de la obra de Berlengieri, cfr. S/A, 1937. Itinerario. El Pueblo, Rio Cuarto, 14 de abril, s/p.
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Figura n° 2. Autorretrato,
1936, 6leo s/tela, 48x38 cm,
col. Museo Municipal

de Bellas Artes de Rio
Cuarto, fotografia L.
Glusman y A. Ostera.

CIRCO

Asi como inicialmente la actuacion de Berlengieri habia estado asociada a la figura de
Guido, con el correr de los afios se relaciond, de modo ineluctable, con la de Berni y sus
compafnieros de la Mutualidad. Como uno de los integrantes mas conspicuos de la agru-
pacion, formo parte de las sucesivas comisiones directivas y del cuerpo de profesores de
su escuela taller, actividades que desarroll6 continuamente aiin después de la radicacion
del joven maestro en la ciudad de Buenos Aires y seguramente hasta la extincion del
proyecto alrededor de 1937. Fue en ese mismo afo cuando, con algunos de esos mismos
compafnieros, participd de las primeras reuniones conducentes a la organizacion de la
filial rosarina de la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos, que fundamentalmente fue
hegemonizada y desarrollada por los integrantes de la primera generacion de artistas
de la ciudad y, unos arios después, en 1942, de la fundacion de la Agrupacion de Artistas
Plasticos Independientes. La primera de estas fechas fue significativa por la creacion de
instituciones como el Museo Municipal de Bellas Artes “Juan B. Castagnino” y la Direc
cién Municipal de Cultura, las cuales reemplazaron y continuaron la labor de entidades
similares que existian desde las décadas del diez y del veinte. Dicha labor, sostenida de
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modo organico por Hilarion Hernandez Larguia y Manuel A. Castagnino en cada una de
estas creaciones, produjo una consolidacion del arte moderno hasta entonces inédita en
la ciudad. Prueba de ello, la realizacion sostenida de los salones nacionales y locales, la
multiplicacion del acervo del museo, la expansion de la biblioteca y la creacion de un in-
genioso museo de reproducciones graficas, la atencion puesta en el grabado a través de
salones y exposiciones especificas y, ademas, la recepcion de muestras internacionales de
arte francés, inglés o norteamericano, la produccion de exhibiciones locales tendientes
a la difusion de nuevos valores y de artistas afianzados, entre otras actividades que, con
una perspectiva educativa y social, abarcaban las mas diversas manifestaciones artisticas.

Si bien la participacion de Berlengieri en este renovado espacio se desplegd segun el
ritmo de los salones, el afio 1942 tuvo un caracter particular. En consonancia con el perfil
eminentemente modernista de la nueva gestion, el Museo Castagnino, junto a la Direc-
cion Municipal de Cultura, propicié una Exposicion de Juan Berlengieri en el marco del
Quinto Ciclo de Divulgacion Artistica e Intelectual, actividad mediante la cual se invitaba
a exponer individualmente “a los artistas rosarinos o extranjeros radicados en la ciudad
y premiados en los salones oficiales Rosario”. Dado que estas muestras se realizaban con
la intencion de dar a conocer al publico de la ciudad, la labor de sus creadores “en forma
orgénica y completa”,*® asumieron ellas, en la mayor parte de los casos, el caracter de nu-
tridas retrospectivas.” En esa oportunidad, Berlengieri presentd sesenta y seis pinturas,
dibujos y grabados, realizados entre 1924 y 1942, con variados recursos técnicos. Como en
otras oportunidades, no disponemos de imagenes ni de titulos que permitan individua-
lizar las obras, ya que éstas aparecen identificadas por los géneros como Retrato, Figura,
Desnudo o Paisaje; por las funciones, como Estudio, Apunte o llustracion; por las técnicas
empleadas, como lapiz, carbon, tiza y silicato, tinta china, aguafuerte o linéleo. Apenas
mas referenciadas resultan Figura de nifia, Figura de nifio, Figura de hombre, Figura de
sefiora, Estudio de animales, Circo, Motivos portuarios y paisaje. Mas alla de la reitera-
cion de los géneros tradicionales del arte que cubren lo mas sustancial y constante de su
produccion, la mencién de cuatro dibujos a lapiz y de un grabado de 1941 titulados Cir-
co plantearia tanto una recurrencia tematica como una curiosa coincidencia con otros
creadores ideoldgicamente afines, ademas de compartir las concepciones y los modos
de representacion surrealistas. Se trata de José Planas Casas y Leonidas Gambartes que
en un breve lapso de tiempo materializaron -y presumiblemente de un modo similar

28 Exposicion de Juan Berlengieri. Cat. exp. Rosario, Museo Municipal de Bellas Artes “Juan B. Castagni-
no”, 4 al 18 de octubre de 1942, s/p.

29 Practicamente un afio antes, Berlengieri habia realizado una exposicion de este caracter en la filial
local de la AIAPE, como lo revela una nota periodistica. “[...] su muestra de alrededor de 6o trabajos
permite al piblico tener una idea integral y definida de su jerarquia artistica, con un claro dominio de
medios expresivos y un contenido variado, amplio y profundo. Tanto en las “llustraciones”, de neto sabor
expresionista, crudas e incisivas, como en “Desnudos”, “Paisajes” y “Retratos”, de fina percepcion, pasan-
do por sus “Radiografias”, de profunda psicologia y analisis, evidencia Berlengieri una calidad artistica
que lo acreditan como uno de los valores mas personales e interesantes del medio plastico.” Cfr. S/A,
1941. La muestra de J. Berlengieri en A.lLA.P.E. La Capital, Rosario, 20 de diciembre, s/p.
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Berlengieri— versiones del circo como condensacion de un mundo cadtico e inestable,
capaz de sumergirse deliberadamente en la barbarie de la guerra.*

El estallido del conflicto en Europa y el desplazamiento generalizado del grupo de
Breton hacia el Nuevo Mundo dieron lugar a los avatares internacionales del surrealis-
mo, impulsando expansiones y adhesiones en numerosos artistas del continente y, con-
secuentemente, del pais y la region del litoral. En ese clima, José Planas Casas realizo, en
Santa Fe, series de grabados en los que ponia en escena algunos aspectos de la insolita
iconografia del surrealismo, como, por ejemplo, grandes espacios vacios con seres balan-
ceandose sobre delgadas arquitecturas, en precarios equilibrios o suspendidos de obje-
tos que flotan en el cielo. El circo es el nombre de una de esas pequenas puntasecas de
1941, considerando los acontecimientos internacionales, no es casual que su personaje
central lleve grabado en su rostro la marca de la muerte (Fantoni 2007, pp. 10-11). Ape-
nas un afo antes, cuando el conflicto bélico ya habia arrojado sus primeros resultados,
Gambartes pintd una témpera denominada Circo, donde un maestro de ceremonias
recubierto con los titulares de los diarios controla una marioneta cadavérica y armada
como soldado; a su alrededor, demonios que portan el signo del dinero y equilibristas
que caen al vacio, entre otros inefables personajes, muestran un mundo que ha subver-
tido los valores civilizados.> Sin embargo, otras curiosas y significativas coincidencias
revelan pensamientos y topicos similares. Durante 1944, Gambartes realizé El idolo, un
arbol tronchado rodeado de ramas y guijarros que a la manera de vestigios humanos
hacen pensar en los saldos de la contienda que se abate sobre el mundo; del mismo
modo, en una fecha seguramente proxima y mientras se encontraba en las sierras de
Cordoba, Berlengieri realizé un dibujo en el que exacerbd las mismas percepciones de
su compafiero. Sobre el trasfondo de un desolado paisaje lacustre que emana extrafos
vapores —y que por cierto se distancia de los idilicos y luminosos parajes cordobeses— se
percibe un conjunto de craneos y osamentas que literalmente y sin ninguna mediacion
enfrentan al espectador con las consecuencias de la guerra.*

Pero lo verdaderamente curioso de la muestra del Museo Castagnino no son los
titulos ni las opciones formales de las obras, sino “las lineas” que el artista escribi6 para
acompanarla, “a solicitud” de la institucion convocante. Tal texto comienza como una
apretada e incluso convencional biografia artistica; continla como una puesta sobre
el estado de su produccion artistica y sobre las ideas que guiaban su labor en una
coyuntura particularmente convulsa; y finaliza de un modo abrupto y destemplado al
considerar sus destinatarios.

30 José Planas Casas realizo El circo, 1941, puntaseca, 21x17,8 cm, col. MMBAJBC, y Lednidas Gambartes,
Circo, 1940, témpera s/papel, 44 x30 cm, col. familia Gambartes.

31 Esta obra, una de las mas mordaces y politicas dentro de un conjunto de témperas alusivas a la
guerra, fue reproducida en la tapa del nimero 9 de Nueva Gaceta. Revista de la Agrupacion de Intelec-
tuales, Artistas, Periodistas y Escritores, publicada en Buenos Aires, en octubre de 1941. Sobre la serie de
Cartones de humorismo que contienen el conjunto mencionado, cfr. Fantoni 2003.

32 S/T, s/f, tinta s/papel, col. Biblioteca Popular e Infantil Mitre.
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Naci en Rosario, el 12 de mayo de 1904. Desde 1924 expuse en distintos salones oficiales y mues-
tras colectivas en Cordoba, Rosario, Buenos Aires y Santa Fe (Salon de Otofio, Nacional de Bellas
Artes, de Artistas Rosarinos, Signo, A.I.A.P.E, etc.). Realicé exposiciones individuales en La Cum-
bre, La Falda, Rosario y Buenos Aires. A partir del aiio 1928 comienzo a recibir distintos premios
y estimulos (Dibujo, Pastel, Grabado) y es comentada mi labor en diversos rotativos, “La Nacioén”,

“La Prensa”, “La Capital”, “Los principios”, etc. Poseen cuadros mios los Museos de Rio Cuarto y

Rosario. Mi labor artistica hasta hoy no debe juzgarse como un ciclo cerrado, exponente defi-
nitivo y total. Me encuentro en un periodo de necesaria reconstruccion artistica atento a las
urgencias que plantea en el terreno espiritual esta época de transicion y rectificaciones: aspiro a
un arte que sea representativo, formal y subjetivamente de esta realidad dolorosa del mundo de
hoy, pero con un significado de afirmacion y esperanza. No me importan las escuelas o ten-
dencias mas que en lo que ellas puedan proporcionar como elementos fragmentarios para una
realizacion concreta y personal. Creo en el pueblo de América y en su aptitud de apreciacion
artistica. Trabajo para él y no creo en las clases intelectuales o inteligentes. (Berlengieri 1942, s/p)

Si se considera el amplio segmento de tiempo que abarcan las obras de la muestra,
resulta evidente el predominio de las producidas en los afios treinta y los primeros cua-
renta, revelando, mediante este recorte, la necesidad de afirmar una identidad artistica
moderna ligada esencialmente a los valores de la desaparecida Mutualidad. En el escri-
to, Berlengieri se sittia como creador de un arte comprometido con los problemas mas
candentes; sintonizado con una realidad convulsionada y dramatica, pero, asimismo,
abierta a un futuro donde se cancelarian las contradicciones y las situaciones mas fla-
grantes de la sociedad capitalista. Los ultimos parrafos —extrafios desde la perspecti-
va del internacionalismo comunista— en los que alude a su creencia en “el pueblo de
América” quiza puedan interpretarse en dos sentidos. Primero, en relacion al publico
al que pretendia dirigirse, identificado —segiin uno de los testimonios relativos a la
Mutualidad- con lo que muy genéricamente denominaban “el pueblo”; designacion
ciertamente sesgada por una perspectiva de clase.*® Pueblo aqui equivale a los pro-
tagonistas de los grandes cuadros de Berni, los trabajadores de la ciudad y el campo,
en buena medida los destinatarios del arte de masas que propiciaba Siqueiros y los
artistas de la izquierda mas radical con la conviccion de un desenlace revolucionario.
En segundo término, su localizacion en América quiza pueda develarse a través de la
iconografia de Hombre en libertad, una de las obras que realiz6 en esos mismos afios:
grabado de caracter surreal en el que una figura ecuestre aparece rodeada por seres y
cosas, de los que destacan una carabela entre monstruos marinos y un indigena agaza-
pado lanzando flechas. Como alusion a la mitologia del descubrimiento y la conquista
de América, la obra quiza permita interpretar la frase como un posicionamiento frente

33 “[...] la palabra era pueblo, tampoco era publico. Era muy definido el hecho de que a nosotros no
nos interesaba que el hombre acomodado econémicamente viese nuestra obra sino que queriamos que
la viese el pueblo porque nuestra tematica lo reflejaba. [...] estdbamos convencidos de que a través de
esa tematica y de esa forma de pintar colaborabamos para la revolucion. Ese era el convencimiento de
todos, asi que nadie hacia un cuadro para vender, y el tiempo que uno empleaba en pintar era como si
estuviese pegando afiches en la calle o vendiendo los diarios y revistas que salian clandestinamente. De
ninguna manera se tomaba como profesion, toda la finalidad era la revolucion que desembocaria en la
nueva sociedad.” (Fantoni 1997, pp. 30-31).
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al colonialismo y el imperialismo que preocupaban a los movimientos de izquierda
desde la década del veinte. También como una perspectiva contraria al hispanismo
y el catolicismo de los sectores de derecha identificados con el bando triunfante en
la Guerra Civil Espaiola, sectores que se imponian, cada vez con mas impetu, como
lo demostré unos meses después el golpe de Estado de 1943.>* De todos modos, otra
imagen también podria concurrir para develar las tltimas palabras del texto sobre “las
clases intelectuales e inteligentes”. Un pequefio dibujo con una figura elegantemente
vestida portando papel y lapiz y deambulando dubitativamente entre los cuadros de
una exposicion confirmaria tanto el antiintelectualismo del artista como el rechazo de
una perspectiva purista sobre el arte y la cultura, actitud reforzada por la cabeza y cola
de burro del personaje y la frase manuscrita que encabeza la escena: “un representante

del arte por el arte (version local)”.*®

Figura n° 3. Hombre
en libertad, ca.
1944, aguafuerte
14/50, 14,5 X10

cm, col. Grela
Correa, fotografia
L.Glusmany
A.Ostera.

34 Guillermo Robles ha sefialado cdmo, alrededor de 1944, los grupos nacionalistas que protagonizaron
el reciente golpe de Estado presionaban sobre el espacio de la cultura local para que se incorporasen y
wa

desarrollasen en las expresiones artisticas conceptos tales como “hispanidad”, “catolicismo”, “nativismo”
y “criollismo”. Cfr. Robles 2012, pp. 185-235.

35 S/T, s/f, tinta sobre papel, 14 x10,7 cm, col. Ana Wanzik y Maximiliano Masuelli.
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Juan Grela recordé la exposicion de Juan Berlengieri como parte de un amplio ci-
clo de muestras®® que en su version aparece generacionalmente sesgado y en el que
participaban varios de los artistas que habian pertenecido a la Mutualidad y seiia-
16 la irritacion® provocada por el texto en una situacion particularmente conflictiva
para las autoridades culturales, privando a los proximos participantes de exponer sus
ideas.”® Los relevos generacionales propiciados por Hernandez Larguia en el Museo
Castagnino, que privilegiaban la labor de artistas mas noveles frente a la de creadores
mas reconocidos y afianzados, fue uno los obstaculos que el nuevo funcionario tuvo
que sortear a dos ainos de comenzar su labor. A los reclamos de este segundo sector —
nucleado desde 1937 en la filial local de la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos y li-
gado, a partir de 1942, a la recientemente creada Escuela Provincial de Artes Plasticas—
se sumaron los desafios de un contexto signado por las confrontaciones ideoldgicas
relacionadas con el desarrollo de la guerra, el estallido de junio de 1943 y el conflictivo
ascenso del peronismo que, en los primeros meses de 1946, lo relevo abruptamente de
sus funciones como director. En junio de 1942, la fundacion de la Agrupacion de Ar-
tistas Plasticos Independientes —colectivo que se proponia la defensa de las libertades
y la democracia, de la cual participd Berlengieri junto a varios de sus comparieros de
la Mutualidad y otros artistas modernos cercanos a la progresiva gestion del Museo
Castagnino- fue una de las intersecciones mas significativas del arte nuevo con el cli-
ma de tensiones que prefiguraban la interrupcion del orden constitucional. En el mes
de noviembre de ese mismo aiio, la suspension temporaria del Salon Anual de Artistas
Rosarinos dio lugar a dos experiencias simultaneas y obviamente contrastadas: el Pri-
mer Saldén Colectivo de la Agrupacidn de Artistas Plasticos Independientes realizado
en la Galeria Renom® y el Primer Salén de Artistas Locales de la filial Rosario de la
Sociedad Argentina de Artistas Plasticos en la Galeria Fidelibus. En la primera de estas
muestras, Berlengieri fue exaltado desde las paginas del diario La Capital como “el

36 En el Quinto Ciclo de Divulgacion Artistica e Intelectual expusieron artistas de un amplio espectro
estético y generacional: Eugenio Fornells, del 14 al 26 de septiembre de 1942; Tito Benvenuto, Juan Ber-
lengieri, Ana Caviglia y Carlos Uriarte, del 4 al 18 de octubre de 1942; Pedro Hermenegildo Gianzone, Juan
Grela, Francisco La Menza y Eugenia Sivieri, del 28 de noviembre al 13 de diciembre de 1942; Amadeo
Lopez Armesto, Lednidas Gambartes y Anselmo Piccoli, del 5 al 20 de junio de 1943.

37 Sobre la reaccion generada por la declaracion de Berlengieri, cfr. S/A, 1942. Las muestras plasticas
individuales en el Museo Municipal de Bellas Artes de Rosario. La Capital, Rosario, 14 de octubre, s/p.

38 “Berlengieri hizo un escrito en un catalogo que fue considerado un ataque a la sociedad [...] era muy
interesante, pero nos privo a todos los demas expositores de poder escribir todo lo que pensabamos de
la pintura [...].” (Fantoni 1997, p. 38).

39 El 9 de noviembre de 1942 fue inaugurada la primera muestra colectiva de la Agrupacion de Artistas
Plasticos Independientes de Rosario, con mas de sesenta obras. Entre los expositores figuraron: Juan
Berlengieri, Carlos Biscione, Humberto Catelli, Lednidas Gambartes, Domingo F. Garrone, Hermenegildo
Pedro Gianzone, Juan Grela, Amadeo Loépez Armesto, Santiago Minturn Zerva, Oscar Herrero Miranda,
Eduardo Orioli, Godofredo y Guillermo Paino, Anselmo Piccoli, Nicolas Antonio de San Luis, Juan Tarrés,
Carlos Uriarte y Julio Vanzo.
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figurista mas sobrio y vigoroso de los rosarinos”;*° reconocimiento que, més alla de las
rivalidades y la beligerancia propias del momento, debio haber sido lo suficientemente
consensuado como para comprender la incorporacion de dos obras de su autoria a la
pinacoteca oficial.*’

LA CHIMENEA ROJA

El texto que acompand la retrospectiva de 1942 no fue el tnico realizado por el artista
pero si el Gnico disponible y conocido, dado que fue difundido en algunas situaciones
significativas: a fines de 1944, R. E. Montes i Bradley lo publicé en la revista Parand, a
vuelta de pagina de la reproduccion del 6leo Marnana; en 1955, Horacio Caillet Bois y
Pedro Sindpoli lo incluyeron en el catdlogo de una muestra dedicada a varios crea-
dores rosarinos fallecidos durante el siglo xx;** y en 1959, Emilio Ellena lo incorporé
como introduccién en una carpeta grafica compuesta por nueve piezas originales.®
En enero de 1961, cuando Abel Rodriguez visito su taller con motivo de la publicacion
de una resena critica para el diario La Capital, recogio dos escritos que fueron parcial-
mente reproducidos en ella. El primero esta referido a los salones y, hasta la obtencion
de nuevas evidencias, dificilmente podamos determinar sus verdaderos destinatarios.
Quiza se trate de una reflexion para compartir con sus compafieros de la Agrupacion
de Artistas Plasticos Independientes ante la intencion —luego desechada— de organi-
zar su propio salon a la manera del Salon Anual de Artistas Rosarinos; tal vez, dado
el caracter formalizado —con jurados y con premios—,** que efectivamente asumio la
exposicion de artistas locales propiciada por la filial rosarina de la Sociedad Argentina
de Artistas Plasticos, sea una recomendacion destinada a algunos de sus miembros; fi-
nalmente, quiza se trate de un planteo dirigido, de modo muy amplio, a los integrantes
de ambos colectivos e incluso a los de la afianzada y todavia gravitante Refugio. Vale
sefalar que —independientemente de los debates estéticos, de las diversas perspecti-
vas ideologicas y las colocaciones con respecto a las instituciones artisticas— todavia

40 S/A,1942. El arte plastico en la ciudad de Rosario. La Capital, Rosario, 22 de noviembre, s/p.

41 Se trata de Retrato, 1940, lapiz sobre papel, 27x21,5 cm y La chimenea roja, ca. 1942, acuarela sobre
papel, 34,5x 47,5 cm incorporados por compras al Museo Municipal de Bellas Artes “Juan B. Castagnino”.

42 Cfr. Caillet Bois, ). y Sindpoli, P., 1955. Exposicién de diez pintores rosarinos fallecidos en este siglo. Cat.
exp. Santa Fe: Museo Provincial de Bellas Artes “Rosa Galisteo de Rodriguez”.

43 Cfr. Ellena, E., 1959. Nueve Grabados en Metal (impresos con planchas originales). Juan Berlengieri.
Rosario: Ediciones Ellena.

44 Segun la crénica de La Capital, un jurado integrado por Agustin Zapata Gollan, Eugenio Fornells, Al-
fredo Guido y Manuel Ferrer Dodero premid las obras de Demetrio Antoniadis, Luis A. Ouvrard, Manuel
Musto, Inés Rotenberg, Ana Caviglia de Calatroni, Lucio Fontana y Eduardo Barnes. También menciona
la participacion de sesenta y un artistas, entre los cuales resefia la obra de Jacinto Castillo, Hans Drewes,
José L. Fantin, Manuel Suero, Alfredo Guido, Maria Laura Schiavoni, Isidoro A. Mognol, Nicolas Melfi,
Carlos Vescobo, Félix Pascual, Osvaldo Lauersdorf. Cfr. S/A, 1942. El arte plastico en la ciudad de Rosario.
La Capital, Rosario, 22 de noviembre, s/p.
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existian zonas porosas*® donde lo nuevo campeaba con relativa intensidad en las dis-
tintas agrupaciones; también vinculos personales que harian suponer posibles didlogos
e intercambios acotados entre creadores generacionalmente proximos y estéticamen-
te abiertos como, por ejemplo, Berlengieri y Ouvrard.

Voy a someter a la consideracion de ustedes algunos puntos que conceptuo de in-

terés para lograr imprimir valor jerarquico y cultural a la exposicion de plasti-

cos locales. No me parece inoportuno sefalar aqui, ante ustedes, que dada la
importancia que implica llevar a cabo una muestra de tal indole, es deber de to-

dos ser enérgicos, desprejuiciados y justos en nuestras resoluciones.

Con tal propésito estimo que debemos ser partidarios, al proceder a la seleccion de obras,
de obrar con el mas estricto rigor de acuerdo a los siguientes principios: preferir la calidad
como exponente de cultura a la cantidad. Para conseguir tal fin no conozco mejor medio
que de calificar a la obra por sus valores plasticos claramente manifiestos, sin analizar de-
talles de escuelas o tendencias. En cuanto a los premios, debemos ser partidarios de otor-
garlos a las obras que sumen a los valores plasticos, valores estrictos de orden artistico. Si
no hay obra merecedora de ser premiada, el premio se debe declarar desierto sin entrar
a considerar otros detalles, como estimar a los premios como estimulos a los artistas. Los
auténticos artistas no necesitan esa clase de estimulos. El premio debe ser algo asi como
una recomendacion de su obra, recomendacion y orientacion del juicio del publico.

De acuerdo a estos principios sintéticamente presentados, puede lograrse una mues-

tra, quiza reducida, pero exponente verdadero de un importante aspecto cultural. El
publico que concurra a los salones en busca de satisfacciones espirituales no sera en-
tonces defraudado. Nuestro principal punto de vista debe ser esa necesidad de or-

den social, que debemos considerar por encima de los intereses personales y las am-
biciones particulares de muchos artistas que concurren a los salones con la tnica
aspiracion de obtener una recompensa de orden material. (Rodriguez 1961, s/p)

El segundo, que supuestamente formaria parte de una carta destinada a otro artista,
revela su intensa relacion con las tradiciones —el clasicismo mencionado por Ouvrard—
y remite también a los procedimientos preliminares que ponia en juego con miras a la
realizacion de sus obras y sobre el uso preciso y austero de los medios formales y de los
recursos técnicos para definir cada uno de sus dibujos y pinturas.

Analicé la obra de otros artistas y traté de reducirla a sus mas simples términos. Es muy
poco provechoso observar la obra de los grandes artistas y pasar con la idea o el sen-
timiento de que seria estéril reproducirla. Si la conceptuamos como un mito y sim-
plemente la recordamos con un objeto de belleza hemos ganado muy poco, pero si
nosotros tratamos de analizarla y reducirla a sus mas simples términos, la idea llegara

a formar parte de nosotros. En cualquier grado de preparacion de un dibujo, debe-
mos grabar en nuestra memoria una idea que formara la base para una buena obra.

45 Como ejemplo de esta curiosa fluidez, una nota refiere a un evento que comprometia a miembros de
distintas agrupaciones y que bien podria haber sido merecedor de las reflexiones del artista. “Con todo
éxito, la Sociedad de Artistas Plasticos de Rosario ha realizado las pruebas correspondientes a las seccio-
nes figura y paisaje del certamen libre de dibujo y pintura organizado por dicha institucion. Para hoy, a
las 18, han sido citados los miembros del jurado, sefiores José Gerbino, Alfredo Laborde, Manuel Ferrer
Dodero, Julio Vanzo y Juan Berlengieri, a los efectos de proceder a la distribucién de las recompensas.”
Cfr. S/A, 1943. Sociedad Argentina de Artistas Plasticos. La Capital, Rosario, 8 de noviembre, s/p.



100 « Anuario IEHS 37(2) 2022 Juan Berlengieri entre 1930 y 1945

Arriba: Figura n° 4. La chimenea roja,
ca. 1942, acuarela s/papel, 34,5 x 47,5
cm, col. Museo Castagnino+macro,
fotografia L. Glusman y A. Ostera.

Izquierda: Figura n° 5. S/T, 1943, lapiz
s/papel, 33x21 cm, col. Grela Correa,
fotografia L. Glusman y A. Ostera.
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Es obvio que para descubrir lo que constituyen justamente los tonos exactos a emplearse debe
experimentarse antes de que finalmente se adopte un esquema. De ahi arranca la importancia
de los trazos preliminares. Imaginese que ha concebido una idea para expresarse por medio de
un dibujo. No entremos a tratar sobre el tema a emplearse, su trabajo debe encaminarse a bus-
car un método de presentacion de facil comprension. Sus primeras anotaciones en lapiz indica-
ran que material requerira. Cuando resuelva comenzar seriamente su obra, debe recoger toda
la informacion necesaria en cuanto a referencias sobre el tema. Por muy simple que sea esa, se
requieren amplios detalles antes de comenzar la obra. Cuando mas completo sea su material,
mas fielmente reproducira su idea. En posesion de los materiales necesario puede comenzar su
obra. Limitese a tres o cuatro colores, cuando menos mejor. Un tono obscuro, claro y mediano
seran suficientes si es capaz de establecer la perfecta armonia entre ellos. (Rodriguez 1961, s/p)

Se trata de ideas plasmadas, por ejemplo, en el dibujo y la acuarela adquiridos por
el museo en 1942. El primero, un retrato donde la hermana del artista, de un modo
similar a las virgenes y santas lectoras de las pinturas del Renacimiento, *° aparece pen-
sativa y apoyada sobre una tabla en la que se divisa el borde de una hoja de papel que
remite a actividades como el dibujo o la escritura. Era éste un tipo de composicion y
tradicion que contemporaneamente Berni invocaba con fruicion, como puede verse
en varios de sus retratos (Armando 2010). Por otra parte, la misma modelo volvié a
protagonizar un dleo de 1943, que pertenecid a la coleccion de R. E. Montes i Bradley,”
donde, a diferencia del dibujo mencionado, el fondo neutro fue reemplazado por gran-
des planos resueltos con pinceladas azules violetas, violetas rojizos y blancos amarillos.
Este repertorio cromatico practicamente se repite en La chimenea roja, la acuarela que
representa un grupo de humildes construcciones y tapiales de ladrillo situados en los
alrededores de una planta fabril, tal como lo indica, en un primer plano, el edificio de
un elevador de granos con sus potentes tuberias y dos altas chimeneas.

Durante esos afos, Berlengieri comenzo a transitar un nuevo camino signado por
la introduccion de lo extrafio y de lo insélito. Uno de los procedimientos para acceder
a esta zona fue la yuxtaposicion de temas, figuras y situaciones que hasta entonces se
mantenian por carriles definidos y excluyentes. Un dibujo sin titulo y sin fecha, que
pertenecio a la coleccion de Juan Grela,*® muestra una de estas asociaciones descon-
certantes al presentar un compendio de los diversos registros iconograficos y formales
del artista. En primer plano, un conjunto de personas resuelto en un estilo libre y expre-
sivo; en el centro, un paisano barbado con sombrero y poncho a la manera del siglo xix;
en los alrededores, fragmentos del suburbio con calles en pronunciadas fugas e hileras
de casas bajas; finalmente, segmentos industriales donde se destacan las chimeneas
humeantes y el imponente elevador de granos con sus tuberias, replicando, desde otra
46 Resulta ejemplar la obra de Piero di Cosimo, Santa Maria Magdalena, ca. 1490-1495, témpera sobre
tabla, 72x53 cm, Galeria Nazionale d’Arte Antica, Palazzo Barberini, Roma. Sobre el tema puede consul-
tarse Stefan Bollmann 2006, con prélogo de Esther Tusquets. El Museo Thyssen Bornemisza planificé un

recorrido tematico sobre “Las mujeres y los libros. Una reflexion de la pintura occidental” con un ensayo
de Inés Alberdi y los departamentos de Pintura Antigua y Pintura Moderna.

47 Figura, 1943, dleo s/tela, 54 x 43 cm, col. Adriana Armando y Guillermo Fantoni.

48 S/T, 1943, lapiz s/papel, 33 x21 cm, col. familia Grela-Correa.
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perspectiva, el edificio que preside La chimenea roja. Sin embargo, no fue ésta la Ginica
oportunidad de reunir los diversos géneros y motivos cultivados por el artista. En 1959,
la publicacion de una carpeta con nueve grabados originales fue una oportunidad para
incluir trabajos que mostraran simultaneamente las lineas mas visibles de su produc
cion desde comienzos de la década del treinta. Se despliegan asi las escenas del trabajo
y los paisajes portuarios e industriales; los motivos criollos y camperos; los retratos mo-
numentalizados y melancdlicos; los temas insélitos, fantasticos o surreales. En todos los
casos, esos grabados, impresos a partir de planchas originales y numerados del uno al
cincuenta, fueron reunidos en carpetas que tuvieron como valor adicional la inclusion
de cincuenta dibujos relacionados con el espectro tematico del artista.

RiO

Entre las imagenes publicadas por Emilio Ellena se destaca la de un payador. Insular
frente a otras series mas nutridas en la edicion, no deja de ser representativa de una
labor que tuvo en los temas criollos una importante via de realizaciones. El guitarrista
—infaltablemente barbado y con atuendo decimonoénico-, junto a su comparera que
porta un nifio en sus brazos y una paloma que sobrevuela la escena con una flor en su
pico, componen una idilica estampa que podria pensarse —considerando la familiari-
dad del artista con la historia del arte— como una Sagrada Familia en clave criolla. Junto
aella, otros aguafuertes y dibujos que pertenecen al mismo conjunto tematico exhiben
personajes similares con sombreros y pafiuelos, con chiripa y calzones cribados, con
ponchos y botas de potro, con boleadoras y aperos; gauchos que exhiben sus destrezas
ecuestres y el pleno dominio de las labores camperas. Se trata de un sector de la obra
lo suficientemente significativo como para que, muchos afios después, Isidoro Slulli-
tel exaltara el virtuosismo del artista a partir de “los dibujos que ejecut6 para Martin
Fierro” (Slullitel 1968, p. 71). Por su parte, R. E. Montes i Bradley conservé fotografias
de dibujos en tinta*’ que pertenecen a esta serie y que por su libre ejercicio de la linea
se distancian de los grabados minuciosamente modelados, corroborando asi que Ber-
lengieri se encontraba, como lo planted en el conocido escrito autobiografico, “en un
periodo de necesaria reconstruccion artistica”. Es posible ver en esos dibujos, que segu-
ramente formaron parte de un cuerpo mayor de obras, grupos dedicados a las labores
rurales con paisanos volteando potros o enlazando ganado; al divertimento con las
bebidas, el juego de cartas o las rifias de gallos; al cortejo de mujeres y singulares idilios;
a las peripecias del conocido Viejo Viscacha; o a las diferencias de fortuna en la cam-
pafna bonaerense, rebatiendo en ese espacio las desigualdades del mundo urbanizado.
Sin embargo, no se trata de una sencilla vision costumbrista y verista del mundo rural
y, menos aun, de una réplica literal de las diversas partes del poema de José Hernandez;
intersectados por el alineamiento con el surrealismo que Berlengieri realizaba en esos

49 Se trata de quince fotografias de 24 x18 cm, col. Adriana Armando y Guillermo Fantoni.
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anos, los dibujos se aproximan a las imagenes imposibles de la tendencia como anima-
les antropomorfizados, espectaculares alteraciones de escalas o insolitos esqueletos
que ocupan el lugar de los seres vivos; intersectados también por el ideario comunista,
los dibujos refieren, del mismo modo, a la vida miserable de los trabajadores rurales
expuestos al arbitrio de los terratenientes y la presion de los poderes del Estado.

Por su relacion inicial con Alfredo Guido, Berlengieri estaba familiarizado con los
temas criollos que, alrededor de la década del veinte, componian parte de los elencos
tematicos de un vasto sector de artistas y particularmente de aquellos que adherian
a las consignas del nacionalismo cultural; sin embargo, al promediar los afos treinta
y ante los avances del fascismo, la estrategia de los frentes populares implementadas
por el movimiento comunista y la conformacion de entidades como AIAPE llevaron a
revisitar de un modo selectivo las tradiciones politicas y culturales del siglo xix argen-
tino. Durante los afos de militancia en la Mutualidad y luego en AIAPE, Berlengieri y
sus compaferos no solo producian obras de caballete, sino decoraciones para actos
politicos; obras efimeras que se instalaban en sedes partidarias y sindicales o en las reu-
niones y manifestaciones que se realizaban en espacios abiertos. Se trata de pancartas,
siluetas y cartelones que emergen entre la masiva concurrencia a los actos, tal como
se manifiesta, de un modo ejemplar, en la xilografia donde Enrique Fernandez Chelo
represento la celebracion del 1° de mayo de 1936. Segiin una de las notas del diario
Critica: “En el mitin del Frente Popular se pased el retrato de José Hernandez, el autor
de Martin Fierro, junto al de Henri Barbusse. Estas efigies simbolizan dos espiritus que
expresan el sentir y pensar de un pueblo abierto al porvenir”.*°

Contemporaneamente a los dibujos destinados a ilustrar el poema de José Her-
nandez, Berlengieri encard otros proyectos que tuvieron como destinatarios a dos
escritores con los cuales mantenia una intensa sociabilidad desde los afios treinta y
particularmente en el ambito de la AIAPE: Fausto Hernandez y R. E. Montes i Bradley.
La publicacion de Rio con doce poemas del primero, concluida en abril de 1943, dio lu-
gar a un pequenio pero singular grupo de obras que se destacan por la técnica y por el
lenguaje empleado. Editado por La Canoa y distribuido exclusivamente por la Libreria
y Editorial Ruiz, el libro incluia un lindleo fuera de texto y dos ilustraciones originales
materializadas con la misma técnica. El primero, la figura heroica y monumental de
un botero presidiendo un sugestivo paraje de las islas —mas proximo a las tradiciones
del grabado social (Dolinko 2010) que a las efusiones surreales ensayadas simultanea-
mente-, y las otras, austeras e impactantes versiones de una canoa y un pajaro que se
recortan en la abismal inmensidad del rio Parana. Pero lo verdaderamente significativo
del libro, ademas de esas tres imagenes con resonancias sociales y existenciales, es el
texto de solapa escrito por Julio Vanzo, prominente artista moderno que ejercia fun-
ciones en la renovada gestion del Museo Castagnino e integraba, junto a Berlengieri,

50 El texto, publicado en la edicion de Critica del 2 de mayo de 1936, fue reproducido parcialmente por
Ricardo Pasolini 2004, p. 100.
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la Agrupacién de Artistas Plasticos Independientes. Sus términos, precisos y directos,
inescindibles de la revalorizacion del grabado realizada en el Museo Castagnino y de la
defensa de las libertades y el arte moderno desarrollada por ese colectivo de artistas,
merecen transcribirse como ejemplo de las valoraciones, por entonces corrientes, en
el sector mas radicalizado en el arte de la ciudad.

Nada de evadirse de la realidad, nada de juego. El arte es una funcion constructiva, expresion

de un medio y no de un individuo; una forma mas de la actividad humana y del trabajo so-

cial, controlado, dosificado y razonado. Nada de estados animicos determinados, éxtasis o

inspiracion, sino una vigilia permanente, una perfecta lucidez mental y una conciencia clara

de las posibilidades que tiene la materia con que se trabaja. Asi el artista crea y elabora una

obra util, entendamonos, Gtil al espiritu. Y esta utilidad no debe quedar reducida al breve

espacio de un deleite estético unipersonal, sino al goce de toda la colectividad. De esta ma-

nera el arte deja de ser un articulo de lujo, privilegio exclusivo de una clase social determi-

nada, producto del capricho, el refinamiento o la magia de laboratorio para llegar a ser una

forma del lenguaje universal que contribuya a despertar y educar la sensibilidad humana,

colaborar en pro del bienestar general y elaborar el material objetivo de la evolucion social.

Juan Berlengieri, artista joven, sensible e inteligente, acusa dentro de estas premisas, relevantes

aptitudes aplicadas a todas las formas de la plastica. Pero donde aparecen definidas y logra-

das es en el dibujo. Trazo seguro y magistral. Equilibrio de claroscuro. Expresion original. Con

estos elementos y una nocion exacta de su responsabilidad, Berlengieri integra el grupo de los

artistas que han de darle al arte plastico argentino, una auténtica direccion. (Vanzo 1943, s/p)

Paralelamente a estos lindleos y a los que hizo para ilustrar el cuento de Llusa Varela
en la Ultima entrega de la revista de Parand, Berlengieri sigui6é grabando planchas de
metal y afirmando, de este modo, la supremacia de esa solucion técnica dentro de su
prolifica produccion gréfica. En febrero de 1944, concret6 un dibujo®' que constituyd
el punto de partida para las ilustraciones de Alabado sea tu nombre, el poemario de
Montes i Bradley que se plasmé en la primera y Unica edicion de las Carpetas del Gri-
llo. El dibujo es una pequeiia tinta resuelta en linea en la que sintéticamente el artista
representa todos los elementos que luego se complejizaran mediante dos traducciones
graficas: una pareja primigenia, una suerte de Adan y Eva, rodeada por las figuras de
un caballo, un pez y un pajaro, aludiendo, de esta manera, a los dominios de la tierra,
el agua y el aire. Asi como esta imagen preside los poemas, otra mas pequefia con un
paisaje de formato vertical, cierra su desarrollo, incluyendo el indice y un detallado co-
lofén. Este ultimo da cuenta de las tipografias, de sus cuerpos y variantes y del tipo de
papel empleado, pero también de las imagenes: las dos puntasecas y las dos sutiles vifie-
tas en linea disefiadas por Berlengieriy el ex libris —una diminuta naturaleza muerta con
los elementos de la cultura— realizada por Ricardo Warecki (Veliscek 2021). Del mismo
modo, el colofén nos advierte sobre los diversos tirajes y numeraciones, sobre las firmas
y sellos, y también sobre los diferentes tipos de impresiones cuyos resultados son una
version mas plana y sintética sobre un fondo amarillo y otra mas modelada y valorista
estampada en gris. Esta Gltima version de la pareja primigenia es la que luego se publi-

51 S/T, 1944, tinta s/papel, 19,5 x 14 cm, col. Adriana Armando y Guillermo Fantoni.
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0 en la carpeta grafica de 1959, junto a la estampa similar con el jinete y los indios, la
carabela y los monstruos marinos, aludiendo asi al descubrimiento del Nuevo Mundo y
componiendo dentro de ella el cuerpo mas ligado a un arte fantastico o surreal.

Figura n° 6.S/T, ca. 1944,
aguafuerte 14/50, 18 X16,5 cm,
col. Grela Correa, fotografia
L. Glusman y A. Ostera.

Precisamente, el nimero cuarenta y seis de esas cincuenta carpetas editadas por
Ellena contiene un minucioso dibujo a lapiz** que sitda al artista en un camino més es-
pecificamente ligado a las concepciones del movimiento de Breton. Irreverente frente
a las convenciones sociales mas arraigadas, Berlengieri presenta alli una peculiar ver-
sion de la maternidad y de la vida hogarefa. En un ambiente despojado de mobiliarios,
en el que solo se divisa una abertura que deja pasar la luz a través de gruesos barrotes,
se desarrolla una escena inefable: en medio de una rebelion de los artefactos y de
extraias quimeras que flotan en el aire, una madre lidia con varios nifios que asumen
insdlitas y discolas conductas. Igualmente critico y, mas aun, escéptico frente a los
vinculos amorosos, en otro de sus dibujos® el artista muestra una esfinge con cuerpo

52 S/T, 1941, lapiz sobre papel, 37x29,8 cm, col. Silvia Dolinko.

53 S/T, 1941, tinta sobre papel, 20,5x 15 cm, col. Ana Wanzik y Maximiliano Masuelli.
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de le6n y cabeza humana que fuma en boquilla y se entrega a los brazos de una mujer
fatal. La leyenda desplegada en la base de la obra “amor con ledn sin dientes” torna
explicita la asimetria entre la ingenua actitud del monstruo y la peligrosidad de su
bella acompaiiante que se alimenta de brebajes venenosos y convive con una enorme
arafa que acecha desde su tela. A la par de estas piezas que exceden las convenciones
burguesas, pero también algunas visiones de la izquierda (Armando y Fantoni 2017, pp.
10-14), otras obras muestran también las tensiones y desplazamientos entre realismo y
surrealismo. Tal es lo que ocurre con dos pinturas del mismo formato y tamafio realiza-
das con pastel; se trata de un retrato del dramaturgo Alberto Rodriguez Mufioz** —-que
en la Exposicion de diez pintores rosarinos fallecidos en este siglo figura como Retrato de
un poeta argentino-y de un Autorretrato; obras que ofrecen similares organizaciones
formales, pero al mismo tiempo diferentes versiones sobre dos sujetos dedicados a
creacion plastica y literaria.>® Mientras el poeta®® aparece mirando fija y melancolica-
mente fuera del cuadro en la linea de los realismos monumentales, el pintor interpela
al espectador con un pufio en alto, tapando uno de sus ojos con un picaporte y exhi-
biendo una llave inserta en el puiio de la camisa como si fuese un cerrojo; es ésta una
insélita imagen que en cierta medida remeda una de las topicas mas caracteristicas del
surrealismo: la del ojo mutilado, vinculada a la concepcion de lo siniestro enunciado
por Freud (Fer 1999 [1993]). Del mismo modo también, mas alla de introducir y yuxta-
poner elementos extrafos en contextos igualmente insoélitos, Berlengieri explord otras
metodologias de trabajo. Un dibujo de 1942, con una figura sobre un paisaje imaginario
resuelto con aguadas, muestra claramente la utilizacién del automatismo y del azar,”’
que lo fueron alejando no solamente de las perspectivas realistas, sino de los minucio-
sos e incansables bocetos que por su perfeccion técnica poco diferian de los resultados

54 Alberto Rodriguez Mufoz (Buenos Aires 1915-2004) fue un dramaturgo, narrador y director que
entre 1941y 1948 desarrolld el Teatro Nuevo XX, una alternativa dentro del teatro independiente, que
incluyd publicaciones y la difusion de diversas expresiones culturales, asi como la puesta de obras de es-
critores locales como Roger Pla y escenografias de Ricardo Warecki y Julio Vanzo, entre otros creadores
de la ciudad. Cfr. Maria Julia Logiodice 2016.

55 Ambas obras fueron realizadas, segun figura en la base de una de ellas, en 1944, utilizando pastel
sobre cartén, 67,5x 48,5 cm, col. Ana Wanzik y Maximiliano Masuelli. Una version grafica de la primera
fue presentada en la Seccion Grabado de un saldn de 1941. Segln su reseiia: “En este sector de la plastica
hay 31 piezas, varias de las cuales se remontan a verdadera jerarquia de arte. Citaremos por original y

fantasioso al rosarino Juan Berlengieri por sus interesantes y curiosos envios “Circo”, “Retrato de un

poeta argentino” y “La huida verde”” Cfr. S/A, 1941. Octavo Salon de Arte de Pergamino. La Capital,
Rosario, 23 de noviembre, s/p.

56 La identificacion como “poeta” se funda en las ilustraciones realizadas por Berlengieri para “No he
visto un rio”, el poema de Rodriguez Muiioz publicado en El Litoral, Santa Fe, 31 de diciembre de 1943, s/p.
El artista no solamente habia participado como vocal en la comision directiva del Teatro Nuevo XX, sino
realizado escenografias para algunas obras como “El cartero del rey”, poema en dos actos de Rabindra-
nath Tagore. Cfr. S/A, 1942. Se presentara mafiana en La Opera el Teatro Nuevo XX. La Capital, Rosario,
18 de septiembre, s/p. Agradezco estos y otros valiosos materiales documentales a Elisabet Veliscek.

57 S/T, 1942, técnica mixta sobre papel, 32 x20 ¢cm, col. Adriana Armando y Guillermo Fantoni.
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mas conclusos. Aproximadamente al despuntar los aflos cuarenta, una imagen mas
abierta y caricaturesca y una practica mucho mas espontanea pujaron por imponerse
en los intersticios del acendrado clasicismo que todos sus pares y la critica, invariable-
mente, reconocian como su marca de autor.

LA ESPERA

El 15 de marzo de 1945, Juan Berlengieri muri6 luego de que un desafortunado acci-
dente —el derrumbamiento del techo de su taller y la destruccion de gran parte de su
obra— minara de un modo irreversible su salud fisica y mental.*®* Apenas un mes des-
pués, convocada por la Asociacion Amigos del Arte, se reunioé una comision encargada
de realizar un homenaje en su memoria.** Conformada por miembros de las principa-
les agrupaciones e instituciones artisticas de la ciudad, resolvid realizar una exposicion
de las ultimas obras del artista en la galeria Renom que, a tal efecto, cedié una de sus
salas entre el 25 de abril y el 5 de mayo, poco antes de la realizacion del Segundo Salon
Anual de la Agrupacion de Artistas Plasticos Independientes. La muestra, que reunio
sesenta y cinco obras,*° fue presentada por Fausto Hernandez, quien en la oportuni-
dad hizo un largo “soliloquio”®’' rememorando un reciente encuentro con el artista; fue
una ultima aparicion de Berlengieri que, a través de la voz del poeta, recapitulaba sobre
lo producido y pergeifiaba —como en el conocido texto de 1942— una nueva y necesaria
“reconstruccion” de su vida y de su obra.

Recuerdo nitidamente su Gltima conversacion, a ratos apagada como el dia, pero por

momentos brillante y vivaz, pues algun impulso nervioso la hacia recuperar tono y rit-

mo en cualquier frase impensada. Hablaba entusiasmado de la reconstruccion de su

vida (ignoro como e ignoro qué vida), mas yo entendia que se referia a la reconstruccion

de su obra. Asi debia ser porque expresaba un deseo de renovacion o reforma, como si
tratara de resumir lo pasado para emprender algo nuevo. (Hernandez 1945, p. 10)

Quince aiios mas tarde, en enero de 1961, Abel Rodriguez visité el taller del artista:
observo detenidamente las obras conservadas por su esposa, recogié dos nuevos tex-
tos, ademas de la conocida declaracion de 1942, y recre6 varias anécdotas sobre sus vi-

58 Unaamplia descripcion del hecho aparece en Abel Rodriguez 1961.

59 Participaron Juan ). Trillas, Manuel A. Castagnino, Alfredo Laborde y Jorge Paganini de la Torre por
Amigos del Arte; Jacinto Castillo, Juan Grela y Santiago MinturnZerva por la Agrupacion de Artistas
Plasticos Independientes; Hilarion Hernandez Larguia como director del Museo Municipal de Bellas
Artes “Juan B. Castagnino”; José Gerbino, Guido Papis y Elina Haure de Palacios por la filial rosarina de la
Sociedad Argentina de Artistas Plasticos; Tito Benvenuto y Luis Correale por la Agrupacion de Artistas
Plasticos Refugio. Asimismo, hizo llegar su adhesion la Sociedad de Artistas Plasticos Locales de Santa Fe.
Cfr. S/A, 1945. Se ultiman los detalles para rendir un homenaje a la memoria del pintor Juan Berlengieri.
La Capital, Rosario, 17 de abril, s/p.

60 S/A,1945. Manana se inaugura la Muestra de Homenaje a Juan Berlengieri. Tribuna, Rosario, 24 de abril, s/p.

61 “Conversacion” o “soliloquio” fueron los términos utilizados en una de las resefas, cfr. S/A, 1945.
Quedo inaugurada anoche la exposicion pdstuma de Juan Berlengieri. Cronica, Rosario, 26 de abril, s/p.
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sitas periddicas a la biblioteca del Museo Castagnino, sobre su aficion a los tratados de
pintura, sobre su voluntad de orientar a los jovenes artistas y también sobre el fatidico
accidente que precedi6 en unos meses la cancelacion de su vida y de su ciclo creativo.
A pesar de que en 1955 el Museo Provincial de Bellas Artes “Rosa Galisteo de Rodri-
guez” de Santa Fe realizd una exposicion dedicada a creadores rosarinos fallecidos en
la primera mitad del siglo xx** y en 1959 Emilio Ellena publicé una carpeta grafica con
nueve piezas originales, Abel Rodriguez evocé a Berlengieri como un promisorio artis-
ta acechado por la indiferencia. La publicacion de la nota —que en su titulo alude la si-
tuacion del artista injustificadamente olvidado- puede leerse como contrapunto de la
exaltada consideracion que rodeaba a las figuras del Grupo Litoral, el colectivo recien-
temente desmembrado que seguia ejerciendo, como en el decenio precedente, una fé-
rrea hegemonia. Su intensa actividad expositiva, su ejemplar difusion de los principios
del arte moderno y su original propuesta estética que fundamentalmente articulaba
regionalismo y autoridad de lo nuevo, no sélo provocaron una rapida consagracion
que se intensifico después de la caida del peronismo, sino que generd, como uno de
sus efectos mas visibles, una profunda cesura con las tradiciones precedentes (Fantoni
2012). Entre sus miembros mas reconocidos, y a diferencia de algunos de ellos que ex-
hibieron un marcado desinterés respecto al pasado artistico local, Juan Grela no sola-
mente siguié propiciando una perspectiva americanista que suponia una mirada sobre
lo propio en términos de un arte nacional, sino también, y como estrategia vinculante,
una minuciosa recuperacion de las versiones alternativas, y por entonces soterradas,
del modernismo local;** versiones corporizadas en creadores como Manuel Musto,
Augusto Schiavoni, Tito Benvenuto o Juan Berlengieri, por citar algunos de los casos
mas representativos. Su taller, que durante los afos sesenta funcioné con un espacio
expositivo —la Galeria El Taller—, se convirtié en un foco independiente de formacion
artistica y también de recuperacion y difusion de artistas cuyas obras, inscriptas en las
figuraciones y realismos del periodo de entreguerras, estaban invisibilizadas y ocluidas
por una version cristalizada de lo moderno asociada a una concepcion teleoldgica de
su historia. En ese sentido, la nota que Abel Rodriguez consagro a Berlengieri en enero
de 1961 —inserta en una serie de publicaciones que incluia estratégicas entrevistas a
Juan Grela y Lednidas Gambartes®‘~ fue seguida por una muestra de dieciséis obras

62 Augusto Juan Olivé (1885-1912), Manuel Musto (1893-1940), Salvador Zaino (1858-1942), Augusto
Schiavoni (1893-1942), Juan Berlengieri (1904-1945), Enrique Munné (1881-1949), Emilia Bertolé (1898-
1949), Domingo Garrone (1908-1951), Juan de los Angeles Naranjo (1894-1952), César Augusto Caggiano
(1894-1954).

63 Adriana Armando indic6 que el artista “orient6 un redescubrimiento del arte de Rosario mediante
un recorte selectivo de su tradicion pictodrica, esto es vindicando a pintores cuyas modalidades estéticas
le permitieron configurar una genealogia de lo intimo y lo austero, una suerte de linea maestra que
singularizaba, en su opinion, lo propio rosarino y con la cual sustent6 una posicion estética argumentada
con intensidad e insistencia.” (Armando 2014, pp. 70-71).

64 Cfr. Abel Rodriguez, 1961. América en la pintura de Lednidas Gambartes. La Capital, Rosario, 12 de
enero, s/p y Forma, espiritu y arte nacional en Grela. La Capital, Rosario, 26 de enero, s/p.
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realizada en la Galeria El Taller, inaugurada el 3 de julio de 1965. En esa oportunidad,
Emilio Ghilioni present6 un ensayo que volvio a leer el 10 de agosto cuando la exposi-
cion se traslado a la Galeria Ciencia y que finalmente publicé en la Revista de Historia
de Rosario (Ghilioni 1966). En diversas oportunidades, Juan Grela manifestd su admira-
cion por Berlengieri, sobre todo por su eximio dominio de la linea, admiracion que en
los afios treinta era compartida por sus compareros de la Mutualidad y que mucho
tiempo después se extendio a sus propios discipulos. Sin embargo, aiin en el marco
de esa especial consideracion por el arte de la ciudad, durante los afios cincuenta y
sesenta dificilmente la produccion de Berlengieri podia conectarse con las tenden-
cias que gravitaban entre las dos Guerras Mundiales y menos aun incorporarse a una
narrativa mas compleja del arte moderno. La consideracion de las nuevas formas del
realismo® y su tension con el surrealismo fue una adquisicion historiografica vinculada
a las revisiones de lo moderno iniciadas en los afios setenta y ochenta, que en el pais
comenzo a dar sus frutos en la década del noventa. Por tal motivo, si bien un trabajo
pionero como el mencionado no podia suturar esta cesura, podia aportar, en cambio,
medulosos analisis formales y datos contextuales que, aunque hoy son conocidos e
incluso familiares, en su momento significaron un notable avance dentro de la produc
cion critica existente. Para un artista que no habia sido objeto de estudios capaces de
situarlo en la historia de la ciudad y de sus movimientos artisticos y para una obra que
con el tiempo se dispersé y atomizd, al extremo de perderse los titulos de muchas de
las piezas hoy recobradas y disponibles, este articulo con sus analisis y reproducciones
de obras sigue siendo una fuente para precisar y situar una informacion considerable.

Entre las obras analizadas, Ghilioni se refirié a La senda verde,*® un grabado en me-
tal de 1942, integramente resuelto con “una linea dibujistica serpenteante” (Ghilioni
1966, p. 46). Este trabajo, en el que una mujer atribulada apoya una mano sobre el
pecho, podria pensarse como la version lineal de uno de los nueve grabados editados
por Emilio Ellena, oportunamente mencionado por su posible vinculacion con el es-
cenario de Objetos en la ciudad, la obra surrealista pintada por Berni en 1931. Quiza se
trate de La Espera, como podria deducirse del titulo de un grabado en metal que inte-
gré el homenaje de 1945 y por el protagonismo de una figura pensativa —con la mano
invariablemente apoyada sobre el pecho— que permanece aguardando, envuelta en
una atmosfera onirica. Junto a ella, un conjunto de elementos compone, como una
suerte de compendio iconografico, un collage de espacios y motivos. De un lado, una
figura miniaturizada que eleva sus brazos y una mano que emerge de la tierra parecen
expresar el clamor frente a la guerra que se desarrolla en el mundo; al costado, un pai-
saje desolado con un poste cruciforme refuerza el caracter misterioso y dramatico de
la imagen. Del otro, una barca amarrada en la costa remeda otras versiones similares

65 En ese momento, resulté paradigmatico e inspirador el trabajo de Jean Clair como ensayista y cura-
dor de la exposicion Les Réalismes desarrollada en el Centro Georges Pompidou en 1980.

66 Titulo similar al de otro grabado de 1941 curiosamente denominado La huida verde. Cfr. S/A, 1941.
Octavo Salon de Arte de Pergamino. La Capital, Rosario, 23 de noviembre, s/p.
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del paisaje riberefio® y, al fondo, el panorama fabril de Refineria, con sus elevadores
de granos, sus techos a dos aguas y sus infaltables chimeneas. El motivo, como se ha
visto, da indicios sobre las practicas y los escenarios frecuentados por Berni apenas
regresoé al pais y luego por los artistas que lo acompaiiaron en la Mutualidad; también,
y de un modo particularmente revelador, sobre las opciones y recurrencias estéticas
en un momento histérico que Berlengieri consideré6 como “una época de transicion
y rectificaciones”.
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