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LA CIUDAD ANTE EL ESPEJO

Si hubiésemos de buscar una clave que explique el éxito de tantos artistas
platenses mas alla de las fronteras nacionales encontrariamos, como es logico, una
forma nueva de existencia, una constante diacronia ligada al contexto social, a la
vez agredido y consagrado por la expresion del misterio, de la forma que ordena el
caos primordial o del “desorden creador” que aspira a rescatar al hombre
enajenado en la sociedad de masas. La Plata ha sido fiel caja de resonancia; ha
sido capaz de compensar el decalage con que los movimientos estéticos se recibian
en el pais antes de 1924. La sincronizacion del arte argentino con las vanguardias
fue obra de un platense: el titulo feliz de su autobiografia convoca, a su vez, a la
ciudad ante el espejo, la otra direccion de la perspectiva, desde nosotros.

1882, ab urbe condita. En el pajonal agreste se edifica la ciudad neoclasica.
La mas rigurosa forma, basada en la geometria, instaura el damero con diagonales.
El pais se halla en la euforia del positivismo que sucede a la anarquia romantica.
Organizar es la consigna. La plataforma y el damero sefialan la afirmacion y la
seguridad frente al desorden topografico: nivelar, canalizar, pavimentar, urbani-
zar, cultivar, educar. . . Todos los verbos del orden, de la autoridad, del triunfo del
hombre sobre la naturaleza —el Museo de ciencias naturales, la escultura que
adorna y evoca, como el grupo marméreo de la Primera Junta del que resta un
Cornelio Saavedra en el parque homoénimo, y los palacios del gobierno—. Es la
epopeya del progreso, de las actitudes postulativas, que tienen su respaldo en los
versos admonitorios de Almafuerte.

Los anios que siguen, ya con la influencia de la Facultad de humanidades, nos
llevan desde el Centenario hasta 1924: regreso de Emilio Pettoruti a la Argentina y
fundacion de la Escuela superior de bellas artes. Este periodo ve la entrada del
impresionismo (Malharro ensefia en La Plata, en la Escuela de dibujo del museo,
fundada en 1906), del art nouveau, la gran crisis de la Reforma universitaria del
dieciocho, la poesia clasicista y las doctrinas de Marasso y de Ripa Alberdi.
Artistas como Pagneux y sobre todo Boveri, Travascio, el primer Vecchioli,
Montesinos y muchos otros trabajan en variadas lineas estéticas, mientras persiste
una cansina nota posromdntica que no alcanza a tenirse de simbolismo, reino de
Vargas Vila y el Claro de luna. . . Este confusionismo que agria las reflexiones de
Ripa en 1921 es el que ha hecho reaccionar a algunos jévenes, quizds los mejor
informados, quizds los que ya marcaba la llama del genio. De todos modos, la
ciudad de Rocha es todavia una aglomeracion tributaria de subdesarrollo; el orden
drdstico, la disciplina sin merced que Pettoruti da a su pintura y a su vida misma
son el reflejo de una vigencia histérica.



Entre 1924 y 1939 el pasado y el futuro luchan entre si con variada suerte.
Hay una generacién de poetas de cuiio intimista; una tentativa de ordenar el
universo estético. La vida ciudadana se divide en las ideologias excluyentes del
gobierno y de la oposicion; en las artes el orden es la ensefianza académica y como
en politica, la oposicién solo recibe menosprecio. Los primeros graduados de la
Escuela, formados por Antonio Alice —clasico naturalista— y por Rodolfo Franco,
oriundo de la estética “nouveau”, inician la ruta a las provincias y a América:
Bongiorno, Calabrese, De Santo, Elgarte, Ciocchini, Speroni, Lanziutto, Martorell
(la lista es mucho mds larga) han documentado la realidad indigena, han
preparado, de lejos y con fluctuantes niveles, la justificacion del enfoque
sociolégico y antropo-cultural que hoy se han puesto, diriamos, de moda; mientras
que los artistas con experiencia de Europa —Brughetti, Riccio, Martinez Solimdn,
Vecchioli- se atuvieron a un arte mads formal ecléctico, derivado sea del
impresionismo, del expresionismo o de Cézanne. La reforma artistica a través de los
planes de estudio de la Escuela de bellas artes (1939) generé un impulso hacia una
mayor integracion profesional. Histéricamente era el resultado de fuerzas conser-
vadoras que se apoyaban en la norma, la disciplina, la tradicion; aunque esta
palabra merece siempre un comentario aparte.

“La tradicion —ha dicho Heidegger- que se recibe y transmite en sobre
cerrado, es mas lo que oculta que lo que revela”. Por otra parte no debe olvidarse
que La Plata es una ciudad joven; y “jovenes —rezaba un decir muy caro a los
estudiantes de los anios 40—, son los que no tienen complicidad con el pasado”.
Aunque no recuerdo ahora el autor, admitamos que va bien con una tesitura
futurista. La consigna era, pues, renovar.

Pero la renovacion, por lo menos en las artes, no se hizo con vistas al futuro.
Los planes nuevos de la Escuela de bellas artes, el edificio igualmente nuevo
inaugurado hacia 1938, la depuracion del cuerpo de profesores, todo parecia
augurar un futuro brillante a la ensenanza artistica. Sin embargo, en ella pervivia
un tiempo sofisticado que actualiza las diatrivas de Marinetti sobre el amor a
Italia: arias de 6pera, pero imposibilidad de formar un coro; menosprecio de la
mausica reciente (con la excepcion de Gilardi) y de ciertos instrumentos como la
guitarra; tajante division entre pintura, escultura, dibujo, escenografia, grabado;
agresividad o condescendencia para aludir al arte de vanguardia son aspectos que
. explican superficialmente por qué la escuela en su periodo de maximo orden
exterior, no mostrase el surgimiento de ningun graduado de garra, como se decia
entonces; por lo menos los que fueron brillantes alumnos de ese plan desaparecie-
ron con su diploma en la tierra de nadie. “L’exactitude n’est pas la vérité”.

La racionalizacion, el encauzamiento de la enserianza por leyes que cosifican
la creatividad no es algo que afecte a las artes en forma aislada, aunque el arte sea
mas sensible a la presion que otros dominios. Lo que se afecta es el estilo de vida
suscitando un circulo vicioso en el que causa y resultado son términos
intercambiables. Hay una organizacion vital y otra letal; cosa que también ocurre
con el desorden. De todos modos, las consignas rigidas alteran la vida individual, la
década peronista, compleja y versatil en sus trabajadas direcciones, se opuso al arte
nuevo. Como todas las revoluciones fue conservadora en materia cultural, hizo
prevalecer una actitud seudotradicionalista y normativa. En arte se tomo el rabano
por las hojas; de modo que en 1955 fue preciso comenzar de nuevo.

II



La Escuela de bellas artes, y también el Conservatorio de musica fueron
—mientras el teatro y el museo de artes plasticas quedaban al margen— los focos en
cuyas aulas se estructura, en pro o en contra, una actitud frente al arte. La escuela
tuvo sus nuevos planes en esta etapa. La integracion cultural del artista, que no
“paso” en_ el Conservatorio en 1954, se realiza con el bachillerato de la escuela a
partir de 1956.

Ya antes de 1955 algunos jovenes como Vigo y Guereiia, expusieron “objetos”
y difundieron ideas que, légicamente, cayeron en saco roto. En 1958 Loépez
Osornio (que después ira al Japon en 1960-62, donde conoce y expone con el grupo
Gutai), envia un cuadro informal al Saléon de Mar del Plata, que también
logicamente es rechazado. El clima estaba a punto en 1960 cuando hace explosién
el grupo Si (V.) formado en el contacto con un gran pedagogo de la ensefianza
artistica: Héctor Cartier, y bautizado en una tarde de octubre por Rafael Squirru.
La tarea que se imponen sus integrantes consiste en reivindicar el gesto y la
andadura creativa; en asumir, intuitivamente, una filosofia de la existencia a
través de la valoracion de lenguajes artisticos, evitando el exceso de las
inhibiciones académicas que anulan.

Fue un estallido de euforia que duré poco. Falto de ambiente, el grupo se
dividié, como ocurre en todo movimiento comprometido, cada uno en la busqueda
de su propia senda. Solo quedaron en el aire algunas disertaciones y una breve
semblanza aparecida en EL DIA: critica en cierto modo reinventada, libre de
apriorismos, insuficiente pero no reticente.

Y pasaron cinco aiios hasta que la pequeiia redada de artistas pudo ser
integrada nuevamente, esta vez a nivel nacional. La experiencia se llevé a cabo
con el apoyo del Museo de artes plasticas. De alli salieron, no solo la sigla del
MAN: Movimiento de arte nuevo, sino también la mas enérgica sacudida creativa
y doctrinaria que conociera La Plata desde los arios de Pettoruti. El grupo platense
no pasaba de diez; pero los artistas de Buenos Aires y del interior los
identificaban de inmediato. Solian afirmar que en La Plata habia algo distinto,
algo auténtico. Sin duda era asi: Cordova Iturburu senialaba que la gente de La
Plata se identifica por el color; evidentemente, entre este color y el color cansado de
la pose hay una actitud vital distinta. El color, en la plastica, es la libertad y el
lirismo.

Esa nota de color no tardaria en desvirtuar el informalismo, en invadir, en
cierto modo, el rigor formal de la geometria. En la perspectiva de lo que resienten
las comunidades frente al arte de las grandes metropolis, hubo una frontera
borrosa entre el arte local y el arte universal; y el resultado fue que la identidad se
fue perdiendo.

Por otra parte, los acontecimientos historicos a partir de 1966 desalentaron la
creatividad artistica: La Plata, en mayor medida que Buenos Aires, pierde su
imagen; los artistas se quedan en casa, los centros como Bellas artes y el museo
deponen su liderazgo. Para los jévenes del sesenta pasé también la edad de la
aventura; para los jovenes del setenta, parece no haber llegado: el péndulo de que
hablaba Guillermo de Torre (la aventura y el orden) permanece detenido en uno de
los extremos. jEstamos, pues, en el orden? Para saberlo habrd que esperar todavia.

EL EDITOR

III






ACADEMIAS
DE ENSENANZA ARTISTICA

En La Plata funcionaron diversas aca-
demias, generalmente de dibujo y pin-
tura, como parte de una ensenanza
artistica privada, que suplia la ausen-
cia de establecimientos oficiales. Los
datos que poseemos, la cronologia, no
son siempre fidedignos: se han venido
transmitiendo por via oral y deben ser
confrontados con documentos mas
confiables.

Uno de los primeros en llegar a La
Plata seria don Antonio del Nido,
pintor andaluz oriundo de Granada y
atraido a nuestro medio por la casa
Botet, importadora de articulos sun-
tuarios y obras de arte. Abri6 el maes-
tro su escuela en 1898 y lleg6 a contar
entre sus alumnos a Enrique M. Blanca
y a José D. Fonrouge, quienes definie-
ron sus vocaciones en la creacion
personal y en la ensefianza artistica.
Un peldaiio mas hacia la crénica evo-
cativa de costumbres nos enfrenta con
el gran nimero de los que, sin llegar a
ser artistas, pasaban a integrar ese
sustrato del buen gusto y la iniciacién
que tanto necesitaba la urbe: Adela
Ringuelet, distinguida por el maestro a
causa de sus dotes para el dibujo a
pluma sobre seda; Horacio Sagastume,
que luego estudi6 medicina; Roberto
Menegazzi, abogado, quien recuerda
que Emilio Pettoruti fue su profesor
de dibujo en los Gltimos afios de la
Academia, cuando ya habia pasado de
su local, 6-47 y 48, a diagonal 77
esquina 6 (aiio 1908).

Del Nido no gustaba de la pintura al
aire libre: amante de la ejecucion
minuciosa, “bordaba en el caballete
paisajes irreales e ideales creptsculos”
(José Ma. Rey). En 1896 ilustro, junto
con Martin A. Malharro, el libro de
Martiniano Leguizamoén Recuerdos de

la tierra, editado por F. Lajouane de
Buenos Aires, cuya portada, con un
tipico dibujo de rancho, firmé en la
fecha citada. En 1903 obtuvo el pri-
mer premio de pintura en el primer
Salon que se abrioé en La Plata, con un
tema: Quijote.

Muerto Del Nido en 1911 (?) le
suceden en la direccion de la Acade-
mia su ex alumno Blanca, Atilio Bove-
ri, José D. Fonrouge, Julio Anselmino
y Federico Garbet, profesor, este ulti-
mo, de la Escuela graduada anexa, en
cuya enseitanza implant6 el uso de la
acuarela.

Mariano Montesinos Ausina, a quien
Pagano y Cérdova Iturburu confunden
con su hijo Mariano Montesinos, naci-
do en La Plata en 1904, habia nacido
en Valencia en 1859. Estudi6 dibujo y
pintura bajo la direcciéon de su padre,
don Rafael Montesinos, director de la
Escuela de bellas artes de aquella
capital, individuo de mérito de su
Academia y pintor honorario de cama-
ra. Después de terminar sus estudios en
la academia San Fernando, de Madrid,
llego a la Argentina en 1888, contrata-
do por la casa Botet, la que llegaria a
contar también a Bouchet y Del Nido
entre su personal de expertos. Montesi-
nos comparte con sus colegas una
actividad muy precursora, a tal punto
que, segun algunas versiones, su Aca-
demia provincial de bellas artes habria
sido fundada en 1894. Pasaron por ese
taller Juan Cruz Mateo, Juan Manuel
Gavazzo Buchardo —quien se vincula-
ria mas tarde en Paris con el grupo de
Guttero, Merediz, Horacio Butler y
Numa Rossotti-, Carlos Ringuelet y
Rodolfo Luzuriaga, los cuales evolu-
cionaron mas tarde hacia la caricatura.
Instalada en 54 y 6, esquina diagonal
79, en los altos de lo que fue el Teatro
Olimpo, fue un activo centro de cultu-
ra: el grupo “Renovacion” daba alli sus



funciones; y se contaba, entre los ami-
gos, a Francisco Vecchioli, a don Emi-
lio B. Coutaret, infaltable jurado en los
certamenes de fin de curso con que se
daba el estimulo tradicional de pre-
mios y menciones a los alumnos de la
Academia. Durante algin tiempo, tu-
vo Montesinos por socio a José Bou-
chet (1848-1919), pintor gallego, alum-
no del gran Blanes y de Ciseri en
Florencia, reivindicado calurosamente
por Schiaffino y Pagano, y adscripto al
Museo de ciencias naturales por el
doctor Moreno.

Es posible que el Centro de bellas artes
haya sido el fundador, antes de 1905,
de la tercera academia: un taller libre
sin profesor, semejante a aquella Aca-
demia Suiza de Paris en la que Pissarro
comenzo a nuclear el plantel del im-
presionismo. En el Taller libre hacen
sus armas y camaraderia varios prota-
gonistas del futuro inmediato: Emilio
B. Coutaret, Mariano Montesinos, Pe-
dro Vucetich, Antonio de Larraiaga,
José Maria Rey, quien escribiria poste-
riormente: “Fue la primera sociedad
platense de indole cultural y artistica.
Publicé una fugaz revista en colores.
Dict6é un curso nocturno para obreros
que duro diez anos”. La revista, dirigi-
da por Coutaret, fue algo insélito:
tenia reproducciones litograficas en
colores de paisajes, caricaturas, acua-
relas. . . Aunque solo aparecieron tres

o

numeros, la fecha ;1902! parece increi-
ble, si pensamos que hoy, con todos los
adelantos de la técnica grafica, es poco
menos que imposible una publicacion
semejante. La caratula, con el titulo
Artisticas, estaba ya influida por el
disefio del art-nouveau.

La cuarta academia importante fue la
de Rodolfo Bezzicchieri, fundada des-
pués de 1905, aiio de su radicacion en
La Plata. Por conjeturas de Salvador
Calabrese, que fue uno de sus alumnos
preferidos, debi6 nacer hacia 1864. En
Pesaro, su ciudad natal en la provincia
delle Marche (era marchesano) habia
una fabrica de ceramica muy conoci-
da, en la que él y un hermano suyo
aprendieron el oficio de decoradores.
“Cuando yo ingresé —explica el pro-
fesor Calabrese— encontré que ya esta-
ba Francisco De Santo con sus grandes
condiciones para el dibujo y la pintura.
Tanto, que Bezzicchieri me dijo: —Aca
hay un muchacho bravo. Bravo, natu-
ralmente, queria decir muy bueno. De
ahi nos conocimos con Pancho, asi
como con otros... Miotti, también
estaba Ricardo Sanchez y después Raiil
Bongiorno, entre los que yo recuerdo.
¢En qué aino? Sabe, tengo tantos que
me he olvidado. A ver. .. voy a echar
cuentas. Yo naci en el 02, y mas o
menos estuve en la escuela hasta los
doce, es decir, fue en 1914. {Fue ayer,
no mas! Bezzicchieri era decorador:
hizo muchos trabajos en La Plata y en
otros lugares. Estaba al servicio de una
empresa de pintura, la de Cagliari-
Wolcan. Ellos tomaban todas las deco-
raciones para los edificios construidos
por el gobierno de la provincia. Alli
trabajaba; y también en casas particu-
lares. A veces el maestro tenia que
ausentarse: iba al interior de la provin-
cia, a practicar su oficio de decorador.
Usted pregunta qué ensenaba. Al prin-
cipio yo dibujaba, como se hacia en-



tonces, con laminas y qué sé yo...
Después yo tomé el aprendizaje un
poco por mi cuenta: empecé a hacer lo
que queria, y él me permitia que lo
hiciera. Yo tomaba como modelos a
mis companeros, que me posaban, y
me ejercitaba en eso: hacia retratos.
—¢Ya se habia despertado su vocacion
de retratista? —Si, si! Tanto que, con
De Santo, fuimos a practicar el oficio.
De alguna manera, en aquel tiempo,
habia que ganarse la vida. Y trabaja-
mos retocando retratos. Eso se hizo
bastante en La Plata. El lo hacia, no
con Darlan, el hombre que tenia casi
todo el negocio de retratos al lapiz:
estaba con uno, no sé si norteamerica-
no, Mr. Owen, a quien le gustaba
bastante el alpiste. Andaba todo el
dia. . . Bueno, él decia que tomaba con
Monteverde, el gobernador, de quien
era muy amigo.

Academia de dibujo y pintura, dirigida por Cleto
Ciocchini (dltimo a la derecha). Calle 49 N° 678.
Ano 1918.

“”Las decoraciones de Bezzicchieri
fueron numerosas: zaguanes al estuco,
cielos rasos, paredes, molduras, recu-
brimientos, gobelinos. Pinté una casa
que estaba en diagonal 79 entre 55 y
56. Pintaba directamente sobre el re-
voque o revestimiento alisado: zagua-
nes. . . todo decorado por él. También
una casa en la que estuvo el Banco

Credito provincial, 46 esquina 7: todo
el cielo raso pintado por Bezzicchieri.
Eso es lo que recuerdo ahora”.

Otro testimonio completa la infor-
macion y agrega detalles. “Aqui tengo
a uno que estuvo con Bezzicchieri en
1927 —acota Ernani Angel Ongaro. En
la Academia estudiaron De Santo,
Bongiorno, Suero, Maggi, Salas, San-
chez, un tal Bof, Concili. En la confite-
ria Paris, de 54 y 7, los murales que
estaban en el salon eran de Bezzicchie-
ri. Hay también en Mater Dei un
gobelino, firmado por él, en la calle
45, 13 y 14. También el doctor Uncha-
lo poseia un gobelino firmado por el
maestro. Algo notable: este hombre
hacia los gobelinos que parecia la fibra
tefiida, como si estuviesen tejidos en
vez de pintados. jQué maestro! Mi
amigo me cuenta que una vez lo visito
una cantante lirica, la Petracci. Lo
visitaba porque este hombre, italiano
del norte, era muy conocido y aprecia-
do. Y aqui un dato importante: los ex
alumnos de su academia —Bongiorno,
Calabrese, De Santo, Salas, Sanchez y
Suero—, todos pasaron a la Escuela
superior de bellas artes, donde se gra-
duaron. La Academia funcioné en dia-
gonal 74, entre 41 y 42, del lado de los
numeros pares. Le alquilaba el local a
una tal Fila: tenia dos habitaciones
pequeiias donde vivia, y cobraba tres
pesos por mes por la ensefianza’”.

Cuando muri6 el artista, en 1928,
Ricardo Sanchez prosiguié como di-
rector de la Academia. La trasladé a la
calle 16, 51 y 53, lugar donde instala-
ria mas tarde su propio taller de
ceramica, mosaico y arte decorativo.
Sanchez fue un pionero en esa especia-
lidad Cuando se fundé el taller de
mosaico en bellas artes, fue su organi-
zador y primer profesor. (V. Ceramica
- ensefnanza).

La Sociedad estimulo de bellas artes



—evidente recuerdo de su homonima
en la Capital Federal- sostuvo y apoyo
otra academia: la del pintor franceés
radicado en Buenos Aires, Antoine
Pagneux. Segun el testimonio de Er-
nesto Riccio, que fue alumno y luego
adjunto del director, funcion6 entre
1907 y 1913, fecha en que, suspendida
la ayuda estatal, no logro sostenerse y
fue cerrada. Era una de las academias
importantes de La Plata. “La ensefian-
za era seria —escribe el ex alumno en el
libro de homenaje a Pagneux, con
documentos recogidos por Fernand
Maillaud, éd. du Centre, 1932; pag.
19-21- y, por lo mismo, severa. No se
copiaban grabados, como era corriente
en la ciudad desde hacia mucho tiem-
po; de modo que los alumnos dificil-
mente podian llevarse cuadros para
darse tono frente a sus amigas. Los que
estudiaban como pasatiempo se cansa-
ban pronto, asi que los alumnos eran
poco numerosos. El director preferia
tener un solo alumno sincero, antes
que comerciar con la Escuela para
lograr un mayor nimero. Hombre muy
honesto y sincero, preferia ver cerrada
su Escuela antes que cambiar su linea
de conducta”.

Una de las glorias de Pagneux es
haber tenido como alumno a un pintor
del talento de Ernesto Riccio, y haber
querido “como a un hijo” al joven
Antonio Alice.

La Academia Montesinos funcioné
subsidiada por el gobierno de la pro-
vincia, que en esos afos se destaco por
su generosidad en el otorgamiento de
becas para estudiar en Europa. Pero el
primer curso organizado por un insti-
tuto oficial fue la Escuela de dibujo de
la Universidad, instalada en el Museo
de ciencias naturales en el aio 1906.
Al comienzo era una especie de curso
de dibujo para entomoélogos; pero muy
pronto hubo de hacer frente a los

requerimientos de numerosos estudian-
tes que aspiraban a una ensenanza
artistica. En ella se form6 mucha gente
que, tanto en la artesania como en la
creacion desinteresada, llego a ocupar
lugares muy destacados, que no exclu-
yen la jerarquia nacional e internacio-
nal. Entre sus profesores cabe mencio-
nar a Martin A. Malharro y a Emilio B.
Coutaret. Discipulo del primero fue
Antonio Travascio; de Coutaret, Emi-
lio Pettoruti. El ambiente del Museo
proveia, ademas, una inagotable canti-
dad de estimulos, en forma de piedras,
restos fosiles y arqueologia, en los que
los alumnos inquietos buscaban el con-
tacto con la naturaleza. De alli surgio
el Centro de estudiantes de bellas
artes, que, en 1909-12, public6 una
importantisima revista, ARS (V.). Con
el tiempo, la Escuela se traslado a la
calle 51, entre 10 y 11, del lado de los
numeros pares, lo que la emancipa, en
cierto modo, de la tutela preferente-
mente cientifica del Museo. Alli estuvo
durante un lapso muy breve: en 1924
se traslada nuevamente, esta vez a los
altos del Teatro Argentino, como ane-
xa a la nueva Escuela superior de
bellas artes de la universidad, fundada,
precisamente, en 1923, pero cuyos
cursos se inician en abril de 1924.

El edificio de la calle 51, donde
ahora esta el Hotel La Plata, era un
palacete hermoso. Tenia un pasaje que
salia a la calle 50. Alli funcionaron los
salones de arte del diario BUENOS
AIRES (V. CRITICA DE ARTE).

Después de la Escuela de dibujo, en
1923, fue la sede del Museo provincial
de bellas artes (V.). En 1930, cuando
Emilio Pettoruti se hace cargo de la
direccion del Museo, le parece que el
local quedaba lejos del centro, extra-
muros, segun sus palabras. La hume-
dad, las goteras del techo arruinaban
las obras, Por eso solicita el traslado al



Pasaje Dardo Rocha, en la esquina de
49y 6.

Ciocchini, Cleto — Pescadores. Pinacoteca del
Jockey Club. La Plata.

Para terminar con la ensefianza ar-
tistica de aquellos arfios, recordemos
que Enrique Blanca y Emilio Pettoruti
abrieron un taller libre en el que
ensefiaban dibujo y pintura. Cf. E.P.,
Un pintor ante el espejo, pag. 17.

V. También, en este mismo Diccio-
nario, los articulos: ACADEMIA-
TALLER BRUGHETTI; PENA DE
BELLAS ARTES; TALLER DEL
VIEJO MOLINO; DIBUJO (ensefan-
za)— A.O.N.

ACADEMIA - ESCUELA - TALLER
DE FAUSTINO BRUGHETTI

En julio de 1902 la poblacion culta de
La Plata se vio sorprendida por un
inesperado acontecimiento: una mues-
tra del artista argentino Faustino
Brughetti. ;Por que la sorpresa, el
asombro vivo en los ojos y la mente de
quienes visitaron la sala colmada de
pinturas de la Bolsa de comercio, de la

calle 7 entre 45 y 46? Por una razén
singular: en esa exposicion el pintor
desechaba todo vano figurativismo, to-
da acartonada concepcién de la pintu-
ra, todo anecdotismo trivial y, de
pronto, el color y la luz, la mancha y el
vibrante toque del pincel, un modo de
sentir el cuadro como adelantado de la
gran corriente impresionista, se hacia
presente en la capital bonaerense.
¢Como habia nacido esta corriente en
las artes, explicitamente en la pintura?
Asomd, en Italia, a mediados del siglo
XIX en la obra de los “machiaioli” vy,
en la década del 70, en Francia adqui-
ri6 coherencia a través de los razona-
mientos cientificistas que invocaban
los colores del prisma, las leyes de los
contrastes simultaneos de los colores,
la validez de los tonos divididos, el uso
de los complementarios, como sintesis
del hecho pictoérico.

Brughetti, Faustino (1877-1956) — Autorretrato
(1899). Oleo - tela. Museo Uffizzi, Florencia.

Nacido en Dolores, provincia de Bue-
nos Aires, el 6 de setiembre de 1877,



Faustino Brughetti a sblo dos aiios de
la fundacion de La Plata, se radico con
sus padres en la capital bonaerense en
la que el progenitor italico desarroll6
su labor de arquitecto-constructor.
Frecuento el Colegio de los salesianos
y el Nacional; pero su vocacién por el
arte hizo que mi abuelo dispusiera el
anhelado viaje de estudio del hijo a
Europa, lo que ocurrié en octubre de
1896 al embarcarse éste en el puerto
local con destino a Génova y su ingre-
so posterior en la Real academia de
bellas artes de Roma. En ese instituto
superior permanecio tres anos, viajan-
do a Paris en compaiiia de Rogelio
Yrurtia, a comienzos de 1900 con el
proposito de visitar la Exposicion uni-
versal y continuar sus estudios en la
Academia Julian. Juntos, escultor y
pintor recorrieron la exposicion, y ad-
miraron la obra de Rodin exhibida en
un pabellon parisino. Sélo pocas sema-
nas permanecio el pintor en esa acade-
mia: no aceptaba la ensefianza estereo-
tipada que alli se impartia. Su tempe-
ramento y el clima estético de la época
exigian otras aperturas, de tal manera
que en la primavera, de regreso en
tierra italiana, pinta Lavanderas, 6leo
que abre un camino inédito hacia la
modernidad. ;Como? Por el tratamien-
to de la luz y cierta construccion de la
forma con un sentido fundamental-
mente plastico. Con este Oleo, entre
marzo y octubre de 1900 y en el curso
del afo siguiente, otros de técnica
impresionista, expuestos en noviembre
de 1901, de vuelta al pais, en el salon
de LA PRENSA de Buenos Aires, y
meses después, en ausencia del artista
—que habia vuelto a Italia al no tolerar
el ambiente tan ajeno a sus suefios
creadores—, presentados por mi abuelo
paterno en la sala platense.

Dijimos del asombro de los visitan-
tes y el diario EL DIA, en la pluma de
Benito Lynch, lo concreta asi para sus

lectores: “La tendencia artistica de
Brughetti lo revela hombre de tempe-
ramento y conocedor de las arduas
dificultades que presenta su carrera:
ataca los temas con valentia y con
pasion. La escuela impresionista mo-
derna requiere un ténico habil, una
mano muy segura, un ojo muy avezado
y un sentimiento artistico muy ponde-
rable”. Y continua el escritor: “Hemos
oido algunas criticas a aquellas man-
chas verdes y amarillas, que los profa-
nos se empeiian en mirar de cercay en
tratar con tanta dureza. Sin embargo,
cuanto esfuerzo, cuanto estudio, cuan-
ta energia y cuanto tiempo transcurri-
do representan para el artista esas
notas de color, aparentemente burdas
y groseras, que adquieren relieves y
armonias con s6lo saber mirarlas”. Este
comentario inteligente coincidiria con
el juicio de Eduardo Sivori, en pre-
sencia de la segunda exposicion de
Brughetti (Salon Freitas y Castillo,
Buenos Aires, 1905) al decir: “Estas
manchas de color, esos tonos verdes,
azules, rojos, amarillos, todavia no
pueden ser comprendidas por nuestro
publico. Esta pintura se adelanta a su
tiempo”.

Mi padre siempre se consider6 un
pintor moderno. Un cultor del senti-
miento estético y de los ideales de un
nuevo humanismo que se vino gestan-
do en la centuria decimonona con el
realismo de Courbet, mas tarde con los
impresionistas unidos bajo el comun
denominador de “la fraternidad uni-
versal de la luz”, sin olvidar a los
“macchiaioli”, ni a los divisionistas, ni
a los simbolistas y expresionistas nérdi-
cos. Asi pudo anotar en su Autobiogra-
fia atn inédita: “Mi impresionismo era
natural y sentido, y de la naturaleza
sacaba solo la esencia de las cosas, la
expresion de ellas. El analisis, el deta-
lle desaparecia para dar cabida tan
solo al momento psicolégico de la



creacion, para obtener la sintesis que
embargaba mi alma. . . El ambiente, el
clima, la hora, el efecto eran fuente,
para mi, de inspiracion”. Valga, coin-
cidentemente, la palabra de Sigwart
Blum (Argentinos en las Artes: Fausti-
no Brughetti, E.C.A., 1963) quien al
leer la citada autobiografia, anota: “En
otras paginas —valido es consignarlo-
explica cuidadosamente la teoria de
Newton acerca de la luz y los colores
complementarios, y también habla de
la ‘ciencia coloristica’ y del asombro
que Pio Collivadino y otros argentinos
le manifestaron ante sus conocimientos
de la nueva técnica”.

Faustino Brughetti fue un auténtico
impresionista, un apasionado cultor de
la pintura al aire libre, y también del
simbolismo, del arte social, del expre-
sionismo “avant la lettre”. Su pintura
nacia de una concepcion del arte a la
altura de los tiempos de su formacion,
cabalgando entre dos siglos. Su ideal
pictorico se alia a la par a una densi-
dad humana manifiesta en sus telas, en
especial en las Expresiones de arte
humanista, a las que Jorge Larco
encuentra ‘‘concomitancias con el
posimpresionismo aleman de Slevogt
o de Minch”; y Luz y sombra —una
joyita— se relaciona con Bonnard y aun
con el Picasso de la primera década
del siglo”. En lo que ataiie a nuestro
pais, el critico pintor lo ubica entre los
artistas que florecian en los afios 1915-
1925: Victorica, Daneri, Guttero, Thi-
bon de Libian. Categorica es su afir-
maciéon: “Qué gamas sutiles y refina-
das las adornan (sus pinturas), sin recu-
rrir a estridencias ni destellos luminis-
ticos, a los que no fueron, ni siquiera
exentos, Fader y Thibon de Libian”.

Me he referido suscintamente a las
aportaciones técnicas y expresivas de
Faustino Brughetti en vista de la ense-
fianza que constituiria el eje de las
lecciones en su academia, fundada el

10 de julio de 1915, ya arraigado el
pintor en La Plata, después de un
tercer viaje a Europa, por cuya obra
mereciera premios y elogios en mues-
tras internacionales celebradas en Ita-
lia en 1909 y 1910 (Cruz al Mérito,
medallas de Oro y Plata en Roma,
Napoles, Liorna, Montecatini, Cetig-
ne, Montenegro). Abrio su Academia a
la que asistieron jovenes estudiantes
que no solo aprendian a dibujar y
pintar, sino también a razonar acerca
de las formas del arte plastico, de la
pintura a las artes decorativas, de la
historia del arte a la musica.

¢Como surgio la Academia Brughet-
ti” Con la adhesion de personalidades
platenses, Almafuerte, Alejandro Korn,
Juan Vucetich y otros distinguidos
ciudadanos, que hicieron posible el
otorgamiento de becas a los alumnos
no pudientes. Atilio Boveri salia a
pintar paisajes “au plein air” con mi
padre, y discipulos destacados fueron,
entre otros, Adolfo Travascio, Raul
Bongiorno, Carlos Pacheco. ;Plan de
Estudios? Dibujo al lapiz, a pluma,
comté y fusain; pintura al Oleo, al
pastel, a la acuarela, la figura era
tratada a través de la estampa, del
yeso, del natural, con modelo vivo y el
desnudo. El paisaje, en la estampa, la
copia, para adiestrar la mano y entrar
en el secreto de la alquimia de los
colores y los tonos, y del natural, en los
atractivos rincones del bosque, en don-
de maestro y alumnos plantaban su
caballete.

No quedaba alli el adiestramiento
del futuro artista, o del cultor de las
artes ornamentales. Se estudiaba Orna-
to, en las formas ya aludidas en la
interpretacion de la figura, mas com-
posicion e invencion. Presente estaba,
por igual, la naturaleza muerta (flores,
frutas, animales). Claro, la base de la
ensenanza residia en la Geometria:
elementos de la geometria, teoria de



las sombras, perspectiva lineal y aérea,
asignaturas profundizadas por el alum-
no en el curso de cinco aiios. Cabe
agregar: la anatomia (Osteologia y
Miologia), o sea, proporciones del
cuerpo humano y actitudes y expresio-
nes. Composiciéon e invencion se alia-
ban a la Historia del arte, con sus
innimeros ejemplos universales, sin
olvidar el arte precolombino de Amé-
rica, en tanto que las clases de musica
se centraban en teoria y solfeo y en el
estudio de la guitarra, de la que mi
padre fue un excelente intérprete y
compositor. A los cursos obligatorios
(dos veces por semana) se sumaban los
cursos libres. Para obtener el titulo de
profesor era preciso seguir el método
didactico aplicado, obteniendo con
nueve puntos el diploma de profesor
elemental y con diez puntos el de
profesor secundario. En verdad, en
buena medida el pensamiento artistico
de Brughetti esta condensado en Mi
Credo. Pedagogia artistica (El tecnicis-
mo), La Plata 1926. Su credo se asienta
en el estudio de la geometria, la pers-
pectiva, el ornato, la figura, la anato-
mia, el colorido, seguido de reflexiones
sobre el arte y los artistas y el senti-
miento estético. En sintesis extrema,
afirma el maestro: “Mi credo artistico
expresa todos los estados de alma: el
poético, el filosofico, el religioso”,
sobre la base de lo plastico y lo
pictorico, dualidad que perseguia en
su expresion. En Mi Credo habla del
modo de interpretar las sensaciones, lo
interno y lo externo; de la técnica
apropiada; de la interpretacién. En su
pedagogia artistica, se detiene en los
elementos preparatorios de las artes
del dibujo, sin olvidar, que: “El arte
pictorico es una ciencia imaginativa. . .
que la imaginacion creadora no tiene
limitaciones en absoluto”, que el pin-
tor debe buscar “la sintesis”, siéndole

b

indispensable “una sélida preparacién

técnica e intelectual”. Para él: “El
sentimiento estético ha nacido merced
a la armonia que reina en el universo”.

La Academia - Escuela - Taller no
solamente goz6 de prestigio por el
artista que la dirigia, sino también por
ser centro cultural de la ciudad. En la
nota necrologica del 7 de junio de
1956, al dia siguiente del deceso del
artista, dijo LA PRENSA: “Su Acade-
mia de La Plata era el obligado ce-
naculo que congregaba a pintores,
amigos del arte, de la literatura y de la
musica”. Nueve aiios antes, José Leon
Pagano, al comentar una muestra de
Brughetti en LA NACION (29 de
octubre de 1947) dijo: “Su accion de
pintor y de maestro se desarroll6 a lo
largo de media centuria, aqui y en La
Plata. Esta referencia basta para defi-
nirlo, para justipreciar la fecundidad
de su ejemplo”. Lo confirma el doctor
Alfredo D. Calcagno, presidente de la
Comision de Homenaje a la memoria
del artista, en el primer aniversario de
su muerte: “Contribuy6 poderosamen-
te —escribe el ex presidente de la
Universidad nacional de La Plata— no
solo a la formacion artistica de sus
discipulos sino a la de un gran sector
de la poblacion, que es una de las
formas menos frecuentes de la ciuda-
dania. .. El maestro actué en estos
casos hasta por sola virtud de presen-
cia, con la leccion ejemplar y la suges-
tion de su obra creadora y de su vida
consagrada al arte”. Y agregaba
Calcagno: “Fue un gran laborioso, con
una laboriosidad voluntariosa, sacrifi-
cada y feliz. Sacrificada y feliz: no
habia para él contradiccién entre el
duro trabajar y la dicha del trabajo
honesto y limpio: limpio de ansiedad
lucrativa, limpio de afan mezquino y
de intencion aviesa”.

De las reuniones en la academia,
surgio6 la Asociacion Artistica Platense,
en 1925, de la que mi padre fue



presidente, dando existencia al Primer
salon de artistas platenses, en el que
figuraron todos los pintores, escultores,
dibujantes y grabadores de la ciudad.
La fundacioén de la Pena de bellas artes
(V.), naci6 de conversaciones en el
taller de 11 y 55. E] Ateneo Almafuer-
te se gestd en su calida atmosfera
cultural. En verdad, no hubo idea
noble, en el plano del arte y de la
estética, que no hubiese sido cobijada y
alentada en ese ambito. En la Acade-
mia, el artista exhibia permanente-
mente su obra y por ella pasaron
autoridades provinciales y municipa-
les, artistas, poetas, escritores, musicos
y amigos de las artes.

Faustino Brughetti tenia un alto
concepto del arte y de la ensefianza
artistica. Hacia los aiios postreros de su
vida, fue el intérprete pictorico de las
riberas del Rio de la Plata, por cuya
obra Antonio Alice lo denominé “pin-
tor del Rio”. Celebraba, en los pintores
jovenes, la abstraccién plastica y el
formalismo visual, porque “ensefia
—decia— a entonar bien”. Queria, en La
Plata, que “los espiritus mas contradic-
torios y de las mas opuestas tenden-
cias”, se unieran, como en los dos
salones de la Asociacion artistica pla-
tense, hacia un alto “ideal estético”
que €l encarné. — R.B.

V. también A cademia profesional de
bellas artes en la entrada CONSER-
VATORIOS.

AGRUPACION ARGENTINA DE
INSTRUMENTOS ANTIGUOS

Fundada por Adolfo Morpurgo en
1931, comprendia una gran coleccion
de instrumentos de cuerda renacentis-
tas, barrocos y dieciochescos, reunidos
pacientemente a lo largo de muchos
anos. Morpurgo, profesor de violonce-
llo y director de orquesta, la hizo
actuar con gente de gran musicalidad,

quienes ejecutaban la musica antigua
con el criterio de una experiencia
moderna. En otras palabras, él actuaba
para oyentes acostumbrados a la musi-
ca contemporanea. No era, pues, un
ortodoxo ni un investigador empeder-
nido: no concebia esos conjuntos erudi-
tos, con ejecutantes muy sabios, pero
que suelen exhibir graves limitaciones
de musicalidad y técnica. Su agrupa-
cion era mas bien ecléctica; pero en-
cantaba al auditorio mediante la resu-
rreccion de viejos manuscritos y parti-
turas, Operas y conciertos en los que
los nombres peregrinos de los instru-
mentos, sus formas extraiias y la mane-
ra de obtener el sonido, los ttulos
intencionados, comicos o poéticos de
la musica, la expresividad de la batuta
—que recordaba las finas cadencias de
la musica de corte, en la que dirigir era
una forma de etiqueta... todos estos
valores de asociacion agregaban ima-
genes, dentro de una iconografia inédi-
ta para nuestras latitudes, que conver-
tian a la orquesta en espectaculo.
Morpurgo actu6 en La Plata muchas
veces con su Agrupacion de instru-
mentos antiguos, especialmente en la
Escuela de bellas artes, donde fue
profesor de violoncello y de conjunto
de camara y orquestal. Un sentimiento
nostalgico, caracteristico de nuestra
ciudad universitaria —que conoce la
historia sin haberla vivido, a causa de
su fundacion reciente— colmaba los
auditorios del Palacio municipal o de

Bellas Artes, que amaban ese redescu-

brimiento de Europa en la musica, en
una época en que el concepto de
Eurindia, de Ricardo Rojas, alcanzaba
su mayor vigencia. Rodolfo Arizaga,
en su Enciclopedia de la musica argen-
tina, destaca que “con la Agrupacion
argentina de instrumentos antiguos,
Morpurgo rescaté numerosas obras ol-
vidadas o transcriptas para instrumen-
tos modernos, una encomiable labor de



Sitar (persa se=tres; tar= cuerda) — Laud de
cascara, de cuello, largo 126 cm. Coleccién
Azzarini, Facultad de bellas artes. La Plata.

restauracion de estilos de otras épocas
que contribuy6 a su mejor conocimien-
to y difusiéon en los medios musicales
del Rio de la Plata. Dirigié6 en su
instrumentacion original la 6pera Eu-
ridice, de Jacobo Peri, y otras de
Claudio Monteverdi”. Entre estas alti-
mas cabe citar Combattimento di Tan-
credi é Clorinda e Incoronazione di
Poppea. Y también la Opera del mendi-
go. Entre los ejecutantes figuraron
musicos que normalmente integraban
los cuartetos y conjuntos orquestales
mas famosos del pais, como Carlos
Sampedro, Luis Bellotto, Angel Mollo,
Enrique Mariani, la esposa del maestro
Morpurgo y su hija Ponchi (hoy cono-
cida escenografa) quienes se desempe-
fiaban en el clave; Federico Lopez
Ruf, bajo de viola, viola del perdoén,
viola da gamba, etc., etc.

Lamentablemente, cuando institu-
ciones de Estados Unidos y de Europa
mostraron interés en adquirir la colec-
cion, los encargados de nuestras direc-
ciones de cultura desestimaron el ofre-
cimiento de Morpurgo para que que-
dara en el pais; y asi fue finalmente
vendida a un organismo cultural de
Oslo (Noruega) donde permanece des-
de entonces. — A.O.N.
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ALIANZA FRANCESA

No hemos logrado obtener, a pesar
de haberlo solicitado en varias oportu-
nidades, una historia de la institucion
que tanto ha contribuido al conoci-
miento de la cultura francesa entre
nosotros. La Plata estuvo desde sus
origenes, influida no s6lo por hombres
como Pedro Benoit, Grenier, Coutaret,
Delachaux y tantisimos otros intelec-
tuales y artistas, sino que ademas la
generacion argentina de los fundado-
res estaba profundamente marcada por
la filosofia, la arquitectura, la musica,
la pintura, el grabado, las letras y aun
las modas de Francia.

No sabemos, en consecuencia cuan-
do se fund6 la Alianza, ni por quiénes.
Conocemos, desde hace unos veinte
anos, su trayectoria de difusion y pro-
mocion del idioma, la literatura, la
historia del arte, la exhibiciéon y el
comentario de muestras artisticas rea-
lizadas en su local de la calle 59, 7y 8§,
las cuales han comprendido el auspicio
prestado a jovenes de la ciudad, que
muchas veces carecen de otras oportu-
nidades para dar a conocer sus obras e
ideas. Desde sus origenes, probable-
mente como un desprendimiento del
Circulo francés (V.) todos estos actos
de cultura se han caracterizado por un
buen nivel y, en todo caso, una serie-
dad que no puede ser puesta en duda.
Lamentamos, en consecuencia, que las
precisiones de toda esa actividad tan
importante deban quedar postergadas,
en el momento mismo de cumplirse el
Centenario de la Plata. — A.O.N.

ARS

Publicacién oficial del Circulo homé-
nimo, que aparecio en La Plata entre
el 1/6/1909 y el 1/8/1912. Las 18
entregas comprenden 21 muneros, pues
los ejemplares 7-8, 11-12 v 13-14 son



dobles. Formato: 25 x 16 ¢cm. Hay una
coleccion completa encuadernada en
dos tomos, propiedad de la familia
Rey, que gentilmente facilité para la
consulta, dado que la revista es casi
inhallable en nuestros dias. El indice
tematico solo aparece en el primer
tomo (nimeros 1-17). La impresion es
a dos columnas, sobre papel satinado
en algunos ejemplares, y opaco y grue-
so en el resto. Se han conservado
solamente dos caratulas: una ilustrada
por Emilio Coutaret (N° 1) en color
sepia sobre cartulina verde claro; la
otra, por Reinaldo Olivieri, sobre idén-
tico material pero en color gris (N°
21).

Los fines de la revista fueron infor-
mar sobre las actividades del Circulo
“Ars”, de los conservatorios y de las
academias de arte: exposiciones pla-
tenses y metropolitanas, conciertos,
poesia y literatura. La diagramacion y
el estilo de las ilustraciones son las
tipicas del art-nouveau. La numera-
cion corrida alcanza a 668 paginas,
que firman: Martin A. Malharro, José
Ma. Rey, Emilio Coutaret, Rafael de
Diego, Nina Gagren, Julian Aguirre,
Arturo Rubinstein, Godofredo Dai-
reaux, José Santos Chocano, Félix
Weingartner, Marciano Brum, Emile
Morhardt, Evelina Marracini, Nicolas
Granada, Eduardo Zamacois, Arman-
do Ibarlucia, Wenceslao Usher, Carlos
Quiroga, Rafael Zingel y otros. Varias
academias de arte se mencionan: la
Sociedad “Estimulo de bellas artes”,
dirigida por Antonio Pagnaex; la “Pe-
rugino”’, cuyo director era Augusto
Bolognini, y la Academia provincial de
bellas artes, con Mariano Montesinos y
José Bouchet (V. ACADEMIAS). En-
tre las revistas de arte de la época se
citan ATHINAE y PALLAS.

Los principales ilustradores fueron
Atilio Boveri, Reinaldo Olivieri, José
Ma. Rey, Francisco Vecchioli, “Aslaff”
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(Juan Falsa), Emilio Pettoruti y Emilio
B. Coutaret.

La revista comprende varias seccio-
nes: Bajo el dintel, Mirando la avenida,
Chdchara mensual, Tinta fresca, Del
cercado ajeno, Lapices, pinceles y cin-
celes. En el primer namero se transcri-
ben las deliberaciones de los egresados
del Museo para la redacciéon de su
carta organica, de la que surgira el
“Circulo Ars” y la revista homonima,
organo de difusion de sus actividades.
También se anuncia la creacion de
cursos libres de dibujo, sin profesor y
conferencias para el repaso de clases
para egresados y alumnos. Mas tarde,
al modificarse el articulo 3 del Regla-
mento, la inscripcion se hace extensiva
a quienes lo soliciten.

Mirando la avenida recoge comen-
tarios de estudiantes que salen del
Normal y tomando la avenida Monte-
verde, se detienen ante las vidrieras
con cuadros, o con anuncios del comi-
sionado municipal instando a cons-
truir, sobre plazas y avenidas, edificios
de cierta elevacion: “embellecer las
calles es una escuela popular de estéti-
ca’. Chachara mensual también apor-
ta el comentario de estudiantes. En los
nameros 11 y 12 menciona el alboroto
que produjo la Exposicion del Cente-
nario, entre los jovenes que debian
participar en ella. Tinta fresca publica
anécdotas (v. gr. la de un artista y su
modelo); poesias de Jos¢é M. King
(Rey), Alcides Greca, Rafael U. Diego,
Carlos Quiroga, Rafael Zingel y Aida y
Armando Ibarlucia. Del cercado ajeno
son transcripciones, v. gr. El crepiscu-
lo de los idolos, extracto de un articulo
de LA NACION, de Eduardo Schiaffi-
no, comentario acerca del movimiento
artistico del siglo pasado y comienzo
de éste. Se dice que las salas de la calle
Florida se multiplican y que, a la venta
de pintura espaiiola, se agregaban aho-
ra la italiana y la francesa. Lamenta el



desconocimiento total de la obra de
arte y que se considere al retrato
verdadera pintura de historia. Otro
articulo, de Marciano Brum, considera
a Franz Liszt como el creador del
poema sinfénico moderno. Con el titu-
lo La enseiianza del dibujo y las
reformas, de LA PRENSA, hay una
referencia a la importancia del método
en las escuelas. En el ejemplar-N° 6 se
transcribe un articulo de la revista
ATHINAE, firmado por Godofredo
Daireaux con el titulo Martin Malha-
rro. En el N° 21 el articulo Schumann
sinfonista lo firma Félix Weingartner.
Lapices, pinceles y cinceles: son
anuncios de concursos y exposiciones
en Buenos Aires, se mencionan el
primer premio a la arquitectura otor-
gado al proyecto de Félix Distasio, la
Bella Molinera, y el premio Municipa-
lidad de Buenos Aires, otorgado al
arquitecto Luis Brogg por la fachada
de la calle Esmeralda 1051. Se dice
que en la Sociedad Estimulo de La
Plata, se prepara una exposicion hu-
moristica que se abrira en los salones
del diario BUENOS AIRES. Otra noti-
cia: el seiior Emilio Artigue, residente
en Paris desde hace 40 aiios, regresa a
la capital para dirigir un curso en la
Escuela nacional de pintura. En un
articulo firmado por Emilio Coutaret
acerca del 2° Sal6n de Arte Frances,
llevado a cabo en Buenos Aires, men-
ciona, entre otras cosas, el Retrato de
Roca realizado por Bonnat, la Vierge
de Perrault, la tela de Cazin, Madelai-
ne; critica desfavorablemente el cua-
dro de Aubert, se entusiasma con la
tela de Geoffroy y dice que hasta la
caricatura se ha hecho un sitio en el
salon con una obra de Forain. En otro
articulo dice que Ernesto de la Carco-
va es designado inspector al artista
(sic.) por el gobierno, con el fin de
controlar la conducta y el aprovecha-
miento de los becarios en Europa. Otra
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nota firmada por Emilio Coutaret co-
menta que en la calle Florida N° 537
expone Luis de Servi, autor de algunos
paneles del Museo de ciencias natura-
les y de cuadros que luego desapare-
cieron del Senado de la provincia de
Buenos Aires por ostentar algunas fi-
guras semidesnudas; la exposicion tam-
bién conté con los retratos de José
Ramos Mejia, del coronel Arias y de
Francisco P. Moreno. Sigue Coutaret
con el comentario del saléon L’Aiglon,
de Florida N° 654, con pinturas fran-
cesas de Fernand Maillaud y Antonio
Pagneaux entre otros. En el N° 5 de la
revista el articulo Artistas platenses
hace referencia a una exposicion efec-
tuada en 1903 por el diario BUENOS
AIRES; a los becarios en el extranjero,
al movimiento artistico que comienza
ya en La Plata y por ultimo al artista
Atilio Boveri con fotos de cuadros del
mismo pintor. Con las caricaturas de
Aquiles Zacarias y José V. Caselli se
presenta Juan Falsa. En otros nimeros
de esta seccion se dan las siguientes
noticias: José Fonrouge expone en el
salon del diario BUENOS AIRES; en
las vidrieras de la calle 7 entre 53 y 54
se exhiben, entre los cuadros donados
para la rifa del Circulo Ars, los de los
pintores Reinaldo Olivieri, Juan Falsa,
Ermnesto Riccio y Emilio Pettoruti. A la
exposicion de arte Lombarda de Mi-
lan, ha sido admitido el escultor Emi-
lio Andina, autor de la obra Los nat-
fragos que se encuentra en el paseo del
bosque de esta ciudad. Para la exposi-
cion Internacional de arte del centena-
rio, muchos miembros de paises se han
interesado para que se les conceda un
buen espacio; Ernesto de la Carcova
tendrd en ello una intervencién muy
importante, Espana envia cuadros de
Goya, Murillo, Rivera, Velazquez y
Greco. Los profesores de la Escuela de
dibujo del Museo: Martin Malharro,
Miguel Rosso, Emilio Coutaret, Rober-



to Berghmans, Alejandro Bouchon-
ville, José M. Rey, Roberto Lehmann
Nitsche, Nicolas Besio Moreno, Santia-
go Roth y Valentin Berrondo, presen-
tan a sus alumnos en la 4* Exposicion
de sus trabajos. Augusto Bolognini ex-
hibe en casa Serra un retrato del
malogrado Ramoén L. Falcén. Faustino
Brughetti expone en casa Sanchez,
Pazos y Cia, los premios obtenidos en
sus exposiciones de Italia. José Fonrou-
ge ha autorizado que se manden a
hacer tarjetas postales con un dibujo
suyo y que su producido sea para el
Circulo Ars. Se comenta la caricatura
hecha por Emilio Pettoruti a Atilio
Boveri. En otros articulos se dice que
con motivo de los festejos del Centena-
rio, se ha llevado a cabo, en los salones
del diario BUENOS AIRES, una expo-
sicién que tuvo por fecha de inaugura-
cion el dia 9 de julio: alli se vieron
acuarelas de Emilio Coutaret, trabajos
de Atilio Boveri, de Manuel Rosso;
marinas de Mariano Montesinos, 6leos
de José Bouchet, bocetos plasticos de
Alfredo Bolognini, Luis Sanchez de la
Penia, Carlos Dillon, German Lozano,
Reinaldo Olivieri, Manuel Coutaret,
Emilio Pettoruti, Emesto Riccio y
Juan Falsa. Sigue el anuncio de exposi-
ciones en Buenos Aires y caricaturas
de W. Paunero Usher en La Plata.
Extensa critica de la Exposicion del
centenario, firmada por Emilio Couta-
ret; caratula de Martin A. Malharro
—Gaucho con guitarra— para un libro
del doctor Lehmann Nitsche. Mas ade-
lante se anuncia un concurso de dibu-
jos para ilustrar la revista, en el que
fueron premiados José Speroni, Reinal-
do Olivieri, Francisco Vecchioli y Juan
Falsa. Enseguida un comentario de la
caricatura expuesta por Pettoruti en
una vidriera de Gath & Chaves. Infor-
me sobre la Segunda exposicion del
Circulo (cuyo reglamento aparece
completo) a inaugurarse el 19 de no-
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viembre de 1912. Otro dato: Enrique
Blanca y su auxiliar Emilio Pettoruti
han logrado suplantar las viejas practi-
cas de la copia de cromos por un
sentido mas practico de la ensefanza,
en la Academia provincial de bellas
artes, calle 53, esquina 5. En la misma
seccion, Un mes en Cérdoba, exposi-
cion de Pettoruti en el diario BUENOS
AIRES. Y por ultimo: en el Salon
nacional de 1912 hubo adquisiciones
oficiales para dos artistas platenses
—José Fonrouge y Francisco Vecchioli
con sus cuadros El tabernero y Paisaje.
En Ecos del circulo se menciona la
designacion de Emilio Coutaret como
director del museo; y posteriormente,
la de éste y Atilio Boveri como corres-
ponsales en Europa. En la seccién
Crénica se informa que los seriores
Moretti y Brizolara resultaron premia-
dos en el concurso internacional, Mo-
numento a la Revolucion de Mayo; que
egresan los primeros cartografos, y que
el Monumento a la Primera Junta, del
escultor Rossi, ha sido colocado en la
plaza homoénima. En Variedades apa-
recen los temas: la fotografia como
arte; el 3° Congreso internacional del
dibujo, realizado en Londres en 1908,
y los puntos a tratar; hallazgos impor-
tantes como telas de Tintoretto, Palma
el Joven, Corona Fiamingo y Vicenti-
no en la restauracion de la iglesia San
Julian de Venecia y antiguos restos de
fortificaciones de la época de Felipe
Augusto en Paris; en otro articulo se
documenta cémo con la aparicion de
art-nouveau resurge la tipografia; le
sigue el comentario sobre las gestiones
que Schiaffino esta realizando para
instalar el Museo en el pabellon argen-
tino y por ultimo un articulo sobre el
futurismo en donde Marinetti da con-
sejos a sus poetas.

En la seccion Anécdotas se comenta
lo que le pasé a Biagio de Cesena
cuando Miguel Angel lo pinta en la



Capilla Sixtina; el entredicho de Paga-
nini con el cochero que lo lleva al
teatro Opera de Paris; Rossini y su
obra el Barbiere di Siviglia; un comen-
tario, firmado por Rubén Dario, cuen-
ta que cuando a Querol le encargan el
Monumento a los sitios, se inspira en
una conferencia de un periodista de
Zaragoza. Le sigue la broma de algu-
nos jovenes con el manifiesto la escue-
la excesivista y como final hay una
anécdota entre el maestro Thalberg y
Chopin. En Prontuario de conocimien-
tos se da consejo para quitar las man-
chas del papel de dibujo y la limpieza
de los compases. En Cartas abiertas se
da respuesta a toda correspondencia
que llega al Circulo. En Apuntes y
conferencias, aparece extractada una
disertacion de Jorge Selva donde insi-
nia que debemos ir a la bisqueda de
un arte propio que nos caracterice;
para é] han hecho arte nacional Balle-
rini, Della Valle, Bouchet, Giudice,
Victor de Pol, Malharro, Sivori, de la
Carcova, Collivadino. Le sigue el ar-
ticulo de Emile Morhardt titulado Di-
bujo de nifios y un comentario: por
qué no evoluciona el sistema de musi-
ca pentagramado, idea que retoma en
el articulo siguiente José V. Caselli.
Hay después, una breve biografia de
Beethoven; una conferencia de José
Fonrouge en el teatro Moderno de esta
ciudad y, como final, dos programas de
dibujo, uno de ellos implantado en
1905 por Martin Malharro. (V. DO-
CUMENTOS). En Libros, revistas y
diarios, entre otras, se menciona a
PALLAS, dirigida por Atilio Chiappori
Bajo el titulo de Musicales se anuncian
las actividades de los conservatorios.
En la seccion La lectura de la obra de
arte, Gigi Michelotti da su opinion
sobre el lenguaje en literatura, poesia y
obra plastica. Sobre temas de arte hay
un articulo firmado por Emilio Couta-
ret referente al sonido y al color. Le
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sigue un comentario de Schaffino en
LA NACION en donde se refiere a la
conveniencia de reunir las obras de
artistas argentinos para su mejor difu-
sion. Con el titulo de Futurismo Emilio
Coutaret se explaya sobre el tema:
aparecen los parrafos mas sig-
nificativos del manifiesto; nombra al-

os adeptos. Le sigue el comentario
sobre el Salon nacional que fue digno
de estimulo, aunque no estuvieron los
consagrados.

Con motivo de la muerte de Martin
Malharro, la revista le dedica en su
homenaje el ejemplar N° 18. Alli apa-
recen dos extensos escritos, uno firma-
do por Jos¢ M. Rey y el otro por
Emilio Coutaret.

Por todo este rico y variado caudal
de ideas, de hechos y sugestiones; por
la espontaniedad del juicio critico; por
la excelente presentacion; por sus tex-
tos que hoy leemos con curiosidad y
asombro; por su excelente diseiio grafi-
co y sus ilustraciones, ARS tiene una
gran importancia en la cultura artisti-
ca del periodo 1909-1912. De un modo
u otro, casi todos sus colaboradores
iban a ser protagonistas en la vida

cultural de La Plata. - E EM.G. de C.
ARTESANIA

Escultores, yesistas, picapedreros, vi-
tralistas, herreros forjadores, bronceros
~toda la gama de las artes y oficios,
artes aplicadas, decorativas o como
quiera llamarselas—, hicieron la orna-
mentacion de una ciudad que, por su
época de fundacion, nace en pleno
dominio de la estética y el diseio
neoclasicos. Esos obreros especializa-
dos iban a ser, ademas, los primeros
maestros de artesania basada en el
dibujo de ornato, imprescindible en la
herreria artistica, la escultura y la
pintura decorativas en la técnica del
stucchino —yeso alisado con plancha



“Art-nouveau”
Sindicato de la carne — 43-4 y 5.

caliente que remeda el marmol, cuyos
ejemplares existen todavia en colum-
nas, en alguno que otro zaguan de los
que fueron casas seiioriales o palacios.
Bien conocida de los platenses era la
decoracion cenital del Teatro Argenti-
no, debida a Speroni y Boveri, quienes
por cierto desbordaban la linea artesa-
nal para elevarse al muralismo.

Los descendientes de aquellos arte-
sanos recuerdan los nombres unidos a
obras de paciencia y perfeccion: Pedro
Catella, italiano, realiza los falsos capi-
teles corintios del Coliseo Podesta, asi
como la escultura ornamental de la
fachada. A él se le debe, al decir de su
familia, la escultura decorativa del
Palacio del Congreso, en Buenos Aires.

Gonzalo Zarate, por su parte, reali-
z6 moldes para los capiteles de cemen-
to de la Catedral. Era un artesano que
dibujaba muy bien y manejaba la talla
en piedra dura. Con Carpinelli —uno
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de los mas antiguos picapedreros de La
Plata—, tall6 y colocoé los zdcalos para
la estacion del Ferrocarril Sud, en
granito de Sierra Chica. Su hijo, tam-
bién de nombre Gonzalo, que lleg6 a
estudiar dibujo y pintura en Bellas

artes, trabajé con Speroni en las guar-

das decorativas del Museo de ciencias
naturales, adaptadas o inspiradas en el
arte precolombino de México. Tam-
bién decoro, siendo ain muy joven, el
teatro del Lago, en el Bosque. En los
afios inmediatos a la Primera guerra,
don Gonzalo dej6 de pintar “porque se
moria de hambre”. Después de dedi-
carse a tareas mas practicas en su taller
de marmoleria y afines, retoma, en sus
ultimos arios, los instrumentos de pin-
tor. Quedan cuadernos de apuntes,
paisajes de Punta Lara, jardines, retra-
tos, alegorias y viietas que hoy consti-
tuyen una interesantisima iconografia
de la ciudad con sus tipos y rincones

inconfundibles.

Zarate Carlos — Tumba

ara Gonzalo Zarate (el
busto es del escultor Scalisi). La Plata, Cemente-
rio.

El doctor Carlos Zarate, médico y
escultor, a quien la inclinacién por las
artes le viene por herencia, nos ha
proporcionado valiosos testimonios. Su
palabra, rotunda y emotiva, descubre
nombres, hechos y fechas, juicios y
pasajes anecdoticos que resumen una

parte considerable de la artesania en
La Plata.



Bronceria

“Zaro y Valsecchi tuvieron un taller
durante muchisimos afios. Valsecchi
era un gran fundidor y un gran obrero:
extraordinario, porque él fundia las
piezas en un pequeiio horno, y era una
maravilla. El taller primitivo databa
de 1905: fue la famosa bronceria de
De la Serna. Cuando el duefio murio,
hacia 1937-38, quedaron ellos, alqui-
lando abajo todo un saléon muy grande,
que quedaba en 10 N° 1076, donde
ahora esta la Escuela de periodismo:
alli estaba el taller de fundicion, galva-
nostegia, embuticion y cincelado, puli-
do, etcétera.”

“Poco antes de retirarse Valsecchi
—explica su ex socio senor Zaro— quien
estuvo conmigo cerca de veinte aiios,
entr6 en la firma José Craco. Con él
trabajamos juntos mas de cuarenta
anos, sin que mediara jamas una dispu-
ta. Trabajamos en el taller de 11-54 y
55, hasta mediados de 1981, cuando las
ordenanzas municipales nos obligaron
a desalojar. Entonces vendimos las
herramientas y Craco también se reti-
ro. Ultimamente qued6 un joven que
habia aprendido el oficio con nosotros,
Miguel Araya, cuyo taller esta en
diagonal 73 esquina 55. Se dedica a
bronceria y afines, practicamente a la
restauracion de objetos antiguos que
era, desde hacia ya bastante tiempo, la
misma actividad de nosotros.

En La Plata hubo otras broncerias,
aunque la nuestra era la mas antigua.
Una, desaparecida hace ya muchos
anos, estaba en 46, 5 y 6. Su dueiio, un
tal Verdi, era un artesano muy capaz.
Después estaba Bonelli, que trabajo
mas en vidrieras, también muy bueno.
Valsecchi era, ademas de fundidor,
hojalatero. En la época de De la Serna,
se hicieron las cloacas para la Casa de
Gobierno. De la Serna se especializaba
en sanitarios y bronceria. En aquellos
anos se fabricaban arafias muy buenas,
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en talleres en los que trabajaban hasta
veinte personas. Cuando vino el fluo-
rescente, las aranas desaparecieron.
Hoy han vuelto otra vez, con un
diseno distinto”. Actualmente, un arte-
sano, Canegalli, fabrica araias, espe-
cialmente las en forma de lira, de
estilo esbelto y ornamentado.
“Nosotros —termina el senor Zaro—
hicimos la restauracion de la araiia de
la Presidencia de la universidad, vy,
antes, la del Coliseo Podesta. También
haciamos trabajos en obras, restaura-
cion de artefactos de plata, dorado,
plateado, placas de bronce para el
cementerio y para muchos edificios:
teniamos modelos de placas y letras: el
cliente seleccionaba segiun sus prefe-
rencias, se ponia la inscripcion y luego

se fundia”.

Retomamos ahora el testimonio del
doctor Zarate.

“Zaro y Craco eran gente verdade-
ramente seria.. Nosotros también tuvi-
mos, en el taller de papa, fundicion de
bronce y cobre. En 1921 hicimos la
réplica del Cristo de la iglesia del
cementerio, después que se quemo,
siendo cura parroco Giacubini, aquél
que tenia el famoso Almacén del
cura. Al quemarse la Iglesia, nosotros
rehicimos al Cristo, que quedé muy
daiiado: papa lo trajo al taller, model6
uno igual en cera, que se fundi6 a cera
perdida. Y el que lo fundi6 fue un
italiano, Luigi, que era buen probador
de vino y también probaba el acido
con la boca.

Los Antonini fueron los constructo-
res que mas trabajaron en el cemente-
rio, para hacer la parte del frente. Hoy
esti exactamente igual que cuando se
terminé: el frente de entrada no ha
sido tocado. Esas formas de recoba,
donde estan las nicheras, se desplega-
ban a cien metros a cada lado del
portico. A continuacién, el muro era



de ladrillos, asentados en conchilla,

como fue la construccion originaria en
La Plata.

Vitrales

Habia un vitralista (no recuerdo el
nombre) en Buenos Aires que hacia
todos los vitraux para las bovedas. Era
un especialista en la técnica: hacia
verdaderos vitraux, el vidrio coloreado
y horneado, para la parte de los venta-
nales. Su oficio era extraordinario.

Eso fue alla por 1927-30. Porque a
La Plata vinieron muchos buenos artis-
tas corridos por la miseria que hubo en
el pais, y que no permitia ganarse la
vida. Entonces, los cementerios eran
los Gnicos lugares donde podia ganarse
un peso. Vitrales, puertas fundidas de
una sola pieza, en bronce, se fabrica-
ban en Buenos Aires y se las traia a La
Plata. En aquella época, una puerta de
bronce fundida de una sola pieza podia
costar 200 pesos. Hoy parece increi-
ble. Recuerdo que mi padre compro
treinta y tres estatuas —que vinieron
para una exposicion en 1926- por
3.300 pesos. Estatuas de marmol de
Carrara, para colocar en monumentos
funerarios. jHabia algunas que median
dos metros! Y dos metros las alas. jQué
maravilla de artesania! Eso se hacia en
Carrara, se traia y se vendia; lo cual da
una idea del valor de nuestro peso.

Yo he tenido la gran suerte de vivir
en un ambiente donde mi padre, por
ejemplo, era un hombre que gustaba
de la literatura, la buena musica; que
pintaba y hacia escultura. Entonces
tuve la oportunidad de conocer a un
mundo de gente que me dej6 impacta-
do desde pequeiio. Por ejemplo, yo lo
veia venir a Speroni a charlar con
papa —un hombre que era una institu-
cion. Para mi, ver a ese hombre con su
atuendo: sombrero de ala ancha, ese
moiio volador, esos bigotazos, esa mo-
dalidad de ser asi, entre seria y chaba-
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cana, me dejaba tan impresionado! Lo
mismo cuando venia Silva Lynch, un
escritor de primera, con sus hermosas
patillas blancas, a charlar de musica,
de literatura. . . para mi era un deleite.
Usted me pregunta sobre la relacién
de mi padre con Antonio Alice. Fue a
través de la pintura; porque él fue
primero a la Escuela de dibujo de la
Universidad, estudié dibujo en Bellas
Artes y luego se relacion6 con Alice,
con quien empezo a pintar. Alice vivio
un tiempo en La Plata, después se fue
a vivir a Buenos Aires, y mi padre se
relaciona entonces con Speroni. La
fecha debe haber sido hacia 1914,
quizas entre el 12 y el 16: me oriento
por los cuadritos y por algunas cosas
que tenian que ver con el Teatro del
Lago. Hubo un concurso al que se
presentaron, entre otros, Boveri, Spe—
roni y mi padre, a la sazon tan joven
que el jurado le preguntod si ese pro-
yecto lo habia hecho él. Mi padre dijo:
—Es muy facil. Traiganme lapiz y
papel y yo les demostraré que lo hice.
Entonces le dieron la decoracion. Hizo
alli unas musas: la Musica, la Lirica, la
Tragedia. . . en cada columna una ale-
goria. Eso desaparecié todo. En el
antiguo Cine Paris (calle 7 entre 47 y
48) pint6 paisajes de Punta Lara en los
recuadros de los palcos. También de-
cord los cielos rasos. A la gente le
llamaba la atencién que fuera tan
joven: pintaba, por eso, rodeado gene-
ralmente de una cantidad de mirones.

Talla en madera

Al ftnico tallista que conoci fue a
un to de mi sefiora, que se llamaba. . .
Amador Balsa. Fue uno de los buenos
tallistas que tuvo la ciudad. Murié
octogenario. Fue el autor de la mayo-
ria de los altares de La Plata. Era un
ebanista gallego, de esos a quienes el
aserrin se le subia al techo y echaba
humo. Por supuesto, era de esos tipos



Ongaro, Ernani Angel — Marco para el retrato
de Dardo Rocha (1960) — madera dorada en
lamina de oro. Concejo deliberante, La Plata.

rebeldes, muy anticlerical (lo que no le
impedia hacer altares y santos, con
gran lujo de detalles). Poseia el manejo
de la herramienta, y todo lo que rodea
o importa el oficio finisimo de la
ebanisteria. Hombre extraordinario,
creo que debe haber sido uno de los
mejores ebanistas que ha tenido la
ciudad. Los altares son maravillas.
Otro tallista extraordinario fue Daniel
Pacha. Balsa trabajo en varias iglesias
de La Plata, pero no sabria decir
cuando; porque para esos artesanos, el
trabajo era sin tiempo: ya sabian que
ganaban cinco u ocho pesos por dia, y
los dias pasaban y se hacia el trabajo a
la perfeccion. Lo de Balsa puede haber
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sido cuarenta o cincuenta afios, a par-
tir del Centenario.

Decoradores, estucado, etc.

Para eso, nosotros teniamos a un
canario que era taselista: el taselista
del taller. Como pasador, extraordina-
rio. También trabajaba en estuco. Ha-
cia las columnas. Vivié donde yo tengo
ahora el taller, no recuerdo con preci-
sion la fecha, el 80% del tiempo en
estado de ebriedad, lo mismo que el
fundidor Luigi, alla por los afios 20 6
21. Realizaban hermosas obras, aunque
lamentablemente eran victimas del
acohol.

El decorado en estuco fue muy
importante, y habia empresas que lo
realizaban empleando artesanos de ex-
celente oficio.

Talla en piedra

En el cementerio hubo obras hermo-
sas que se han destruido. Por ejemplo,
una bdéveda que fue demolida para
construir otra, la boveda del general
Hornos, ejecutada en dolomita. La
dolomita esta ahora en los cimientos
de esta casa y en algunas de mis
esculturas. Tenia un vaso en la parte
superior que pesaba 500 kilos. Piedra
dura, de color amarillo, en la que se
habian tallado molduras preciosas, que
ahora no hay obrero que las haga. No.
No hay. La maquina reemplazd, evi-
dentemente, a la artesania de la pie-
dra, del granito. Del marmol no hable-
mos, porque no queda nadie. Figurese
que muere papa, y habia que hacer
como 50 inscripciones en hebreo para
el cementerio israelita. En Buenos Ai-
res habia dos o tres viejitos que no
quisieron hacerlas, por no venir a La
Plata. Tuve que hacer yo las inscrip-
ciones hebreas en granito, y procedi
exactamente como lo hacia papa: él
marcaba las inscripciones sobre el bri-
llo del granito con papel carbénico.



Riccio, Ernesto — Paisaje de los lagos del Sur — éleo s/carton, propiedad particular.
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Después de dibujar y calcar las letras,
corté con un diamante siguiendo las
marcas; después con una herramienta
que no era de vidia todavia, tallé, en el
término de mas o menos un afio, las 54
o 35 inscripciones.

Mi padre muri6 en 1957, hace 34
afnos; motivo por el cual yo comencé
haciendo el monumento para su tum-
ba, réplica de un monumento que él
construy6 para el profesor de Geogra-
fia del Colegio Nacional, doctor He-
rrera. Como el hombre era del Norte,
quiso su viuda hacer algo que rememo-
rase la montaiia, y algin detalle donde
los pajaros pudiesen beber. Entonces
mi padre lo hizo con una fuente
excavada en la piedra, en la que el
cuidador echaba todos los dias con su
regadera un chorro de agua.

Mi padre amaba la naturaleza; asi
que, con los trozos de granito sobrante
del z6calo de la Estacion, realicé una
obra similar a la citada, y encargué al
escultor Scalisi el busto para la tumba.
L.a paleta y los pinceles, que ain
conservo, me sirvieron de modelo para
una alegoria en la que figura el nom-
bre de mi padre”.

El siguiente testimonio alude con-
cretamente a la talla en madera, y fue
proporcionado por el profesor Raul
Pacha.

“Mi padre, Eugenio Pacha, era eba-
nista; mi tio, Daniel Pacha, tallista;
aunque, en la practica, las especialida-
des se intercambiaban segiin viniera el
trabajo. Estudiaron en la antigua Es-
cuela de Dibujo cuando ain estaba en
el Museo de ciencias naturales. Des-
pués estudiaron con Cleto Ciocchini,
en la academia que éste dirigia. Hay
una foto donde estd Ciocchini con su
padre y varios alumnos, fechada en
1918. Tio Daniel era mas autodidacto
que mi padre, quien siempre pinto,
ademas de ejercer su oficio de artesa-
no.
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Pacha, Eugenio — Espejo y dressoir (1956) — talla
en madera, propiedad de la familia del tallista.
La Plata. Conjunto y detalles.

Los trabajos de ambos hermanos
eran muy variados, desde la fabrica-
cion de muebles de estilo hasta la
instalacion y equipamiento de locales,
como por ejemplo el que instalaron en
Solmor, la antigua Casa Garganta, dia-
gonal 80 y 50. Otros trabajos se hicie-
ron, segun creo, en el Hospital espa-
fiol. Mi padre practicaba también la
marqueteria. Andaba muy bien. En
aquella época podian hallarse en La
Plata excelentes artesanos; asi, el viejo
Balsa, un ebanista de primera linea, y
también mi tio, Juan Ortiz, experto
ebanista que trabaj6 muchos aiios en
Comoglio. Habia un buen artesano que
se llamaba Collar, tallista que trabajo
con Lazzarini: es decir, mi padre esta-
ba encargado del taller y tenia a este
obrero en la talla. En los afios Cin-
cuenta empezamos a remozar un poco
la Sala del Teatro Argentino, y le



propusimos a F. Varela, entonces di-
rector, hacer tallas y mascarones. Yo lo
fui a ver a Collar, quien hizo unas
tallas preciosas: figuras alegoricas co-
mo las mascaras de la Comedia y la
Tragedia, representadas en cada fron-
ton de los palcos. También habia unos
detalles ornamentales como de laure-
les, todo muy bien trabajado. Era un
realizador muy habilidoso, sacaba la
materia con una gran limpieza, esa
limpieza del golpe de gubia que no
necesita retoques. jQué lindo cuando a
la talla no se la tortura con la lija!

Mi padre y mi tio tuvieron la Mue-
bleria, ebanisteria y talla de Pacha
Hermanos en la calle 10 entre 54 y 55.

Musica

Una artesania muy importante es la
relacionada con la fabricaciéon y res-
tauracion de instrumentos musicales.
Si bien no tenemos noticias de luthie-
res famosos, y si los trabajos de E.
Zabalet para la fabricaciéon de flautas
no han pasado de la etapa experimen-
tal, en cambio la restauracion y afina-
ciéon de pianos tiene nombres notables,
como los de Angel Pezzotti (padre)
cuyo taller de afinacion lo ha conti-
nuado su hijo. También son trabajos
realizados a conciencia los de F. Kay-
ser, basados no tanto en la manualidad
practica como en investigaciones acer-
ca de mecanismos y materiales del
piano, y, en general, de toda clase de
instrumentos antiguos, como los de la
Coleccion Azzarini (V.). Bajo su direc-
cion trabajé un obrero habil en arte-
factos de relojeria y otros menesteres,
A. del Villano. Otro restaurador de
instrumentos de viento y de cuerdas
fue el musico italiano Raidl Rolandi,
quien lleg6 a la Argentina —disconfor-
me con el régimen del presidente Tito
de Yugoslavia— en 1950. Rolandi, que
obtuvo su titulo de profesor de clarine-
te en el conservatorio de su ciudad

natal (Fiume) fue ademas un copista de
partituras verdaderamente excepcio-
nal en la Facultad de bellas artes.

Letreros, fileteado, decoracion y
restauracion de carruajes.

“Yo empecé con los hermanos Sisti
—explica Ernani Angel Ongaro— en las
artes menores; aunque habia cursado,
sin terminar, los cursos de dibujo artis-
tico, en la Escuela de dibujo, con
Ciocchini, y la carrera de Pintura, con
Alice y Vecchioli en dibujo de los
cursos superiores. Los Sisti tenian un
gran taller de letreros y decoracion de
vehiculos diversos. En ese tiempo se
usaban los carritos decorados —venian
nada menos que Bezzichieri a decorar-
los, o José Speroni, el padre. ;Cuando
fue? Alla por el 30, hasta el 34 6 35.
Alli se hacian los carritos para la
Panaderia del Caiion, que tenian un
cainon pintado en la parte de atras;
también para la 19 de Noviembre,
entre otros. L.o de Sisti era en la calle
42, entre 4 y 5; un gran taller, una

empresa: eran los hermanos Sisti, Car-
los, Francisco, Rafael y Tito, el mas
joven, que murié hace unos dos afios,
después de haber estado en la mueble-
ria de Comoglio, 51 y 5. Con ellos
aprendi, jlas cosas que aprendi, con

Saorio el Sindicato de la carne — Detalle de.
la escultura ornamental.



imitacion madera, las cajas de los
carruajes, el fileteado, el ornamento en
ruedas, varas. . . una locura de trabajo.

El fileteado se hacia con bandas, un
pincel de pelo muy largo, con un
soporte para agarrarlo en esa plumita
de ave. También para los letreros se
usan pinceles mas largos que para
pintar sobre una tela, porque asi car-
gan mucho material, lo cual favorece
un trabajo rapido. jQuiénes mas han
hecho fileteado en La Plata? Te doy
nombres: por ejemplo, un tal Mart-
nez, un tal Canatelli y yo, que éramos
especialistas. Nosotros no haciamos
fondos: trabajabamos en la parte mas
ornamental. Estaba todo tan bien orga-
nizado que cada cual estaba en su
puesto. Nosotros teniamos la mano
para esto: —La mano hay que cuidarla
—nos decia Carlos Sisti; tener siempre
el pulso firme. Y nosotros nos cuidaba-
mos, porque habia que hacer el trabajo
rapido, en un tiempo equis, debido a la
incidencia del salario en los costos.
¢Ademas, el oficio no permitia arre-
pentimientos? jNo, no! No habia que
borrar. . . jnooo! Era poner el pulso y
terminar. Ademas de esa gente, hubo
aca otros grandes que dejaron mucho,
por ejemplo, Di Luciano, padre e hijo.
Y otro muy grande fue un tal Santos,
que hacia las letras de oro, pero juna
maravilla!l Era gente que venia con un
conocimiento traido de Europa. Santos
era espaiol, hacia esas letras de oro
con yapandi, con esa sombra a dos,
tres, cuatro fondos, transparentes con
el vidrio. Hay que imaginarse lo que
era eso. Muy importante. ;Y Miotti fue
importante como fileteador y decora-
dor de camiones? Bueno, Miotti tuvo
una cosa muy individual, se hizo mas
bien solo, un poco discolo por su
caracter, no pudo someterse a los
patrones. Hizo con el conocimiento
que adquiria un poco acd, un poco
alls. No trabaj6 mucho, solo para

sobrevivir, mientras ansiaba dedicarse
a la pintura. En ese tiempo los emplea-
dores eran muy exigentes: tenias que
someterte a la disciplina de ellos: no
podias hacer la cosa personal. Habia
que ajustarse a lo que ellos disefiaban,
y sobre eso tenias que correr. . . y jDios
me libre! ¢Los Sisti tenian disefiadores?
Ellos mismos eran los disefiadores, por-
que tenian una escuela que les venia
de Italia: aca se disemin6 mucha gen-
te, de modo que habia una fuente de
conocimiento de formas y técnicas
inagotable. Pero eran muy exigentes.
No podias dejar un pincel sucio de un
dia para otro: cajita para vos, y cada
cual tenia su cajita de pinceles porque
decian, con razon, que cada uno tenia
una modalidad distinta a la de los
otros. Asi que el pincel tuyo no podia
usarlo otro. jIncreible! Entonces cada
cual tenia sus pinceles, sus fileteadores,
sus reglitas, sus hilos, su polvo para
teiir todo, todo individual, con su
nombre: era intocable. Ellos te propor-
cionaban todo eso y tenias que conser-




varlo limpio, asi que. .. una disciplina
terrible. No va quedando nada de eso.
Yo estuve muchos aios con ellos, lo
que me dio un conocimiento a fondo
de las diversas técnicas. Después me
puse por mi cuenta, en el 57 6 58. Para
hacer otra cosa: arreglo de muebles.
jAh, si! Esa es, precisamente, mi espe-
cialidad. Me dediqué, por ejemplo, a la
decoracion de muebles. Dejé los letre-
ros (yo dominé mucho la técnica del
oro sobre cristal). Es oro puro, 24
kilates, el mismo procedimiento que
sobre el cartel, pero al revés, sobre el
vidrio. De eso me cansé, llegué al
limite. Entonces me dije que la decora-
cion de muebles estaba mas en rela-
cion con el arte mayor: era algo mas
intimo que los letreros, mas personal.
Para hacerla hay que tener otro len-
guaje. Como tenia los conocimientos
de pintura y dibujo, me resultaba
apasionante. Se trata de muebles gene-
ralmente de estilo, v. gr. frances, que es
el mas decorado de todos (el inglés no
tanto); y me puse a estudiar estilos,
compré tratados, vi ejemplares, estu-
dié las técnicas sobre preparacion de
fondos, enduidos, estucados: eso es
muy importante porque la patina tapa
todo; pero debe estar bien el fondo
sobre el que se pasa el estriado, el cual
se limpia y se pasa otra patina mas;
luego viene el dorado a la hoja que se
da con un barniz especial. El oro fino
se pule, se bruiie con piedra de agata,
que le da ese brillo espléndido. El oro
de decoracion es mas manuable: se
puede cortar y se pega con ese mixtin,
se pule con algodén o con una tela
suave y después se fija, porque como
no es oro puro, se oxida con el aire. Se
pule con goma laca, se calienta y
queda liso, queda muy hermoso.

Hay patinas que no cubren, por
ejemplo, el decapé. Se hace sobre
madera de gran veta, como ser el roble
americano. Hay muchos procedimien-
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tos. Generalmente se quema, otras
veces se raspa con cepillo de acero
para abrir la veta en cuyo caso se da
un fijador a fin de que no chupe la
patina, y sobre ese fijado bien seco se
le da un tinte verdoso. Asi es la
imitacion de los grandes muebles que
estaban en los castillos antiguos, donde
generalmente habia humedad que les
daba una patina de tiempo: se oxidaba
el acabado, algo notable: la madera
buena exuda, y con la humedad se
oxida. Entonces, claro: la gente los
limpiaba y quedaba lo blanco en el
fondo, lo que da una sensacion de
tristeza, asi, interesantisima. El mueble
decapé tiene la textura de la madera
fina, y ademéas se ve eso arriba, que
queda hermosisimo. No es un tinte que
cubre, sino muy transparente: una de
las tantas cosas que se usan ahora. Me
dediqué a eso porque en verdad me
atrae el ambiente calido, gratificante:
la gente aprueba, se sorprende, te
alaba, gusta del trabajo: sos un mago
que ha rescatado el encanto antiguo de
una reliquia.

Cuando las averias son importantes,
es imprescindible la colaboracién del
tallista. Aqui hay uno muy bueno, un
italiano, el sefior Conti: juna maravi-
lla! Hace afios que esta aci. Ahora esta
trabajando el hijo, él es un hombre ya
mayor. En La Plata hubo grandes
tallistas, especialmente por el lado del
cementerio. Se fueron. El tallista es la
mano derecha del restaurador de mue-
bles, y viceversa. La talla perfecta es
necesaria como trabajo de base; pero
la decoraciéon tapa todo. Un marco
bien tallado es muy lindo; pero lo
patinas, lo doras y queda hermosisimo.

Ahora voy dejando un poco eso,
aunque lo que hago es para subsistir.
iMe quiero dedicar a la pintura!”

La lista no se agota, ni con mucho, con
los citados. A ellos podria agregarse



una imprecisable cantidad de nom-
bres: plateros, medallistas (existen unas
320 medallas acunadas para recordar
acontecimientos platenses), titiriteros,
artesanos del vestir, carroceros. . . Para
marcar algunos hitos no seria ocioso
aludir, por ejemplo, al legendario Ro-
dolfo Bezzicchieri, quien hasta los afios
veinte dirigia su academia (V.). Era un
decorador italiano de alta escuela.
También a José Piacenti, ebanista y
tallista de excelente oficio, que llega
hasta la década del cincuenta; a Bof,
que trabajo en el Club nautico, autor
de embarcaciones finisimas, quien pa-
rece haber colaborado en la silleria de
la Catedral, firmada por los hermanos
Mahlknecht en 1930-32. Tampoco ca-
bria omitir las formas casi barrocas, de
la escultura ornamental en la Escuela
italiana (55-10 y 11), elaboradas tan a
conciencia ya antes de 1912. Por ulti-
mo, la decoracion barroca, riquisima,
del Salon dorado de la Municipalidad
(1883-1886), con su piso de roble de
Eslavonia, sus estatuillas neoclasicas,
sus vitrales y sus araias de disefio y
realizacion estupendas, ornamentacion
representativa de una sintesis de esti-
los, del arquitecto aleman Uberto Es-
tier y su colaborador, ya platense,
Augusto Meyer.

Hay una artesania que nos toca muy
de cerca porque es, puede decirse, la
mas autoctona: la del cuero —aperos,
arneses, monturas, vainas para facones
y cuchillos, lazos, caronas, cinturones—
En La Plata se destaca don Conrado
Carvalho, con taller en la calle 6, 48 y
49. Es una actividad que incluye el
curtido del cuero en sus diversas mo-
dalidades; corte de los tientos, trenza-
do, bordado, ejecucion de mallas y
bombas decorativas, aplicaciéon de
adornos de metal: riendas de plata,
cabestros y petrales (en lenguaje popu-
lar pretal, cabresto); bastos con estre-
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llas e iniciales de plata en sus extre-
mos; rebenques con cabo de plata, etc.,
etc. Los talabarteros y sogueros estu-
vieron activos en los alrededores desde
los primeros aiios, y aun desde antes de
la fundacion de la nueva Capital, por
ejemplo en el antiguo pueblo de la
Magdalena. Carvalho habla con cariiio
de su maestro, y él mismo procura
formar a sus sucesores. El cuero repu-
jado tuvo también excelentes cultores,
entre los que cabe recordar a las
hermanas Petit Bon, formadas en Be-
llas Artes, una de ellas profesora de
arte decorativo en la Escuela Profesio-
nal de Mujeres.

En otro rubro, la fabricaciéon de
vehiculos de paseo, de lujo o de pom-
pas funebres, se destaco Alfredo José
Vigo, quien comenzé haciendo casi
todo el curso gratuito para obreros y
empleados en la Escuela de dibujo de
la universidad, y aprendi6 el oficio en
el taller de Stagni y Garcia, ubicado en
el local del ex teatro Olimpo, calle 54
entre 4 y 5 (al lado del bar Modelo).
Vigo fue cajista, es decir, armador de
carrocerias de madera para coches
cerrados, tipo cupé, cuya parte mas
delicada era el encastre y ajuste de las
puertas. Con el tiempo se volvioé cada
vez mas artesano, hasta que comenzé a
restaurar y reconstruir todos los coches
finebres de las empresas de La Plata,
cuyas tallas de cruces y ornamentos
realizaba a la perfeccion. Su actividad
habia comenzado hacia 1920 y conti-
nué hasta los aiios Cincuenta. Después
de esta fecha, la actividad artesanal
pura desaparece, como queda dicho
mas arriba, sustituida la obra indivi-
dual por el trabajo en serie de la
maquina.

Las fechas citadas indican, de todos
modos, que el impulso fundador no se
agotd en una década, sino que prosi-
guié6 por lo menos durante treinta
anos. Si nos atenemos a las comproba-



ciones de una sociologia del arte (V.),
el segundo periodo debiera sincroni-
zarse con la Reforma universitaria del
18, coincidente con el final de la
primera Guerra (cuando llega una nue-
va oleada de inmigrantes, ex comba-
tientes); y se afirma lentamente después
de la fundacion del Museo provincial
de bellas artes (V.), aiio 1922 y de la
Escuela superior de bellas artes (V.)
ocurrido en 1924. Entre estas fechas y
la del Cincuentenario de La Plata
(1932) se desliza un periodo en que la
artesania prosigue en manos de crea-
dores nativos.

Quizas este informe pueda parecer a
primera vista insuficiente y algo desor-
denado. Ello se debe, en primer lugar,
a las fuentes orales, que hemos preferi-
do, con el fin de preservar una serie de
testimonios llamados a desaparecer a
corto plazo.

Nessi, Angel Osvaldo (h). — Talavera de la
Reyna (1979). Madera calada para carta de
restaurante, 35 x 25 cm, 40, esq. 10. La Plata.
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En sintesis: la artesania en La Plata
comprende tres momentos bien dife-
renciados, que repiten un fenémeno
general posterior a la era del maquinis-
mo. El primero corresponde a los
inmigrantes, especialmente italianos y
espaioles, que trajeron su oficio y
realizan las obras (1882-1910, c.). Esos
mismos artesanos ensefiaron a sus ayu-
dantes, aprendices u obreros nativos,
quienes prosiguen la obra hasta la
década de 1940, aproximadamente. A
ellos corresponde la segunda etapa. La
tercera y ultima se halla representada
por los discipulos de los maestros,
alguno de los cuales vive todavia.
Realizan, casi con exclusividad, las
tareas de restauracion: mucha gente
colecciona objetos preciosos, recuer-
dos o ejemplares que han vuelto a
tener vigencia —como ser instrumentos
de musica antiguos; también joyas,
muebles de época, obras de arte, arte-
factos representativos del disefio nou-
veau y deco, rescatados piadosamente
del olvido a favor de un fuerte senti-
miento nostalgico, que se manifiesta
como una verdadera proyeccién senti-
mental o empatia sobre las etapas
creadoras. El mundo de los objetos de
antano suscita, en la era técnica, un
valor de asociacion que embellece la
vida del hombre contemporaneo; aun-
que, muy a menudo, la coleccién, la
adaptacion desembocan en una actitud
kitsch fatal e irredimible. — A.O.N.

ARTISTICAS

Organo del Centro de bellas artes,
publicacién quincenal (1902), fue una
revista de arte, poesia y literatura que,
de acuerdo con su declaracién de
propositos, intentaba sumarse al pro-
ceso evolutivo del pais, caracterizado
un incremento en la “difusion de las
ciencias y de las artes”. De modo que
su actividad iba a convertirse en “un



Coutaret, Emilio B. (1863-1949) — Cabo Corrien-
tes (1939) — Acuarela. Museo provincial de
bellas artes. La Plata.

estimulo y una ensefianza” centrados
exclusivamente en aspectos culturales,
con exclusion expresa de “las cuestio-
nes de indole politica o religiosa”.

Fue una publicacion de vida efime-
ra: solo aparecieron tres nimeros, el
19 de noviembre, el 5 y el 24 de
diciembre de 1902 (hace ahora ochen-
ta aios). En total, 42 paginas —no
numeradas— impresas en excelente pa-
pel, en las que se incluian nada menos
que 22 reproducciones en colores de
dibujos, apuntes y acuarelas: Arroyo
Doria Flora, de Emilio B. Coutaret;
Apuntes del natural, Alrededores de
Valencia, de Mariano Montesinos; En-
trando al bario (Palermo), de Antonio
de Larranaga; Cabo Corrientes (Mar
del Plata), de P. Vucetich; dibujos y
planta de la Catedral, de Pedro Benoit;
y una interesantisima serie de caricatu-
ras y temas humoristicos firmados por
Emilio B. Coutaret, en los que se
descubre una vena de sana ironia,
basada en acontecimientos de la épo-
ca.

Las entregas se completaban con
partituras musicales, en las que cam-
peaban los rizos y encuadres de estilo
art nouveau, notas bibliograficas, ar-
ticulos originales y traducciones. —
A.O.N.
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ASOCIACION ARTISTICA
PLATENSE

Como resultado de reuniones que se
realizaban en el taller de Faustino
Brughetti (V.) se constituyd, en julio de
1925, la Asociacion artistica platense.
Su proposito era reunir en una sola
instituciéon, a todos los artistas de La
Plata, de las mas diversas tendencias,
lo que dio margen para que se adhirie-
se una lista numerosa —exhaustiva di-
riamos— de miembros fundadores, en la
que figuraban: Rodolfo Bezzicchieri,
Felipe Bellini, Enrique Blanca, Atilio
Boveri, Faustino Brughetti, Salvador
Calabrese, Cleto Ciocchini, Francisco
A. de Santo, José Maria de la Torre,
Angelina Ferreyra, Hugo Lértora, Ri-
naldo Lugano, Edmundo Maristany,
Fausto Mazzucchelli, José Mouchet,
Mariano Montesinos, José Mutti, Ge-
rardo Olmos Cardenas, Juan Owens,
Manuel Penido, Juan Petrari, Emilio
Pettoruti, Ernesto Riccio, Ernestina
Rivademar, Roque Rozzi, Guillermo
Ruotolo, Eliseo y José Speroni, Adolfo
Travascio y Francisco Vecchioli.

La Asociacion organizé el Primer
salon de artistas platenses, con obras
de dibujantes, escultores, grabadores,
pintores y proyectistas arquitectonicos
y de tallistas de muebles artisticos. La
muestra tuvo lugar el 9 de julio, en LA
PRENSA, con un total de 95 obras
que llenaban las cuatro salas del
edificio (Calle 7 - 48 y 49). Asistio el
gobernador de la provincia, Dr. Canti-
lo, con un séquito importante de fun-
cionarios. En la inauguracion, realiza-
da a las 4 de la tarde, el presidente de
la Asociacion, don Faustino Brughetti,
dirigiéndose al gobernador, defini6 los
fines y objetivos de la institucion re-
cientemente fundada: “Presentar, en
un solo haz, los temperamentos mas
contradictorios y las mas opuestas ten-
dencias del arte”. Ello demuestra que



La Plata, aunque no compartiera las
modernas formas del arte, las respeta-
ba y acogia— A.O.N.

ASOCIACION DE ARTISTAS
PLASTICOS DE LA PROVINCIA
DE BUENOS AIRES

La Asociacion de artistas plasticos de
la provincia de Buenos Aires, institu-
cion que agrupa a un gran numero de
plasticos, qued6 constituida en el afio
1947.

Su finalidad es enaltecer la funcion
social del artista plastico y acrecentar
la jerarquia del arte como actividad
superior, dentro de los limites de la
provincia preferentemente. Promover
y apoyar toda accion cultural, estable-
ciendo vinculos con otras entidades
similares, fomentar la solidaridad y el
acercamiento espiritual entre los artis-
tas, por sobre todo concepto o tenden-
cia plastica. Integrar el plantel de
jurados para la seleccion y premios de
salones oficiales y particulares. Esta
actividad se realiza ininterrumpida-
mente hasta la actualidad

En el afio 1961 se pone en vigencia
la reglamentacion de la ley de orna-
mentacion y artes plasticas, siendo
representantes de esta asociacion: Gui-
llermo Martinez Soliman, Enrique
Suarez Marzal y Miguel Angel Elgar-
te, y, posteriormente, la pintora Marta
Girard, el escultor Rafael Martinez
Pintos y Anibal Ortega, hasta 1969
cuando deja de estar en practica dicha
ley.

La asociacion interviene en los salo-
nes oficiales organizados por la Subse-
cretaria de cultura dependiente del
Ministerio de Educacién y por la Di-
reccion de Cultura de la municipali-
dad de La Plata, hasta la actualidad.

Buscando el acercamiento de todos
los plasticos, brindando su apoyo a
nuevos valores e intercambio de mues-
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tras con direcciones de cultura munici-

ales y provinciales, ha organizado el
“I, I, III, IV y V Salén de Mayo”, el
Salon Estimulo y el Tradicional “Salon
de Primavera” en conmemoracion al
Dia del Artista.

Asimismo, se realizaron muestras en
la Caja de prevision para profesionales
de la ingenieria, Direccién de cultura
de la municipalidad de La Plata,
Circulo policial, Colegio de escribanos
y en el Instituto de cultura hispanica
donde se efectlan muestras en su
noveno ano consecutivo.

Actualmente, la Comision directiva
de esta asociacion se halla integrada,
entre otros, por los artistas: Alicia
Hernandez Dufour, Paris Cédola, Cota
Saborido, Guillermo Cicchino, Angeli-
ca Rouaux, Marcos Calabia, Salvador
Calabrese, Carlos Aragon, Ernesto Va-
lor y Ludovico Pérez. — A.D.

ASOCIACION DANTE ALIGHIERI

La Asociaciéon Dante Alighieri, nacio
en el siglo pasado, hacia 1890, con el
fin de difundir la lengua y la cultura
italianas. Es en su esencia una institu-
cion internacional, pues tiene como
socios, no solamente a ciudadanos ita-
lianos, sino en su mayoria a ciudadanos
de diversas nacionalidades.

Su sede central funciona en Roma
(Italia), pero esta representada y testi-
moniada por la existencia de mas de
trescientos comités que operan en dis-
tintos paises. E]l comité de La Plata ha
sido fundado en 1969 y cuenta desde
entonces con un gran nuamero de so-
cios, alumnos y simpatizantes.

Ademas de los cursos de idioma,
cultura italiana y literatura, desarrolla
diversas actividades culturales como
ciclo de conferencias, cine, exposicio-
nes, conciertos, etc. Desde su inicia-
cion ha brindado, entre otras las si-
guientes acciones culturales: conferen-



cia sobre “Dante” a cargo del Prof. A.
Battistessa; “Los mosaicos bizantinos
de Ravenna”, por el Prof. Emilio Rin-
guelet; “Miguel Angel en la Capilla
Sixtina”, a cargo del Prof. Angel Os-
valdo Nessi, “La poética de Miguel
Angel”, por el Prof. Romualdo Bru-
ghetti; “Florencia y Roma en el Renaci-
miento”, a cargo de la Prof. Carmen
Di Lorenzo; “Materia y forma en la
escultura de Miguel Angel”, Prof. An-
gel Osvaldo Nessi; “Siglo XV de la

Edad Media al Renacimiento”, Prof. -

Graciela Di Maria; “Pirandello nove-
lista y romancero”, Syria Poletti;
“Dante y Borges”, por el Prof. Roberto
Paoli; Ciclo sobre arte italiano a cargo
de las profesoras Guiomar Valverde,

Nilda Guillelmi, Paulina Harari, Ebe
Peinalver y Ethel Morello; “La escultu-
ra de Libero Badii”’, por la Prof.
Paulina Harari. Muestras pictoricas
con obras de los artistas Osvaldo Mario
Venturi, Gloria Guidani, Gabriele Ca-
legari y otros. — A.D.

BACHILLERATO DE BELLAS
ARTES “PROF. FRANCISCO
A. DE SANTO”

El actual Bachillerato de bellas artes,
es el instituto que completa la gama de
modalidades con que la Universidad
nacional de La Plata proyecta la edu-
cacion de nivel medio. Sus anteceden-
tes historicos pueden rastrearse hasta
en la antigua Escuela de dibujo que
funcionara, desde 1906, fundada por el
Dr. Joaquin V. Gonzalez y que se
convirtiera, a partir de 1924, en Escue-
la superior de bellas artes. La Escuela
de dibujo perdur6 dentro de la Escuela
superior de bellas artes (actual Facul-
tad) hasta 1956. En ella se formaban
profesores de ensefianza secundaria,
normal y especial en Dibujo y profeso-
res en Dibujo técnico, a través de
cursos de cinco aios de duracion,
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previo examen de ingreso con curso
preparatorio. Dichos titulos, sin em-
bargo, carecian de validez como titu-
los secundarios; habilitaban para reali-
zar los estudios superiores en la Escue-
la superior de bellas artes, de modo
que cerraban una etapa dentro de la
preparacion académica, cuya culmina-
cion la constituian los cursos superio-
res de pintura, grabado, escultura (he-
cho que se establece fehacientemente
en la reforma de planes de 1937).

La preparacion que impartian en el
terreno artistico estos profesorados, no
guardaba proporcion con la educacién
cientifica y humanistica, creando asi
una situacion deficitaria que los egre-
sados debian subsanar por cuenta pro-
pia; lo cual, reunido al alcance limita-
do del titulo habilitante, fue creando la
conviccion de que era preciso introdu-
cir cambios significativos en los planes
de estudio. La inquietud manifestada,
en ese sentido por profesores de la
Casa, preparo6 el clima para que fuera
muy bien recibida la sugestion de
fundar un bachillerato de orientacion
artistica que habilitara para el ingreso
a cualquier Facultad.

Asi, en el ano 1956, se crea, dentro
de la Escuela superior de bellas artes, y
dependiente de la misma, el Bachille-
rato especializado (como entonces se
lo conoce). Lo puso en marcha el
profesor Néstor Ratl Picado, quien
estaba a cargo de la direccion de la
Escuela.

El Bachillerato especializado poseia
tres orientaciones: Dibujo técnico, Di-
bujo artistico y Musica (diversos ins-
trumentos y canto), y contaba con seis
aiios de duracion con examen de apti-
tud previo. La formacién artistica in-
tensiva realizada en sus aulas-talleres
se vio reforzada por la enseiianza
cientifico-humanistica que incluia,
junto con las asignaturas propias de
todo bachillerato, disciplinas como



Historia de la musica, del arte, Educa-
cion visual, Historia del cine, Logica,
Filosofia y Psicologia (por separado,
cuando era habitual dictarlas conjunta-
mente).

“El Bachillerato especializado (que
en puridad debe denominarse artistico)
considera el arte la base del proceso
educativo. La exigencia de un método
fundamentalmente estético, que supo-
ne una inteligente educacion de los
sentidos, se funda en la comprobacion
de que solo en la medida en que esos
sentidos establecen una relacion armo-
niosa y habitual con el mundo exterior
se desarrollan facultades, construyen
personalidades completas y aptas para
lograr en forma natural la integracion
social.” (Memoria de la Intervencion
en la Escuela superior de bellas artes,
p. 11). Asi expresaba, en 1959, el Dr.
Noel M. Sbarra, entonces delegado -
interventor de la Escuela superior de
bellas artes, los fines del nuevo bachi-
llerato.

El primer plan de estudios fue apro-
bado por el Consejo superior de la
Universidad después de un largo perio-
do de evaluacién, el 6 de mayo de
1959, a instancias del Dr. Sbarra, quien
seilalaba: “Seria imperioso acelerar su
tramite a fin de que pudiera aplicarse
al comenzar el aio lectivo de 1959.
Este afo, precisamente, se pondra en
marcha el sexto afo de estudios, com-
pletandose de este modo el ciclo se-
cundario. A ctualmente, el bachillerato
tiene casi 300 alumnos regulares”, y
agregaba que para las pruebas de
ingreso se habian inscripto “145 postu-
lantes para 90 plazas disponibles” (Ib.
p. 11). Respecto de la estructura del
bachillerato puntualizaba: “Consta de
seis anos de estudios, divididos en dos
periodos de cuatro y dos afios, respec-
tivamente. Al término del primer pe-
riodo o ciclo, una comisiéon determina-
ra, teniendo en cuenta las aptitudes

manifestadas por el alumno (sobre la
base documental de su ‘ficha indivi-
dual’), si éste seguira dentro de la
especialidad elegida (musica, plastica
o dibujo técnico) o si continuara solo
las materias generales (o integrativas)
del bachillerato comin. En este altimo
caso, al iniciarse el segundo periodo o
ciclo el alumno intensificara su forma-
cion humanistica o cientifica, de
acuerdo con las aptitudes manifesta-
das, a fin de que pueda seguir estudios
de otra indole en los distintos institutos
de la Universidad. Habra, pues, una
suerte de orientaciéon vocacional a
cargo de comisiones especiales consti-
tuidas por los profesores del cuarto
aino de estudios y, para las materias
especializadas, profesores del curso su-
perior de la escuela.” (Ib, pp. 12-13).

Sin embargo, la sustitucion del anti-
guo profesorado secundario por el Ba-
chillerato especializado presentaba
una desventaja significativa: la ausen-
cia de salida laboral, a pesar de la
mayor amplitud, extension y duracion
de los estudios. Los primeros egresados
se vieron enfrentados a esa situacion.
Las inquietudes de alumnos y profeso-
res se canalizaron finalmente cuando,
entre los afos 1960-1961 se cre6 un
Magisterio que, mediante la incorpora-
cion de asignaturas pedagogicas y psi-
cologicas, habilitaba para el ejercicio
de la docencia de nivel primario en las
especialidades de plastica y musica.

El plan de 1961 incorpor6 definiti-
vamente el bachillerato a la estructura
organica de la Escuela superior de
bellas artes. Contaba ya con servicios
propios de medios audiovisuales
compartia la rica biblioteca de la
Escuela asi como todos los ambitos
especiales frecuentados por los alum-
nos de los cursos superiores.

A partir de 1974, cuando la Escuela
superior de bellas artes fue elevada al
rango de facultad, el Bachillerato artis-



tico pas6 a depender directamente del
Rectorado de la universidad y el plan
de estudios se redujo a cinco afios de
duracién, nivelandose, en ambos as-
pectos, a los restantes institutos secun-
darios universitarios. Paulatinamente,
pasa a ocupar las nuevas instalaciones
ubicadas en los sobrepisos construidos
sobre la terraza y parte del subsuelo
del tradicional edificio de bellas artes.

Del bachillerato dependen, a su vez,
el ciclo basico —curso preparatorio
para ninos de los ultimos anos de la
escuela primaria— y el magisterio.

Desde 1977, el bachillerato se deno-
mina Bachillerato de bellas artes
“Francisco A. De Santo”, en homenaje
al artista plastico platense que desarro-
llara una fecunda labor docente desde
los inicios de la institucién, y cuya
proyeccion artistica rebasa los limites
de la cultura argentina y que se forma-
ra en la vieja Escuela superior.

La actual estructura curricular fue
proyectada en 1977 y contempla las
tres modalidades tradicionales: artes
plasticas, artes técnicas y musica (que
comprende diversos instrumentos: pia-
no, guitarra, violin o canto). Todas las
orientaciones conservan el espiritu con
que fue creado el bachillerato: la edu-
cacion por el arte para el desarrollo
integral de las facultades del hombre.
En el ciclo basico se dictan cursos de
plastica (dibujo, pintura, modelado,
dibujo técnico e instrumental) y de
musica (educacién musical e instru-
mento) a nifios de quinto, sexto y
séptimo grados en los que se desarro-
llan tempranas vocaciones y se fomen-
ta la expresion estética, de modo que
se convierte en la etapa preparatoria
para el bachillerato. Sus egresados
acceden, poseyendo altas calificacio-
nes, en forma directa a la ensefianza
artistica de nivel secundario. E]1 Magis-
terio en educacion estética constituye
un ciclo optativo de tres afos de
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duracion, en los cuales se incluyen
disciplinas pedagogicas, que puede
cursarse en forma paralela a los ulti-
mos aios del bachillerato o una vez
egresado del mismo. Proporciona el
titulo de maestro de plastica para la
escuela primaria (dibujo, pintura, mo-
delado) y de maestro de musica (teoria,
solfeo e instrumento), titulos reconoci-
dos hoy por el Ministerio de educacién
de la provincia de Buenos Aires para el
ejercicio de la docencia.

Prestigiosos artistas y educadores
integran el cuerpo de profesores del
bachillerato de bellas artes que cumplio
en 1981 sus veinticinco afios de exis-
tencia. Entre los fundadores hubo inol-
vidables maestros tales como los artis-
tas plasticos Francisco De Santo (dibu-
jo de figura, pintura); Carlos Aragdn
(anatomia artistica, morfologia, com-
posicion); Salvador Calabrese (dibujo
de cabeza y busto); Miguel Angel
Elgarte (dibujo de yeso y ornato); Ral
Bongiorno (grabado); Rubén Elosegui
(figura natural); humanistas como An-
gel Osvaldo Nessi (historia del arte);la
poeta Maria del Carmen Garay (litera-
tura universal, literatura espaiiola); el
cineasta Candido Moneo Sanz (historia
del cine) y musicos como los maestros
Enrique Gerardi v Mario Rapallini
(historia de la musica) y Carlos Sanpe-
dro (violin). Bibliografia: Facultad de
bellas artes en su 70° aniversario (1906
—~12 de febrero— 1976). Universidad
nacional, La Plata, 1976. Memoria de
la intervencion en la Escuela superior
de bellas artes. Renuncia del delegado
interventor. Univ. Nac. de La Plata,
1959~ A.R.

BANDAS DE MUSICA

Banda de la policia de la provincia de
Buenos Aires, creada en 1884, con 30
ejecutantes, y recreada en 1901, con 40
ejecutantes. La primera fue dirigida



por Bartolomé Montano y se disolvi6
en 1890; la segunda, la dirigi6 Pedro
Ruta, quien la jerarquiz6 hasta ser una
de las mejores de América del Sur,
luego la dirigieron Luis Falcone (1918-
21), Carmelo Yorio (1921-23), Basilio
Patierno (1923-27), José Maria Malian-
di; este ultimo la convirtié6 en banda
sinfonica, categoria que tiene hoy.
Después la policia de la provincia tuvo
cuatro bandas, las que se fundieron en
una en 1953.

Banda batallon de guardiacarce-
les, creada en 1887 por el jefe del
cuerpo, comandante Vega. Desde
1887 ejecuta, como la Banda de la
policia de la provincia de Buenos
Aires, piezas de su repertorio, en par-
ques y plazas.

Banda de la Escuela de artes y oficios:
se la menciona y se sabe que estaba en
pie en 1902; no constan ejecuciones en
publico.

Banda del regimiento 7 de infanteria
“Coronel Conde”, creada en Zarate en
1909, con la direccion de José Citanna;
se traslado a la Capital Federal en 1911,
a Campo de Mayo en 1913 y a La
Plata en 1917. La dirigieron José Ci-
tanna (1910), Juan Imbroisi, César Ces-
so (1912), Antonio Mormille (1915),
Abelardo Maliandi (1921/22), Francis-
co Fiore (1942/56) entre otros mu-
chos directores. Su repertorio es com-
pleto.

Banda del cuerpo de bomberos, de
recordada actuacion al colocarse la
piedra fundamental del Circulo de
obreros (1909).— I.M.L.P.

BECAS DE LA LEGISLATURA
BONAERENSE

Muchos jovenes argentinos fueron be-
neficiados con becas otorgadas por la
Legislatura de la provincia de Buenos
Aires. Entre ellos se encuentra Gracia-
no Mendilaharzu, artista incorporado
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a la né6mina de uno de los mas destaca-
dos de la plastica argentina de fines del
siglo XIX y especificamente, entre
aquella pléyade que por 1880 intenta-
ba agruparse para iniciar una nueva
era en las artes.

Encontrandose este artista en Paris
en 1876, sin recursos econéomicos, pide
a su hermano Pedro le gestione una
beca para poder continuar sus estu-
dios. Este se dirige a la Legislatura de
la provincia de Buenos Aires.

La primera solicitud que sus familia-
res presentan data del afio 1877, segin
consta en el diario de sesiones del 28
de mayo de 1881 en donde el Dr.
Santiago Bengolea recuerda al Sr. Pre-
sidente que el ministro Balcarce desde
Paris y también el director de la
Academia de pintura, se dirigieron al
gobernador Casares “insinuandole la
idea en el sentido que favoreciese a
este joven a fin de que completara sus
estudios, quien hasta la fecha se ha
servido de sus recursos y de su familia
en Buenos Aires para perseverar en sus
propositos”. Esta beca le fue rechaza-
da.

Tres anos después, para avalar el
pedido de beca en 1881, ademas de
cartas a la Legislatura, entre ellas la de
su maestro en Paris Leon Bonnat, llega
correspondencia de Benigno Lugones,
Ezeiza, M. Lamothe a los diarios LA
NACION y LA PRENSA, los cuales
publican en sus respectivos periédicos
las actividades de este artista que ya
desde 1879 habia sido admitido a
participar de los salones de Paris.

El Dr. Bengolea considera que este
pedido debe ser aceptado “pues se
trata de un artista que se encuentra
lejos de su patria perfeccionando sus
estudios y que las obras que se han
exhibido en antesala de la misma Le-
gislatura, en opiniéon de los senadores
que la han inspeccionado, lo hacen
acreedor de la recompensa o estimulo



de los poderes publicos de la provin-
cia”.

A continuacion, el Sr. Barra apoya
la mocion aludiendo que esos becarios
que hoy se encuentran en Europa,
seran los especialistas que regiran
nuestros establecimientos artisticos fu-
turos y que los conocimientos adquiri-
dos alla son los de los grandes maes-
tros.

En la sesién del mismo afo se pasa
el proyecto a la comision de peticiones
encomendada a Castro, quien agrega
que “Buenos Aires necesita ser pueblo
artistico y tener sus artistas célebres y
nosotros debemos contribuir a ello que
con maestros formados en Europa, este
artista pueda llegar a ser un pintor
célebre y prestar importantes servicios
a la provincia de Buenos Aires”.

El diputado Rodriguez apoya la
mocion diciendo que “en nuestro pais
se encuentra en estado embrionario
respecto a la instruccion artistica. . .
Costeemos la educacion de esos jove-
nes que se distinguen por su disposi-
cion en un arte o en una carrera
cientifica. De esta manera tendremos
que siendo hijos de esta tierra, se
empefaran en instruir a nuestros con-
ciudadanos”.

“Las bellas artes —acota el Sr. dipu-
tado— son una necesidad imprescindi-
ble porque ellas contribuyen a educar
los sentimientos estéticos del pueblo
para hacerlos accesibles al encanto de
lo bello y de lo grande. Vendran en
posesion de un caudal de conocimien-
tos utiles y preciosos a derramar la luz
de la enseiianza en el seno de la patria;
para este pedido no se debe ser parcos
sino siempre profusos porque de ellos
depende el porvenir y la grandeza de
la patria”.

Por fin aquella mocion presentada
por el Senado y la Camara de diputa-
dos del dia 28 de mayo de 1881, segin
consta en el diario de sesiones de esa
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fecha en pagina N° 141, queda aproba-
do el dia 8 de junio del mismo afio, segin
pagina 223 el siguiente proyecto:

Art. 1° Acuérdase a don Graciano
Mendilaharzu, la subvencion mensual
de 3.000 pesos n/c para continuar sus
estudios de pintura en Europa por tres
anos.

Art. 2° Este gasto se pagara por
Rentas Generales.

Art. 3° Comuniquese.

Entre las discusiones que precedie-
ron a la aprobacién de esta beca, el
diputado Barra opiné “que se hace
necesaria la fiscalizacion sobre el uso
que hacen nuestros becarios en Euro-
pa.

El pais debe saber qué hacen de su
tiempo y sus recursos que se les otor-
gan y propone que en una proxima
sesiobn se le permita una minuta de
comunicacion al Poder Ejecutivo a fin
de que éste se dirija a su vez al
Gobierno nacional para que por medio
de nuestras legaciones en Europa, nos
envien una relacion del estudio y ade-
lanto y del provecho de nuestros jove-
nes educandose en aquel lugar y para
que el Poder ejecutivo nos envie al
mismo tiempo una lista de los jovenes

que estan subvencionados en Euro-
pa”.— EEM.G. de C.

La Legislatura bonaerense fue genero-
sa en el otorgamiento de becas de
estudios. Una lista provisoria y necesa-
riamente incompleta, registra los si-
guientes nombres:

1881-1891: Graciano Mendila-
harzu. Estudia en Pa-
ris con Bonnat y re-
gresa ya consagrado.

1882-1889: Alberto Williams

(1862-1952), primer
musico becado.



1908: Faustino Brughetti
(1877-1956) y José D.
Fonrouge.

1909-1910: Enrique M. Blanca.

1910-1913; 1913-15: Atilio Bove-
ri. Dos viajes a Espa-
na e Italia, con breve
intervalo en La Plata.

1911: Pablo Curatella
Manes.

1913-1916: Emilio Pettoruti
(1892-1971).

1915-1926: Ernesto Riccio.

1936: Francisco A. De

Santo.

Obs. Pedro B. Palacios (Almafuerte) se
postul6, pero no logré obtener su beca
para estudiar pintura en Europa. Au-
gusto Ballerini obtuvo una beca priva-
da, ofrecida por don Leonardo Pereyra
y dofia Francisca Ocampo de Ocampo.
La fecha es, aproximadamente, 1882.
Después obtuvo una beca del gobierno
de la provincia, en fecha que descono-
cemos.

Los ansiados viajes al pais del arte —ya
fuese Italia o Paris— son un simbolo de
esa cultura europeizante, cosmopolita
de la generacion del ochenta: se cum-
ple con un acto de buen gobierno
facilitandolos; y se retribuye el benefi-
cio de la beca con experiencia y obras
concebidas como bienes culturales pa-
ra la comunidad. En otro sentido, a la
necesidad de hallar maestros y am-
biente, el becario experimenta la ro-
mantica aventura de la beca como
viaje, como “tension de busqueda y de
cambio que determinan el movimiento
y la experiencia” (Cirlot). La travesia
del océano significa el pasaje de un
estado a otro, de la inocencia a la
conciencia: equivale a la consecucién
o logro de la libertad, aunque muchas
veces —como lo afirma Jung- el viaje
“no sustituye a una verdadera libertad

interior”’. El suicidio de Mendilaharzu
es elocuente; pero el regreso de ilus-
tres becarios como Williams, Schiaffi-
no, Pettoruti y tantos otros, cambi6, de
hecho, el nivel artistico de nuestro
medio. Permiti6 alcanzar lo universal
abrevando en las fuentes.— A.O.N.

BIBLIOTECA (de la Fac. de bellas
artes “Fernan Félix de Amador”)

Entre las disposiciones de la ordenanza
por la cual se crea la Escuela superior
de bellas artes, aprobada por el P.E.
nacional con fecha 18/2/1924, se insti-
tuye el servicio de la Biblioteca; la
cual debid funcionar en forma precaria
durante varios aifos hasta que, por
resoluciéon del 10/12/1936, se re-
glamenta su funcionamiento y se esta-
blecen normas para su organizacion al
aprobarse por ordenanza el reglamen-
to de la Escuela —ahora “de bellas
artes”, sin el “superior’— que dedica el
articulo 12 a la Biblioteca. A la profe-
sora Maria Esther Lopez Merino de
Monteagudo Tejedor, quien parece ha-
ber atendido “ad honorem” el movi-
miento de libros y partituras, le sucede
como bibliotecaria la profesora Ofelia
Avancini de Potenza, quien se desem-
pena en la direcciéon durante el perio-
do 1936-1969.

Hacia 1955 se impone a la Bibliote-
ca el nombre de Fernan Felix de
Amador, en homenaje a quien fuera
profesor de estética e historia del arte,
como sucesor de Leopoldo Lugones,
quien dict6 un breve curso de estética
en 1924. Amador fue el vocero, el
poeta de cuanto ocurria en la vida de
bellas artes, escritor galano influido
por el modernismo, critico irreempla-
zable en salones, conferencias y peri6-
dicos. El homenaje del director al
designar la Biblioteca con su nombre
fue un acto de justicia.

Formada sobre la base de publica-



ciones y donaciones debidas a profeso-
res de la Casa, entre los que figuran
Antonio Alice, Julian Aguirre, Fernan
Felix de Amador, Carlos Lépez Bu-
chardo, Lola Julianez Islas. . . y por la
compra de obras de contenido especi-
fico (plastica y musica; luego también
cine, diseio y bachillerato en arte) la
Biblioteca incrementa su fondo con
sucesivas colecciones: Celestino Piag-
gio, Numa Rossotti y Adolfo Morpur-
go, que forman la base de la seccion
musica, integrada por partituras y tex-
tos.

Como biblioteca actualizada al ser-
vicio de la docencia artistica, centro
de informacioén e investigacion para el
profesor y el alumno, ha incorporado
materiales necesarios para la catedra,
como ser los de la diapoteca, la disco-
teca y la hemeroteca, seccion ésta que
incluye publicaciones perioédicas na-
cionales y extranjeras. El acervo bi-
bliografico, que creci6 considerable-
mente durante el decanato de Jorge
Lopez Anaya (1976-1980) asciende en

la actualidad a unos 20.000 volumenes.
-~ A.O.N.

BIBLIOTECA MUSICAL VERDI

Corria el mes de noviembre de 1917.
Habian transcurrido soélo treinta
y cinco afos de la fundaciéon de La
Plata y faltaba uno para que finalizara
la Primera Guerra Mundial. Con moti-
vo de la celebracion del aniversario de
la ciudad, Asuncion Masi de Guerresi y
Maria Luisa Masi, directoras del anti-
guo Conservatorio Verdi, junto con
otras damas afectas como ellas a la
musica culta, creaban un nuevo nu-
cleamiento destinado precisamente a
enriquecer el movimiento musical de
la joven urbe. Surgia de ese modo la
“Biblioteca Musical Verdi”, asi llama-
da porque los directivos desarrollaban
su actividad en ese sector del aludido

conservatorio. Mediante el auspicio de
la flamante sociedad, el ambiente local
asistiria a la realizacion de inolvidables
conciertos a cargo de los intérpretes
argentinos mas caracterizados y de
eximios artistas de fama internacional.
Cabe seialar que en ocasiéon de la
prolongada inactividad a que estaba
condenado el Teatro Argentino (hace
ya varias décadas) ésta era interrumpi-
da solo por la realizacion de recitales
organizados por la biblioteca musical
Verdi.

En los afios de la Primera Guerra
Mundial, el conocimiento y la divulga-
cion de la musica eran en nuestra
ciudad muy precarios. Solo esporadi-
cas gestiones de los empresarios priva-
dos permitian ocasionalmente al pabli-
co tomar contacto con algunas pocas
de las figuras musicales de la época, a
la que se sumaban elementales espec-
taculos de caracter operistico.

Con la contemplacion retrospectiva
de este panorama se comprende mejor
la importancia de la iniciativa que dio
origen a la creacion de la institucion,
la cual comenzd asi sus actividades
como una voz clamando en el desierto.
La gestion que inici6 en aquel enton-
ces en un marco de desinterés, acusé
progresos paulatinos y también mu-
chos retrocesos, porque segun se des-
prende de las cronicas periodisticas de
la época, la concurrencia del publico a
este tipo de espectaculos distaba mu-
cho de tener la masiva fisonomia que
ahora conforma una caracteristica po-
co menos que habitual.

La entidad que, con visién precur-
sora de sus fundadoras, emprendi6 su
marcha con modestia alcanz6 momen-
tos de esplendor. Merece destacarse la
extraordinaria actividad de las damas
de la comision directiva. Se ocupaban
de hacer gestiones para reducir los
gastos de electricidad originados por
los conciertos del Teatro Argentino,



gestionaban ante las autoridades la
exencion de impuestos sobre concier-
tos, solicitaban autorizacion para colo-
car afiches en los tranvias y todo lo
posible para reducir las erogaciones y
asegurar la concurrencia del publico.

El primer concierto, luego del de
inauguracion, que revistié importancia
por su jerarquia fue el del pianista
Ernesto Drangosch. Mas tarde, Andrés
Segovia, Arturo Rubinstein, Ninon Va-
llin, Brailowsky (su concierto dio défi-
cit). Los conciertos se realizaban en el
Teatro Argentino o en el Olimpo
(Coliseo Podesta). Se organizé la for-
macion de un conjunto orquestal para
ofrecer conciertos matutinos populares
por iniciativa del profesor Yorio. Se
presentaron los argentinos Maria Luisa
Anido, Adolfo Morpurgo, Berta Sin-
german. Hasta 1924 la sede tanto del
conservatorio como de la biblioteca
Verdi estaba en 10 - 51 y 53 (altos del
Teatro Argentino).

El gobierno de la provincia resuelve
adjudicar a la universidad nacional ese
local y alli se establece la Escuela
superior de bellas artes siendo presi-
dente de la universidad el doctor Beni-
to Nazar Anchorena. Los diarios de la
época publicaron abundantes notas de
protesta.

La sede pasa a ser desde ese momen-
to la casa de 53-764 hasta el aiio 1951,
en que esta propiedad de la sefiora de
Guerresi fue a subasta publica. En el
ano 1926, surgen dificultades con el
empresario del Teatro Argentino a
raiz de que los conciertos daban pérdi-
das. Fue asi como el Cuarteto de
Londres y Arturo Rubinstein actuaron
en el Coliseo Podesta. Siguen Carlo
Zecchi, Wanda Landowska, duo de
guitarras Llobet, Borowsky, cuarteto
de laudes Aguilar. En el aio 1931 las
autoridades del Jockey Club ofrecen su
salon contribuyendo con el pago total
o parcial de los cachets. Asi actud
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Claudio Arrau. Esto fue altamente
beneficioso para la entidad. La gran
escritora Victoria Ocampo intercedi6
muchas veces para obtener disminu-
cién en el cachet de los artistas. En el
aino 1939 el gobierno de la provincia y
la municipalidad subvencionaron a la
institucion posibilitando asi la presen-
tacion de importantes figuras. El céle-
bre guitarrista Andrés Segovia se pre-
sentd en el Teatro Argentino con la
orquesta del profesorado orquestal di-
rigida por Juan José Castro. El déficit
fue penoso. En 1941 con la presenta-
cion del pianista Witold Malcuzinsky y
del violinista Jehudi Menuhin se paga-
ron los cachets mas elevados hasta el
momento y eso obligb a aumentar el
precio de las localidades. En 1942,
nueva ayuda del Jockey; se presento la
orquesta del Teatro Colon y el ballet
ruso de Brasil. En 1945 con la presiden-
cia de la Sra. de Ballbé se inicia una
actividad intensa e ininterrumpida que
fue continuada por los presidentes y
comisiones que la sucedieron como lo
demuestra la extensa lista de artistas
que mas tarde se menciona. En 1947 se
aprueban los estatutos y en 1948 obtie-
ne la personeria juridica. Se transcribe
el art. 2; “La Biblioteca Musical Verdi
tendra por fines principales difundir y
fomentar por todos los medios la cultu-
ra general y la cultura artistica popu-
lar propiciando iniciativas en favor de
las mismas, mediante audiciones musi-
cales y literarias, y la cooperacion
aportada a instituciones similares; al
esimulo y ayuda a alumnos de los
conservatorios y la organizaci6on de
una biblioteca especializada”.

En 1946 la actividad dej6 de reali-
zarse en el Teatro Argentino (acta 494)
en que se suspendié la cesiédn de la sala
a la “Biblioteca Musical Verdi” has-
ta que el 17 de noviembre de 1955 se
resuelve presentar nota solicitandola
nuevamente. Las nuevas autoridades



acceden (acta 497). En esos largos afios
la actividad se llevé a cabo en el
Coliseo Podesta, Saléon Dorado del
Jockey Club, Alianza Francesa, Salon
Dorado de la municipalidad, cine tea-
tro Mayo. En algunas ocasiones se
alquilaba el piano de concierto de
Celestino Fernandez. Es importante
destacar que se destinaban localidades
gratuitas para alumnos de la Escuela
de bellas artes, conservatorios, y coro
universitario.

En 1953 la entidad fue invitada a
afiliarse a la recientemente creada
Asociacion de concertistas, de caracter
gremial. No se consider6 conveniente
la afiliacion a ese organismo a fin de
mantener vigentes sus estatutos en el
sentido de no desviarse de su mision
especifica y permanecer “ajena a todo
debate politico o religioso, no auspi-
ciando ninguna iniciativa de otra indo-
le que pueda alterar su libre desenvol-
vimiento o perjudicarla en forma algu-
na’. (Art. 5°).

A partir de 1945 es importante en
calidad y nimero la nomina de artistas
y conferencistas. El contexto socio-
cultural presenta cambios, se suman
otras instituciones al panorama cultu-
ral de la ciudad.

Hasta el aino 1960 la entidad se
sostiene casi por completo con la
cuota societaria, ya que la ganancia
por el importe de las localidades es
muy reducida. Varias instituciones ofi-
ciales y privadas como el Jockey con-
tribuyen con el pago de cachets y
subsidios.

Entre los programas presentados fi-
guran 55 protagonizados por artistas
argentinos y 49 por extranjeros —lo mas
granado de los intérpretes de nivel
nacional e internacional. La extensa
némina (que lamentablemente no pue-
de ser incluida por la indole de este
Diccionario) evidencia que se invito a
la totalidad de artistas, compositores,
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directores y conferencistas argentinos
de actuacion relevante; lo que demues-
tra el interés de la Biblioteca por
promover el arte nacional en todas sus
manifestaciones.

Hasta 1960, segin acabamos de ver,
la institucion pudo mantener un ritmo
constante de actividad. Poco a poco, y
a medida que fue cayendo nuestro
signo monetario, la situacion se torné
dificil: los cachets comenzaron a ser
muchas veces inalcanzables. Esta situa-
cion no ha dejado de tener vigencia; y
los sucesivos cambios de autoridades,
que la mayor parte de las veces ig-
noraban la existencia de la institucion,
contribuyeron aiin mas a su deterioro
econdmico, ya que no hubo regulari-
dad en la percepcion de los subsidios.

En 1962 se toma contacto con el
Mozarteum Argentino que, interesado
en nuestra obra, resuelve auspiciar
algunos conciertos sin cargo, en cuanto
a cachets para la “Biblioteca Musi-
cal Verdi”. Se presentd asi, el Duo
Lorenzi-Brengola y el Sexteto Chigia-
no. Merece destacarse esta iniciativa
de Nélida Miramén Pourtalé, entonces
presidenta. Los actos culturales prosi-
guieron con 44 presentaciones de artis-
tas argentinos y 18 extranjeros, sin que
se descuidara en ningin momento la
jerarquia tradicional de la Biblioteca.
Es digno de sefialarse que las tempora-
das se cubrieron, en su mayor parte,
con artistas argentinos. Es fundamen-
tal destacar el hecho de que el medio
produjo artistas de jerarquia en todas
las especialidades, fruto de la labor de
los conservatorios € instituciones musi-
cales que se trasuntaba en forma evi-
dente en esos anos. Nuestro pais habia
alcanzado una hermosa madurez musi-
cal que, para nuestra Institucion, fina-
liza con la jerarquizada presidencia de
Amanda del Frate de Lockart, afio
1972.

Comienza entonces el periodo oscu-



ro que nos tocd vivir, durante el cual
poco se pudo hacer -y lo poco, con
riesgo para los miembros de la C.D.,
quienes fueron amenazados e intimida-
dos en algunas ocasiones. A pesar de
todo no se interrumpio la tarea y se
presentaron valiosos actos, y un ciclo
radial —La expresion musical en La
Plata— por L.S.11, Radio Provincia. La
entonces presidenta, Elisa Alvarez de
Caggiano realiz6 grandes esfuerzos pa-
ra recaudar fondos y para defender la
Institucion que corrié el riesgo de
desaparecer. La C.D. demostr6 gran
unidad y claridad en su accionar.

En agosto de 1976, luego de una
asamblea tardiamente realizada, asu-
me la presidencia la Prof. Alicia Ama-
do de Nadén acompafiada por una
comision entusiasta que, a pesar del
estado financiero desfavorable, impri-
me un estilo dinamico a su gestion.

Se volvié a solicitar la sala del
Teatro Argentino que habia sido nega-
da en esos afios oscuros de la Patria.

En agosto se presenta en esa sala el
pianista argentino radicado en Canada,
Ratl Sosa. El concierto se hizo a
bordereaux y si no fue éxito de taquilla
lo fue de critica, ese fin de afio se lo
consider6 el mejor concierto de la
temporada.

Sin medios econémicos, se gestiona-
ron subsidios y todo tipo de ayuda, sin
demasiado éxito, pero a pesar de eso
fueron surgiendo posibilidades y asi se
realizaron los actos que se enumeran,
algunos en colaboracion con otras ins-
tituciones como Jockey Club, Colegio
de escribanos, Alianza francesa, Con-
sulado de Italia, Municipalidad, Secre-
taria de estado de cultura de la nacion,
Asociacion Dante Alighieri, AMIA,
etc.

Veronica Hirsch (piano).

Vocal Arsis dirigido por Reinaldo

Zemba.
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Los solistas de Buenos Aires dirigi-
dos por Alberto Epelbaum.

Ballet de Camara Argentino dirigi-
do por Néstor Royt con Olga Ferri
como solista.

Evocacion de la “belle époque” con
Fernando Randle y Maria Alicia
Dominguez.

Formas vocales arcaicas del N.O.
Argentino por la lic. Elda Juarez
(conferencia-concierto).

Noemi Souza (canto) y discipulos.
Coro de Niiios del Teatro Colon
dirigido por Waldo Sciammarella.
Pedro Mario Albarracin: La danza
en el tiempo, con el Conjunto
Platense de Ballet dirigido por Lia-
na Fuentes.

La cantante calva, de Ionesco,
con Alixe Bader y el teatro de la
Alianza Francesa de Bs. As.

Brigida Frias de Lopez Buchardo:
El mundo artistico que yo vivi.
Cantoria del Buen Ayre, dirigida
por Anibal Cetrangolo.

Coro Polifénico de Santa Fe, dirigi-
do por Francisco Maragno.
Audiovisual sobre La corpachada
(folklore), Prof. Jorge Dionisio
D’Urbano, conf. sobre “Toscanini’.
Coro Nacional de Nifos dirigido
por Vilma Gorini de Teseo.

Emilce Zulberti (canto), con Rodri-
guez Cid en piano.

Daniel Suarez Marzal con Linda
Rauchtentrauch en piano.

Carlos Piccione (violin) con Gloria
Argento en piano.

Bettina Murafia (danza contempo-
ranea).

Ballet folklorico Molisano (Italia).
Sexteto vocal “Americano”.

Dido y Eneas, de Purcell, por la
Cantoria Ars Nova.

Films sobre temas artisticos de la
embajada de Canada.

Elizabeth Westerkamp, conf. El
nifio y el piano con las pequeiias



pianistas Cecilia Villanueva y Mar-
tha Gonzalez.

Cursillo de Régie operistica por
Daniel Helfgot.

El 17 de noviembre de 1977 se
cumplen los sesenta afios de vida de
la Institucion. Recientemente se ha-
bia producido el incendio del Tea-
tro Argentino, por ese motivo la
Orquesta sinfonica nacional, cuya
actuacion habia sido solicitada para
festejar el acontecimiento, resuelve
adherirse al homenaje dedicando un
concierto realizado en el Teatro
Cervantes dirigido por Roberto
Ruiz, que incluy¢ la obra El filo del
pasado, del compositor platense
Gustavo Fasetti.

Poco antes del incendio del teatro,
la C.D. fue informada de que en cada
concierto habria que pagar porcentaje
para el personal y la impresién de los
programas; esto desmejor6 aiin mas el
estado financiero. La situacion conti-
nuo dificil, mas porque al no existir el
Teatro Argentino no se podia cobrar
entrada en otras instituciones por no
permitirlo sus estatutos al ser entida-
des de bien publico.

Es digno de destacar también que la
B.M.V. no permanecié ajena a la polé-
mica ciudadana que se suscit6 sobre la
reconstruccion del teatro o la cons-
truccién de un complejo cultural. El
Estado realizé6 una encuesta entre las
entidades culturales y la B.M.V. se
adhiri6 a la propuesta del Jockey Club
de la provincia de Buenos Aires, lan-
zando una tercera opcion en el sentido
de reconstruir el teatro en base a lo
que de él se conservaba y construir el
complejo cultural en el predio del
Regimiento 7, ya que se estaba en
conocimiento de que éste poseia otro
predio fuera de la ciudad. Se aclar6
que en caso de no tenerse en cuenta
esta tercera opcion se expedia en favor
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de la construcciéon del complejo, que
evidentemente satisfaria las necesida-
des presentes y futuras.

Como antes se senal6é los actos se
realizaban en diversas salas de la ciu-
dad incluyendo el teatro Opera y el
salon de AMIA.

La lista sigue:

Tiempo, espectaculo de danza

contemporanea.

Esteban Gonzalez Saravia (pianista

no vidente).

Do Kovacs-Konias (viola y piano).

Grupo Encuentros Internacionales

de Musica Contemporanea dirigido

por Alicia Terzidn con la cantante

Lucia Maranca.

Washington Castro, Manuel de Fa-

lla, conf. con Margot Arrillaga y

Francisco Troéccoli en canto y piano

y Maria Daguerre en piano.

Carlos Suffern, Homenaje a Loépez

Buchardo, con Emilce Zulberti en

canto y Lia Cimaglia Espinosa en

piano.

Dto Pavard-Linero (trompeta y

piano).

Ernesto Epstein, conf. “Schubert”.

Do Galan-Massoni (violin y piano).

Alberto Ginastera, Mi quehacer mu-

sical, con Aurora Natola en
cello.
Roberto Castro (piano).

En este momento es presidente el
seiior Hugo Bernal, no hay indicios de
que la situacion econémica mejore. La
cuota es exigua y si se aumenta los
socios se retiran. Por iniciativa de la
vicepresidenta, profesora Maria Da-
guerre, se ha tratado de atraer a
estudiantes y gente joven en general,
no se consiguen subsidios, salvo casos
muy excepcionales, como la presenta-
cion de Alberto Ginastera en que se
recibié un importante apoyo financie-
ro del Banco provincia, el Jockey Club
hizo también su aporte y colaboré en
la organizacion en una loable tarea



conjunta que ha tenido excelentes re-
sultados. El acto que incluy6 la presen-
tacion de la eximia cellista argentina
Aurora Natola, acompanada en piano
por Enrique Ricci se realiz6 en el
Salén blanco del Jockey Club y conto
con la asistencia de altas autoridades
incluyendo al ministro de Educacién
Dr. Julio Lascano y del rector de la
Universidad de La Plata, doctor Gui-
llermo Gallo.

En 1976 se realizé6 un ciclo radial
por Radio Universidad a cargo de la
profesora Alicia de Naé6n, de un aiio de
duracién, que incluy6 la presentacion
de valores jovenes, algunos, ya artistas
de prestigio. Como homenaje al ani-
versario de la institucion se destaca la
audicion preparada por el sefior Carlos
Cayla, miembro de C.D.

Han sido presidentes de la B.M.V.:

Asuncion Masi de Guerresi

Maria del Carmen Jaunarena

Sara Rezabal Langenhein

Carmen Gonzalez Goizueta

Elvira Macchi de Tapia

Blanca Alicia Roqués

Sara Celina de la Sota de Bonifacio

Juliana Lehmann Nitsche

Berta Tettamanti

Maria Luisa Echavarria de Ballbé

Maria Pereira de Ogando

Eduardo Scheggia

Emilio Ringuelet

Amanda del Frate de Lockart

Luis Maria Canepa

Nélida Miramén Pourtalé

Elida Alvarez de Caggiano

Alicia Amado de Na6n

Hugo Bernal

El gran prestigio nacional e interna-
cional hace que la B.M.V. no sea
olvidada por los artistas que tienen
oportunidad de presentarse en La Pla-
ta, y en muchos casos reducen notable-
mente sus cachets, para posibilitar su
presentacion en salas de prestigio con
publico entusiasta y conocedor. Lle-
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gan siempre propuestas y ofrecimien-
tos y en la medida que los medios
econémicos lo permiten se organizan
actos en concordancia con la jerarquia
demostrada a través de mas de sesenta
anos. — A.A. de N.

BIBLIOTECA SONORA

Organismo surgido en 1938, como
“Comision de Fonografia Pedagébgica
y Cultural de la Universidad Nacional
de La Plata” —dependencia honoraria
de la presidencia de la universidad- y
que pas6é a llamarse oficialmente Bi-
blioteca sonora en 1946, momento en
que fue dotada de presupuesto al ser
anexada a la Biblioteca publica de la
universidad.

Naci6 por iniciativa de Tobias Bo-
nesatti, que fue un verdadero precur-
sor.

Tobias Bonesatti (Buenos Aires 1892
— La Plata 1979): profesor de violin,
egresado del “Conservatorio superior
de musica” de la Capital Federal,
habia realizado estudios de armonia y
composicion (con los maestros Pedro
Ruta, Constantino Gaito y Gilardo
Gilardi). Esta faceta fue dada a cono-
cer a través de diversas obras para
piano que merecieron en su oportuni-
dad una critica favorable. Se trata de:
Tres momentos liricos: Al oido, Idilio
pastoril y Campanas. Ediciéon del au-
tor, 1949; Cabalgata, Ricordi Ameri-
cana, 1950 y El loto rojo, Ricordi
Americana, 1952,

Quedaron inéditos: Por la paz (medi-
tacion), para piano y para violin y
piano; Momento burlesco y romantico,
para orquesta; Instantaneas sinfonicas
de mi arlequin, suite para orquesta:
Retrato, Tristeza, Danza ristica, Sere-
nata. Dict6 en la Universidad nacional
de La Plata: Enserianza musical
estética, en el Colegio Nacional (desde
1930), Estética musical en el Colegio



Bonesatti, Tobias (1892-1979) — Fotografia y
dibujo.
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Secundario de Sefioritas ~hoy Liceo
“Victor Mercante”— (desde 1937), His-
toria y estética de la musica en la
Escuela superior de bellas artes (desde
1944); fue ademas profesor de Historia
de la musica en el Conservatorio de
Musica y Arte Escénico de la provin-
cizx de Buenos Aires (desde 1951),
institucibn de la cual fue director.
Posteriormente fue profesor de Estéti-
ca funcional y Jefe del Departamento
de musica en la hoy Facultad de bellas
artes.

Fue fundador, director y redactor de
la revista de cultura artistica y literaria
INDICE (Bahia Blanca, 1927-8) que
continu6 con la revista ESPIRAL
(1928). Publicé el libro de poemas en
prosa Las ventanas (1929). Con Edu-
cacion estética (Bahia Blanca, 1930)
inici6 su etapa mas fecunda; en este
breve volumen “propugna la utiliza-
cién del disco fonografico como inva-
lorable elemento auxiliar de educa-
cion, de instruccién y de cultura”. En
Espiritu (1935) “afianza sus ideas sobre
una educacion estética integral”.

Sus otras publicaciones —algunas
unicas en su tipo— seran mencionadas
mas adelante, pues son en gran parte el
testimonio de su labor como presiden-
te honorario de la Comisién de Fono-
grafia, al principio, y como director de
la Biblioteca Sonora, posteriormente.

Trasladémonos ahora a los mas re-
motos origenes de la Biblioteca sonora,
que residen en el espiritu precursor de
Tobias Bonesatti, y en su sentido emi-
nentemente practico en la ensefianza y
educaciéon musical. Alli estaba la idea
que germinaria mas tarde y abriria
nuevas perspectivas a la cultura estéti-
ca, después de una perseverante labor
y lucha en la prosecuciéon de sus
propdsitos.

Ya en 1928, desde las columnas del
peribdico EL ARGENTINO, Tob{as
Bonesatti habia realizado “una bien



documentada campaiia en pro de la
utilizacion pedagégica y cultural del
disco fonografico, campafia que tuvo
un inmejorable éxito de critica” (Ro-
berto F. Giusti, Fermin Estrella Gutié-
rrez, Carlos Vega, Atilio Boveri, el
entonces embajador de México Alfon-
so Reyes, Rafael Alberto Arrieta entre
otros). Se implanté entonces la ense-
fianza estética en los colegios secunda-
rios de la Universidad, siendo presi-
dente de la misma el Dr. Ramoén
Loyarte, y previa la “calurosa inter-
vencion del Dr. Alfredo L. Palacios en
el Consejo Superior”. Poco después, el
disco entr6 en funcion pedagodgica: se
iniciaba asi algo relacionado con el
plan que propugnaba el profesor Bo-
nesatti.

Pero no se lleg6 por mucho tiempo
a la creacion de un verdadero instituto
fonografico. El profesor Bonesatti,
persistente luchador, “nunca titubed
en acercarse a las autoridades compe-
tentes cuando le fue posible”, pero con
escaso éxito, hasta que en 1938, el
entonces presidente de la universidad,
ingeniero Julio R. Castiiieiras, respon-
di6 a un envio que le hiciera Bonesatti
consistente en un opusculo del “Comi-
té frangais du phonographe dans
'enseignement” cuyo prologo, del en-
tonces inspector general de Instruc-
cion Publica de Francia, Charles
L’Hopital, le interes6 vivamente. Esto
origind una carta del ingeniero Casti-
fieiras, en uno de cuyos parrafos expre-
saba: “Si a usted le parece posible
estudiar la creacion en la Universidad
nacional de La Plata de un comité
como el francés, que publicara
cuadernos-listas con explicaciones sin-
téticas que Charles L'Hopital llama
‘guias practicas y familiares que ofrez-
can al espiritu, al mismo tiempo que
gira el disco, la explicacion de lo que
el oido oye’, le ofrezco mi mas amplio
apoyo porque, si la idea tuviera reali-
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vacion y pudieran extenderse al resto
del pais los beneficios de la iniciativa,
la Universidad intensificaria su accion
como ‘foco de irradiacion’ segin la
frase de su eminente fundador doctor
Joaquin V. Gonzalez”.

De inmediato, Bonesatti someti6 a
consideracion del presidente de la Uni-
versidad un plan organico relativo a la
utilizacion del disco fonografico como
medio de difusion cultural y como
elemento de indiscutible valor en va-
rios aspectos de la ensefianza. Hallaron
eco en el ingeniero Castifieiras los
conceptos enunciados, que pasaron a
formar parte de los considerandos de
una resolucién (5 de abril de 1938) por
la cual se creaba una comision de
fonografia pedagégica y cultural,
designandose para tal fin —con cardc-
ter ad honorem~ a las siguientes perso-
nas: Tobias Bonesatti, profesor de Edu-
cacion estética del Colegio nacional y
Colegio secundario de seforitas; Juan
Heredia, profesor de musica del Cole-
gio nacional; Dora Bonesatti de Haris-
pe, profesora de musica del Colegio
secundario de seforitas y Emilio Azza-
rini, secretario de publicaciones de la
Universidad. Posteriormente, los cargos
fueron distribuidos del siguiente modo:
presidente, Tobias Bonesatti; secreta-
rio, Emilio Azzarini; vocales, Dora
Bonesatti de Harispe y Juan Heredia.

En la resolucion del 5 de abril se de-
terminaba ademas dar preferencia a la
Seccion publicidad y a la formacion de
una discoteca como base del nuevo
organismo. El ingeniero Castifieiras no
pudo dotarlo de presupuesto, por ha-
llarse a dos meses del cese de su
mandato presidencial. (Es por ello que
desde esa fecha hasta 1946, la Comi-
sion de fonografia pedagodgica y cultu-
ral, solo obtuvo discretas partidas para
su desenvolvimiento). Pero para res-
paldar el futuro del nuevo organismo,
en su discurso de entrega de la presi-



dencia, el ingeniero Castifieiras reco-
mendo: “Soélo ha sido creada la Comi-
sion de fonografia pedagégica y cultu-
ral que, a pesar de la gran importancia
de la obra que est4 llamada a realizar,
ha exigido y exigird gastos de poco
monto”.

Con la presidencia del doctor Alfre-
do L. Palacios se iniciaron las activida-
des de la Comision honoraria de fono-
grafia pedagégica y cultural y el doc-
tor Palacios hizo posible la realizacion
de una activa labor en 1942 y 1943,
Durante esos dos afios se realizaron
cincuenta actos, basados casi exclusi-
vamente en la audicién fonografica
comentada e ilustrada con proyeccio-
nes luminosas. Bonesatti tom6 practi-
camente a su cargo las conversaciones,
clases y disertaciones; de una: “Sintesis
evolutiva de las formas musicales” se
ocup6 Juan Heredia y de otra, “La
musica coral”, Emilio Azzarini.

A veces el piano debia ocupar una
parte preponderante, pero la Comi-
sion poseia el privilegio de contar
entre sus miembros con una concertis-
ta: Dora Bonesatti de Harispe; es asi
como ella dio el primer concierto del
ciclo Cultura musical: “Musica moder-
na pianistica’; posteriormente, cuando
se tratd el tema “La sinfonia pastoral
de Beethoven”, se realizé6 con exposi-
cion tematica y explicativa al piano y
las ilustraciones musicales también es-
tuvieron a su cargo. Cuando se trataba
de conciertos de integracion musico-
fonografica y el piano era el instru-
mento que debia integrar un conjunto
grabado, Dora Bonesatti de Harispe
actuaba como pianista. Asi fue como
integr6 ante el publico el Quinteto en
Mi bemol mayor, op. 64, de Schu-
mann, con los demas instrumentos a
cargo de miembros del “Cuarteto
Rotschild™.

El doctor Alfredo L. Palacios “im-
pulsé con estimulo y apoyo la activi-

dad de la Comision, que pudo asi
iniciar una secciéon multiple”. La mis-
ma se concret6 en la realizacion de
una serie de seis conciertos de musica
grabada, que se inici6 el 16 de abril
con El movimiento en imdgenes so-
noras, que tuvo lugar en el salon de
actos del Colegio nacional y fue irra-
diada por LR 11 Radio Universidad
—de la cual Tobias Bonesatti fue asesor
artistico. La serie sigui6 con El paisaje,
El fuego; Las horas del dia; Musica
imitativa y El agua.

Se realiz6 luego el “Cursillo de
apreciacion musical” (con ilustracio-
nes discograficas y luminosas), que
incluyd los siguientes temas: el ritmo;
la melodia; la armonia; el flautin y la

flauta; el oboe y el corno inglés; el

clarinete y el clarinete bajo; el fagot y
el contrafagot; Recapitulacion visual y
auditiva de los aerofonos de madera;
Como es un poema sinfonico por den-
tro; El carnaval de los animales, de
Saint Saens; Cuadros de una exposi-
cion, de Moussorgski; La gruta de
Fingal, de Mendelssohn; En las estepas
del Asia Central, de B. Borodin y El
aprendiz de brujo, de Dukas.

Han quedado como testimonio sen-
das publicaciones: Seis conciertos de
musica grabada (1942) y Cursillo de
apreciacion musical (1942), obras sin
precedentes en nuestro pais. En 1943 se
public6: Calidoscopio sonoro (Temas
de historia, técnica y estética musica-
les en torno del disco fonografico). El
autor de las tres obras fue Tobias
Bonesatti.

También inaugur6 la “Discoteca -
Partitura - Libro” —por primera vez en
nuestro pais— que brindaba la posibili-
dad de escuchar una obra musical, leer
obras de critica, historia y estetica
relacionada con ella y —para los que
conocian musica— seguir la audicion
con la partitura respectiva.



En 1943 la Comision de fonografia
pedagogica y cultural llegd a contar
con una copiosa discografia para clases
de estética e historia musicales para
uso de los colegios secundarios y desa-
rrollé un ciclo de conciertos en La
Plata y otras ciudades de la provincia.

En esos momentos Tobias Bonesatti
soiiaba con organizar una discoteca de
grabaciones no sélo musicales, sino de
todo cuanto se hubiese grabado con
fines educativos y culturales (ornitolo-
gia, etnografia, laringologia, geografia
musical, historia, fonética). Aspiraba a
crear una discoteca circulante, cuya
finalidad seria organizar gratuita y
periddicamente, en las distintas biblio-
tecas de la ciudad y barrios suburba-
nos, conciertos comentados. Trataria
ademas de obtener la creacion del
“Archivo sonoro de la palabra”
(¢quién podria negar que fue un “pre-
cursor’ y no en un unico aspecto?).

Si bien no pudo conseguir, ni a
través de muchos aiios, todo lo que tan
vivamente sonara, en 1944 obtuvo uno
de los elementos mas valiosos de la
Discoteca Publica: la Mesa de audi-
cion, cuya construccion fue dispuesta
por el entonces presidente de la Uni-
versidad, doctor Ricardo de Labougle,
Expresaba estos conceptos: la
accion del profesor Bonesatti al frente
de la Comision honoraria de fonogra-
fia pedagogica y cultural de la Univer-
sidad, contribuye, en forma eficaz, a
elevar el nivel artistico del pueblo, al
facilitarle el acceso a las grandes obras
realizadas por el genio del hombre en
una de las esferas mas sublimes de su
actividad creadora: el arte de los soni-
dos”. “... las ideas que con tanto
acierto expone respecto a la educacion
auditiva de la juventud, merecen su
mas franca adhesion, no sdlo desde el
punto de vista de la apreciacién de la
belleza formal, sino en todo aquello
que la musica encierra como dig-
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nificadora de los sentimientos huma-

nos .

Antes de obtener la partida (mil
doscientos pesos) que permitio contar
con la Mesa de audicion, ya se habia
constituido una subcomision de fono-
grafia pedagogica y cultural —propues-
ta al Dr. Labougle por Tobias Bone-
satti- con los siguientes miembros:
subsecretario honorario: Arnol del
Giorgio Gutiérrez, profesor de guita-
rra; vocales honorarios: Carla Barade-
llo, Elisa Zoraida Maristany y Jaime
Bauza (alumnos del profesor Tobias
Bonesatti en el Colegio secundario de
sefioritas ~hoy Liceo “Victor Mercan-
te’— y Colegio nacional, respectiva-
mente).

La subcomisiéon acrecent6 su activa
colaboraci6én, por cuanto comenzoé la
inscripcion de los oyentes y la Mesa de
audicion comenzé a funcionar el 16
de agosto, en el local que la Comision
poseia en la Biblioteca Publica de la
Universidad, Plaza Rocha. El profesor
Tobias Bonesatti consideraba que asi
se convertia a la “Discoteca en una
verdadera Biblioteca Sonora”. Afirma-
remos, entonces, que hubo una Mesa
de audicion por primera vez en nuestro
pais y que se hallaba instalada en la
primera Biblioteca Sonora de nuestro
pais.

La mesa de audicion constaba de
tres platos, que podian funcionar si-
multaneamente, con tres temas distin-
tos y con disponibilidad hasta para
doce oyentes, pues cada plato permitia
la toma de cuatro pares de auriculares.
Podia funcionar también con un solo
oyente y un solo plato. Asi el interesa-
do podia solicitar turnos de 30 minutos
o de 1 hora —si la obra asi lo requeria—
y se otorgaba un turno semanal, fijo,
una vez elegido, en el cual se escucha-
ban las obras previamente solicitadas.
La cantidad de inscriptos, desde el



principio, fue sorprendente. Se les
ofrecia en consulta un Catdlogo disco-
grdfico sistematizado que contenia do-
ce proposiciones tematicas para el
conocimiento, estudio o practica del
arte musical, sobre la base del material
discografico que poseia la Biblioteca
Sonora. Habia sido publicado en enero

de 1944, por primera vez en nuestro
pais.

Durante el afio 1945, mientras con-
tinuaba funcionando la Mesa de audi-
cion, Tobias Bonesatti realizo cursos,
disertaciones, conciertos discograficos
y realizd visitas de difusion cultural a
San Francisco (Coérdoba), Pringles,
Tres Arroyos, Caiiada de Gémez, Per-
gamino y Trenque Lauquen. Uno de
los cursos de este aiio se dicté en el
Salon de actos del Colegio Nacional:
“Curso sobre diferenciacion auditiva y
visual de los instrumentos que integran
la orquesta moderna” (22 clases).

En 1946, la Biblioteca Sonora fue
dotada de presupuesto, al anexarse a la
Biblioteca Publica.

En ese mismo aiio se publicé la Guia

discogrdfica, valioso aporte que incluia
—ademas de una némina de conciertos
fonograficos didacticos e ilustrativos
para escucharse en grupo con parlan-
te)- las obras de la discoteca organi-
zada en secciones: musica y autores
argentinos; canto; piano; orquesta; ins-
trumentos de cuerdas frotadas; instru-
mentos de cuerdas punteadas; timbres
instrumentales, instrumentos de la or-
questa; grupos instrumentales varios;
instrumentos aer6fonos.

La Guia discogrifica senalaba ade-
mas, diversas obras y el material nece-
sario que podia ofrecer “Para la lectu-
ra, con audicion simultanea, de parti-
turas y partes” y para la “Integracién
musico-fonografica”; para esta ultima
practica, habia una serie de obras
grabadas con la prescindencia de un
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instrumento (piano, violin, violoncello,
flauta y clarinete) que podia integrar
el interesado.

Durante los anos siguientes: 1946,
1947 y 1948, se realizaron numerosos
conciertos fonograficos, didacticos e
ilustrativos, ilustrados con proyeccio-
nes, en la amplia sala que la Biblioteca
Sonora poseia en la Biblioteca Publica
de la Universidad, plaza Rocha.

Simultaneamente con los conciertos,
debemos senalar que la Biblioteca So-
nora realizaba otro tipo de actividad
cultural que consistia en el repaso
auditivo-visual de idiomas (inglés,
francés, aleman) realizado colectiva-
mente o en forma individual utilizando
la Mesa de audicién; el curso de
correspondencia comercial en inglés”
al dictado, mediante una serie disco-
grafica; la “serie fonoestetoscopica del
corazon”, con explicaciones grabadas
del doctor Jorge D. Geckeler, que
habian sido oportunamente traducidas
-y publicadas en la Guia— de gran
interés para estudiantes de ciencias
médicas y veterinarias. También ofre-
cia la Biblioteca Sonora un breve curso
de senales telegraficas del codigo Mor-
se.

No por mucho mas tiempo pertene-
ci6 la Biblioteca Sonora a la Biblioteca
Publica.

En noviembre de 1948 la Biblioteca
Sonora paso a depender de la Escuela
superior de bellas artes,continuando
bajo la direccion del profesor Tobias
Bonesatti, quien luego, desde la cate-
dra, continué poniendo de manifiesto
su espiritu practico, al explicar las
obras antes de hacerlas escuchar. De-
seamos destacar que en esos momentos
se observaba una conducta paralela en
Historia del arte de la Escuela superior
de bellas artes, donde se ponia en
practica el analisis de obras, lo cual
revela que habia una sincronizacion en



las preocupaciones metodologicas de
una y otra rama.

Tobias Bonesatti ces6 como director
de la Biblioteca Sonora —y simultanea-
mente como profesor de Estética fun-
cional (Ciclo superior) y como jefe del
Departamento de musica, por Resolu-
cion N° 313 del 8 de marzo de 1956.

La obra realizada por la Comisién
de fonografia pedagoégica y cultural,
luego Biblioteca Sonora, habla por si
sola del hombre que fuera su iniciador
y que luchara a través de los aiios,
pasando por diferentes vicisitudes, de-
dicando en la prosecucion de su obra
los afios mas activos de su vida. Pero
deseamos ofrecer a la opinion publica,
a quienes tuvieron el privilegio de
recibir algo de su cultura estética en
los diferentes ambitos, como asi tam-
bién a quienes no llegaron a conocerlo
y a quienes vendran, algunos concep-
tos de una carta que le dirigiera quien
era entonces presidente de la universi-
dad, doctor Alfredo L. Palacios: “. ..
contemplando la persistencia, la tena-
cidad y el esfuerzo que supone la
calidad y la continuidad de su labor, a
través de muchos afios, con sentido
siempre idéntico, destinada a incorpo-
rar la estética —sobre todo su aspecto
musical- en el campo de la educacion,
debo declararle que su obra impresio-
na y sorprende gratamente. La perse-
verancia infatigable en esa finalidad,
de caracter superior y de indole colec-
tiva, nacional, revela en usted aptitu-
des y vocacion de renovador. Por otra
parte la atenta lectura de sus trabajos
permite advertir que usted posee la
vision de fondo y de conjunto en que
se funda su prédica. En la aspiracion a
realizar la integralidad del hombre,
por medio de la educacién estética.
Proposito elevado, ineludible y urgen-
te, sobre todo ahora, que el hombre
necesita superarse para conseguir so-
breponerse al dominio de las cosas. . .
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la educacion, en ese aspecto, se halla
entre nosotros rezagada en un cuarto
de siglo, por no haber incluido todavia
en sus planes de estudio las disciplinas
estéticas, que son tan fundamentales
en la formacion de caracteres y en la
elevacion moral del hombre, y no
haber utilizado, sino en proporciones
minimas, con fines didacticos, los pro-
digiosos recursos que las ciencias mo-
dernas han creado, tales como las
discotecas y cinetecas.

“Hay que conquistar y cultivar, por
medio de la educacioén, todo un conti-
nente del espiritu, que es el campo de
la estética en sus multiples aspectos.
Usted se ha constituido, por su voca-
cién y persistencia, en el descubridor
de ese continente. Su Cuaderno de
Estética y demas ensayos, valiosos y
exquisitos en su género, exploran esa
nueva Atlantida. ‘Enseiiar a escuchar’
y ‘ensefiar a mirar’ es lo que usted
preconiza con su estética o ‘estimativa
del arte’. En suma, educacion de los
sentidos que son la puerta de acceso al
sentimiento donde reside y rige la
ética. Puede afirmarse, por tanto, que
la educaciéon que usted propugna es el
principio fundamental y técnico de la
educaciéon en si, hoy ausente, por
desgracia, de nuestra ensefnanza.

"Tan vasto como profundo es el
panorama educativo que se vislumbra
en la aplicacion de sus programas de
estética, pues conducen a la educacion
organica del caracter y de la mente, y
permitiran poner el arte al servicio de
la vida y ésta al servicio del espiritu.
Se puede llegar asi, a realizar el con-
cepto de Platon quien afirmaba: “El
hombre de bien es el Gnico musico
excelente, porque produce una armo-
nia perfecta, no con la lira u otros
instrumentos, sino con la totalidad de
su vida.

"Es sabido que para Platon uno de
los medios principales de educacién



era el de la musica, cuya belleza
consiste, segun él, en la belleza de la
virtud que aquélla inspira; y pensaba
que puede reconocerse la inclinacion
de los hombres segin la especie de
musica que prefieren o alaban; queria,
pues, que se formara prematuramente
el gusto de la juventud sobre esta
ciencia, incluyéndola en la educacion
de los jovenes, conforme a un sistema
fijo y bien ordenado.

”Mas trascendente aun es el conoci-
miento de las leyes esenciales de la
creacion artistica y del ritmo en la
naturaleza y en las artes, que es lo que
propone usted incorporar a la educa-
cion.

”Considero, pues, de urgencia pri-
mordial la adopcién, en forma gradual
y progresiva, de su proyecto de educa-
cion o estimativa estética, que habra
de tener extensas proyecciones y per-
mitira integrar y completar la ense-
nanza meramente intelectualista, cu-
yo efecto por si solo, es esterilizante.

"Lo felicito por su obra, y le auguro
las seguridades del mas completo éxi-
to, no solamente en el triunfo de la
iniciativa, sino en los fecundos y bené-
ficos efectos que tendra sobre la edu-
cacion.” (Fdo.: Alfredo L. Palacios.
Presidente). — C.B.

CANTO INDIVIDUAL

La ensefianza del Canto individual
comenz6 antes de fin de siglo en los
conservatorios privados (V.) donde lle-
garon a formarse profesionales que se
desempeinaron como relevo generacio-
nal de los maestros fundadores. Pero la
ensefianza sistematica, a partir de las
décadas del treinta y del cuarenta, se
centr6 en dos instituciones oficiales: la
Escuela superior de bellas artes —que
implement6 la catedra en 1934 -a
cargo de Brigida Frias de Lopez Bu-
chardo—, y el Conservatorio de musica
y arte escénico —fundado por Ginaste-
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ra en 1949, hoy Conservatorio “Gilar-
do Gilardi”—, donde ensei6 la soprano
Isabel Marengo. Los alumnos aventaja-
dos de uno y otro instituto participa-
ron activamente en la vida artistica de
la ciudad, solicitados por instituciones
de prestigio para ofrecer recitales,
completar actos literarios o ilustrar
conferencias. Al mismo tiempo que se
cumplia con la difusion de la musica
vocal de camara, escasamente difundi-
da en nuestro medio —donde habia
tenido mayor auge la Opera— se reali-
zaba una labor didactica enriquecedo-
ra para el alumnado, que hacia sus
primeras experiencias en publico, en
un marco adecuado a la jerarquia de la
catedra y con calificado auditorio.

En esto Bellas Artes desarrollé6 una
actividad precursora. La titular de la
catedra habfa estrenado obras de com-
positores argentinos antiguos y recien-
tes, algunos de los cuales se desempe-
fiaron como profesores en la escuela.
El estilo y la compenetracion con la
musica de camara argentina alcanzé
niveles no superados, ya que supo
conciliar su exquisito refinamiento
(cultivado en el repertorio francés que
conocia en profundidad) con el espiri-
tu criollo que se trasunta en el variado
género de nuestra cancion de camara,
del que sin duda ella fue la creadora.
Asi como la célebre Ninon Vallint y
Jane Batori lo fueron de la musica
francesa: coincidentemente, ellas fue-
ron sus maestros de canto. El gran
Jacques Thibaud dijo que Mme. Lopez
Buchardo cantaba las canciones fran-
cesas como las mas ilustres cantantes
de Francia; y Arturo Rubinstein pon-
der6 su cabal sentido del estilo y su
diccion perfecta, observaciones que
realizé en sus periodos de permanen-
cia en la Argentina.

La ciudad de La Plata tenia poco
que ofrecer a los egresados de esta
disciplina: algunos han desenvuelto su



carrera casi totalmente en Buenos Ai-
res, otros en Europa. Entre la gente
que paso por la catedra se destacaron
Olga Santos, Adelina De Lio, Alicia
Amado, Emilce Zulberti, Alicia Briain,
Maria Teresa Faillace y otros: algunos
que no egresaron tuvieron una desta-
cada trayectoria como Ernesto Diaz
Larroque, contratado actualmente en
la Opera de Rouen (Francia) que ha
realizado recitales en Paris y otras
ciudades europeas. Entre las gradua-
das, Olga Santos actub en el Teatro
Argentino en el rol de Musette (La
Bohéme, de Puccini); en Aurora, de H.
Panizza, El consul, Carmen y Hinsel y
Gretel, de Menotti, Bizet y Humper-
dinck, respectivamente), con sig-
nificativo éxito; y se present6 en pres-
tigiosas salas de la ciudad como can-
tante de camara. Profesora de canto en
el Conservatorio de musica “Gilardo
Gilardi”. Alicia Amado ofrecid recita-
les y audiciones: Jockey Club, Alianza
francesa, Circulo de periodistas, LR 11
y LS11. Intérprete de Euridice en
Orfeo, de Gliuck y de Ercilia en Le
astuzie femminile, de Cimarosa; solista
en el Stabat Mater, de Gilardi —todas
en el Teatro Argentino, donde también
estrend composiciones de Carlos Guas-
tavino, con el autor en el piano. Ilustr6
conferencias de Suffern, sobre la can-
cion de camara argentina, y de Ginas-
tera, Ensayo para una autobiografia.
Con el auspicio del Ministerio de
relaciones exteriores hizo recitales en
Madrid, Paris y Londres, y grabaciones
de musica argentina para Radio Berna.
A su regreso, ciclo de dos meses en
Radio municipal sobre la canci6n lati-
noamericana. Ex presidenta de la Bi-
blioteca musical “Verdi”. En la actua-
lidad es profesora adjunta del Conser-
vatorio de musica “Gilardo Gilardi”
(diccidén y fonética), y jefe del Depar-
tamento de musica de la Facultad de
bellas artes. Emilce Zulberti, becada
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dos veces por el gobierno de la provin-
cia, obtuvo el premio “Biblioteca mu-
sical Verdi”, y el primer premio muni-
cipal de Buenos Aires en 1970. Ade-
mas, la Unién de Compositores de la
Argentina le otorgé el premio “San
Francisco Solano”. Como solista, de-
buté en el teatro Colon con la Or-
questa filarménica de Buenos Aires, en
la Demoiselle Elue, de Débussy; inter-
vino en varias Operas de ese teatro y
cant6 en su Salon dorado; también en
los teatros Argentino de La Plata,
Nacional Cervantes, San Martin, Liceo
y Asociacibn wagneriana de Buenos
Aires, bajo la batuta de A. Tauriello,
Zorzi, W. Castro, Baldi, Prohaska, Per-
nov y otros. Compositores como Mais-
tegui, Lia Cimaglia Espinosa, E. Du-
blanc y K. de Scher le han dedicado
sus obras. Alicia Biain realiz6 concier-
tos en importantes salas de la capital,
interior del pais y Montevideo, y en el
Teatro Argentino de La Plata. Solista
en el estreno sudamericano de Il ves-
pro de la Beata Vergine, de Montever-
di, seleccionada por P. Valenti Costa.
En el Teatro San Martin cant6 con
Jacqueline Ibels en piano, el ciclo La
bonne chanson, de Gabriel Fauré. Be-
cada por la Asociacién argentina de
conciertos de camara para estudios de
interpretacion con Enrique Casal Cha-
pi. Estren6 composiciones de Floro
Ugarte, Gilardo Gilardi y Silvia Ei-
senstein. Por su obra de difusién, la
Asociacion argentina de compositores
le confiri6 el premio “San Francisco
Solano”. Grabaciones suyas han sido
incluidas por el Ministerio de relacio-
nes exteriores para difusién en el ex-
tranjero.

En la Escuela de bellas artes se realiza-
ban conciertos con intervenciéon de
varias catedras, sobre todo las de canto
individual y coral. Recordamos las
cantatas Actus tragicus y Cantata del



café, de Bach: en ésta cantaron Emilce
Zulberti y Ernesto Diaz Larroque.
También se realizaron homenajes a
Ravel y a Débussy, en los que canté
Alicia Amado, definiendo ya su prefe-
rencia por ese género; se efectuaban
recitales con obra de compositores-
profesores: Lopez Buchardo, Gilardi,
Ugarte, Jurafsky, Ginastera. Ellos escu-
chaban a los alumnos y asesoraban
sobre la interpretacion. Asi se realizo
el estreno de Las horas de una estan-
cia, de Ginastera, poesias de Silvina
Ocampo, cantada por Alicia Amado en
LR 11, piano Donato Colacelli —ambos
supervisados por el autor.

Brigida Frias de Loépez Buchardo
dejo la catedra en 1955. De lo expues-
to se deduce que cre6 una escuela de
canto de camara argentino, ya que sus
discipulos fueron quienes, en la mayo-
ria de los casos, estrenaron las obras de
los compositores de nuestro pais. Esta
labor es continuada en la actualidad
por Emilce Zulberti y Alicia Amado.

Ya algo decaida en su habitual dina-
mismo debido al inminente alejamien-
to de la profesora y con alumnos que
no evidenciaban real disposiciéon para
la carrera artistica (en contraste con
los que se mencionaron anteriormente)
irrumpe en la ensefianza la joven can-
tante Carmela Giuliano, duena tanto
de un material vocal de excepcion
como de excelentes condiciones didac-
ticas.

Los planes de estudio cambian. Se crea
el Bachillerato especializado en cuya
catedra de canto se desempena Alicia
Amado de Naodn. La catedra superior,
a cargo de Carmela Giuliano, tom6 un
ritmo distinto: volvid a su anterior
esplendor y, se diria, alcanz6 niveles
de excepcion. Sus egresados mas desta-
cados fueron: Maria Gondell, Maria
De Vega, Maria Nigri (docente en
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bachillerato), Mabel Ubalde, Julia Spe-
roni (hoy docente en el bachillerato),
Silvia Pesci, Elsa Paladino, Elsa Juarez
(especializada en formas del folklore
nacional), algunos que no egresaron
alcanzaron un importante nivel como
Estela Catala, Daniel Suarez Marzal,
Silvia Scallo, Hermando Irahola (inte-
grantes de Opus 4), Alfredo Blanco (de
notoria actuacion en el Teatro Argen-
tino de La Plata).

Todos estos egresados y alumnos infun-
dieron brios renovados a la catedra
que realizd0 numerosas presentaciones
en la Escuela y fuera de ella, por
ejemplo en funciones de Opera, en
1963: Orfeo, de Glick, en la que in-
tervinieron C. Giuliano, Alicia Amado
de Naén y Maria Gondell, en 1966: Le
astuzie femminile, de Cimarosa, con
Maria De Vega, Maria Gondell, Alicia
Amado de Naon, Alfredo Blanco y
Daniel Suarez Marzal. En el primer
caso, fue dirigida por Juan Carlos
Zorzi, que se gradu6 con esta funcion
como licenciado en direccion orques-
tal y en el segundo por Emilio Raba-
glino que obtuvo el mismo titulo.

También Jorge Rotter hizo su audicion
final con el segundo acto de Las bodas
de Figaro, de Mozart. Se hizo en forma
de concierto Il matrimonio segreto, de
Cimarosa; C. Giuliano y Alicia Ama-
do de Naodn cantaron dios y areas de
Hiandel en un homenaje al autor reali-
zado por Enrique Gerardi en la Escue-
la de bellas artes; se cantdé Dido y
Eneas, de Purcell, en el camping de
Bariloche; se hizo El empresario, de
Mozart; la cantata Actus tragicus diri-
gida por Jorge Armesto; con el Coro
universitario se hizo un oratorio de
Handel (con la participacion de alum-
nos de la catedra como solistas del
Magnificat de Bach, dirigido por Jac-
ques Bodmer) conjuntamente con el

Coro de la universidad, dirigido por.



Jorge Armesto en el Teatro Argentino.
Los cantantes fueron: Silvia Pesci (que
fue graduada del Bachillerato especia-
lizado de bellas artes en canto), Estela
Catala de Mateo, Silvia Scallo y Her-
nando Irahola.

Actualmente se prepara la opera Bas-
tian y Bastiana, de Mozart, como

audicion final del alumno Oscar Gers-
zenson.— A.A. de N.

CASA DE ROMERO BREST

En 1980, durante la inauguracion de la
galeria Iconos (V.) de City Bell, le
pedimos a Jorge Romero Brest una
nota sobre su casa concebida por Jimé-
nez, pensando que era digna de figurar
entre los edificios platenses. Estuvo de
acuerdo y prometio el articulo. Desde
entonces, han pasado casi dos aiios, la
casa cambié de dueiio, lo cual no
afecta su valor histdrico artistico: de-
muestra, mas bien, que siempre existi-
ran, no obstante la opinién de los
pesimistas, personas que aprecian la
originalidad. Con esta aclaracion, que
justifica el titulo de la entrada, trans-
cribimos la respuesta del destacado
critico.

“Si hubiera escrito este articulo hace
poco mas de un aiio, el titulo habria
sido ‘Nuestra casa...’. Vendida, ya no
es nuestra casa, pero puedo seguir
escribiendo sobre ella, no sélo porque
su actual propietario, el Dr. Hugo
Crego, lo vera con buenos ojos, sino
porque siendo obra maestra, es de
todos.

“Cuando se construyd, entre los afios
1971 y 1972, ya tenia historia, incluida
en la que forjaron algunos artistas
colaboradores en el Centro de artes
visuales, del Instituto Torcuato Di
Tella, desde la época en que se realiz6
La Menesunda (1965) hasta su culmi-
nacion con las Experiencias (1967-69).

A la imaginacion creadora de todos se
agregaba una particular inteligencia
de los hechos y una capacidad desacos-
tumbrada para ajustar el pensamiento
y la imaginacion a la conducta.

Edgardo Giménez fue uno de sus adali-
des. Con él intentamos también influir
en el gusto de la gente, presentando
objetos de uso (vajilla, muebles, vasos,
lamparas, etcétera) en la epoca de
Fuera de caja, y fue él quien empezo a
disenar interiores de departamentos,
incluido el nuestro en Buenos Aires,
siempre con el animo de eliminar
prejuicios y favorecer la creatividad
en el orden funcional de la vida.

“Le faltaba empero la creacion de
casas y jardines, arquitectura en el
verdadero sentido de la palabra, aun-
que Giménez no es arquitecto, razon
por la cual se muestra tan libre y
expresivo; no porque la libertad y la
expresividad sean negadas a la arqui-
tectura, sino porque carecen de ellas
los arquitectos de por aca.

"La casa emerge en un paraje semi-
campesino mas cerca de La Plata que
de Buenos Aires, en las afueras de City
Bell, casi en el limite con Villa Elisa,
un pueblo que acoge gente de clase
media. Rodeada por un jardin grande
que no llega a ser parque, con un viejo
ombu, esa hierba gigantesca que pare-
ce arbol, es todo lo contrario de una
casa lujosa, ni siquiera por la pileta de
natacion que la completa, pues su
originalidad reside en la forma, como
en cualquier obra de arte, imperando
el refinamiento de las cosas por s
mismas, la imaginacién en acto sin
dejar de ser potencia que da sentido a
nuestra vida. Como que puedo asegu-
rarlo, mientras viviamos en ella todos
los dias descubriamos que nos goberna-

ba.



"Es simplemente una casa con jardin,
pero en la que se advierte a primera
vista su caracter especial, porque nada
obediente a los convencionalismos de
la arquitectura funcional denuncia el
modo como crea un artista plastico. Y
digo plastico a la antigua usanza, pues
a causa del modelado amplio de las
masas constituyentes del edificio por
fuera y los espacios por dentro parecen
haber recibido forma con las manos.

”Se preguntarda mas de uno en qué
consiste este modo de crear y le res-
pondo: consiste en subordinar el em-
pleo de los elementos constructivos a
la imaginacion —también lo hacen los
arquitectos, solo que de manera timida
porque los obsesiona la funcién y la
economia—; o sea, tener la capacidad
de irrealizar las realidades que son las
funciones en este caso, sin desdefarlas
tampoco. Ya que de acuerdo con Jean-
Paul Sartre, aunque por la produccién
de un irreal la conciencia puede pare-
cer momentaneamente liberada de ser-
en-el-mundo, este ser-en-el-mundo es
condicion necesaria para el ejercicio
de la imaginacion.

"Asi crean los artistas que otrora usa-
ban su talento para pintar, esculpir,
grabar, segin pautas y reglas que han
dejado de ser operantes, por cuyo
motivo pintar un poster en vez de un
cuadro, levantar una casa en vez de
una estatua, es realizar arte con senti-
do de actualidad. De donde deriva la
tremenda originalidad de la casa que
comento, solida como si emergiera de
la tierra y fluida como para producir
cierto encantamiento magico. Mas to-
davia, por la feliz conjuncion del as-
pecto fisico y el espiritual, superando
todo idealismo trasnochado, segin co-
rresponde a las expectativas del hom-
bre de hoy.
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"No intento describirla. Me limito a
senalar el enlace de las formas en
sostenido arabesco, sea de los volume-
nes plenos en redondo con los arcos de
medio punto, sean éstos con la boveda
de canon corrida en el interior, sean
las terrazas en redondo también que
culminan en un pequefio anfiteatro. Tal
juego de redondeces planas y espacia-
les hace que la casa tenga multiples
puntos de vista. Como sugeri antes, es
una escultura de bulto a la que presta
el contemplador su propio movimien-
to al rodearla, fundiendo en la mente
una curiosa pelicula de realidad e
irrealidad. Asimismo, en el interior,
sucesion de espacios con el minimo de
muebles y artefactos que se diria de
puros sonidos sinfonicos.

“"Cuando se estiman los aspectos que
senalo se cae en la cuenta de c6mo un
artista de verdad puede innovar pese a
las trabas que se le opongan, si su
conciencia se retrae hacia lo estético
para saltar a lo artistico, raiz y fruto

fundidos.”~ J.R.B.

CENTRO MUSICAL “MARTIN J.
IRAOLA”

Ignoramos su fecha de fundacién y
quiénes intervinieron para concretar-
lo. Su manifestacion mas visible parece
haber sido la banda de musica, dirigida
por la batuta de Patierno, “mas enérgi-
ca que la espada de un comandante”,
segun comentarios. La banda ofrecia
conciertos en la Plaza de la legislatura
y en otros lugares publicos. Para la
conmemoracion del nuevo centenario,
el programa comprendia: marcha En
avant, de Antoniotti, Sinfonia home-
naje al general Garibaldi, del maestro
Carlini, motivos de la 6pera Fausto, de
Gounod, Cavalleria rusticana, de Pie-
tro Mascagni, un Duetto de Verdi, etc.
El comentario de EL DIA, el 3 de



enero de 1900, agrega: “La banda
ensaya algunas partituras de Operas

que en breve ejecutara en nuestros
paseos”. A.O.N.

CERAMICA (ensefianza)

El primer profesor de ceramica fue, en
realidad, Ricardo Sanchez, quien
aprendiéo el oficio con Bezzicchieri,
continué con su Academia (V.) y des-
pués fund6 un taller propio. El debe
haber sido el iniciador de sus compa-
fieros Manuel Suero y Raul Bongiorno,
los tres representados con sendos mo-
saicos en el patio de la universidad, en
homenaje a Joaquin V. Gonzalez, afio
1936, presidencia de Ricardo Levene.
En la Escuela de bellas artes Sanchez
ejerci6 en forma no del todo oficial,
desde alrededor de los afios cuarenta,
hasta que fue nombrado, con caracter
interino, el 19/3/46. Era un excelente
artesano, profesor de ornato y compo-
sicion decorativa en la Escuela de
dibujo, y también habia estudiado es-
cultura en los cursos superiores, duran-
te el periodo de César Sforza. Cuando
este, como vicedirector de la Escuela,
se ve en la necesidad de proveer las
nuevas catedras que surgieron del plan
de estudios, Sanchez cubre el taller de
mosaico, a partir del 1/3/47. Para
ceramica se dudaba entre Fernando
Arranz Lopez y José de Bikandi. Sin
embargo, la opcién desaparece cuando
éste declina el ofrecimiento; por lo
que la catedra se cubre con Arranz, el
15/10/47. Con estos dos talleres, y el
de vitral, jerarquicamente subordina-
dos al de pintura mural —a cargo de
Carlos Alberto Aschero en 1956- la
Escuela abre una nueva perspectiva a
las “artes aplicadas”, a las que dota de
un nivel que sobrepasa lo artesanal
para convertirlas en verdaderas carre-
ras universitarias. El poblado taller de
ceramica recibe y forma a una serie de
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excelentes graduados, en cuyas manos
ha estado el destino de una especiali-
dad tan antigua que sus origenes se
remontan al neolitico; pero hoy tan
actualizada como las demas artes “ma-
yores”, desde que Picasso renueva las
formas y la decoracion hasta hacer
olvidar, no s6lo su modesto pasado,
sino aun sus épocas culminantes en las
que se habia detenido su evolucion
desde Sajonia, Sevres, Viena y Capodi-
monte, convertida en tesoros de colec-
ciones o refugiada en los museos.

Para historiar las alternativas de ese
taller en la Escuela de bellas artes,
hemos requerido el testimonio de Teo-
dolina Garcia Cabo, graduada y hoy
profesora titular de la catedra.

“Yo estudié con Fernando Arranz,
quien vino a La Plata unos afos des-
pués de haber fundado la Escuela
nacional de ceramica “Fernando Fa-
der”, de la Capital Federal, alla por
el afno cuarenta. Recuerdo que tam-
bién estaba Ricardo Sanchez, un
profesor muy mencionado, de quien
se hablaba que tenia la ca-
tedra de mosaico. JCémo era la ense-
nanza de Arranz? Puedo decir que
todas las escuelas que fund6 —Buenos
Aires, Cordoba, Jujuy, no sé si otras—
estaban marcadas por lo mismo, quiero
decir, por la tradicion espaiiola.
Arranz consideraba la ceramica como
un fenémeno popular, mas que como
un fenémeno elitista o estético. Claro
estd, con esos limites imprecisos que
tiene todo; porque, evidentemente,
hay cosas populares con categoria de
obras de arte, y obras que pretenden
ser de arte, con categoria de Kitsch, de
cualquier cosa. En otras palabras,
pienso que la calificacién de popular
venia por la cosa vital que lo impreg-
na. No porque uno diga ‘Yo ahora
estoy serio’, voy a hacer una obra de
arte seria. No: eso son tonterias. Asi
pues, lo que se daba en el taller era



Elosegui, Rubén (1925) - Homenaje a la ciudad de Buenos Aires — Madera, talla directa 170 x 70 x 40
cm. Propiedad del artista.
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algo asi, donde la ceramica era el
objeto cotidiano, compaiiero del hom-
bre, y donde lo estético, lo hermoso,
venian por esa familiaridad y naturali-
dad del objeto simple y bien formado.
La carrera duraba cinco afios y el
taller era un taller horizontal —lo sigue
siendo— donde todos los distintos nive-
les de la catedra trabajaban juntos:
comparaban, hablaban, discurrian, pe-
leaban, rivalizaban todos juntos en un
mismo lugar; lo cual era muy positivo
para la ensefianza, a pesar de un
criterio un poco antiguo, que nuestra
promocion iba a echar por tierra. El
trabajo se dividia en semanas para
cada especialidad: habia una semana
para alfareria, que era el trabajo de
torno; una semana dedicada a la deco-
racion que es, digamos, el adorno de
las piezas; una semana de modelado y
una de molderia. Desarrollado en for-
ma rotativa, cada curso iba teniendo lo
suyo. ¢El horneado? No. Nosotros reci-
biamos la informacion: tal temperatu-
ra para el bizcocho, tal para el esmal-
te, tal cosa, tal otra. Pero no tocaba-
mos los instrumentos. Eso lo hacian
Ramoén Peralta —quien, en realidad
estaba a cargo del taller—, y Manino.
Peralta, a pesar de sus funciones, era
ayudante, porque en aquella época no
habia adjuntos; Manino era un orde-
nanza -—una persona muy activa y
eficaz, servicial y cuidadosa de imple-
mentos y materiales. ;El profesor co-
rregia, hacia la critica de los trabajos?
No, no. Arranz... si, corregia, pero
con un sistema muy particular: era un
sistema de correccidon consistente en
pasar por las mesas, sacar lo que no le
gustaba y tirarlo al canasto. Con el
tiempo conseguimos una mayor blan-
~ dura, un poco menos hispana; y, en
- algunos casos, cuando él consideraba
" que el alumno valia, explicaba por qué
las piezas eran buenas. El sistema
pedagégico de Arranz diriamos que
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era un poco autocratico: sostenia que
solamente merecian atencién los bue-
nos; que los malos alumnos ya no
tenian posibilidad. Llamaba malo al
que, aun siendo capaz de lograr un
buen producto, se repetia y carecia de
interés; y también al que no era capaz
de obtener un buen producto ni de
ponerle nada: el que era bruto de
solemnidad, o el que no tenia imagina-
cion ni aptitud creadora. Bueno: esos
personajes eran rapidamente aproba-
dos, asi se iban. Esa era la teoria de
Arranz. Solia decir, en son de chanza:
‘Esos que se vayan cuanto antes: hay
que ponerles diez, y ademas van a ser
profesores en escuelas de artes y ofi-
cios, donde van a estar barbaros’. A los
buenos los tenia mas cerca; mas para el
ubicado en un nivel medio, Arranz era
un profesor muy dificil de tratar; por-
que, evidentemente, él tenia sus elegi-
dos a los que comunicaba cosas, y
habia cierta gente a la que no. En lo
referente a orientacion, estaba al tanto
de los movimientos artisticos: era ami-
go de toda la generacion espafiola de
Rafael Alberti, Picasso, Dali, de toda
esa promocion de la década del cua-
renta, tan brillante, y discipulo de los
Zuloaga: de Daniel y de Ignacio. Creo
—aunque no puedo afirmarlo— que su
primer contacto con la Argentina fue
el ayudar en los murales de subterra-
neo (el entonces Chadopyf) que se
hicieron en el taller de Daniel Zuloa-
ga, en Segovia. El era castellano-
segoviano. Y qué sorpresa: un dia
llegué a Segovia y, en el acueducto vi
una pequena plaquita que es un aviso
de Fernet Branca: me acerqué y estaba
firmado Fernando Arranz. Es notable:
de repente parece tan extraia una cosa
asi. . .

”’¢Si formo6 a bastantes alumnos? Por
supuesto: estuvo casi diecinueve aiios,
hasta el 1/6/66 y formd aqui a una
cantidad de gente. Nélida Puerta,



que habia venido desde Misiones; Julia
Elena Cepeda; en un momento trabaj6
bastante Maite Desmaras, ahora la he
perdido hace un siglo, no sé nada de
ella; Bruni, que esta conmigo en el
taller, y yo; Beatriz Uribe, Marta San
Martin, Peralta. Me refiero a gente
que haya hecho algo a posteriori.
Puede haber alguien mas y cometo la
injusticia de olvidarme. |

"Después que Arranz se jubila viene
una primera época de Peralta, oriundo
de Jujuy. Arranz lo trajo a la Escuela
de ceramica de Buenos Aires, lo formd
en cuanto a oficio. Recuerdo que con
él discutimos mucho. A Peralta le
sucede Beatriz Uribe, que gand el
concurso para la provision de la cate-
dra. Lo que les hacia hacer a los
alumnos era a partir de formas puras:
dio un paso mas en el sentido de
eliminar la decoracion pequeiia, cierto
mal gusto existente en la produccion
de entonces. Transformé el problema
de la ceramica en un problema formal,
en el que podia advertirse cierta indi-
ferencia entre la ceramica de uso y la
ceramica de expresion. Las cosas no
tenian concepto funcional, es decir,
teteras que no volcaban, el tipo clasico
de la ceramica en la que se confunde
lo artistico con lo funcional. Es una
cuestion de concepto: la obra puede
ser una belleza, pero al mismo tiempo
servir, como en los chinos, después de
los cuales parece no haber nada mas.
Uribe queda cesante en 1976: le suce-
di6 en el cargo Eduardo Levi, un
grabador que hace ceramica; y alguien
me dijo que por un breve tiempo
estuvo Fernandez Chitti, de quien
pueden leerse cosas insélitas, como
estar en contra de Henry Moore. ..
Tras él hay un segundo periodo de
Ramoén Peralta. Y después yo™.

Ha pasado una gran cantidad de aiios;

ha habido una gran cantidad de profe-
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sores. Las vicisitudes porque ha pasado
la catedra hacen dificil resumir su
historia. De Garcia Cabo recordemos
que estudi6 pintura con Amicarelli y
con Ballester Peia (V. PINTURA, en-
seiianza). El testimonio precedente
permite deducir sus ideas, tanto en lo
estético como en la docencia artistica.
Su reserva frente a determinadas
orientaciones demuestran que, en lo
intimo, le interesa rescatar el estatuto
de una ceramica que pueda ser funcio-
nal, y a la vez, que posea el necesario
nivel expresivo. Su carrera como pin-
tora fue exitosa, obtuvo premios, parti-
cip6 en las inquietudes que comenza-
ban a mover el ambiente en los wltimos
anos de la década del cincuenta, lo
cual nos parece que ha sido determi-
nante para su orientacion como cera-
mista. Otro antecedente es el haber
desempeiado la catedra de morfologia
en los cursos superiores. Todo esto se
une a un concepto muy claro sobre los
famosos secretos artesanales, que no
pueden tener cabida en un taller de
nivel universitario. La ensenanza se
caracteriza por una decidida orienta-
ciéon plastica de buena forma y color
—sin misterios ni férmulas magicas-
que induce a los alumnos a explorar y
explotar los aspectos mas positivos de

cada técnica. — A.O.N.

CINEMATOGRAFIA

Para la redaccién de esta entrada fue
consultado el licenciado Mario Rey-
noso, actual director de Cultura de la
municipalidad, quien, a su vez, grabd
una conversacion evocativa con Tito
Guillaume, que conoci6é y vivié los
acontecimientos desde su origen hasta
la extincion de la ensefianza oficial
impartida en la hoy Facultad de bellas
artes. He aqui su testimonio:

“La Escuela de cine fue, aunque la



llamaramos asi, un departamento inte-
grado a la Escuela superior de bellas
artes, en el aiio 1956. Pero tiene un
antecedente: en 1955, precisamente en
el mes de mayo, fuimos convocados
—los que estabamos detras de la disci-
plina foto y cinematografica— por algo
muy nuevo en La Plata: fuimos convo-
cados por el gran amigo Candido
Moneo Sanz para iniciar un ciclo de
conferencias sobre cine, en el sal6n de
bellas artes. Y me acuerdo que fue tan
interesante que el numero de especta-
dores super6 ampliamente la capaci-
dad de la sala, que es, mas o menos, de
350 personas.

Yo considero que eso fue el punto de
partida de lo que después fue la escue-
la. Sin embargo, los acontecimientos
del ’55 obviamente impidieron la con-
tinuidad: se cerré la escuela durante
un periodo, casi hasta fines del aifio.
Las conferencias fueron dictadas no
solo por Moneo, sino también por
algunos directores importantes del ci-
ne argentino de esa época: Homero
Carpena, Eichelbaum —Eduardo, el hi-
jo, por supuesto—; y te digo que, como
transcurrieron durante dos o tres sema-
nas, en dias seguidos, nosotros, los
asistentes, estabamos en franco dialogo
con ellos. El entusiasmo fue muy gran-
de, porque aqui habia gente que estaba
haciendo desde aiios atras mucho cine
club: habia una actividad cinemato-
grafica, una eclosion, diria, de interés
por el cine; lo cual concuerda con el
movimiento del cine en el Rio de la
Plata —Sodre, desde el Uruguay, el
Cine club de Buenos Aires, la Filmote-
ca argentina desde la que Rolando
~Rolando Fustiniana, otro amigo- fue
uno de los que vinieron a dictar las
charlas preparadas por Moneo. Se ha-
blaba, se teorizaba sobre problemas de
la critica cinematografica; pero tam-
bién se hablaba sobre la técnica de la
fotografia; y asi muchos de los que
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estibamos ya en materia nos vimos
satisfechos. . .

~Y apoyados
por esa nueva forma de plan-
tearlos. Y muy apoyados, naturalmen-
te. Eramos un grupo de grandes ami-
gos —lo seguimos siendo a través de los
anos—, de algunos aqui en La Plata; de
otros que se han ido, por obligaciones
profesionales, fuera de la ciudad.

"En el verano de 1955/56 recuerdo
que nos reuniamos en el bar “Parla-
mento”, de 7 y 51, con Moneo Sanz, y
el grupo que nos conociamos y que
habiamos estado en los cursos: me
acuerdo de Julito Mata Lastra, y de los
viejos amigos que no estan ahora, por
ejemplo Oscar Hansen, uno de los
colaboradores mas eficientes de ese
periodo; de Roberto Bravi Lopez, que
era un poco la persona que manejo la
secretaria; pero al principio nos en-
contrabamos todos para charlar, plani-
ficar temas, todavia en ese momento,
fuera del ambito oficial. Nos reunia-
mos para discutir sobre técnicas foto y
cinematograficas; para dedicarnos no-
sotros, en forma de cine club, de
grupo, a preparar guiones y después
filmarlos. Un poco, diriamos, entre el
aficionado o dilettante, y los que
queriamos hacer un poco mas, un cine
mas fundado.

"En el verano del '56 el interventor
en bellas artes, profesor Néstor R.
Picado, le ofreci6 a Moneo la organi-
zacion de una carrera de cine; y fue en
ese periodo, antes del comienzo de las
clases, cuando Moneo se movio en el
nivel de la Universidad para gestionar
los medios y recursos —un poco tam-
bién los recursos humanos, los minimos
necesarios, y los recursos materiales—,
porque el cine —vos Mario lo sabés muy
bien— fue muy dificil al principio por
falta de material y elementos técnicos.
Entonces, antes de la iniciaciéon de los
cursos, como queda dicho, Moneo es-



tructuro, organizo6 el Departamento de
cine de la escuela superior de bellas
artes —asi fue designado- al cual ingre-
samos todos aquellos que habiamos
comenzado con las charlas y conferen-
cias del afo ’55. Quizd no todos,
porque algunos perdieron interés o no
encontraron que la organizacién esco-
lastica fuera de su agrado, o comoda
para completarla con sus actividades;
pero entramos aquel grupo de tres-
cientas y pico de personas —el tout La
Plata, como diria un amigo~ que se
redujo, naturalmente, desde las prime-
ras clases de abril, yo diria que a no
mas de cien estudiantes, alumnos entu-
siastas a los que, obviamente, no se les
podia dictar clases grupales, sino un
tipo de conferencias magistrales.

“Con ello comienza un fenémeno
muy tipico: la integracion de los profe-
sionales de Buenos Aires, que veian en
La Plata el lugar donde podian cum-
plir algunos sueiios de docencia cine-
matografica y volcar asi su experien-
cia. De ese periodo recuerdo muy bien
que Moneo enfatizaba la ensefianza de
la técnica, lo que nosotros llamamos
tecnologia, porque entendia que era
fundamental manejar la herramienta
para poder expresarse; y por lo mismo
enfatizaba también la creacion del
guion cinematografico, del libro cine-
matografico y la ensefianza de aquellas
disciplinas que estuvieron ligadas, por
ejemplo literatura, filosofia, que eran
una novedad y un esfuerzo para mu-
chos alumnos no universitarios que
asistian a las clases: todo un desafio al
entendimiento, si se tiene en cuenta
que, para el ingreso, solamente se
exigia el titulo secundario. . .

"Entre los maestros me place recor-
dar a Rolando Fustiniana, que ocup6
hasta el Gltimo momento la jefatura
departamental de cine; persona clave,
que nos enseiid todo lo que podia
saberse sobre la historia del cine. Hom-

bre de cinemateca, critico con exce-
lentes dotes para la docencia, nos
descubrio6 todos los secretos de la histo-
ria y la critica cinematografica, sin
excluir el analisis de los materiales que
comenzaban a exhibir los alumnos.
Otro fue Edmundo Eichelbaum, quien
se incorpor6 para dictar filosofia y
estética 'c‘inematogréfica, materia que
después se dividio, designandosela como
estética cinematografica, la cual invo-
lucraba la critica y el analisis. Eichel-
baum fue el primero que hizo esto.
También es preciso citar a Narciso
Pousa, importante filésofo platense,
quien dict6 una disciplina que nos
acercaba a una concepcion del univer-
so cinematografico. Otro gran amigo,
que también trabajo todo el tiempo en
el Departamento fue Arsenio Luis
Martinez, de quien tenemos todos un
gratisimo recuerdo porque nos enseno
el ABC, y mas atin: los secretos de la
tecnologia cinematografica; junto con él
su colaborador en la catedra, Feélix
Alegre, que se ocup6 de armar, poco
tiempo después, las primeras cabinas
de sonido que tuvo la Escuela para
proyecciones sonoras. Cabe insistir en
la figura de Martinez como un caso
particular: todos los profesionales que
vinieron tenian una larga carrera; pero
Martinez recién habia egresado de la
Escuela cinematografica de Paris, don-
de se otorgaba el titulo técnico que
habilitaba en Francia para trabajar en
cine. En la Argentina, fue el primero
que poseia dicho titulo, y tenia un
dominio en todos los planos, de toda la
materia, lo que demostro a través de su
obra. Otro de los hombres incorpora-
dos en 1956 fue Pablo Tavernero,
maestro no so6lo de generaciones de
directores de fotografia, sino, ademas,
director técnico de los laboratorios
Alex de Buenos Aires: figura represen-
tativa, con una larguisima experiencia,
que domina cuatro idiomas, se fue



hace unos ocho afios a EE.UU. y
obtuvo un buen contrato.

“Los primeros aiios de la escuela de
cine fueron dificiles en su organiza-
cion, ya que todo debia ser improvisa-
do. Era el tiempo de encontrar temas
nuevos y no saber como orientar las
materias. Entre el alumnado, quienes
tenian una orientacién previa respon-
dian a intereses diversos: estaban los
que creian que el objeto de la escuela
era crear actores y se sentian de alguna
manera con vocacion actoral; otros
pretendian conocer los secretos de la
direcci6on cinematografica, sin saber
que todo esto depende de la capacidad
propia, olvidando que el cine es un
trabajo de equipo. Pese al poco espa-
cio con que contaba la escuela, se
comienzan a comprar aparatos, algu-
nas maquinas fotograficas, proyecto-
res, etc., con lo que comienza el asi
llamado cine subprofesional (de 16
milimetros). Todo esto coincidia con el
pensamiento de Moneo Sanz: que, sin
ser una escuela documentarista, tenia
en el documental la herramienta basi-
ca para poder expresarse y lograr un
campo de accion al margen de una
competencia con las soluciones comer-
ciales. Con esta orientacion se comien-
za a trabajar intensamente, la estructu-
ra administrativa fue ordenada al
designarse a Roberto Bravi Lopez en
el cargo de secretario académico. A mi
me tocO, por mi experiencia anterior,
colaborar con Moneo en la catedra de
tecnologia. Oscar Hansen estuvo
orientado hacia la critica y la historia.
Gente del Cine club de La Plata
estuvo, pues, con nosotros. A partir de
ese momento, la escuela toma una
dimension caracterizada por el docu-
mentarismo, en la que pueden distin-
guirse tres o cuatro etapas.

“La primera fue la del pionero
Moneo Sanz quien, ccn algunos otros
pioneros que lo secundaron, inicia la
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apertura, la estructuracioén, la prepara-
cion de los planes de estudio, hasta la
propuesta de una metodologia para las
calificaciones —que es muy dificil. A
medida que fueron pasando los afios se
perfecciona toda esa mecanica que la
actividad escolar exigia. También se
comienza a trabajar en tareas muy
importantes: en el aiio 1959 se convie-
ne con la Direccion de menores de la
provincia la realizacion de un docu-
mental que se llamé6 Hacia el futuro en
el que se mostraba la actividad de esa
Direccion, pero que constituyé una
experiencia riquisima para todos los
que integraban el grupo de trabajo.
Otro documental para Vialidad de la
provincia, titulado Nace un camino, se
referia al plan vial que se desarroll6 en
los afios 1958/59.

Pero entonces viene otra etapa: entra
un grupo nuevo de alumnos, entre los
cuales voy a recordar siempre a Ar-
mando Blanco, porque era un leader.
Con su presencia, a través de una
relacion afectuosa, se forma una gene-
racion nueva. La generacion inicial, el
primer grupo del que hablabamos,
estuvo constituido por Omar Saenz,
Angela Maria Nigri, amigos de siem-
pre; Roberto Vesco —con quien hemos
trabajado tanto tiempo juntos hacien-
do cosas en la provincia, especialmen-
te en el Ministerio de educacion, don-
de formamos, en 1958/59 el Gabinete
de medios audiovisuales. Pero toda esa
gente, todos, trajimos ensenanzas de la
Escuela, y orientaciones que ya exce-
dian lo cinematografico. Moneo era un
audiovisualista, un maestro por exce-
lencia: todo lo que uno hablaba con él
era mamar de voz nueva. . .

—Fue el creador del cine infantil.

—En efecto, lo que has hecho en
Cultura en este momento. La idea de
llevar el cine al nifio, y ademas hacer
que el nino comprendiese lo que se le



Id . d .
queria dar; no hacer ese cine frio, sino
un cine humanizado, la idea de elevar
el cine club.

"Lo que hemos dicho hasta ahora se
refiere a lo que ocurri6 en los inicios,
quiza los primeros cuatro aiios. A
partir de 1961 la Escuela de bellas
artes, y el departamento de cine, su-
fren importantes transformaciones:
primero en lo tecnologico, porque en
la carrera de cine se pudo incorporar
mucho material, gracias a las posibili-
dades econdmicas que tenia la univer-
sidad por entonces. Material para ha-
cer prdctica, lo cual, en todos los
planos era fundamental: junto con la
parte teérica, la realizacion es tarea,
trabajo. Por lo tanto, ademas de contar
con medios, o sea con presupuesto,
comienza a notarse la presencia de
gente mas joven, con nuevas ideas que
estaban aportando los cines clubes, la
critica cinematografica, tanto en pu-
blicaciones conocidas, v. gr. las que
hacia el Cine club de Buenos Aires,
CINE, la famosa revista de la gente de
cine, como publicaciones locales que
se editaban esporadicamente, y que
tenian una vida efimera; pero esos
problemas locales incentivaban a este
grupo de gente incitandolo a pensar en
cine. Es decir que este nuevo nicleo
que se incorpora renueva, es sangre
nueva que se incorpora a una idea,
vieja ya de cuatro afos. La carrera,
por lo tanto, sufre un incremento no
s6lo en calidad, sino también en canti-
dad, que se une a los que venian
cursando, con el aporte de mucha
gente de Buenos Aires; la gente que
comenzé a venir de alli, cuando La
Plata tenia ya un cierto prestigio en el
plano cinematografico. Todos los dias
llegaba una cantidad importante de
jovenes que se incorporaba a los pla-
tenses, que practicamente copaban la
escuela de cine. De alli esa renova-

cién; porque, claro estd, habia otros
intereses, otros objetivos; y los que
estaibamos en La Plata nos renovaba-
mos también. Se fue mas hacia los
aspectos de la realizacion cinematogra-
fica y de la critica. Asi, por ejemplo,
recuerdo, entre los nuevos, a Carlos
Fragueiro; Armando Blanco, ya citado,
Oscar Garaicochea, que son tres nom-
bres de los muchos que no pueden
omitirse; Esther Zappettini, Mario
Reynoso, platenses que estaban tam-
bién en el grupo; de forma que todos
ellos dieron una nueva tonica y nuevo
incentivo a la escuela. Tanto, que
produjo, al poco tiempo, la primera
crisis. A los dos afios se produjo una
gran renovacion en la estructura peda-
gogica: se incorporé un nuevo grupo
de docentes —muchos de los cuales no
tenian aln experiencia didactica;
ejemplo el caso de Antonio Ripoll, que
fue la columna vertebral, en algun
aspecto, en el armado, el montaje, la
ideologia de la pelicula, la estructura
técnica, el armado del film. La parte
ideologica corresponde al director; pe-
ro eso €l también lo ponia, ya que
sabia el porqué, debido a la gran
cantidad de peliculas que habia reali-
zado. Ripoll fue uno de los mas jove-
nes, pero también uno de los mas
talentosos montajistas del cine argenti-
no que, ademas de eso, era un gran
pedagogo. Como él, muchos de los que
vinieron a ensefar, y nosotros mismos,
nos hicimos profesores sobre la mar-
cha; lo cual, en muchos casos dio
resultado.

"Ripoll hizo mucho bien a la escuela
y formé a su alrededor a un grupo
importantisimo; y los que nos dedica-
bamos a la técnica pusimos también lo
que podiamos en aquel momento. El
caso de Feldmann es otro muy particu-
lar: intelectual del cine, realizador
cinematografico con una gran capaci-
dad pedagodgica, ensefi6 durante un



iargo periodo: él y Antonio Ripoll
hicieron escuela.

"Yo hablaba de crisis porque en ese
cambio, digamos de orientacion, la
idea original de Moneo, que era un
documentalista y nos hizo amar el
documental, cambié un poco con esta
nueva promocion de profesores y, 16gi-
camente, la Escuela se inclin6 hacia la
realizacion, hacia lo que podria ser la
preparacion del realizador profesional;
o sea que dio un gran salto. Humberto
Rios, 0o Juan Quital, quienes también
eran dos jovenes talentosos, realizado-
res dentro del cine independiente. . .
"—Quiero hacer una acotacion:
Humberto Rios era un individuo que
tenia dos motores, era una potencia. . .
“Una potencia intelectual indiscuti-
ble. Creo que de esa pequena crisis que
ocurria porque lamentablemente hubo
una fractura —debemos recordar que
en 1963 Moneo renuncio a la direccion
de la escuela y se separd, lo que a
nosotros nos doli6 muchisimo, no solo
por tratarse de un amigo, sino porque
nos abandonaba un maestro. Pero la
escuela de cine, vista veinte anos des-
pués, tuvo una crisis de crecimiento;
entonces, si bien Moneo quedé ligado
a todos nosotros, toda la gente que
ingres6 produjo esto que es la renova-
cion en el sentido de enfatizar los
aspectos profesionales del cine en la
Universidad de La Plata. Y entonces la
escuela de cine se convirtié en Depar-
tamento, junto con el teatro, dos
organismos de gran trascendencia. En el
momento en que se incorpora ese
nuevo grupo de gente, y en dos aiios
(64/65) hubo una renovacion técnica
con Humberto Rios, con quien trabajé
mano a Iano en esa época, Yy con
Rolando Fustiniana que asumié la di-
reccion del departamento. Esa fue la
mejor época de la escuela de cine:
entre el '64, cuando se reforman los
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planes de estudio y se organizo el
departamento, hasta 1970. Después yo
diria que vinieron otros problemas. En
ese lapso de seis o siete afos hubo una
euforia de creacion, e incluso se hicie-
ron documentales para otros organis-
mos del Estado, como ser para la
provincia de Rio Negro. Ademas, cada
uno de los realizadores tenia su propia
produccion particular; de modo que
Rios aportaba su propia materia, su
capacidad profesional y sus propios
films, lo mismo que Feldmann; Rolando
Fustiniana toda su actividad en cine-
mateca, lo que nos permitié conocer el
material cinematografico mas raro,
mas rico de los creadores de hoy: por
suerte, esta en pleno auge. Y otros
colegas: estaba todavia Pablo Taverne-
10, a quien citamos hace rato, y tam-
bién Martinez, todo ese grupo de
gente que organizd, reestructuro
creando nuevos planes mucho mas
ambiciosos. En el afio 1965 se instituye
la licenciatura en cine, porque hasta
ese momento la carrera era de realiza-
dor cinematografico.

“Ese periodo, repito, fue estupendo.
Hay graduados que estan trabajando
en Italia y en otros paises. Fernando
Blanco, Gramatico, Clarita Zappetini
y vos también que formabas parte,
porque esos tres eran muy jovenes,
luego han tenido una carrera brillante.
F. Blanco fue el compaginador, junto
con Ripoll, a quien reemplaz6 durante
los ultimos afios. Gramatico era un
chico de gran capacidad, intelectual
brillante, excepcional como ser huma-
no, que se dedicé a una parte esencial
para el cine: el sonido. Félix Alegre,
que pertenecio a la generacion inicial,
trabajo, como queda dicho, también en
sonido. Clara Zappetini ha sido una
brillante realizadora de documentales
en Buenos Aires. En la critica, Carlos
Reguero, Mario Boslawsky, quien tuvo
una larga carrera periodistica en Bue-



nos Aires, y Carlos Fragueiro, secreta-
rio de redaccion del diario EL DIA,
donde se ha destacado por su agudeza
para la critica cinematografica. Y el
caso tuyo es muy particular, porque
vos venias de la plastica, después te
acercaste al cine donde, como plastico,
lograste plasmar realizaciones que ha-
bias intuido en la pintura. Creo que lo
lograste muy bien porque has sido
premiado. En fin, no te voy a hacer el
elogio; pero vos lograste resultados en
una actividad que ya lleva afios.

”La generacion que sigue se encuentra
con otra renovacion; y con otro tipo
de interferencias: la interferencia poli-
tica o la penetracion de la politica en
la Universidad, a partir de 1971-72,
Esto cambio el espiritu de amistad y
camaraderia que existié hasta ese mo-
mento, para hacerse una cuestion mas
dura —lo que ocurrié no solamente en
cine, sino en el resto de la Universidad.
La escuela se diluyd; y los que la
habiamos fundado y visto crecer, y
vimos el cese de la escuela de cine,
deseamos realmente que alguna vez
retorne, en la Universida de La Plata,
& ser como fue, la pionera, junto con la
de: Litoral, Tuvcuman y Cordoba: la
imiciadora de la ensefianza del cine en
iuitos sus aspectos”.— T.G. y MR,

“IRCTUI.O DE PERIODISTAS

El Circulo de Pericdistas de la Pro-
vincia de Buenos Aires fue fundado el
1? de junio de 1908 en una reunion “de
personas pertenecientes a la prensa
local en los salones del Jockey Club,
con el objeto de constituir un centro
de cultura y de beneficio material para
los asociados”, de modo que, puede
afirmarse, naci6 la institucion con los
objetivos bien definidos y declaraclos
en el acta constitutiva. No podriamos
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omitir los nombres de los concurrentes
a esa reunion: Pedro A. Cavello,
Eduardo Peralta Martinez, Miguel An-
gel Fulle, José A. Linera, Alfredo de
Cucco, José de Sagastizabal, Pedro
Cufré y Manuel Godoy.

La primera manifestacion publica
de la naciente entidad fue servir a la
cultura de la joven ciudad, mediante
una funciéon de beneficio en el teatro
Argentino que propici6 la primigenia
Comision Directiva en julio de ese
ano. Se estableci6 asi una vinculacion
con nuestro primer Coliseo que habia
de perdurar hasta nuestros dias a tra-
vés de numerosas expresiones artisti-
cas. El Circulo, por supuesto, no tenia
local propio donde ofrecer sus mani-
festaciones en pro de la cultura ciuda-
dana y cumplir con uno de los proposi-
tos iniciales claramente fijados. Fue
recién en el afio 1937, cuando se
inauguraron las ampliaciones del nue-
vo local social propio de la calle 48,
entre 5 y 6, bajo la presidencia del
doctor, Manuel M. Elicabe, que el
Circulo comenz6 a adquirir firmeza en
el rumbo del servicio cultural y, por
descontado, a constituirse con el andar
del tiempo en uno de los mas califica-
dos centros de irradiacion, al punto
que no podria intentarse una historia
cultural prolija de la ciudad sin men-
cionar, con riesgo de resultar cansador,
los varios centenares de actos artisticos
que se realizaron en el salon principal,
hoy denominado “Juan Carlos Mabhi-
ques” para honrar la memoria de uno
de los mas distinguidos dirigentes, sin
incluir los nutridos ciclos de conferen-
cias que se han venido ofreciendo aiio
tras ano en el mismo recinto, con el
apoyo siempre invariable de numeroso
publico. Ha quedado en el recuerdo de
muchos la clausura del ciclo de 1951,
no obstante la intranquilidad de esa
épocd, cuando se reunio en una exposi-
cion de pintura obras de Raquel For-



ner, Héctor Basaldta, Raul Soldi y
Horacio Butler.

La adquisicion, hace mas de treinta
aitos, de un piano aleman Bechstein,
de gran concierto, que en la actualidad
debe de tener mas de noventa de
antigiiedad, desde luego conveniente-
mente restaurado y afinado, para
reemplazar a un instrumento medio-
cre, proporciond raudo vuelo a las
expresiones musicales. Lo utilizaron
destacadas figuras artisticas nacionales
y extranjeras que agregaron mayor
prestigio y variedad a los programas
anuales y sirvio para las primeras
presentaciones de jovenes concertistas,
algunos de los cuales alcanzaron nive-
les interesantes en otros ambitos. La
musica de camara, por otra parte, tuvo
apoyo de un publico siempre fervoro-
so, y también la danza sobre un esce-
nario algo reducido por cierto, aunque
adecuado a las exigencias minimas,
introdujo novedad y cuando las cir-
cunstancias se presentaban propicias,
el Circulo organiz6 funciones coreo-
graficas en el teatro Argentino, entre
otras, en 1959, del Royal Ballet y en
1961, un memorable espectaculo con
Esmeralda Agoglia, José Neglia, Wasil
Tupin y Mercedes Serrano, del teatro
Colon.

Las expresiones folkloricas siempre
tuvieron extraordinaria acogida.

Si bien las actividades del Circulo en
materia artistica fueron y siguen sien-
do importantes, sin contar, como se ha
dicho, la cantidad de conferencias,
seria imposible dejar de reconocer el
extraordinario aporte que prestaron al
escenario de su Salén de Actos, para
enaltecimiento de su prestigio, las muy
numerosas instituciones culturales de
la ciudad, privadas y oficiales, que
tuvieron, reiteradamente, en ese recin-
to, el lugar preferido para sus progra-
mas y ciclos de expresion. Enumerarlas
seria inconducente; pero eso si, cabe

decir claramente que la casa de los
periodistas encontré con ellas, en cola-
boracion amistosa y por supuesto mu-
tua, un modo de servir culturalmente a
los platenses. - M.A.E.

CLUB UNIVERSITARIO DE
LA PLATA

El Club Universitario de La Plata
fue creado en 1928 por un grupo de
profesionales egresados de la Facultad
de ingenieria, quienes deciden unificar
a los estudiantes y profesionales uni-
versitarios de la ciudad.

Esta institucion desarrolla a través
de largos afnos una actividad social,
deportiva y cultural paralela.

Dentro del quehacer cultural que
realiza con un nivel que se le reconoce
en el ambiente artistico platense, logra
el apoyo continuo del publico local.

Logra su cometido a través de nu-
merosas conferencias, homenajes,
muestras pictoricas, recitales y espec-
taculos teatrales, corales, orquestales y
de ballet, entre los que podemos
consignar: homenaje a los escritores
Roberto Themis Speroni, Alfredo
Bianchi, Alfonsina Storni y Rafael A.
Arrieta. Encargados de evocar la me-
moria de dichas figuras han sido los
escritores Roberto Seminara, Jorge To-
rres, Aglaé D’Silva y Sara Ugazzi;
muestra de Oleos y acuarelas de Am-
brosio Aliverti; recitales a cargo del
coro estable de la institucion; presen-
taciones de la Escuela de Danzas de la
Provincia de Buenos Aires; y diversas
muestras pictoricas de los artistas Ma-
ria Cid de la Paz, Koki Barragan,
Maria Carmen Negri, Beatriz Santa
Olaya, Carlos M. Terraz, etc; y el
Salén de Poesia Ilustrado, compuesto
por trabajos de artistas platenses, entre
ellos: Matilde Alba Swan, Alicia Du-
four, Josefina De Barilari, etc. — A.D.



COLECCION “DR. EMILIO
AZZARINI”

Reune mas de 600 instrumentos musi-
cales de diversas épocas y- proceden-
cias, cajas de musica e instrumentos
mecanicos, a los que se suma un archi-
vo sonoro integrado por antiguas gra-
baciones en cilindros y discos fonogra-
ficos, y una nutrida biblioteca.

Clavicembalo — Coleccién Emilio Azzarini —
Facultad de bellas artes. La Plata.

Esta coleccion fue formada por el
doctor Emilio Luis Atilio Azzarini,
prestigioso veterinario de la ciudad de
La Plata y notable aficionado a la
musica. Sus reiterados viajes profesio-
nales al interior de la provincia le
facilitaron la adquisicion de antiguos
aparatos sonoros € instrumentos con-
servados en el medio rural. A ellos fue
agregando, a lo largo de su vida, piezas
obtenidas en casas de antigiedades,
librerias de viejo y por compras a
particulares. El doctor Azzarini mani-
fest6 reiteradas veces su intencion de
legar este patrimonio a la Universidad
nacional de La Plata, con el fin de
formar un museo musical en el seno de
la misma. Al afio de su muerte, acaeci-
da en 1963, sus herederos formalizaron
el ofrecimiento de donacién a las
autoridades universitarias, las que
aceptaron dicha donacion en julio de

1964. En agosto del aiio siguiente se
firmo el acta de toma de posesion de la
Colecciéon, que a partir de esa fecha
fue trasladada provisoriamente a un
dep()sito, hasta tanto se concretara la
compra de un inmueble adecuado.
Completado el traslado y primer in-
ventario, se-firmo el acta de recepcion
el 20 de diciembre de 1965. En el
interin, desde fines de 1964, surgié un
anteproyecto de convenio con la Mu-
nicipalidad de la ciudad de La Plata, la
que se ofrecié a construir un edificio
para alojar un Museo municipal de la
musica, aprovechando las obras de
remodelacién previstas en el Parque
Saavedra. Este convenio no llegé a
concretarse. Idéntica suerte tuvieron
las tentativas de adquisicion de un
edificio, solicitada por via de excep-
cion al Poder Ejecutivo Nacional en
1965. En mayo de 1966 fue formada
una Comision de Conservacion de la
Coleccion, destinada a preparar el
anteproyecto de funcionamiento de la
misma en su sede provisoria. Esta
Comision propuso obtener previamen-
te un informe valorativo especializado
de diversas personalidades reconocidas
en el ambiente musical. Una vez obte-
nidos los respectivos dictamenes, la
Coleccion fue trasladada, en febrero
de 1969, a la Biblioteca de la Universi-
dad para su deposito y custodia, ya que
subsistia el problema de obtener su
locacion definitiva. En locales de la
Biblioteca se realiz6 la primera mues-
tra publica el 18 de noviembre de
1969. La transferencia formal de la
Coleccion a esa dependencia de la
Universidad se concret6 el 2 de setiem-
bre de 1971. Posteriormente, como
consecuencia de un convenio firmado
con el Ministerio de Educacién de la
provincia de Buenos Aires y la Munici-
palidad de La Plata en diciembre de
1973, los instrumentos fueron expues-
tos en un edificio de la calle 12 entre



64 y 65. Rescindido el convenio en
1975, la Coleccion permanecio6 en lo-
cales de la Biblioteca hasta su transfe-
rencia a la Facultad de bellas artes en
julio de 1977. A partir de entonces se
vienen realizando muestras selectivas
de los materiales en la sala de exposi-
ciones destinada a tal efecto. Desde el
29 de diciembre de 1978 y de acuerdo
con un nuevo organigrama de la Uni-
versidad, la Coleccion depende en
forma directa de la Secretaria de Ex-
tension Cultural y Difusiéon de la Uni-
versidad. En los altimos afos el patri-
monio original ha sido enriquecido con
nuevas adquisiciones de instrumentos y
libros, y por diversas donaciones de
embajadas extranjeras y de particula-
res.

Entre los elementos mas notables de
la Coleccion “Dr. Emilio Azzarini”
pueden destacarse un clavicordio del
siglo XVII, una flauta travesera euro-
pea del siglo XVIII, un 6rgano de
paloma usado en los palacios imperia-
les chinos, trompetas utilizadas en ce-
remonias religiosas tibetanas, instru-
mentos arqueologicos americanos e
instrumentos etnograficos y folkloricos
de diversos paises; cajas de musica y
fonografos antiguos; el tnico ejemplar
conservado del “Boletin de Ybarra”
(Buenos Aires, 1837), piezas manuscri-
tas de Juan Pedro Esnaola; la edicion
original de la “General History of the
Science and Practice of Music” de
John Hawkins (London, 1776), un
ejemplar de la primera edicion de la
Missa Solemnis, de Beethoven, y pe-

riodicos argentinos de comienzos del
siglo XIX. - M.E.V.

COLEGIO DE ABOGADOS
DE LA PLATA

El Colegio de Abogados de La Plata
es una institucién de derecho publico
creada por la ley 5.177 del afio 1947,
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en la que se nuclean todos los aboga-
dos encontrando en ella la garanta
indispensable para desarrollar inte-

gralmente la triple actividad del abo-

gado: la cientifica, la ética y la gre-
mial, en todos sus aspectos.

La Pcia. de Buenos Aires cuenta con
un régimen de verdadera avanzada en
la materia, en la cual se han inspirado
diversas leyes profesionales analogas
posteriores, tanto en el ambito provin-
cial como en el nacional.

El Colegio de Abogados de La Plata
creado en virtud de dicha ley comenz6
a funcionar como tal en el afio 1948,
siendo su primer presidente el distin-
guido jurista Dr. Enrique V. Galli. En
todo ese tiempo, al par de la actividad
cientifica, técnica académica o estric-
tamente profesional, los aspectos cul-
turales e incluso los recreativos han
sido también materia de acciones con-
cretas del Colegio; ello ha contribuido
a ensanchar los lazos de solidaridad de
los abogados entre si y con la comuni-
dad.

La institucion colegial cuenta con
una biblioteca donde el abogado y el
estudiante de derecho encuentran todo
el material de informacion nacional e
internacional, legal, doctrinario y ju-
risprudencial que el ejercicio profesio-
nal le puede exigir.

A partir del 9 de agosto de 1957, en
que es inaugurado el edificio de la
calle 13 N° 829, que constituye un
motivo de orgullo para los abogados y
para la ciudad de La Plata, la activi-
dad cultural se expande notoriamente
permitiendo la realizacién de actos de
significacion y de jerarquia.

En su salén de actos se han realizado
actos cientificos, artisticos y literarios
que se vieron prestigiados por el con-
curso de figuras de alta capacidad y
sélido prestigio, actuando a través de
los afos, pianistas como Walter Klein,
Germaine Leroux, Raul Spivak, Oreste



Castronuovo, Marie Therese Four-
neau, Bruno Gelber, Silvia Kersen-
baum, Mario Miranda, Alberto Por-
tugheis, Hans Graf, Flora Nudelman y
Pia Sebastiani; solistas como Lierko
Spiller, Angel Berutti y Domingo Mer-
cado.

La accion cultural proyectada hacia
la difusion de distintas manifestaciones
del arte, la ciencia y la literatura se
plasmo en recitales, conciertos, exposi-
ciones, ciclos de conferencias, ciclos de
formacion estética, que han llevado al
Colegio a ser un verdadero centro de
difusion cultural.

Sintetizando lo mas resaltable de
esas actividades puede senalarse la
actuacion de las primeras figuras del
ballet del teatro Col6n: Esmeralda
Agoglia y Rodolfo Rodriguez, Nancy
Lopez, José Neglia y Ricardo Novic,
entre otros; la del cuarteto de cuerdas
de la Universidad Nacional de La
Plata y el cuarteto de la Asociacion
Wagneriana; los ciclos de arte contem-
poraneo realizados por Maria Fux; los
espectaculos coreograficos con el con-
curso de Blanca Moreno (primera bai-
larina del teatro Colon), los recitales
de poesia de Eva Dongé, Maria Rosa
Gallo, Emesto Bianco, Fernando La-
bat; el ciclo de historia de la musica; el
festival - poético-musical-coreografico
en base a la obra del poeta espaiol
Leén Felipe, el curso audiovisual de
formacion estética para profesionales
“Fundamentos socio-politicos del ar-
te”, a cargo del profesor Ivan Kresteff;
ciclos de cine; recitales de musica y
poesia argentinas.

En el ambito de las artes plasticas la
labor ha sido proficua, destacandose
las exposiciones del maestro Brughetti,
de Luis Tessandori, José Sevilla, Julio
Barragan, Juan Carlos Faggioli, Vicen-
te Forte, Nicolas Rubio, Rail Russo,
Raul Soldi, Juan Carlos Uriarte, Ricar-
do Porto, Juan Carlos Castagnino, y la
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exposicion de los Premios Nacionales
de Pintura década del 70.

Concretando una vieja aspiracion.
colegial, a fines de 1980, se cred el
Coro del Colegio Departamental de
La Plata, designandose para ejercer su
direccién al maestro Oriente Monreal
Este coro ha brindado recitales en
nuestra ciudad y en diversas localida-
des de la Pcia. de Buenos Aires, parti-
cipando en encuentros corales.

Lejos de ser una mera entidad profe-
sional, las actividades descriptas indi-
can que el Colegio de Abogados ha
sido y es también un reflejo de la
participacién de los abogados en la
cultura de la comunidad.

Desde 1980 hasta la fecha, el Conse-

jo Directivo del Colegio esta presidido

por el Dr. Enrique Pedro Basla. — C.C.

COMISION DE FONOGRAFIA PE-
DAGOGICA Y CULTURAL DE LA
U.N.L.P. (V. Biblioteca sonora)

CONSERVATORIO DE MUSICA 'Y
ARTE ESCENICO DE LA P.B.A.

Durante el ano 1948, el Gobierno de
la provincia de Buenos Aires, comisio-
no6 al maestro Alberto Ginastera para
que organizara un Conservatorio, cuya
ley de creacion (N° 5.322) ya habia
sido sancionada el 29 de octubre de
1948 y promulgada el 23 de noviem-
bre del mismo aiio.

En la planificacion llevada a cabo
por el maestro Ginastera, éste tuvo
especial cuidado en incluir cursos de
instrumentos de viento y percusion,
debido a la falta de esas catedras en los
principales conservatorios del patis, fal-
ta que se trasuntaba, segin manifesta-
ciones del propio Ginastera, en la
absoluta escasez de instrumentistas
profesionales para la formaciéon de
orquestas y bandas, al punto que los



mismos debian ser contratados en el
exterior, cuando su presencia resultaba
necesaria.

El acto de inauguracién del Conser-
vatorio tuvo lugar el dia 18 de mayo
de 1949. El 1° de junio comenzaron a
dictarse las clases en el edificio de la
calle 7 N° 1141 (Sede actual del Insti-
tuto), desarrollandose los primeros cur-
sos basicos y superiores de piano, vio-
lin, violoncello, contrabajo, arpa, gui-
tarra, clarinete, trompa y canto, todos
ellos dependientes de la Escuela de
musica y los de arte dramatico y
declamacioén, dependientes de la Es-
cuela de arte dramatico. También se
iniciaron en la fecha indicada, los
estudios de las materias de formacion
estética y cultural que figuran en el
plan de estudios.

Se crearon asimismo, cursos de ca-
pacitacion profesional, para posibilitar
el aprendizaje de personas cuyas ocu-
paciones les imposibilitaran el acceso a
los cursos completos del Instituto. Esta
medida encontré amplio eco, manifes-
tado en la inscripcion de alumnos (73
en 1949). Estos cursos, con posteriori-
dad al Conservatorio de musica y arte
escénico, fueron incorporados a diver-
sos institutos especializados del pais.

En aiios siguientes fueron organizan-
dose las distintas especialidades hasta
poner en funcionamiento todas las
catedras de instrumentos de teclado,
viento y percusion. (1951).

En 1952 se iniciaron los cursos supe-
riores del Departamento de composi-
cion y del departamento de pedagogia
musical.

La inscripcion de alumnos en las
diferentes carreras instrumentales, en
el aiio de la creacion del Instituto fue
la siguiente:

Instrumentos de teclado: Piano su-
perior: 30 alumnos; Piano basico: 59
alumnos; Organo: 8 alumnos. Instru-
mentos de cuerda: 65 alumnos. Instru-
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mentos de viento y percusion: 29 alum-
nos (clarinete y trompa: 19 alumnos).
Composicion: —. Arte dramatico: 30
alumnos. Declamacion: 14 alumnos.
Total: 276 alumnos.

La organizacién docente del Con-
servatorio, planeada con los diversos
Departamentos de especializacion, fue
la siguiente:

a) Escuela de musica, con los De-
partamentos de composicion, musico-
logia, interpretacion musical, pedago-
gia musical y artesanias musicales.

b) Escuela de arte dramatico, con
los departamentos de Arte dramatico y
arte declamatorio.

c¢) Escuela de danzas, con el Depar-
tamento de danza clasica, danza mo-
derna y coreografia. (Esta escuela no
se puso en funcionamiento sino hasta
varios anos después y comenzo enton-
ces a hacerlo en forma independiente,
sin relacion de dependencia con el
conservatorio, como consta en la pla-
nificacién primitiva que antecede).

Se previeron asimismo cursos de
bachillerato especializado, para aque-
llos alumnos no poseedores de estudios
secundarios y que desearan obtener el
titulo de profesor. (Nota: Estos cursos
previstos no llegaron a desarrollarse).

Departamento de interpretacion mu-
sical: Se dividi6 en dos ciclos: Basico y
Superior, con una duracién de cuatro
aios el primero y seis el segundo para
instrumentos de teclado y cuerda y
cuatro para los de viento y percusion.

Al finalizar el ciclo Superior, los
alumnos recibirian el diploma de apti-
tud artistica en el instrumento elegido.

Las asignaturas del Ciclo bdsico con-
sistian en: Instrumento (cuatro cursos)
e Introducciéon a la miusica (cuatro
Cursos).

Las asignaturas del Ciclo Superior
eran las siguientes:

Primer Ario: Instrumento V; Intro-
ducciéon a la musica (Curso general);



Armonia I; Historia de la musica I;
Orquesta. Segundo Aio: Instrumento
VI; Acustica musical; Armonia II; His-
toria de la musica II; Orquesta. Tercer
Ano: Instrumento VII; Morfologia y
Analisis; Armonia III; Historia de la
musica III; Orquesta. Cuarto Afio: Ins-
trumento VIII; Musica de camara;
Orquesta. Quinto Afo: Instrumento
IX; Musica de camara; Orquesta. Sexto
Ano: Instrumento X; Musica de cama-
ra; Orquesta.

En los cursos de 6rgano fueron agre-
gadas las asignaturas: contrapunto, fu-
ga y canto gregoriano.

Al Departamento de interpretacion
musical correspondia también la sec-
cion de Canto y Arte lirico, cuyos
estudios tenian una duracion de seis
anos divididos en dos ciclos: Basico y
Superior. A este ultimo correspondia
la especializaciéon de Arte lirico y lied,
cantata y oratorio.

Planes de estudios: Ciclo basico: Primer
Ano: Canto I; Introduccion a la musica
I; Historia de la musica I; Diccion
italiana; Coro de madrigalistas. Segun-
do ano: Canto II; Introducciéon a la
musica II; Historia de la musica II;
Diccion francesa; Coro de madrigalis-
tas. Tercer Ano: Canto III; Introduc-
cion a la musica III; Historia de la
Musica III; Diccion alemana; Coro de
madrigalistas.

Ciclo Superior: Especializacion Arte
lirico: Primer Ano: Canto IV; Arte
Escénico I; Historia del traje y las cos-
tumbres; Historia de los teatros liricos;
Repertorio. Segundo aiio: Canto V; Ar-
te escénico II; Historia del traje y las
costumbres II; Organizacién lirico-
teatral. Tercer arnio: Canto VI; Arte
Escénico III; Caracterizacion; Reper-
torio.

Especializacion lied, cantata y orato-
rio: Primer Afio: Canto IV; Historia del
lied I; Cantatas y Oratorios 1. Segundo

aiio: Canto V; Historia del Lied II;
Cantatas y Oratorios II. Tercer Ano:
Canto VI; Cantatas y oratorios IIL

Departamento de Composicion:
Condiciones de ingreso, tener aproba-
do tres cursos de armonia y uno de
contrapunto.

Plan de estudios: Primer afio: Com-
posicion I, Armonia moderna; Contra-
punto II; Orquestacion y lectura de
partituras I Forum de composicion,
Practica coral u orquestal. Segundo
aino: Composicion II; Fuga; Orquesta-
cién y lectura de partituras II; Forum de
composicion; Practica coral u orques-
tal. Tercer aiio: Composicion III; Fo-
rum de composicién; Practica de di-
recciéon coral. Cuarto anio: Composi-
ci6én IV; Seminario de musica folklori-
ca argentina; Forum de composicion;
Practica de direccion orquestal. Quin-
to ario: Composicion V; Estética de la
musica contemporanea; Forum de
composicion; Practica de Direccién
Orquestal.

Los alumnos de composicion debian
asistir a los cursos generales sobre
Historia de la literatura (poética y
dramatica) e Historia de las artes plas-
ticas.

Departamento de
Pedagogia musical:
Duracion de los estudios: tres anos,
divididos en dos cursos: Profesorado de
educaciéon musical para la ensefianza
de la musica en escuelas primarias y
secundarias y Profesorado superior de
arte, especializado en las distintas ra-
mas de la teoria y la interpretacion.
Dada la jerarquia del conservatorio,
los titulos serian otorgados a los alum-
nos que se hayan graduado como ba-
chilleres, maestros normales o hayan
cursado dentro del instituto el bachi-
llerato especializado.
Las materias de ambos cursos eran
comunes durante los dos primeros
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anos: Introduccién a la Pedagogia,
Psicopedagogia y Didactica general y
especial. Al tercer aiio, el Profesorado
superior de Arte exigia Estética y
critica y el de Educacion musical,
Didactica de la educacion musical
escolar.

Un seminario de Investigaciones pe-
dagogicas permitiria al alumno prepa-
rar un trabajo escrito (tesis) sobre un
tema de su especialidad.

Nota: El curso de Profesorado supe-
rior de arte no se llegd a concretar, al
igual que el Diploma de aptitud artis-
tica. A los alumnos egresados de las
carreras instrumentales se les otorg6 el
titulo de profesores superiores en la
especialidad (luego de haber cursado y
aprobado las asignaturas pedagogicas)
y a los alumnos egresados del Departa-
mento de Educacion musical, el de
profesor superior en Educacion musi-
cal (sin que se efectuara el seminario
de investigaciones pedagogicas).

Las primeras promociones de los
profesorados instrumentales y de edu-
cacion musical egresaron en1954.

Escuela de arte dramatico:

Su planificaciéon fue efectuada por
el maestro Ginastera en colaboracion
con el profesor Antonio Cunill Caba-
nellas.

Plan de estudios: Primer afio: Arte
dramatico I; Recitacion aplicada I;
Historia del teatro I; Gramatica; Dic-
cion y lectura; Impostacion de la voz;
Gimnasia ritima. Segundo ano: Arte
dramatico II; Recitacion aplicada II;
Historia del teatro II; Preceptiva lite-
raria; Gimnasia ritmica. Tercer Afio:
Arte dramatico III; Recitacion aplica-
da III; Historia del teatro III; Estética
literaria; Historia del traje y de las
costumbres I. Dibujo; Gimnasia ritmi-
ca. Cuarto ano: Arte Dramatico 1V;
Psicologia de la interpretacion; Carac-
terizacion; Historia del traje y de las
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costumbres II. Dibujo; Técnica escéni-
ca; Gimnasia ritmica.

Al egresar, los alumnos recibirian el
diploma de Aptitud artistica en arte
dramatico.

Dentro de la Escuela de arte drama-
tico se organizé un curso de declama-
cién con una duracion de tres aiios.

Plan de estudios: Primer ano: Decla-
macion I; Preceptiva literaria I; Histo-
ria de la poesia dramatica I. Segundo
ano: Declamacion II; Preceptiva lite-
raria II; Historia de la poesia dramati-
ca II; Historia de la poesia hispanoa-
mericana I. Tercer Afio: Declamacion
III; Historia de la poesia dramatica
I1I; Historia de la poesia lirica hispa-
noamericana II.

En el instante de su creacion, tam-
bién se plane6 la organizacion de una
importante Biblioteca, Musicoteca y
Discoteca, como asi la construccion de
un gabinete de acustica.

Se dispuso la adjudicacion de treinta
becas estimulo entre los alumnos del
instituto, para lo cual el presupuesto
del mismo se increment6 en setenta y
cinco mil pesos anuales.

Nota: Posteriormente se separd la
seccion de Arte dramatico, que se
constituy6é en Instituto independiente.
El Conservatorio de musica y arte
escénico perdio esta tltima denomina-
cion a partir de ese momento.

Los planes de estudio puestos en
vigencia en 1949, fueron modificados
por resolucion ministeral N 1.551 del
9-4-1964.

La Direccion del primitivo Conser-
vatorio de musica y arte escénico, fue
confiada a su creador, profesor Alberto

Ginastera, quien la ejercié6 hasta
1952. - L.M.L.P.

CONSERVATORIOS

La iniciativa del primer conservatorio



correspondi6 a Eugenio Guiard-
Grenier, quien lleg6 al pais y a la
ciudad por invitacién de Dardo Rocha.
En 1889 se constiuye la Sociedad ané-
nima “Fomento Musical” con Grenier
como director técnico, y Augusto Cha-
llier (su suegro mas tarde) como geren-
te director. Los objetivos eran: “Pro-
pender al cultivo de la musica escogi-
da y al desarrollo de la enseiianza del
arte en el territorio de la provincia de
Buenos Aires, en forma racional y
progresiva con la aplicacion de los
métodos y sistemas adoptados por los
primeros conservatorios de Europa”.
Se impartiria la ensefianza de teoria y
el solfeo, instrumentos de cuerda y
viento, canto y coros para mujeres y
varones. Paralelamente, con la coope-
racion del director técnico y los profe-
sores de la casa (sin excluir la posibili-
dad de invitados) se mantendria la
“Seccion del Cuarteto”. El proyecto
cuajo rapidamente y se suscribieron las
acciones. En 1889 se aprobaron los
estatutos y se eligié un Consejo directi-
vo de nueve miembros. El capital
social se constituy6 mediante la emision
de 200 acciones de 100 pesos cada una.
En setiembre de 1889 el Instituto se
instal6 en calle 48 esq. diag. 74 (hoy
Banco Municipal). La némina de los
accionistas adquiere relieve historico
pues eran lo mas representativo del
mundo politico, social y econémico de
esa época. Profesores: violin, Ferruc-
cio Catelani (argentino), y Vicente La
Rosa (italiano); violoncello, Pablo Oel-
klans (aleman); canto, Teresa Grieben
(alemana), flauta, Faustino Fernandez
(arg.). Ingresaron varios musicos resi-
dentes, como Rafael Baldassari, Tomas
Guerresi, Miguel Lasorella y otros.
Acontecimientos politicos y econ6mi-
cos desfavorables impiden el desarrollo
y provocan la extincion de la sociedad.
Pero Grenier no se desanima. En 1896
retoma la idea del Conservatorio y en

una memorable Nochebuena convoca
la formacion del Centro Mozart. Sus
propositos eran “propiciar la organiza-
cion de conciertos y difundir el conoci-
miento de la buena musica”. Era un
paso adelante, que dur6 (dice J. M.
Rey) “lo que dura un lirio”. El 2 de
agosto de 1897 Grenier impulsa- la
creacion de un nuevo conservatorio
que vuelve a surgir bajo la denomina-
cion de Conservatorio de Musica de la
Provincia. Por ello le corresponde el
honor de ser el fundador de la institu-
cion Conservatorio en la ciudad de La
Plata. Eugenio Guiard-Grenier fallecio
en 1940.

La Scuola corale di bel canto fue
fundada por Remigio Bertolini, italia-
no que se radic6 en La Plata en 1892.
Habia obtenido prestigio como can-
tante y en su juventud se lo comparaba
con el gran Tamagno. Su academia
funciono en la calle 46 entre 10 y 11
(donde mas tarde estuvo la casa de
banos y luego la carcel de mujeres) e
impartio6 lecciones de canto a gente de
modesta condicion. Fallecié hacia
1900 en el Hospital Misericordia.

El Conservatorio Santa Cecilia, se fun-
da en 1896 por los maestros Aquiles
Zaccaria y José V. Caselli con el
nombre de Liceo musical Santa Ceci-
lia. Ocupd los altos del edificio de 51 y
4, construido en 1886 para sede del
Circulo italiano, donde luego estuvo el
correo nacional. En 1897 lo trasladan a
un local del Teatro Argentino, con el
nombre de Conservatorio, que mantu-
vo hasta su disolucion. Su Gltima sede
fue la amplia casa de la calle 7 N°
1268. La obra del conservatorio Santa
Cecilia fue multiple y variada: en su
historia ofrecié 125 conciertos. Duran-
te muchos anos la actividad musical de
la ciudad estuvo concentrada en sus
actos y no hubo fecha patriética, fun-



cion benéfica o cultural que no requi-
riera su concurso. Sus alumnos fueron
lo mas representativo de la vida social,
intelectual o econbémica de la ciudad
ya que, salvo raras excepciones, no
hicieron de la musica una profesién. El
mas destacado fue Ferruccio Calusio,
quien, nacido en La Plata en 1890,
estudi6 piano con el maestro Caselli,
fue becado a Europa y a su regreso,
luego de 8 aiios de estudios era un
jerarquizado director de orquesta. Al
volver a Italia, actu6 en Florencia,
Roma y Turin llegando a dirigir en la
Scala de Milan. En la cumbre de su
carrera, llega al Coléon de Buenos
Aires. El conservatorio fue el centro de
la vida social y musical de La Plata:
“El dinamismo, la fuerza de voluntad
y la inteligencia de sus fundadores
contagian a sus alumnos y su arte
cubre mas de medio siglo en la vida de
la ciudad. El conservatorio vol6 aqui
muy alto, arraigé muy hondo y adqui-
ri6 desde el principio caracter de
funcional. Benefici6 a la poblacion sin
enriquecer a sus sostenedores y obro a

manera de aglutinante social” (J. M.
Rey).

El Conservatorio provincial de musica
fue fundado en 1897 por H. A. Boss-
hardt, suizo de nacimiento, quien llego
a La Plata procedente de Mendoza,
donde habia dirigido una escuela de
musica. “Era hombre sociable, culto,
inteligente, conocedor de la musica de
camara, compositor de gusto” (Rey).
Arraigb en el ambiente platense y
fundé el Conservatorio provincial en
los altos del Teatro Argentino, en
franca competencia con el instituto
que recién comenzaba a organizar
Guiard-Grenier. Fue el primer institu-
to que ofreci6 un concierto publico
con intervencion de alumnos, en la
noche del 5/11/97 en el Teatro Ar-
gentino. Al ausentarse Bosshardt del
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pais, transfiri6 el local con su moblaje
a los directores del Liceo musical
Santa Cecilia (V.) sumando al prestigio
de que gozaba Bosshardt su propio
prestigio.

La Academia profesional de bellas
artes, fue fundada alrededor de 1900
por los profesores: sefiora de Mora-
gues, Emilio Coutaret, M. Montesinos
y Emesto Repossi. Se dictaba dibujo,
pintura, musica y labores femeninas.
La ensefianza de la musica estuvo a
cargo de Ernesto Repossi.

Ignoramos la fecha de fundacion de la
Escuela musical “Prola”, también lla-
mada Escuela de musica y luego, en
1912, Conservatorio Prola, cuyos direc-
tores fueron las profesoras Mary y
Juana E. Prola, quienes, en 1911 lo
incorporaron al Conservatorio
Thibaud-Piazzini de la Capital Fede-
ral (ARS. N° 17, agosto, 1911). Su
ultimo concierto de alumnos se realizo
en Buenos Aires el 30 de junio de 1911.
En mayo de 1912 la revista ARS N° 19
publica las fotografias de las primeras
egresadas con el titulo de profesoras
del Conservatorio Thibaud-Piazzini.

Escuela musical La Plata. Fundada en
el afio 1904 por las profesoras Concilia
Massi de Soriano, Asuncion Massi de
Guerressi y Maria Luisa Massi. En la
revista ARS N°? 19 se publican las
fotografias de alumnas egresadas como
profesoras de teoria y solfeo y en el N°
21 aparece una foto de 52 alumnas en
el vestibulo del establecimiento.

Conservatorio de los profesores Lang-
man y Maccarone. Luis ]J. Langman
se incorpord a fines del siglo pasado a
las actividades platenses. Italiano de
origen, su labor mas intensa la desarro-
116 como instrumentista de las numero-
sas orquestas que se formaban en la



ciudad. Ejecutaba piano, violin y diri-
gia orquestas. Su idoneidad profesional
lo llevé a la presidencia de la Sociedad
orquestal (V.) fundada en 1901. Vicen-
te Maccarone, criado en La Plata,
estudié musica con Juan de Bustini y se
perfeccion6 con Melani, consagrando-
se entre los platenses de su tiempo
como concertista de violin. En 1889 se
inicia en la ensefianza como. profesor
de violin del conservatorio de Grenier
(V.). Al comenzar el siglo XX ambos
musicos se asocian y fundan un conser-
vatorio que se desenvuelve satisfacto-
riamente. Fue la mejor época del
ejercicio profesional de Maccarone y
de entonces datan sus discipulos mas
destacados (Rey). Luego Langman y
Maccarone se separan: Langman fun-
da el conservatorio Wagner en el que
despliega intensa actividad hasta su
muerte; Maccarone fue invitado por
Alberto Williams a dirigir el Conserva-
torio de musica de Buenos Aires, sucur-
sal La Plata, por sus dotes artisticas. Su
trabajo se vio rapidamente recompen-
sado por el éxito (V. Cons. Williams).
Luego de ausentarse de La Plata,
fallecio, joven todavia.

Conservatorio Wagner. Su director,
Luis Langman, lo cre6 a principios del
siglo en el local de la calle 5 esq. 53.
Referencias de revistas de la época
(ARS N? 5 y sig.) mencionan conciertos
de alumnos y profesores entre los anos
1909 y 1912, como asi también alum-
nos que han recibido sus titulos de
profesores de piano, violin y teoria y
solfeo. El violinista Segundo Pag-
liarini, ex alumno distinguido del con-
servatorio Santa Cecilia, donde estudi6
con Aquiles Zaccaria, hered6 los dere-
chos del fundador Luis Langman.

Conservatorio Verdi. Fundado en 1903
por Juan Serpentini, italiano de Reca-
nati (1864) incorporado desde 1886 a
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la actividad musical platense. Serpen-
tini estudié musica en Italia, integro el
coro eclesiastico y realizo6 estudios
generales hasta obtener el bachillerato
en el colegio Bertoli de Sinigaglia.
Luego de estudiar 6rgano con José
Guardabassi, y mas tarde en los conser-
vatorios de, Bolonia y de Pesaro, pro-
fundiza su aprendizaje musical sin ob-
tener diploma. Cuando lleg6 a La
Plata tenia 22 afios. Comenz6 su acti-
vidad como instrumentista de orques-
tas ocasionales que alternaba con su
funciéon de organista en San Ponciano
y la ensefianza privada. Continu6 estu-
diando bajo la disciplina severa del
primer director de la Banda de policia,
Juan Bautista Montano, quien le ense-
i6 contrapunto y composicion. En
1901, un jurado nombrado por el di-
rector general de Escuelas de la pro-
vincia le otorgé el diploma de profesor
de musica y canto, y también el Conse-
jo nacional de educacién, previo exa-
men, lo consagré6 como profesor de
primera categoria para la ensefianza
de la musica en las escuelas de la
Capital Federal. Estuvo en la docencia
oficial y produjo numerosas obras co-
mo compositor. Algunas (canciones es-
colares, marchas, himnos) fueron pre-
miadas y recibieron elogios de colegas
musicos y criticos de su tiempo. En
1913 el plan de estudios de la Casa, se
cumplia con los siguientes profesores:
director: Juan Serpentini; teoria y sol-
feo y elementos de armonia: Angel N.
Rocca; Canto (varones), armonia, con-
trapunto, fuga: Juan N. Serpentini;
piano superior y perfeccionamiento:
Gerardo Gijena; violin, curso comple-
to: José Cassani; canto (mujeres): Elvi-
ra Colonnese; flauta: Nicolas Yorio;
instrumentos de cuerda y viento para
orquesta y banda: Miguel Lasorella;
curso superior de armonia: Pedro Ru-
ta; alta composicion: Ernesto Dran-
gosch. Los programas de conciertos



que se realizaban con diversos motivos
dan idea de como el conservatorio se
acreditd social y artisticamente. Ser-
pentini dirigi6 el conservatorio desde
1903 hasta 1914. En ese aiio lo transfi-
rio a las hermanas Asuncién Massi de
Guerresi y Maria Luisa Massi. Asun-
cion, viuda del maestro de banda Fran-
cisco Guerresi, con sus hermanas Ma-
ria Luisa y Concilia M. de Soriano,
integraban la familia- de educadoras
que desde 1904 dirigia la Escuela
musical La Plata. El conservatorio
Verdi ocupaba el local de los altos del
Teatro Argentino, donde estuvieran su-
cesivamente el Santa Cecilia, la Escue-
la de bellas artes y luego LS 11 y la
Escuela de danzas clésicas de la pro-
vincia. Las sefioras Massi imprimieron
al instituto una orientacion particular,
agregando a los cursos mencionados,
gimnasia ritmica, danzas y declama-
cion, y emprendieron otra obra que
aun perdura, que les pertenece por
derecho propio y que las mantiene
vivas en el recuerdo de todo platense
culto: la Biblioteca musical Verdi (V.).

La Academia de musica Menchaca, fue
creada por Angel Menchaca, con el
proposito de difundir sus teorias musi-
cales, revolucionarias en su momento,
ya que es un precursor de la dodecafo-
nia (V. Azzarini, E. “La Plata, cuna del
sistema musical de 12 notas. Angel
Menchaca: tedrico genial”, en Revista
de la UN.L.P.,, N? 10 -1960-, pag.
156-163). Hacia la promocion de su
sistema con la ayuda de una de sus
hijas que, avezada pianista, ilustraba
las conferencias de su padre con un
piano con teclado especial, como lo
requiere el sistema. Dice Azzarini: “La
transformaciéon de la grafia musical
expresada por Menchaca esta explica-
da en su obra Nuevo sistema teorico -
grifico de la musica editado en La
Plata en 1904 y reimpreso en Paris por
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Pleyel en 1914. Con dicha publicacion
Menchaca echa los so6lidos cimientos
del sistema que tanto interés suscita
hoy entre los mas destacados musicolo-
gos del orbe”. La escuela de Menchaca
se extinguio. En su ocaso quedaron a su
frente el matrimonio espanol integra-
do por Baldomero Cantes Figuerola y
Filin Cente (piano y violin) quienes se
ausentaron luego de la eiudad.

El Conservatorio Williams de La Plata
surge como sucursal N° 5 del Conser-
vatorio de Buenos Aires que fuera
creado en 1893 por el eminente msi-
co argentino Alberto Williams al vol-
ver a Buenos Aires luego de su beca en
Paris. Se instala en 1906 en la calle 8
entre 54 y 55 y mas tarde pasa a 53 y
12. Su organizacion inicial compren-
dia ademas del director y vice, los
siguientes maestros: piano: Celestino
Piaggio, primer premio, discipulo de
A. Williams. Posteriormente fueron
profesores: Alejandro Insaurraga (pia-
no) alumno del maestro Williams; Nu-
ma Rosotti (piano y solfeo), alumno de
los maestros Williams y Bustamante;
Lednidas Piaggio (violoncello y solfeo);
Cayetano Argenziani (piano). Hacia
1910 el Conservatorio de Buenos Ai-
res, sucursal La Plata, estaba en la
cumbre de su prestigio. Al retirarse
Macarrone del Conservatorio para dedi-
carse a la ensefianza particular y a la
actuacion en orquestas y conciertos,
asume la vicedireccion Cayetano Ar-
genziani. La siguiente vicedirectora fue
la Srta. Clementina Pasquale, alumna
de Williams, quien tenia a su cargo la
catedra de piano, secundada en teoria
y solfeo por Torcuato Rodriguez Cas-
tro. También se dictaban clases de
violin. La carrera comprendia un cur-
so preparatorio y siete anos lectivos.
Al aprobar 5° aiio se otorgaba titulo de
“maestro” y a la aprobacion del sépti-
mo, “profesor” de piano. Todos los



anos se reunian mesas examinadoras
integradas por la directora local y
profesores de la Capital Federal. Se
daba gran importancia a la técnica:
escalas, arpegios y ejercicios para la
mano izquierda. El orden era: 1° estu-
dio técnico; 2° memorizar; 3° interpre-
tacion. Al aprobar el examen local, los
alumnos de los cursos avanzados te-
nian derecho a rendir la prueba final
en la sala de conciertos en Buenos
Aires con una obra “impuesta” ante un
tribunal examinador presidido por el
maestro Alberto Williams. Al fallecer
la profesora Pasquale, ces6 durante un
tiempo la actividad del conservatorio
platense, hasta que retomé la conduc-
cion que mantiene hasta la fecha
(1982) la profesora Elvira Gorrini de
Forcada. (Bibliografia: Revista ARS N°
3, agosto de 1909 y enero de 1910).
Testimonios: Srta. Nélida Miramoén
Pourtalé, ex alumna del C.W. y ex
presidenta de la B. M. Verdi; Sra.
Elvira G. de Forcada, actual directora.

El Conservatorio César Franck fue fun-
dado por Carmelo Yorio (La Plata,
1890-1966), violinista, miembro de una
familia de musicos. Hijo mayor de
Nicolas Yorio, distinguido flautista, es-
tudi6 violin con Augusto Maurage
(musico belga radicado en Buenos Ai-
res) y composicion con Fornarini. Fue
compafiero de estudios de Juan José
Castro. Su conservatorio funcioné en
la calle 50 entre 4 y 5; luego en 5 entre
33 y 54 y finalmente en 54 entre 10 y
11. Fueron sus alumnos sefioritas y
jovenes de la sociedad platense entre
los que el informante recuerda al nifio
José Romano Yalour, luego capitan de
fragata e ingeniero civil que atin hoy
ameniza con su violin (como integran-
te del Cuarteto de Tango Antiguo),
reuniones de amigos y actos benéficos.
Entre sus alumnos destacados merece
citarse a Carlos Sampedro, primer
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violin del Cuarteto de Cuerdas de la
universidad nacional de La Plata (V.),
ex concertino de la orquesta del Teatro
Argentino y actual director de la Or-

uesta de camara de la municipalidad;
a Héctor Baldassari, actual concertino
de la orquesta del Teatro Argentino de
La Plata. El conservatorio César Franck
disponia de una biblioteca musical
circulante para uso de los alumnos.
Carmelo Yorio compuso obras que
permanecen inéditas. Al margen de su
actuacion docente realizé una intensa
labor en pro de la difusion de la
musica culta integrando un cuarteto
de cuerdas y fundando en 1939 la
orquesta de camara La Plata que conto
con el auspicio municipal. Fue miem-
bro fundador de la Asociacién mutual
de musicos platenses y durante 50 anos
maestro de su especialidad en el cole-
gio Monseinor Rasore de los Hermanos
Maristas. En su edicion del 26 de
agosto de 1966 el diario LA NACION
dijo: “Una vida consagrada a la docen-
cia musical y al culto de ese arte, como
instrumentista y organizador de activi-
dades culturales, fue la del maestro
Carmelo Yorio, fallecido en La Plata a
la edad de 76 aiios”. Testimonio de
Héctor Yorio, su hermano, integrante
de la orquesta del Teatro Argentino.

Conservatorio nacional de musica de
La Plata. Director: Humberto A. Raf-
faelli, nacido en Pisa, Italia. La revista
ARS, ano I N? 2, julio de 1909, publica
el programa del concierto vocal e
instrumental ofrecido en los salones
del diario BUENOS AIRES la noche
del 5 de julio de 1909. El programa
aclara que “todos los ntuneros de canto
seran acompaiiados por la orquesta.
Dirigira la orquesta el director del
conservatorio nacional, Prof. Humber-
to A. Raffaelli”. Raffaelli continué
residiendo en La Plata y al comenzar
el siglo sustituy6 a Serpentini como



organista de San Ponciano. Se cita su
habilidad como improvisador en el
organo durante los intervalos del coro.

Instituto musical Argentino. Fundado
por Angel N. Rocca, quien fuera alum-
no de piano de Alberto Williams, de
violin de Maccarrone y diplomado en
violin, violoncello, teoria y solfeo, man-
dolin y piano. Fue profesor de musica
en la escuela modelo N° 1 de la
provincia y en la normal nacional de
La Plata. Durante sus viajes a Italia
dicto cursos en institutos de ese pais.
Colabor6 en el quehacer musical de la
ciudad junto con los maestros Caselli,
Zaccaria, Serpentini, Maliandi, Ruta,
Macarrone, Maristany, organizando
audiciones, conciertos y recitales, al-
gunos en su conservatorio y otros en
festivales donde se solicito su colabora-
cion. De su larga trayectoria docente
quedan mas de cien obras escolares, en
su momento muy difundidas en institu-
tos, seminarios y escuelas. Fue autor de
una obra para orquesta y coros (Sull’'a-
ra del destino) referida al regreso de
los italianos del frente de batalla,
episodio de la Primera Guerra Mun-
dial, que se estren6 en el Teatro
Argentino de La Plata en 1921 ante los
ex combatientes y fue llevada a Italia
donde la prensa elogié su musica.
Angel Natalio Felipe Rocca naci6 en
Buenos Aires el 1* de mayo de 1884 y
se retir6 a vivir a Rio Ceballos (Cérdo-
ba) donde falleci6. En 1940, su hija,
Blanca Rocca de De Ben, continud la
actividad del I.M.A. en la calle 46 N°
511. Testimonios: Sr. Julio Rocca, hijo
del fundador, afincado en La Plata con
un comercio de instrumentos y parti-
turas musicales; Sra. Blanca Rocca de
De Ben, hija y continuadora. (Datos
correspondientes al ano 1971).

Conservatorio Chopin. Fundado por el
profesor José Maria Maliandi (Merce-
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des, Pcia. de Bs. As., 4/8/1882 - La
Plata 8/10/66). Maliandi estudioé con
su padre, director de bandas del ejérci-
to que, a las ordenes del Gral. Roca,
hizo la campaiia al Desierto. Siguio sus
estudios en Buenos Aires y se inici6
profesionalmente a los 16 afos diri-
giendo la banda del ejército. Llamado
al pueblo de Ranchos (hoy, General
Paz, Pcia. de Bs. As.) para dirigir la
Escuela normal de musica, fundé6 alli
su “Conservatorio Chopin” (1903), un
conjunto coral e inici6 su obra de
compositor. En 1915 instal6 el Conser-
vatorio Chopin en La Plata en la calle
45 esquina 6, antigua mansion de una
familia platense, denominada “el pala-
cio Gomila”. Profesores: Eugenio Bo-
ragina, violin; Fernando Potenza, vio-
lin; Victor de Robertis, armonia; Anto-
nio Lamarchina, violoncello; Pedro
Césari, canto; José Maria Maliandi,
piano superior. El jurado de honor de
los examenes estaba integrado por su
presidente Carlos Pedrell y por Eduar-
do Melgar. José Maria Maliandi escri-
bia la memoria anual que pulcramente
impresa era entregada a cada estudian-
te. Un reglamento de 31 articulos preci-

saba las relaciones de dependencia en-

tre el conservatorio y sus alumnos. El
Conservatorio Chopin tuvo sucursales
en Balcarce, Magdalena, Ensenada,
Tolosa, Pergamino, Tandil, Juarez, Ma-
cachin (La Pampa), Bolivar, Azul,
Chascomis y Brandsen (Memoria
1917). En las memorias anuales se
citan comentarios de los diarios pla-
tenses EL. DIA, EL ARGENTINO vy
BUENOS AIRES acerca de sus activi-
dades, conciertos y organizacion de un
concurso de piano. Las memorias deta-
llan sus progresos: en 1917, quince
sucursales; en 1919, veinte. En 1923 se
agregan las de la provincia de Santa
Fe y Cordoba, luego la de Parana y
Concepcion del Uruguay, que datan
de 1920. En total el conservatorio



llega a poseer 33 sucursales. Las Me-
morias se hacen bienales. En la de
1924-25 figuran 24 sucursales en
P.B.A.; 3 en Entre Rios; 5 en Cordoba
y 10 nuevas en distintos puntos del
pais, que incluyen Resistencia (Chaco),
Gral Pico y Gral. Acha (La Pampa) y
otras nuevas de Buenos Aires y Entre
Rios. La orgamzacion del conservato-
rio varia con los afnos. En 1916 se
ensefia piano superior, piano elemen-
tal, armonia; solfeo superior; canto,
declamacion y arte escénico, violin
y violoncello. Se menciona ademas
un profesor para instrumentos de ban-
da. En 1917 se agregan oboe, flauta,
clarinete, saxofén, piston y genis,
bombardin y trombén, bajos, con-
trabajos. El conservatorio va dando
importancia a la ensefianza de los
instrumentos de banda, a cargo de los
profesores Humberto Contarelli, Pau-
lino Berardi, Antonio Montano, Emilio
Brumete, Vicente Nanni, Adolfo Ave-
trani y Gerardo Pepe, mientras man-
tiene las clases de canto y arte escéni-
co a cargo del Prof. Cav. Pedro Césari.
La implantacion de los cursos para
maestros de banda motiva cronicas en
los diarios GIORNALE D’ITALIA
(1372/18); EL DIA (23/2/18); LA
PROVINCIA (23/2/18). También se
publican articulos sobre el valor peda-
gogico de los conciertos de alumnos.
A partir de 1918 se agrega el curso de
guitarra, a cargo del Prof. Pablo M.
Villarino; se nombran profesores auxi-
liares y se otorgan premios a los mejo-
res examinados. De las memorias sur-
gen los nombres de algunos alumnos
que han llegado a ser profesionales y se-
han destacado en el quehacer musical:
Francisca (Paquita) Logitdice (Prof.
de canto en el Conservatorio Provin-
cial); Victor Micucci (violinista); Néli-
da Guastavino (prof. de bellas artes);
Gloria Maliandi, hija del director y su
continuadora en la direccion del con-
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servatorio. Su testimonio permite re-
cordar los nombres de Enrique Gerar-
di, compositor, profesor, vicedirector
del conservatorio de musica Gilardo
Gilardi; Elsa Pappolo, pianista egresa-
da de la filial Bolivar; Julio Malaval,
director de orquesta, egresado de la de
Puan: ha actuado en Europa, hasta
Rusia, actualmente reside en Tucu-
man; Teresita Zoppi, colaboradora en
la direccion, con el maestro Maliandi.
En 1928, el conservatorio adquiere la
suntuosa residencia de 51 N° 529-31,
donde desarrolla sus actividades hasta
1969. En 1971, a punto de ser demoli-
da, muestra sus grandes salones de
paredes empapeladas, con amplios
ventanales hacia la calle 51 y a los
jardines interiores, que ain guardan
varios pianos de cola, juegos de sala
dorados y aranas de cristal. En la planta
baja funcionaba el conservatorio; en el
primer piso, la residencia familiar.
Desde su fundacion, la secretaria del
instituto estuvo a cargo de la Sra. Tula
P. de Maliandi, esposa del director,
quien también dirigi6 la Banda de
policia de la provincia. En el catalogo
de sus obras figuran valses y marchas
militares, algunas de ellas adoptadas
por el ejército (Referencias: Revista
ilustrada LA TRIBUNA, anio 3 N° 14y
15, agosto-setiembre 1921; cronica so-
bre el Prof. J. M. M.; Revista POLI-
CIA Y COMUNA, nov. 1921; Diarios:
EL DIA: 18/4/17, 18/1/18, 23/2/18,
22/1/22; LA PROVINCIA: 23/2/18,
25/2/21; BUENOS AIRES: 20/1/16,
23/1/22; IL GIORNALE D’'ITALIA,
Agenzia La Plata, 13/2/18; EL AR-
GENTINO: 21/1/16, 22/1/22. Testi-
monio de la Sra. Gloria Maliandi de
Unchalo.

Conservatorio Sarasate. Fundado en
1915 por Josefa Lopez Osornio, quien
estudio violin con José Cassani, lo



perfeccioné con Augusto Maurage y
lleg6 (dice Rey) “a vencer las dificulta-
des que ofrece el arco en el cuarteto”.
En el conservatorio se estudiaba musi-
ca y declamacion. J.L.O. fue violinista
en el coro de San Ponciano; pero al
cabo de ainos de ensefar y ejecutar,
derivo del violin a la guitarray es en la
ensefianza de ésta en donde alcanz6 su
mayor prestigio. En 1929 organiz6 un
concierto en el Teatro Argentino pre-
sentando a un conjunto de 30 guitarris-
tas mujeres, algunas aun ninas. J.L.O.
Ensein6 también a ejecutar “por tonos”
y mantuvo su conservatorio hasta su
avanzada ancianidad. Falleci6 en La
Plata rodeada del afecto de sus fami-
liares, del respeto de amigos y legion
de jovenes alumnos.

Conservatorio Adolfo Morpurgo. Fun-
dado en 1916 por Adolfo Morpurgo,
violoncellista, director de orquesta de
camara y destacado coleccionista de
instrumentos musicales. Su conservato-
rio tuvo corta vida pero inscribi6 entre
su personal docente significativos
nombres de musicos, como Adolfo Ca-
rabelli, Bruno Bandini, Ricardo N.
Paggi, Ernesto de la Guardia, Hilarion
Leloup. El conservatorio formé ade-
mas un trio que se desempeiio durante
una temporada en el teatro Ideal:
Telmo Vela, violin; Adolfo Morpurgo,
violoncello; Adolfo Carabelli, piano.
Carabelli altern6 en el piano con el
conde Paul de Tagliaferro. Poco antes
de fallecer, Adolfo Morpurgo puso en
venta su coleccion de instrumentos
musicales (V.) que fue adquirida en el
extranjero. Alumno distinguido de
Morpurgo fue Federico Lopez Ruf,
violoncellista que luego de egresar de
la Facultad de bellas artes ha alcanza-
do renombre como solista e integrante
del Cuarteto de cuerdas (V.) de la
universidad nacional de La Plata. Re-
ferencias: José Maria Rey, “La musica
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en la nueva capital” (En EL ARGEN-
TINO, La Plata, mayo'de 1932).

Conservatorio Panisse. Comienza co-
mo Liceo Musical Russo, bajo la direc-
cion de Alejandro Russo (violinista) y
José Russo (pianista) en 8 y 50. En un
viaje de Russo a Europa se instala en
1922 el violinista Virgilio Panisse,
mientras que su esposa, Margarita Du-
prat, ocupaba la catedra de piano.
Virgilio Panisse conté con la coope-
racion de Ernesto Drangosch. (Testi-
monio de la Sra. Gervasia R. de Bozzo-
lo, viuda de Dante Bozzolo, violinista,
profesor del Conservatorio de musica
“Gilardo Gilardi”, y de la Escuela

superior de bellas artes)

Escuela superior de bellas artes. Fun-
dada el 13 de diciembre de 1923, como
dependepcia de la Universidad nacio-
nal de La Plata, su primer director fue
Carlos Lopez Buchardo. Se inici6 en la
ensenanza de piano, viola, violoncello
y armonia. Posteriormente se le anexo
un curso preparatorio, con la ensefian-
za de la teoria y el solfeo y mas tarde
canto coral y conjunto orquestal. Entre
los diversos profesores que inicialmen-
te dictaron catedra de su especialidad
encontramos: piano, Maria Isabel Cu-
rubeto Godoy, Rafael Peacn del Sar;
violin, Blanca Curubeto Godoy; viola,
Eduardo Gambuzzi; armonia, Carlos
Lopez Buchardo; violoncello, Adolfo
Morpurgo; historia de la musica, Lola
Julianez Islas; canto coral, Aquiles
Zaccaria. La organizacion actual res-
ponde a una concepcion moderna de
lo que debe ser la educacion por el
arte, y la hoy Facultad comprende tres
departamentos bien definidos: pldsti-
ca, musica y diseno, incluyendo un
bachillerato especializado en arte, que
permite al educando definir su voca-
cion desde edad temprana.



Conservatorio Bagnati. Fundado en
1930 bajo la direccion del profesor
José Maria Bagnati, miembro de una
familia italiana cuyos antecesores lle-
garon a la Argentina en 1865 y se
afincaron en Buenos Aires y en Asun-
cion del Paraguay, donde se dedicaron
a la ensefanza de la musica y a la
actuacion profesional. Jos¢ Maria Bag-
nati “era profesor de estricta y severa
formacion musical debida a sus condi-
ciones personales oportunamente ca-
nalizadas por sus profesores Langmann
y Scaramuzza”. Se dictaban clases en
cursos primarios, superiores y de per-
feccionamiento en piano, concedién-
dose becas a los mejores alumnos. El
conservatorio Bagnati tuvo filiales en
Berisso y Magdalena. Su labor se desa-
rroll6 ininterrumpidamente hasta
1955, ano del fallecimiento de su fun-
dador. Su hija, Susana Bagnati de
Solari (profesora de musica en la es-
cuela normal n® 3) y su nieto José
Maria Bagnati (violinista) contingan la
trayectoria musical de la familia. Tes-
timonios de Maria Concepcion Lazza-
ro de Bagnati (esposa), José Maria
Bagnati (hijo), Susana Bagnati de Sola-
ri (hija). - LM.L.P.

COROS

Los primeros coros platenses nacie-
ron en las parroquias de la di6cesis.
Constancias del Boletin eclesiastico de
1898/99 hablan de un coro de 30
senoritas, dirigido por Villarreal, que
cantO un miserere y un himno a
]esucristo, con orquesta, en un home-
naje a Cristo Redentor realizado en la
iglesia de San Ponciano, a fines del
siglo XIX.

Hacia 1888, Carlos Rossi dirigia un
coro de voces masculinas y femeninas
que cantaba en el teatro Olimpo.

En 1890, en la inauguracién del
teatro Argentino, un coro de hombres

y mujeres actda, dirigido por Arturo
Casani.

En 1901, un coro dirigido por Juan
Espinola ejecuta la Misa Funebre, de
Rossi, en los funerales para Mons.
Wladislao Castellano (Bol. Eclesiasti-
co, 1901).

En 1902,en la primera celebracion
de la Semana Santa de la Catedral
de la ciudad, un coro dirigido por el
Pbro. Ildefonso Amondarain ejecut6 el
canto de los maitines.

En 1905, al celebrarse el Afio Jubilar
en honor de la Virgen en el Teatro
Argentino se escucharon la orquesta y
coros dirigidos por Ferruccio Catelani.
Unos meses mas tarde, en la misa en
homenaje al Pbro. Rasore, un coro
femenino con solistas canté varios mo-
tetes.

El 7/12/1905, en un homenaje orga-
nizado por el “Conservatorio Santa
Cecilia” para monseior Terrero, actud
un coro de 150 alumnas de las escuelas
de Ntra. Sra. de la Misericordia, Maria
Auxiliadora y la Inmaculada Concep-
cion.

En agosto de 1933, en un concierto
vocal-instrumental de conmemoracion
del Ao Santo, Aquiles Zaccaria dirigi6
un coro de 67 voces del alumnado de
la Escuela Superior de bellas artes, que
ejecutd obras con instrumentistas y
con cantante, solista y orquesta. Los
solistas: doctor Carlos O. Herrera (vio-
lin), Angelita Ripoli (soprano).

Coro “Ariel”, fundado por A. Zacca-
ria, después derivado a la Escuela
superior de bellas artes. Actuaba en
1941.

Coro del Seminario Platense.

Coro de la Escuela Industrial, inte-

grado por jovenes de entre 13 y 20
aios de edad.

Coro de la Escuela Normal Popular,
dirigido por Isabel Duraiiona Villama-
yor.



Coro de la Parroquia San Roque,
dirigido por Elsa Gardella.

Coro de Ingenieria. — Surge por ini-
ciativa de un grupo de estudiantes de
ingenieria estimulados por haber escu-
chado el coro de la universidad de Yale
en el mes de julio de 1941 en La Plata.
Entre sus iniciadores se cuenta a Oscar
Revagliatti, quien seria su primer di-
rector, Jorge Rivas y el entonces secre-
tario de Publicaciones de la universi-
dad de La Plata, doctor Emilio Azzari-
ni. Los nombrados, conjuntamente, con
un grupo de estudiantes de ingenieria,
emprendieron la organizaciéon de un
conjunto vocal que, a poco de andar,
constituy6 el coro de Ingenieria, depen-
diente en sus comienzos del centro de
estudiantes de ingenieria. El papel que
le tocoé al doctor Azzarini fue el de
conciliador, haciendo que todos depu-
sieran sus propios intereses en favor de
la realizacion artistica.

Asi constituido, el coro debuta el 30
de octubre de 1941 bajo la direccion
de Oscar Revagliatti, siendo el Gnico
coro representativo de la Universidad
de La Plata. Con algunas alternativas
de por medio y con el aporte de
alumnos de otras facultades se consti-
tuyo el Coro Universitario de La Plata,
que debuta con esa denominacion el
19 de setiembre de 1942. En 1945 y
bajo la direccién de R. Kubik se anexan
las voces femeninas llegando a sumar
120 integrantes. El coro universitario
actu6 ininterrumpidamente bajo la ba-
tuta de varios directores de los que
recordamos muy especialmente por el
nivel alcanzado a Virtd Maragno y a

Roberto Ruiz. — I.M.L.P.
CRITICA DE ARTE

La critica de arte no nace esponta-
neamente. Es una actividad reflexiva
que basa sus juicios de valor en princi-
pios que le sirven de referencia. Esta
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condicion se cumple aun en la etapa
mas elemental. En los comienzos esos,
principios estuvieron basados en las
cualidades del arte clasico, en la mi-
mesis. Ya en el aiio 1906 encontramos
un articulo firmado, en forma de carta
abierta, que el doctor Sylla J. Monse-
gur remite al director del diario BUE-
NOS AIRES, serior E. Della Croce. Se
trata de “Una visita al cuarto Salon de
Buenos Aires”, en la que el critico
valora “el esfuerzo espiritual de los
artistas ante el mercantilismo que todo
lo absorbe”; aprecia la fidelidad en el
acabado dibujistico y en el color y
clasifica el temario de la muestra:
paisajes, flores, frutas, una escena de
miseria; le parece que hay demasiadas
frutas y que, “los esfuerzos, en el
futuro, deberian dedicarse a temas
sociales y cuadros de costumbres. . .
que permiten distinguirse por la idea y
la representacién de la misma, son mas
instructivos e influyen notablemente
en la cultura social”. Como se adverti-
ra, espiritualismo contra positivismo,
mimesis como fuente del arte, valor
docente de la actividad creadora y, en
lo conceptual, un lejano eco de He-
gel. Monsegur ha visitado los museos
de Europa y se entusiasma al ver a una
cantidad de ninas que trabajan inspi-
randose en las telas del Salon. Como
critico, al lado de algunos nombres que
no tuvieron trayectoria, ha senalado
los de Brughetti, Pagneux, Fader, Fon-
rouge, Julien, Villar. La carta fue
publicada en el diario el 13 de agosto
de 1906.

En una linea mejor fundada histori-
camente, y con mayor conocimiento
de las cualidades formales de la obra
artistica, se halla la critica de José
Maria Rey (1883-1945), profesor, his-
toriador apasionado de la ciudad que
le debe libros como La nueva capital
(1932), Tiempos y fama de La Plata
(1957), asi como numerosisimos articu-



los v conferencias. Desde la revista
ARS, que funda y dirige (1909-1912)
dedica asiduos comentarios a las mani-
festaciones artisticas que tienen lugar
en La Plata. Como critico de EL DIA
organiza los salones del diario en 1932-
33-34 y 35 a los que concurren entre
otros, Antonio Alice, Stephan Erzia,
Molina Campos, Emilio Pettoruti,
Quinquela Martin, César Sforza. Quiza
por la época en que se realiza su
formacion artistica y literaria, el pro-
fesor Rey estuvo mas cerca del clasicis-
mo que de la vanguardia. En todo caso
es un fiel representante de las ideas
corrientes en las academias hasta la
década del cuarenta, mas atento a la
promocion de un arte que se desarro-
llaba en medio de grandes dificultades
que a la justa ubicacion de valores.

La critica axiologica aparece con
VALORACIONES (1923-1928) impor-
tante revista de estudios en la que
figuraba nada menos que Alejandro
Korn; lamentablemente poco tuvo que
ver con las artes, dedicada, como estu-
vo, a la critica de libros. Hubo que
esperar hasta 1930, con la designacion
de Emilio Pettoruti en la direccion
del Museo provincial de bellas artes,
para emprender esa “resurreccion” de
La Plata, de la que hablamos en el
prologo de este trabajo. Pettoruti co-
menz6 por “‘un llamado a todas las
comunas, centros culturales y artisti-
cos’ a participar en la vida del Museo,
trocandolo en algo vivo, convocante,
agil, a fin de que el arte realice su
funcion social, “en el marco y foco de
una irradiacion cultural y docente”
Aparece asi la idea misional del futu-
rismo.

Por otra parte, la presencia de la
obra “abstracta” de Pettoruti incita a
la polémica, a discutir “si la realidad
objetiva tiene un valor categorico y
absoluto, o bien significa, por el con-
trario, una ficcion convencional de

nuestra memoria saturada de clasicis-
mo” (LA PRENSA, Buenos Aires,
20/10/1936). La palabra esencia no
solo indica que el lenguaje de la feno-
menologia flota en el aire: sirve para
caracterizar, aun por los criticos de
columna, ese arte nuevo que irrumpe
en el escenario de la plastica argenti-
na, y que la presencia en el Museo de
personalidades como Julio Rinaldini
(presentado en el catalogo por Francis-
co Romero), Cordova Iturburu, Julio
Payro, Jorge Romero Brest, Leonardo
Starico, Juan Carlos Paz, en la plastica,
en la musica, en la poesia, en las ideas,
procuran captar y hacer comprensible
en su inmediatez a través de una labor
periodistica y bibliografica de alta
jerarquia. La cesantia de Pettoruti en
1947 es €l fin de un ciclo.

De todos modos, la década del Cua-
renta muestra hasta dénde continua la
dependencia cultural de La Plata en
relacion con la Metropolis. En general
puede decirse que hubo falta de critica
duraiite esos aiios en que la ciudad se
despersonaliza a punto tal que se llega
a cambiarle el nombre. El propio
Pettoruti, platense de nacimiento y
por vocacion, vive en la Capital Federal
donde, a raiz de su censantia en el
Museo, funda el atelier de la calle
Charcas.

Recuerdo muy bien ese periodo.
Recuerdo como fui alentado en mis
comienzos por Ernesto Riccio y José
Maria Rey; por Lorenzo Gigli, Mane
Bernardo, Guillermo Martinez Soli-
man, Francisco Vecchioli y Gilardo
Gilardi. Mis primeros articulos apare-
cian en EL ARGENTINO, hacia 1940:;
pero mi interés se intensifico al elegir
tema de tesis (Fernando Fader y la
pintura argentina) en lo que trabajé
nueve aiios, bajo la direccion de José

‘R. Destéfano.

Hemos dicho que la critica presupo-
ne un fondo de ideas. La de ese



momento se relacionaba, para mi, con
la posibilidad de un arte nacional; por
otro lado -habituado a la lectura y
comentario de textos en Humanida-
des— queria identificarse con la des-
cripcion de las formas presentes en la
obra dentro de una cosmovision que,
en resonancia con el universo pasadista
de Bellas Artes, iba desde la academia
hasta el modernismo. Sobre Pettoruti,
por ejemplo, no sabia nada. Solo re-
cuerdo que un dia me lo mostraron, en
el andén de la Estacion, como si fuera
un ogro excentrico que, en contraste
con su conducta agresiva, vestia con
elegancia y gastaba frases corteses. . .

Con la excepcion del Museo, la
critica apenas si existia en La Plata;
pues las ideas estéticas que circulaban
en la facultad de Humanidades tampo-
co tenian nada que ver con la produc-
cion artistica de aquellos aiios: por lo
menos era imposible establecer la rela-
ciébn mas minima. La primera etapa
hubo de ser, entonces, la critica formal
en la que Pettoruti, después de la
vision modernista de Malharro, era el
tnico sucesor de jerarquia. Puede afir-
marse que, entre 1924 y 1948, la
critica seria de Buenos Aires se fund6
en las ensenanzas del extraordinario
artista platense: Pedro Blake, Atalaya,
Romero Brest, Cé6rdova Iturburu, Leo-
nardo Starico, Julio Payr6 fueron, en
diversa medida, tributarios de sus ense-
nanzas en los duros anos de aprendiza-
je.

Una etapa de la critica, ejercida
principalmente por profesores de plas-
tica y musica puede encontrarse en los
seis nameros de la revista IMAGEN
(1944-1949) publicacion de la Escuela
de bellas artes, que fundamos con el
doctor Enrique Sanchez Larios. Su
tendencia, si la tuvo, puede decirse
que se centraba en lo especifico del
arte, en el rechazo de toda trasposicion
literaria de la obra artistica, en la
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consecuente afirmacion de lo escultori-
co, lo musical, lo plastico, etcétera. En
ella colaboraron criticos -Damian Ba-
yon, Tobias Bonesatti, Angel Osvaldo
Nessi, Jorge Romero Brest, Alfredo E.
Roland, José R. Destéfano, Fernan
Félix de Amador, Luis Rod (ballet),
Rodrigo Bonome y Marcos Finguerit;
y por supuesto, los maestros de los
talleres y asignaturas basicas: Rodolfo
Franco, César Sforza, José A. Merediz,
Gilardo Gilardi, Adolfo Morpurgo,
Fernando Arranz Lopez, Lola Julia-
nez Islas, Maria Esther Lopez Merino
de Monteagudo Tejedor, etc. Lo mas
avanzado llegaba hasta el cubismo
internacional (se publicaron los A foris-
mos de Braque, una biografia de Vec-
chioli, inico trabajo existente hasta la
fecha sobre el pintor de Las riojanas;
un estudio de Azzarini sobre el Coro
universitario de La Plata; una Guia
para el estudio de las obras pictoricas,
de Jorge Romero Brest...). Por esos
anos, Guillermo Martinez Soliman ha-
cia visitas guiadas para sus alumnos en
las muestras y salones oficiales, tarea
peregrina por entonces que solo tenia
antecedentes en las de Martin A. Mal-
harro, Joaquin Torres Garcia y Emilio
Pettoruti.

Durante la década del Sesenta el co-
mentario de los nuevos ismos (bastante
activos en La Plata) que rebasaron los
recursos de la critica de columna, fue
realizado por los propios artistas o por
algin poeta allegado a los grupos,
como Horacio Nunez West, o por
promotores como Rafael Squirru. Mas
que de una comprension del fenémeno,
se trataba a menudo, de justificaciones
mas o menos ingeniosas, o de generali-
dades que intentaban fundar un sub-
suelo de apoyo para un arte fecundo,
pero en cierta medida hermético, irre-
ductible a los parametros habituales
del critico. Faltaba perspectiva para el



ensamble de esa dialéctica pendular
que lleva de los concretos al informa-
lismo, la bifurcacion inmediata de éste

hacia la neofigura por un lado, o la.

nueva geometria por otro, que fueron
sus salidas naturales.

En tales condiciones, si la catedra
debia actualizarse para responder a
impériosas expectativas creadas por
los nuevos movimientos, era preciso
indagar en la génesis de tales obras, en
los resultados, pero también en el
proceso; en el método, pero también
en la teoria.

Tales fueron las razones para que, al
comienzo de la década, fundaramos
con Lopez Osornio, Maria Luz Agria-
no, Beta Crespi Lopez y Maria Angéli-
ca Martin Boden, el Instituto de Estu-
dios artisticos (V) cuya propuesta ori-
ginal consistia en el analisis de obras.
Se publicaron una carpeta con repro-
ducciones y analisis de las pinturas de
Pettoruti, se preparé y edit6 (en parte)
un trabajo, siguiendo el plan, sobre los
grabados de Fernando Lopez Anaya
—especialmente el analisis de sus gofra-
dos (1963). Un poco después aparecia
El arte como experiencia vital, de Héc-
tor Cartier, madura reflexion sobre
una metafisica de la creacidon estética,
sintesis de Fiedler, Herbert Read, Pia-
get, Arnheim y Heidegger, unida a una
experiencia personal insondable. Tam-
bién, Responsabilidad de la critica de
arte (1963) del suscripto, que apuntaba
al fondo mas sensible y polémico de la
fisura abierta entre creacion y exége-
Sis.

Semejante fisura se vuelve dramati-
ca a partir de noviembre de 1960,
cuando aparece el grupo “Si”, cuyos
manifiesto y exégesis, firmados por
Rafael Squirru, contienen una variada
argumentacion que exalta el grupo y la
individualidad, terminando con un jue-
go de palabras gratificante pero carac-
teristico de una conducta evasiva fren-
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te al objeto en estudio: “La Plata brilla
con estas obras como hace mucho
tiempo no brillaba. La Plata esta por
definicion destinada a brillar”.

La critica al MAN (Movimiento de
arte nuevo, 1964) fue mucho menos
constructiva: se recurri6 a la frase
pretendidamente jocosa (“¢Qué te pasa
gauchor”) cuando no soberbia por su-
puestas ofensas a la majestad del arte.
Ya nadie queria comprender nada, no
s6lo en La Plata: el critico de LA
PRENSA no fue una excepcion. Y sin
embargo, durante apenas un afo y
medio (1964-65) se completaron las
colecciones del Museo provincial de
Bellas Artes con el aporte esencial de
la generacion de 1960, lo que lo ha
convertido en uno de los mas comple-
tos en relacion con el arte nacional del

siglo XX.

La recension que sigue desborda am-
pliamente los limites impuestos a la
critica considerada ea ipsa, aunque la
supone en magnitud no desdefable. Se
trata de trabajos producidos en el
marco de la ensenanza universitaria,

‘dentro de lineas de investigacion apli-

cada o basica diferida.

En 1968 se publica Técnicas de
investigacion en la Historia del Arte,
libro en que el autor reconoce, de
entrada, la complejidad del juicio criti-
co; adelanta planteos metodolégicos
antiguos y recientes, pone el énfasis en
el punto de partida existencial y la
ruptura de la norma como premisas de
cualquier analisis:

“Cada vez con mas impulso se ex-
tiende la mania de amontonar ilusorias
respuestas donde no cabe sino la pre-
gunta por esa incertidumbre de ser que
es la obra no juzgada. Disquisiciones
sobre el tema, el oficio, la materia
sabrosa (“se gusta la pintura como sg
gusta un. . . pastel”); sobre lo abstracto



o lo figurativo, “cuya metafisica de lo
bello excluye lo no bello™, agotan el
asiduo repertorio sin advertir que el
arte es una expresion del encuentro del
hombre con el mundo, un “senala-
miento de nuestra situacién originaria”
que no rechaza lo feo, lo grotesco ni lo
deforme, pero si la norma, la concreta
seguridad del sentido comun, sus es-
quemas y sus enfoques™. (Nessi, Angel
Osvaldo, Op. cit., pag. 9).

El autor, formado en las disciplinas
clasicas, retoma una concepcién am-
plia de la historia del arte que, como
ocurrio con Schlosser, “no pretendia
establecer esquemas de evolucion ge-
neralizadores”, pero que, a diferencia
del ultimo y genial representante de la
Escuela de Viena, cuya Literatura ar-
tistica (1924) fue tardiamente conocida
entre nosotros, no se impone limita-
cion alguna en el recorte de esquemas
cronoldgicos ni estilisticos. Los estu-
dios de Karl Vossler y su filosofia del
lenguaje —proseguidos con los de “esti-
listica romance” en la catedra de Ama-
do Alonso; su ininterrumpido contacto
con la ensefianza artistica, desde 1939,
su experiencia como lector de textos
literarios y de la primera edicién espa-
fiola de Saussure, le llevan a distinguir
entre el sistema y su concrecion en la
obra creada, a colocar a ésta en el
centro insular que la baiia en su con-
texto, lo cual no permite separar la
historia de la critica.

Pero sigamos con las etapas.

Aunque citado en paginas preceden-
tes, cabe insistir sobre la figura de
Héctor Cartier. La critica encuentra
un buen fundamento en sus ensefianzas
como responsable de un taller (el de
Vision, V.) en la Escuela superior de
bellas artes, desde 1954. Sélo que sus
escritos comienzan mas tarde, cuando
una teoria muy madura los dota de la

misma seguridad que campeaba en sus
lecciones.

Para Cartier, el problema comienza
y se resuelve mediante la comprension
del proceso creativo a nivel vital;
pero, a diferencia de la tradicion clasi-
ca, el arte para él no proviene esen-
cialmente del intelecto, sino de la
gracia, en el sentido que dieron los
misticos espanoles del Siglo de Oro a
esta palabra de iniciados: “El arte es
un camino que siempre esta comen-
zando. Senda que cada cual encuentra
y marca en la medida del asombro y la
ansiedad. .. en aumento renovada”
(Catdlogo de la exposicion De Marzia-
ni, Lépez Osornio, Pacheco y Soubie-
lle, Museo de Arte Moderno, Buenos
Aires, 1972). He aqui una cuasi identi-
ficacion del arte con la poesia, en
tanto en cuanto el poema arraiga en
un subsuelo mas profundo y oscuro
para extraer de alli su luz deslumbran-
te. Es una estética de lo vivido, que
culmina con cara alusion a los analisis
de Heidegger: “La ciencia como el
arte —prosigue Cartier— son un explo-
rar los caminos del misterio, poblador
del adentro y del afuera. El arte pone
su acento en las sombras del adentro a
fin de dar un visible testimonio de lo
invisible del Ser que, gravido por el
numen sin perfiles, pugnara por nacer
a la luz reveladora”.

Extraiio catalogo: al tiempo que sus
ex alumnos exponen las obras, frutos
del saber asimilado en la clase, el
profesor descubre su vivencia, como
un nuevo San Juan de la Cruz, en la
“noche oscura del alma”.

Algunos testimonios son por demas
elocuentes.

—cTuviste influencia de Cartier?

—No demasiado. Yo era alumno de
escultura, con Macchi. Pero no termi-
né: hice un proceso, un tiempo, por-
que después nos interes6 mas trabajar
como grupo. Equivocados o no, busca-



bamos otra cosa. Y Cartier ayudd
mucho, por suerte... era un poco la
luz. Hay que verlo histéricamente.
Uno lo critica, pero. .. comparado con
la jerga, ese lenguaje oscuro, mezcla-
do, impreciso o personalista que se
manejaba en todos los talleres, lo de
Cartier tenia una gran coherencia™.

Es preciso advertir el viraje de 180°
que realiza la academia: gracias a los
planteos tedricos, revierte su actitud
pasadista y supera, por medio de la
investigacion, la antigua literatura de
lugares comunes que servian como
parametros al juicio critico. Los egre-
sados de la carrera de Historia del arte
lo confirman. En 1966 se recibe el
primer graduado, Lido Iacopetti, con
una tesis sobre Gambartes que fue una
grata sorpresa para el jurado; en 1970,
Jorge Garcia Romero, tesis sobre Xul
Solar (inédita, aunque obligada obra de
consulta, el trabajo mas revelador so-
bre nuestro dificil pintor iniciatico) en
el que Garcia Romero aporta claves
para la traduccion de algunos ideogra-
mas, lo que implica una sélida apertu-
ra critica y una base para trabajos
ulteriores. Unos meses después, al final
de 1970, obtiene su licenciatura Jorge
Lopez Anaya. Sus Fundamentos para
una semiotica del objeto pictorico ofre-
cen “un método de analisis y de desci-
framiento de la obra”, cuyo estado ado-
lece, por entonces, de “un atraso teori-
co” que lo ha mantenido en situacién
“totalmente ajena a las artes plasti-
cas’. En el prolijo desarrollo de la
cuestion pueden advertirse algunas no-
tas esenciales:

1) Abandono de los planteos forma-
les meramente descriptivos por una
descripcion intencional, previa a las
hipétesis de una semiética de la pintu-
ra justo en el punto de cruce entre “el
discurso verbal y el visivo, entre la
mirada y el habla”.

2) Conciencia sobre la necesidad de

estructurar el significado de la imagen
como estructura de sentido.

3) Distincion entre el inveterado
recorrido visual fijo, rémora de la
antigua impresion analitica y un reco-
rrido visual aleatorio que se ejerce por
una determinada coercion, variable se-
gin el contexto, los niveles culturales
que dan sentido al cddigo, etc., a que
esta sujeto el mirar; lo que lleva a la
admision de una sintagmdtica cuya
articulacion constituye el conjunto sig-
nificativo.

Lopez Anaya ha sido el primero,
después de Oscar Masotta, en discurrir
sobre el “objeto plastico en un medio
casi agrafo” (como dijo el autor de Arte
pop y semantica, ed. Di Tella, Buenos
Aires, 1966), “explorando ciertos ele-
mentos. . . quizas algo generales, pero
suficientes para iniciar la investigacion
concreta’’; lo cual da a su tesis, tam-
bién inédita, como todas, el raro carac-
ter de una tesis con tesis. El aspecto
quiza mas avanzado de la propuesta
consistiria en la adecuacion de los
conceptos saussureanos de sintagma y
paradigma al area de la pintura. Ello
le permite aproximarse al sentido por
medio de relaciones asociativas, si-
guiendo un cauce en el recorrido de la
imagen cuya “legibilidad se articula en
un espacio de lectura. Tal recorrido,
como hemos seiialado expresamente,
es “aleatorio”: el sintagma se concibe
como un plexo visual, en el que un
segmento determinado puede ser vali-
do cuando se opone a otros segmentos
presentes, o ausentes, a través de la
percepcion, la sintaxis o la memoria.
Lopez Anaya advierte, citando a Um-
berto Eco, que la diferencia con el
sistema lingiistico surge del caracter
abierto del sistema pictérico. Asi, la
reiteracion del sintagima ‘puente’ —por
ejemplo en la pintura de Poussin— se
vuelve reveladora. Este es el instante
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en que se prueba el valor practico del
método.

. Lopez Anaya habia publicado en
1966 La generacion del Ochenta y Los
comienzos de la escultura argentina,
con una orientacion sociolégica. Con
la tesis inicia la serie de investigaciones
semioticas que prosiguen con Semidti-
ca del objeto urbano (1971), Situacién
del objeto en el arte contempordineo
(1976), La nocion de estructura en la
historia del arte (1978), L’Architettura
é un linguagio? (Roma, 1980), Conside-
raciones sobre las isotopias del discurso
iconogrdfico, Preliminares para la
construccion de una retorica de las
imadgenes (1980) y el libro Semidtica de
las artes visuales (1980) en el que
también participa Rosa Maria Ravera.
Desde 1961 ha publicado diversos tra-
bajos sobre artistas argentinos, entre
ellos los fasciculos Kemble, Curatella
Manes, Heredia, Fernando Lopez Ana-
ya (1981) y antes Centurion y Xul
Solar (1980).

Otras tesis interesantes, de caracter
historico, son las Elisabeth' Sanchez,
sobre La Catedral de La Plata; de
Graciela Di Maria, Arquitectura reli-
giosa colonial en Buenos Aires; de
Mobnica Gagliardo, sobre Filosofia y
critica de arte en la Argentinag; de
Susana Tagliaferri, Maria Gustavino y
Ana Maria Altamirano, sobre El arte
en La Plata (la tesis mas consultada en
la Biblioteca); de Carlota Aragén y de
Fernando Bustillo (1979).

En los planteos mas recientes de esta
historia y critica del arte, elaborada al
calor de la catedra universitaria, se
advierte también una linea muy preci-
sa, originada en la concepcion de la
obra de arte como un sistema de
signos, cuya base teédrica coincide con
una actualizacién permanente de enfo-
ques y problematicas. En todos estos
aspectos, la conjuncién de una doble

89

experiencia: plastica y disciplina
histérico-semiotico - filosofica, son pa-
tentes. Rosa Maria Ravera, nuestra
profesora de Estética —graduada en
Rosario en Pintura y Filosofia— posee
la base ideal para una comprension del
hecho artistico en su origen y puesta
en obra. De ello son modelo el libro
Cuestiones de Estética (1979) comenta-
do con extension y sagacidad por Lo-
pez Anaya (V. PUBLICACIONES
DEL I.LH.A.A.A.), lo que nos exime de
entrar en su analisis, asi como sus
ensayos sobre Antonio Berni y Leoni-
das Gambartes, en la serie Pintores
argentinos del siglo XX publicada por
C.E.A.L. en 1980.

Sobre la critica del suscripto y su
evolucion en los ultimos aiios, pueden
dar idea las publicaciones en el Boletin
del Instituto de Historia del Arte ar-
gentino y americano (V.); en la Intro-
duccién a este Diccionario; en “El arte
en La Plata y su resonancia nacional”
(REVISTA DE LA UNIVERSIDAD,
197971980, N° 26) cuya redaccion
definitiva es de 1977; asi como en los
fasciculos Pettoruti, Spilimbergo
CEA.L, 1980 y Sibellino y Aldo
Papparella, de la misma coleccidn,
1981.

A la luz de estos enfoques, la critica de
columna —ejercida con asiduidad por
periodistas, o esporadicamente por es-
critores y aficionados— cumple con la
necesaria tarea de difusion, por cierto
que sin perforar la corteza de lo
visible. Otro tanto cabe aducir sobre la
critica musical de nivel periodistico,
radial o televisiva, a la que suele
agregarse una fuerte dosis de subjetivi-
dad que confunde el juicio critico con
una literatura de elogio. Estas cosas
podian ser naturales en 1909, cuando
José Maria Rey hacia sus primeras
armas en la revista ARS -la época de
Vargas Vila y el claro de luna-



segin lo expresara Emilio Pettoruti;
pero no en la década del Setenta,
cuando se asistia a un continuo recam-
bio de tendencias y subtendencias, de
problematicas que desbordaban el es-
tatuto del objeto estético y exigian
abordar los aspectos de la critica coti-
diana con un criterio nuevo, actualiza-
do al ritmo de los cambios.

Al echar una ojeada retrospectiva
sobre este pasado ya extenso, nos pare-
ce que el papel de la carrera de
Historia del arte —prevista en el plan
de 1961 e implementada al aiio si-
guiente— ha sido fecundo: sus gradua-
dos imparten la ensefianza en el mas
alto nivel, o llenan los baches cultura-
les en la ensefianza media. En ambos
casos, la asignatura tiene una impor-
tancia decisiva porque, en la disper-
sion de corrientes literarias, historicas,
filosoficas, sociologicas, psicologicas,

tc., permite atar los cabos sueltos,
convirtiéndose en clave de boveda de
un sistema verdaderamente interdis-
ciplinario que ninguna otra asignatura
podria cubrir por si misma. El arido
mundo racional y el pintoresco mundo
de las profundidades del yo individual
o colectivo, entran en armonia al
ponerse en contacto intimo con la
producciéon artistica: indagando su
misterio se disfruta el ingenuo y sano
placer de develar el oculto sentido de
la obra —ese delicado sistema de censo-
res que permite, como ningun otro, ir
descubriendo nuestra identidad nacio-
nal, sobre todo en un momento histori-
co en que ese concepto ha perdido su
certeza y se halla en profunda crisis.
Tarea seria, ardua y a la vez grata
—sobre todo gratificante que, junto con
los plasticos y los musicos, y con
nuestros parientes proximos, los dise-
nadores, nos es dado compartir bajo el
lema Hic pulchra fit vita.

Como informacién complementaria
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damos una lista de criticos que han
actuado en La Plata, en conferencias,
periodicos, revistas de arte, etc. Cita-
mos, entre otros a: Fernan Félix de
Amador, Carlos Aragén, Pedro Blake,
Rodrigo Bonome, Fernando Bustillo,
Héctor Cartier, Cérdova Iturbury,
Emilio B. Coutaret, Marcos Fingue-
rit, Rodolfo Franco, Amilcar Ganuza,
Jorge Garcia Romero, Antonio Herre-
ro, Jorge Lopez Anaya, S. Monsegur,
Angel Osvaldo Nessi, Horacio Nuiiez
West, José Ledn Pagano, Julio Payrd,
Emilio Pettoruti; José Maria Rey, Julio
Rinaldini, Héctor Ripa Alberdi, Alfre-
do E. Roland, Jorge Romero Brest,
César Sforza, Eduardo Schiaffino, Ra-
fael Squirru, Leonardo Starico, Esta-

nislao de Urraza, Saul Yurkie-
vich. — A.O.N.

CRONICA DE ARTE

La vocacion por la docencia, postula-
do que Emilio Pettoruti hereda del
mesianismo futurista, comienza mucho
antes del taller “Altamira” (1946) vy,
por supuesto del atelier de la calle
Charcas (1947). Desde la direcciéon
del Museo provincial de bellas artes,
que asume en 1930, inicia una histo-
rica cruzada que convierte a la institu-
cion en un verdadero centro irradiante
de cultura artistica. Apenas ha transcu-
rrido un ano de su gestion al frente de
lo que entonces era un modestisimo
deposito de obras, Pettoruti lanza el
primer namero de CRONICA DE
ARTE, destinado a difundir nuevas
ideas y, sobre todo, su programa. La
revista fue acogida favorablemente
por el periodismo. LA NACION del 6
de agosto de 1931 comentaba:

“Bajo la direccion de D. Emilio
Pettoruti, director del Museo provin-
cial de bellas artes, acaba de aparecer

en La Plata el primer ntunero de la
revista CRONICA DE ARTE.



“Esta publicacién, realizada en las
condiciones precarias que son ficiles
de imaginar, dadas su indole y el
publico a que va dirigida, significa un
admirable esfuerzo y un éxito, digno
del mayor encomio. Cuidadoso, pul-
cramente editado; rico y sobrio en la
manifestacion de su agil espiritu, cons-
tituye éste el digno periédico que
necesitaba nuestro ambiente: un 6rga-
no mensual capaz de ejercer con inteli-
gencia el discrimen en materia de
pintura y artes afines”.

En el primer nimero de CRONICA
DE ARTE se destacan las siguientes
colaboraciones: “Nuestro programa”,
Emilio Pettoruti; “La edad de oro de
la novela argentina”, Cérdova Iturbu-
ru; “‘Teatro teatral”, Maria Rosa Oli-
ver; “Arte, revolucion y decadencia”,
José Carlos Mariategui; y unas notas
marginales de D. Leonardo Starico.

Con mayor extensién y parejo entu-
siasmo se expres6 LA VANGUARDIA
del 20 de agosto:

“CRONICA DE ARTE. Hemos
recibido la primera entrega de esta
publicacion oficial del Museo provin-
cial de bellas artes de la provincia de
Buenos Aires, fruto de la inteligente
accion de su actual director, el pintor
Emilio Pettoruti.

”"CRONICA DE ARTE, de cuidada
presentacion grafica 'y material muy
interesante, revela la alta preocupa-
cion del director del museo y de sus
colaboradores por realizar el amplio
programa trazado en el sentido de
hacer que llene la mision artistica y
social que se esboza en ‘Nuestro pro-
grama’, con moderno e inteligente
criterio. _

”El museo, que ha sido hasta ahora
comodo refugio burocratico para gen-
te despreocupada o ajena a toda in-
quietud de arte y de belleza, recibira,
sin duda, con el aporte de los elemen-
tos que alli trabajan, fuerte y fecundo
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impulso, y pasara a ser, al materiali-
zarse las aspiraciones que los animan,
un foco de irradiaciéon cultural y do-
cente para el pueblo todo de la provin-

‘cia de Buenos Aires.

“La gran funcion docente que debe
cumplir un museo americano de arte
—dice el director Pettoruti- es el edu-
car al pueblo. El arte debe llenar una
mision social. Debemos conseguir, an-
tes que cualquier cosa, que el museo
‘vaya’ hacia el publico.

“"Es en este sentido que ‘Nuestro
programa’ estudia la forma de ‘re-
crear’ el museo, de infundirle nueva
vida, de agilizarlo y transformarlo en
un vasto y poderoso elemento de ele-
vacion artistica y cultural del pueblo.

"Expresamos nuestro aplauso por
‘Crénica de Arte’ y confiamos en la
generosa decision y en la inteligencia
de los artistas entregados a tan noble
tarea’.

Cuando apareci6 CRONICA DE
ARTE (julio de 1931) “era la tinica voz
oficial del pais referida a las artes
plasticas” (Emilio Pettoruti, Un pintor
ante el espejo, pag. 227). “El 2 de
setiembre veia la luz el segundo nime-
ro. No me fue posible sacar el tercero,
ya diagramado. . . porque en adelante
no consegui el papel para imprimirla”
(Ib., pag. 229).

Asi naci6 y desaparecié otra publi-
cacion de vida efimera; y con ella la
voz mas autorizada por entonces para
comprender y realizar la educacion
por el arte— A.O.N.

CUARTETO DE LA
UNIVERSIDAD

La actividad del que hoy se conoce
como “Cuarteto de la Universidad™ se
inici6 oficiosamente en el afio 1950.
Los integrantes del cuarteto —que oca-
sionalmente se reunian en la Escuela
superior de bellas artes para hacer



musica— eran: Carlos Sampedro, pri-
mer violin; Georg Moénch, segundo
violin; Enrique Mariani, viola; Federi-
co Lopez Ruf, violoncello.

De ellos, Sampedro y Lépez Ruf conti-
nuan integrando el cuarteto sin ningu-
na interrupcion en esa actividad.

La primera actuacién de aquel conjun-
to —con el nombre de Cuarteto de
cuerdas de la Escuela superior de
bellas artes, fue el 5 de octubre de
1953 en el Sal6én dorado de la munici-

palidad de La Plata (obras de Mozart,
Gianneo y Dvorak).

A fines de ese afio Moénch obtuvo una
beca a Italia y fue reemplazado por
Enrique Danowicz. En la Universidad
no existen constancias de estas fechas
ya que se trataba de un conjunto cuyos
integrantes no tenian relacion de de-
pendencia.

Danowicz renunci6 el 30 de junio de
1966 y fue reemplazado por Héctor
Juan Almerares desde el 1° de julio de
1966.

A comienzos de 1974 Almerares solici-
t6 licencia, designandose a José Bondar

desde el 2 de abril de 1974. Cargo que
mantiene en la fecha.

Enrique Mariani, viola, renunci6 el 4
de marzo de 1976 y se radico en Italia,
donde vive actualmente. En su lugar
fue designado Alan Kovacs el 4 de
marzo de 1976.

En la actualidad Kovacs esta radicado
en Alemania como becario de la Uni-
versidad de Koln, estudios que desarro-
llara durante un aifo. Por tal motivo,
desde el 1° de octubre de 1981 ha sido
designado interinamente el violista
Gustavo Massun.
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Cabe seiialar que en octubre de 1961
el segundo violin —Enrique Danowicz-
obtuvo una beca de la embajada de
Estados Unidos y residi6 durante dos
meses en aquel pais. Durante dicho
lapso su cargo fue ocupado por el
violinista Victor Hormaechea.

También el violista Enrique Mariani
fue sustituido provisionalmente duran-
te un mes por Andrés Vancoillie
(entonces violista del cuarteto de la
wagneriana) en ocasion de una serie de
actuaciones de Mariani como director
de orquesta en el interior del pais. No
han quedado antecedentes registrados
sobre esa fecha ya que seguramente el
propio Mariani se habria hecho cargo
del pago a su sustituto, aunque la falta
del antecedente real no permite asegu-
rarlo de ningan modo.

El cuarteto tomo el nombre de Cuarte-
to de la Universidad desde el 29 de
octubre de 1958.

Historiar su dilatada y continua labor
es ardua tarea. Piénsese en el volumen
de material musical que ocupan tantos
afios de incansable bregar. En estas
épocas de estadisticas, parece que sola-
mente con cifras se alcanza a vislum-
brar el valor de un fenémeno cultural
o de un grupo como el que nos ocupa.
En este caso, si se tiene en cuenta que
en sus primeros veinticinco anos de
actividad realizaron casi 2.000 recita-
les puiblicos —incluyendo conciertos,
cursos, ciclos de divulgacion, audicio-
nes didacticas, grabaciones, radio y
television—, nos daria un promedio de
ochenta actuaciones anuales —algo mas
de seis por mes— para presentarse en
unas cien ciudades de nuestro pais y en
veinticinco extranjeras; visitar once
paises americanos y seis europeos; es-
trenar seis y ejecutar dieciséis obras de
compositores argentinos y ocho ameri-



canos; preparar y mantener un reper-
torio de mas de cien obras, etc., se
tendra una somera idea del inmenso
bagaje musical y la vastisima experien-
cia del conjunto, acumuladas desde su
primera presentacidon en octubre de
1953, que no ha dejado de acrecentar-
se hasta el presente.

Es de hacer notar que el cuarteto
alcanza gran repercusion en todo lugar
que se presenta y que éste no es un
exito facil, logrado con un repertorio
superficial y de inmediata asimilacién,
dado que, entre las obras que mantiene
permanentemente —sin contar las que
actualmente estan ensayando- y que
abarcan desde el periodo clasico hasta
la musica contemporinea, encontra-
mos lo mejor de la literatura cuartetis-
tica universal, y los programas ofreci-
dos al publico distan mucho de ser
ligeros. Por el contrario, se caracteri-
zan por su densidad puesto que, junto
con los consagrados, se incluyen obras
de compositores modernos de comple-
ja pero rica audicién, lo que convierte
cada presentacion del cuarteto en una
magistral clase de musica de camara.

Cabe la pregunta, ;En qué consiste la
calidad del cuarteto de cuerdas de la
UN.L.P.?

En su vasta idoneidad técnica sin su-
premacias aisladas; en un gran ajuste
que da por resultado un magnifico
despliegue de virtuosismo colectivo;
buena coordinacion en el fraseo y
pureza timbrica; delicadeza expresiva
y una extensa gama de recursos; nota-
ble sensibilidad para generar diversos
climas que producen momentos de
gran intensidad y sostenido vigor, al-
ternados con diafanos instantes en los
cuales la ejecucion se torna etérea y
altamente emotiva. Se hace evidente
la consagracion y el gran respeto mu-
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tuo que permite un sélido equilibrio
auditivo.

Quiero destacar un aspecto importan-
tisimo del trabajo grupal. La mayoria
de los grandes cuartetos del mundo
estan dirigidos por uno de sus inte-
grantes, responsabilidad que general-
mente recae en el primer violin. El
cuarteto de la universidad nacional de
La Plata es una excepcion a esta regla,
ya que todo el trabajo se hace en
equipo sin ningan tipo de autoritaris-
mos ni categorias. Los cuatro musicos
comparten la concepcion de las obras
a ejecutar. A esto debemos sumar la
sensacion de seguridad y la soltura
escénica del conjunto, y una especial
corriente de simpatia que contagia al
auditorio de una profunda alegria.
Nada acartonado. Algo simple, bello,
compartido.

Los integrantes

El cuarteto esta integrado por el maes-
tro Carlos Sampedro en primer violin,
José Bondar en segundo violin, Alan
Kovacs en viola y el maestro Federico
Lopez Ruf en violoncello.

Sampedro fue alumno de Victor Vez-
zelli, en cuya clase se formaron varias
promociones de distinguidos violinistas
argentinos. En el conservatorio nacio-
nal asistié6 a cursos de los maestros A.
Palma, C. Troiani y Juan José Castro.
La mausica de camara lo apasiond
desde siempre, siendo miembro funda-
dor —ademas del cuarteto de 1la
U.N.L.P— de los siguientes conjuntos:
cuarteto Haydn, junto con Eduardo
Acedo, L. Guidi y Washington Castro;
Trio “Ars” con Orestes Castronuovo
(piano) y Federico Lopez Ruf (violonce-
llo); y orquesta de camara de la munici-
palidad de La Plata de la cual es
director desde 1964. Formo parte de la



Agrupacion de instrumentos antiguos
dirigida por Adolfo Morpurgo (V); del
Trio de Rosario en la universidad del
Litoral, con Efrain Paesky (piano) y
José Farruyia (violoncello) y de la
Orquesta de camara universitaria de
La Plata (1952) en la cual fue concerti-
no con la direccién del maestro Teodo-
ro Fuchs. Integro, desde su fundacion,
la Orquesta filarmoénica de Buenos
Aires siendo concertino en 1948. Fue
primer violin y fundador de la Orques-
ta sinféonica nacional y concertino de
la Orquesta del Teatro Argentino de
La Plata, durante varios anos. Como
miembro de esos organismos actud
bajo la direccion de famosas batutas;
Karajan, Markevich, Celibidache, Or-
mandy, De Sabata, Malcom Sargent,
Szolti, Kleiber, Juan José Castro, Ra-
fael Kubelik, etc. Fue director de la
Orquesta sinfonica de la ciudad de La
Plata y Orquesta juvenil de radio Na-
cional. Bajo su conduccién actuaron
artistas prestigiosos como Peter Lukas
Graf, Mauuel Rego, Inés Gomez Carri-
llo, Gielfo Nally, Pedro Di Gregorio,
Tomas Tichauer, Anahi Carfi, etc.
Hace casi treinta anos que ejerce la
docencia en catedras de violin y musi-
ca de camara. En esta especialidad fue
profesor adjunto en la catedra del
maestro Ljerko Spiller por mas de una
década. En 1976 fue invitado por el
Camping musical Bariloche para cola-
borar con Spiller en el dictado de los
cursos que esa asociacion realiza du-
rante los meses de verano. Fue profe-
sor en la Universidad del Litoral vy,
desde 1977 hasta mediados de 1978, se
desempend como adjunto de la catedra
de Direccion orquestal de la Facultad
de bellas artes de la Universidad nacio-
nal de La Plata, cuya titularidad ejerce
el maestro Mario Benzecry.

Obtuvo por concurso el cargo de pro-
fesor titular de las catedras de violin y
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musica de camara del Conservatorio
“Gilardo Gilardi”.

Mereci6 numerosos premios naciona-
les e internacionales. Sus antecedentes
nos eximen de mayores comentarios.
Su gran experiencia como docente y
director de orquesta hace que su apor-
te resulte decisivo en la forma en que
el cuarteto encara las obras a elaborar.
Ademas, como ejecutante posee un
lirismo de alto vuelo que se manifiesta
en todas sus intervenciones, tenidas de
gran exaltacion.

Loépez Ruf es la columna vertebral del
conjunto. Posee una enorme seguridad,
que transmite y contagia a sus compa-
fieros y al publico. Su solvencia técni-
ca es admirable. Pareciera que Federi-
co no pudiera equivocarse nunca; ja-
mas tener un mal dia. Su sonido es

“ pleno, potente, vigoroso, denso, suma-

mente puro y expresivo. Su digitacion
es agil y precisa; perfecta su afinacion.
Alcanz6 una madurez artistica tal que
le permite atacar las partes destacadas
con notable sensibilidad —palpitante
de connotaciones— manteniendo siem-
pre un absoluto dominio de los matices
y el flujo sonoro. Sus cuidadas versio-
nes, por lo tanto, resultan siempre
vibrantes y emotivas. Egres6 en 1934
como profesor superior de violoncello
(U.N.L.P.), ocupando luego la titulari-
dad de la catedra de la Escuela supe-
rior de bellas artes de la casa de altos
estudios. También ejerci6é la docencia
en los conservatorios de Morén, “Ju-
lian Aguirre” de Banfield, “Gilardo
Gilardi” de La Plata, “Juan José Cas-
tro” de Martinez, Provincial de Chivil-
coy y Nacional “Carlos Lopez Buchar-
do”. Miembro fundador del Cuarteto de
la UN.L.P. y violoncello solista —su-
plente por concurso—- en la Orquesta
estable del teatro Colén de Buenos
Aires desde 1955 hasta 1961. Anterior-



mente, entre 1935 y 1943, habia inte-
grado la Orquesta de la Asociacion del
profesorado orquestal de Buenos Aires.
En el desempeiio de estos cargos actud
bajo la direccion de maestros como
Wilhellm Furtwaengler, Serge Celibi-
dache, Erich Kleiber, Fritz Busch, Eu-
gene Ormandy, sir Malcom Sargent y
Albert Wolf.

Es un magnifico profesor, un extrao:-
dinario instrumentista y, por sobre
todo, un ser absolutamente excepcio-
nal.

José Bondar naci6 en 1948. Comenzé a
estudiar con su padre, Esteban, y luego
fue discipulo del maestro Humberto
Carfi. Becado en varias oportunidades
pudo perfeccionarse con Alberto Lysy
y recibir los consejos de Oscar Lysy,
Ana Chumachenko, Eke Mendez, etc.
Luego de recorrer Europa, en giras de
concierto, integré la Sinfénica nacio-
nal, la del destruido Teatro Argentino
de La Plata y la Orquesta de camara
de la municipalidad donde se desem-
peiia como concertino. Ingres6 al
cuarteto en 1974, y ain cuando es un
excelente musico continud estudiando
con Ljerko Spiller. Es, por tanto, un
joven valor con buena experiencia en
musica de camara. Sencillo y respetuo-
so, posee una gran contraccion al
trabajo. Su capacidad de estudio se
refleja en el buen manejo instrumental
y en el acabado ensamble que logra
con sus companeros, en especial con el
primer violin. Ejecuta con sobriedad,
salvando grandes dificultades con duc-
tilidad y precision.

Alan Kovacs es la iltima gran adquisi-
cion del cuarteto. Hay plena coinci-
dencia entre instrumentistas y teoéricos
en relacion al futuro de este joven
musico; indudablemente, estara jalona-

95

do por el éxito que siempre merecen el
talento y la dedicacion.

Ha desarrollado un soberbio sonido,
calido y sustancial, convirtiéndose en
solido puente entre los violines y el
violoncello. Su viola llena el espacio
intersticial con un equilibrio exacto
entre virtuosismo y sensibilidad. Desde
el interior mismo de la fértil cavidad
generativa del grupo, elabora cuidadas
tramas que logran convertirse en es-
tructuras desarrolladas a modo de so-
porte sobre el que se va bordando la
densa y, a la vez, diafana filigrana
sonora.

Es un individuo de madurez poco
comun. Serio, inteligente y profundo,
con una gran vocacion y respeto por lo
que hace. Indudablemente, la mejor
adquisicion para el cuarteto. Alan na-
ci6 en Mendoza en 1954 y tiene
ascendencia china y alemana por parte
de madre, y austro-hiingara por parte
de padre. Justamente su madre —Leo-
nora Liau de Kovacs— lo inicio en
estudios de musica y violin. Comere
a trabajar en viola con Ernesto Sluu:.
pero es discipulo de Ljerko Spiller.
Con Guillermo Gritzer realizé estu-
dios de armonia y composicion. Obtu-
vo becas de perfeccionamiento en mu-
sica de camara del Camping musical
Bariloche y del Mozarteum en Buenos
Aires con Sergio Lorenzi. Merecio el
primer premio de Promociones musi-
cales en 1976 y ese mismo aiio fue
galardonado por la Sociedad hebraica
y en el concurso de Jovenes instrumen-
tistas ciudad de Mar del Plata. La
asociacion del profesorado orquestal
ya le habia otorgado un primer premio
en 1973.

Como solista integr6 las orquestas ju-
veniles del Colegium musicum y Radio
Nacional. Se desempei6 en la Orques-



ta sinfénica de la Universidad de San
Juan y fue miembro fundador del

cuarteto Cronos de Buenos Aires.

Actualmente es viola solista de la
Orquesta de camara de la municipali-
dad de La Plata, que dirige el maestro
Carlos Sampedro.

ALGUNAS CRITICAS: “. ..y cuando
cuatro instrumentistas conjugan una
sola expresion de manera tan cabal, es
simplemente porque constituyen un
gran cuarteto. Pocas dudas pueden
quedar que es éste el mejor entre sus
similares del pais.” Diario EL AR-
GENTINO, La Plata, 9-8-1960.

“El Cuarteto de la Universidad nacio-
nal de La Plata presentd esta obra de
manera admirable. Su desempefio pro-
bO, una vez mas, cuanta distancia va
desde la reunion de cuatro instrumen-
tistas, hasta un verdadero cuarteto.
Este, de la alta casa de estudios platen-
ses, es un “verdadero cuarteto”. jHa-
bra, hoy por hoy, otro similar en el
pais?” LA NACION, Bs. As, 30-
11-1965.

“El concierto a cargo del excelente
Cuarteto de cuerdas de la Universidad
nacional de La Plata, que sin duda es
uno de los pocos conjuntos estables de
este tipo (tal vez el Juilliard de Nueva
York también lo haria), capaz de
afrontar un programa de musica con-
temporanea como el que desarrollo
para Amigos de la Musica.” LA OPI-
NION (Pompeyo Camps), Bs. As. 29-
7-1978

“La ejecucion, a cargo del Cuarteto de
cuerdas de la Universidad de La Plata
por supuesto que ateniéndonos a esta
primera audicion, fue clara y supone-
mos que muy acertada ya que la
justeza fue lo que presidio todos los
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pasajes. Cada momento tuvo en su
favor la exactitud, la precision y evi-
dentemente la preparacion seria del
conjunto. Ninguna vacilacion pudo no-
tarse y no quedé la menor duda de que
la actuacién de cada uno fue con total
conviccion.” LA PRENSA (L.M.H.),
Bs. As., 31-7-78

Una sesion de musica de camara de la
elevacion que obtiene el Cuarteto de
La Plata, realmente no mueve el
aplauso delirante, sino el recogimien-
to. Solo el deseo de que se prolongue
el contacto con la perfeccion invita a
los espectadores a exteriorizar ruidosa-
mente su aprobacion. En lo que res-
pecta al autor de esta nota, hubiera
preferido no aplaudir y continuar es-
cuchando, no sabe hasta cuando, a este
excelente cuarteto. LA OPINION
(Pompeyo Camps), Bs. As., 16-10-77.

El concierto del Cuarteto de la Uni-
versidad nacional de La Plata en el
Carnegie Hall fue un placer para el
oido y una sélida gratificacién musi-
cal. .. Si la calidad del Cuarteto de la
U.N.L.P. es tipica de los centros aca-
démicos de Argentina, el nivel musical
de ellos debe ser muy alto.” Allen
Hughes, NEW YORK TIMES - USA,
9-2-1973.

“Un cuarteto de rango internacional.
Estos artistas pueden compararse con

los mejores cuartetos europeos.”

N.D.C. ESTAMPA - Franckfurt, Ale-
mania Federal, 11-12-1974. - N.C.

DANZA (La danza académica, el ba-
llet y las expresiones modernas)

La danza y el ballet, arte de exteriori-
zacion animica y expresion plastica la
primera; espectaculo teatral integrado
por distintas disciplinas estéticas entre



las cuales la danza prevalece, el segun-
do, alcanzaron en La Plata, a través de
mucho mas de medio siglo, un auge
que quiza no admita parangones en el
terreno artistico.

Y si bien como diversién de caricter
social, con algunas esporadicas incur-
siones en los modestos escenarios de
entonces, la danza asoma a través de
las coloridas expresiones vernaculas o
como baile de salén en los tiempos
fundacionales, es recién en la segunda
década del siglo cuando el arribo de
maestras conocedoras de la técnica
academica da lugar a la creacion de un
movimiento que habra de adquirir,
con el correr de los afos, una dimen-
si6n en aquel entonces insospechada.

Que la década del veinte sea el tiempo
de la danza en La Plata, tiene su
explicacion. Como todo proceso histo-
rico, la etapa artistica que comienza
en el Conservatorio Verdi y llega hasta
nuestros dias, se origina en una exterio-
rizacion colectiva y tiene su punto de
apoyo en los nombres prestigiosos de
la danza universal, como los de Isadora
Duncan, Ana Pavlova y Vaslav Ni-
jisnky que consagré Buenos Aires por
aquellos afos.

Fue una antigua casona de la avenida
53 entre 10 y 11, el ambito propicio.
Bajo la mirada atenta de las hermanas
Maria Luisa Asunciéon Massi de
Guerresi, herederas de las glorias musi-
cales de don Juan Serpentini, quien
apenas iniciada la centuria abriera las
puertas del Conservatorio Verdi, desde
1914 vocaciones y entusiasmos halla-
ron alli las mas alentadoras posibilida-
des de encauzamiento inteligente. Y si
bien las clases de danza basadas en las
disciplinas del baile académico datan
como curso tentativo de las postrime-
rias de la primera década del siglo, es
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en 1925 cuando nos hallamos con los
promisorios atisbos de una actividad
organica y regular. Hay entonces nom-
bres britanicos que integran una inte-
resante galeria académica y que co-
mienza con el de Mabel Edith Craw-
ford, una inglesa de agraciado rostro
que trajo a La Plata su amplio conoci-
miento de la técnica y las particulari-
dades del estilo inglés, prolijo y delica-
do, que iria a caracterizar a nuestras
primeras bailarinas.

Vendrian luego Edith Watson, Madge
Lawson, Joan Booth, Mary Smith y
Catherin Ruggeroni, asociadas tam-
bién a la labor didactica del Conserva-
torio Verdi y a los anuales Festivales
de la danza que ese instituto hacia
cumplir en el Teatro Argentino co-
munmente, y en el Coliseo Podesta en
algunas ocasiones.

La tradicion oral, confirmada por la
reiteracion con que sus nombres apare-
cen en los programas, y por valiosos
antecedentes que hemos podido exhu-
mar, nos permiten redescubrir a las
mas destacadas figuras de entonces.
Los valores mas significativos de la
epoca primigenia fueron Alba Collo y
Simone Grossman; la primera, funda-
dora muchos afios después de la Escue-
la de danzas clasicas de Bahia Blanca y
del Ballet del sur, llegb a integrar uno
de los conjuntos internacionales mas
famosos de todos los tiempos : el
Original ballet russe del coronel Vasili
de Basil y, en 1947, actué como baila-
rina invitada en la primera funciéon
coreografica que ofreciera el cuerpo
de baile del Teatro Argentino.

En cuanto a Simone Grossman, a los
siete anos fue alumna de miss Craw-
ford en el Conservatorio Verdi y tiem-
po después, por consejo de su maestra,
concurrio a las clases que Elena Smir-



Leonor Baldassari

nova, esposa de Boris Romanoff, dicta-
ba en la Escuela nacional de danzas;
con la compaiia de Romanoff actud
como primera bailarina en varios ba-
llets y luego se traslado a Paris, donde
fue discipula de la gran danzarina rusa
Matilde Tschessinskaia. Bail6 con Ser-
ge Lifar y Leonida Massine la contraté
para integrar el Ballet russe de Monte-
carlo. Con aquel conjunto de fama
mundial realiz6 una gira por los paises
nordicos y una temporada en la capital
de Monaco. Infelizmente, se lesiond
seriamente en un tobillo y tuvo que
dejar de bailar. Simone Grossman con-
trajo enlace en Francia; alli vive ac-
tualmente, y tiene una academia don-
de ensefia danzas tradicionales argenti-
nas.

Otras cultoras del arte de Tersicore
durante la dorada juventud de la ciu-
dad adormecida entre el aroma de sus
tilos y el frescor del bosque, eran
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Susana Ponce de Leoén, las hermanas
Martinez Salas, Mangacha Cortelezzi,
Nelly Hebe Cavazutti, Genoveva
Dawson, Gudrum, Jirtrud y Helga
Lechmann Nitsche, Isolde Collo, Soli-
ta Herrero Ducloux, Maria Elida Re-
bagliatti Maria Angélica Maiztegui,
Leonor Curuchet, Blanca y Mercedes
Artola Blanc4, Cuca Sagastume, Viole-
ta Ceppi y otros valores juveniles en
permanente actividad.

Por aquella época, grandes figuras de
la danza se incorporan al plantel do-
cente del Conservatorio Verdi y al del
Conservatorio Panisse, que funcionaba
en los altos de un antiguo edificio
ubicado en la esquina de 49 y 10. La
Plata posee entonces un cuerpo de cali-
ficadas maestras, entre las que se des-
tacan Victoria Tomina, Olga Kirowa y
Ekatherina de Galantha, tres bailarinas
formadas en el Teatro Marie de San
Petersburgo. En cuanto a la danza
espanola, por la que siente verdadera
pasion un numeroso alumnado, Con-
suelo Iglesias de Marmolejo es el pri-
mer nombre magistral, al que sigue
Carmen de Toledo, quien por muchos
aiios sera en nuestro medio la flor y
nata del baile hispano y la maestra de
varias generaciones de danzarinas.

Dos son las mas descollantes figuras de
aquel conjunto de artistas vocaciona-
les, muchas de las cuales podian rivali-
zar sin detrimento alguno con las
profesionales: Solita Herrero Ducloux
y Maria Elida Rebagliatti.

Soledad (Solita) Herrero Ducloux, do-
tada de las condiciones naturales que
requiere una bailarina clasica, se con-
virti6 en figura estelar, a través de sus
multiples actuaciones que van desde
1925 a 1940. En 1930 viaj6 a Europa y
en Munich tomé clases con Angela
Omelli, una primera figura de la es-



Soledad Herrero Ducloux.

cuela italiana. En esa ciudad alemana
aprendi6 danzas expresionistas con
Rhea Gluss, discipula de Mary Wig-
man, y con el conjunto de esta distin-
guida artista actu6 en Alemania. De
regreso en La Plata realiz6 bailes de
improvisacion, frecuentes en Europa y
aqui desconocidos.

En muchas ocasiones, esta danzarina
de firme técnica y notable capacidad
expresiva, se present6 en teatros de
Buenos Aires junto con destacadas fi-
guras del Colén y alli obtuvo mereci-
dos halagos por sus actuaciones en El
lago de los cisnes y El cascanueces.

Maria Elida Rebagliatti, artista de po-
sitivas cualidades naturales entre las
que destacaban su temperamento, una
notoria ductilidad interpretativa y se-
fialada musicalidad, fue la primera
estrella platense del baile espaiiol, aun
cuando también destac6 en la danza
clasica. Actu6 en La Plata, donde en
1938 ofreciera su festival de despedida
en el Teatro Argentino, y realizo en
Buenos Aires presentaciones que le
valieron elogiosas criticas. Entre otras

figuras del teatro Colon, Dora del
Grande, Irma Villamil y Angélica Vaz-
quez, compartieron con ella memora-
bles funciones. “Baila las danzas espa-
fiolas con una gracia y un arte que solo
las grandes danzarinas hispanas pue-
den alcanzar”, decia un diario metro-
politano,- al tiempo que la revista
“Caras y caretas’ dedicaba dos pagi-
nas a esta inolvidable artista platense.

Otra de las danzarinas que se destaco
en los bailes de medio caracter y en las
expresiones hispanas fue Cuca Sagastu-
me, ductil y graciosa. Durante aquel
esplendente periodo artistico, que po-
driamos enmarcar entre 1930 y 1945,
se distinguieron Irma Angélica Carri-
llo, quien seria luego solista del cuerpo
de baile del teatro Colon, Maria Luisa
Darlan, Alicia Ringuelet, Berta Mon-
toya, Betty Leoni, Cucca Dall Orto,
Pelusa Orlandi, Bertilda Tarantet, Ni-
dia Edith Hausler, a quien se recuerda
como una notable bailarina clasica,
Alcira Lecot, Noemi Arce, Gloria Ma-
rina Perusin, Zulma del Mar Barros
Schelotto, Matilde Rebagliatti, Gladys
Rojas, Mimi Brandolin, Hortensia Forg-
none, Delia Rodrigo, Daisy Chavero
Segui, Luisa Caffé, que en 1943, dirigi-
da por Margarita Wallman, interpret6
por primera vez en el Teatro Argenti-
no el personaje de la princesa Aurora,
en una version completa de La bella
durmiente del bosque, Maria Teresa
Scarpino, Lilian Dornido y otras jove-
nes bailarinas.

Cabe senalar también que, cuando
decidi6 dejar las tablas tras una impor-
tante trayectoria en el baile espaiiol,
Violeta Ceppi se dedico a la ensefianza
en el Conservatorio Chopin (V), que es-
taba ubicado frente al Teatro Argentino,
en la avenida 51 entre 9 y 10. Ella
enseiaba baile espaiiol y una distingui-
da intérprete de la danza académica,



Gretchen Storni, tenia a su cargo el
alumnado de bailes clasicos. De alli
surgieron muchos de los juveniles ele-
mentos que iban a poner la piedra
fundamental del cuerpo de baile del
Teatro Argentino; otros tomaban cla-
ses con la profesora Teresa Masoky, a
quien en nuestro primer coliseo se le
encomendo, alla por 1945, la prepara-
cion de nameros de danza para las
Operas. En cuanto a la parte musical,
digamos que cuando la importancia de
los espectaculos determinaba la parti-
cipacion de una orquesta, lo que suce-
dia anualmente en los tradicionales
festivales de la danza, la batuta de un
conjunto integrado por profesores lo-
cales la ejercia habitualmente el maes-
tro Carmelo Yorio. En lo que se refiere
a los pianistas que participaban en
funciones y actuaban en las clases
fueron, entre otros, Beatriz M. Tru-
man, Elizabeth Drustchel, Amalia Ku-
gel, Rosita Ballbé y José Maria Ayllon.

Casi al promediar el siglo surge en
el Teatro Argentino, como un impera-
tivo insoslayable, el cuerpo de baile.
Esa necesidad no sé6lo estaba dada por
los requerimientos de la programacion
operistica, sino que se basaba en la
resolucion de efectuar espectaculos co-
reograficos independientes, que alter-
naran con las funciones de Operas y
conciertos, dentro de un plan de inte-
gracion artistica, trazado por los maes-
tros Schiuma y Gonzalez Alisedo.

En 1946 se hace cargo del primige-
nio nucleo, la profesora Giselle Bohn.
Las bailarinas platenses (doce en total)
Lucia Van Raap, Elisa Lobato, Clelia
Flores, Marta Burnich6n, Lilian Dor-
mido, Ida Opatich, Elizabeth Henning,
Mercedes Torres, Floria Marina Peru-
sin, Milka Dvorak, Bertila Taranted,
Margaret Graham, cumplen su presen-
tacion participando en las danzas de la
opera Carmen.

A mediados de 1947 se hace cargo
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Cuerpo de baile del Teatro argentino, en Pe-
trouchka, de Stravinsky (1950).

de la direccion la distinguida maestra
inglesa Esmée Bulnes, bajo cuya teso-
nera y eficiente labor se sientan las
bases de un conjunto que habria de
convertirse en el segundo de Ameérica,
incluyendo en sus periodos de mayor
esplendor, un plantel de hasta 80 bai-
larines. ;

El 11 de octubre de ese aio, el
Teatro Argentino presenta su primer
espectaculo de ballet con elenco pro-
pio: Vasil Tupin, Beatriz Durant, Car-
lota Pereyra y Alba Lutecia asumen
los roles centrales. De ahi en mas, la
capacidad del conjunto ira en aumento
y con ello su prestigio en el plano
nacional. En sucesivos concursos se
van incorporando valores de real sig-
nificacion artistica, como Gioconda
Filippini, Hery Thompson, Ismael
Guiser, Elsa Garcia Galvez, Liana
Fuentes, Elisa Raggio, Ethel Lynch y,
mas tarde, Carmen Panader y Maria
Santesteben, consagradas luego en el
ambito internacional; Hala Pelypenko,
Delfino Larrosa, Pedro Martinez, Va-
na Bussolini, Sabino Rivas, Angela Oli-
ve, Raul Roger, Franci Carman, Alber-
to Felici, Gino Tesori, Alfredo Gur-
quel, Ragneda Eichebaums, Juan Scor-
zafave, Fernando Pifieyria, Yolanda
Montoya, Violeta Janeiro, Gustavo
Mollajoli, Hugo Delavalle, Virginia
Carlovich y Aurelio Bogado.

Al promediar la década de 1960 el
patrimonio artistico esta formado por



casi 100 ballets, entre los que podemos
mencionar: El Lago de los Cisnes, Las
Silfides, Cascanueces, La Flor del Iru-
pé, La Giara, Danzas Polovtsianas, El
Sombrero de Tres Picos, Scherezade,
Camaval, Apolion Musagette, Petrouch-
ka, La Bella Durmiente del Bosque,
Salomeé, Les Midinettes, etc.

El estreno de Giselle en 1958, sig-
nific6 un acontecimiento relevante y
consagro, en sus versiones sucesivas, a
valores como Margaret Graham, Tito
Barbé6n, Leonor Baldasarri, Guillermo
Borgogno, Lidia Segni, Ricardo Rivas,
Rina Valver y Graciela Sultanik.

A partir de 1962, la incorporacion
de Esmeralda Agoglia como directora
del conjunto y coreografa repositora,
permitié la integraciéon de un amplio
repertorio en el que se destacan titulos
como: Alegria parisiense, Sueiio de
nina, Sinfonia clasica, Annabel
Lee, La boutique fantasque, Cop-
pelia y otros ballets. Otros nombres
surgieron entonces a la consideracion
del publico; los de las bailarinas Greta
Aloisia, Iris Arispe, Teresa del Cerro,
Lucia Polo, Alicia Costantino, Marta
Steinhebel y Liliana Belfiore.

Artistas argentinos como Roberto
Giachero, Antonio Truyol, Gustavo
Mollajoli, Amalia Lozano, Oscar
Araiz y otros de prestigio internacio-
‘nal como Michel Borowsky, Aurel Mi-
lloss, Tamara Grigorieva, Jurek Scha-
belewsy y Nina Verchinina han estado
al frente del conjunto bonaerense, en
cuyas filas revistaron como bailarines
invitados, artistas de renombre mun-
dial, entre ellos Alicia Alonso, Ygor
Youskevitch, Irina Borowska, Angel
Eleta, Olga Ferri, Enrique Lommi,
José Neglia, Maria Ruanova, Vasil Tu-
pin, Antonio Truyol, Esmeralda
Agoglia, Violeta Janeiro, Eduardo
Caamano, Guillermina Tarsi y otros
artistas de renombre.

Actualmente, en una labor sin pau-
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sas, enderezada a reverdecer las glorias
del afamado nucleo, se halla a su
frente el maestro Alfredo Gurquel.

Iris Scaccheri.

La danza expresionista, que tuviera
como maxima figura a la notable intér-
prete Iris Scaccheri, recibié un impul-
so vigoroso en los comienzos de la
década de los aiios 60, cuando la
distinguida danzarina alemana Dore
Hoyer, se puso al frente del Coro de
movimientos, unico conjunto oficial de
danzas modernas que existio en nues-
tra ciudad, perteneciente al Teatro
Argentino. De sus eficientes labores el
fruto mas sazonado fue el ballet La
idea, que se representd con gran éxito
en La Plata y en el teatro Colon.
Cabe senalar que de este nucleo sur-

gio, como creador de innegable talen-
to, Oscar Araiz.— P.M.A.



DANZAS TRADICIONALES
ARGENTINAS

Antes de hacer referencia a la ense-
nanza institucionalizada del arte nati-
vo, es casi un deber ineludible resenar

someramente aquello que marcara un -

hito dentro del folklore en esta ciudad,
tal el caso de la instituciéon del Dia de
la Tradiciéon en homenaje a don José
Hernandez.

Todo ello surge por iniciativa de la
Agrupaciéon Bases, la que velando
siempre por la cultura y el acervo
intelectual, envi6 el dia 6 de junio de
1938 una nota al Honorable senado de
Buenos Aires, solicitando sea instituido
el “Dia de la Tradicién” en el territo-
rio de la provincia, sugiriendo se seiia-
le en el calendario la fecha 10 de
noviembre, “dia que rememora un
hecho trascendental en nuestra litera-
tura autoctona, ya que en él nacio el
ya inmortal autor del Martin Fierro,
don José Hernandez”, tal como reza el
documento respectivo.

La agrupacion, ademas, adjunta a la
nota el articulo intitulado “Dia de la
Tradicién”, cuya autoria corresponde
al senor Mario L. Sureda —socio de la
misma—, publicado por primera vez en
el diario EL ARGENTINO de nuestra
ciudad y reproducido por periddicos y
revistas de diferentes lugares del pais.

La idea original corresponde al se-
cretario general de la agrupacion, se-
fior Francisco M. Timpone. Surgi6é en
una de las tantas reuniones de amigos
efectuadas en el “rancho criollo” de
don Justiniano de la Fuente, quien
desde el corazén de la vieja Ensenada
defendi6 con ahinco el nativismo y
supo mantener vivas las esencias de la
patria. Entre los concurrentes que for-
mularon su adhesion la noche del 13
de diciembre de 1937 se cuentan: Juan
C. Dellatore, Arturo C. Schianca, Ma-
rio L. Sureda, Victor A. Corvalan,
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Francisco Carbonell y Justiniano de la
Fuente.

El 4 de julio de 1939 la Comisién
segunda de legislacion aconseja la san-
ciéon del siguiente proyecto de ley:

“Art. 1°. Institiyese como ‘Dia de la
Tradicion’ en el territorio de la provin-
cia, el 10 de noviembre de cada aiio,
aniversario del nacimiento de José
Hernandez”.

“Art. 2°. En dicho dia se daran, en
todas las escuelas publicas de la pro-
vincia, clases alusivas sobre arte, cien-
cia y musica nativa, y con especialidad
sobre Martin Fierro, el inmortal poe-
ma de Hernindez; la emisora radial
propalara exclusivamente musica au-
toctona, y en el parque criollo “Ricar-
do Giiiraldes”, Museo de Lujan y otros
sitios adecuados, el Poder Ejecutivo
organizara fiestas de caracter regio-
nal”.

Pocos dias después en la séptima
sesion ordinaria, la Honorable camara
de diputados sanciona el proyecto de
ley. El 18 de agosto del mismo aio se
promulga la ley 4.756, siendo dada a
publicidad a través del Boletin oficial
del 13 de setiembre.

A continuacion de este importante
hecho se suceden una serie de decretos
anuales del Poder Ejecutivo de la
provincia declarando el feriado, un
mensaje telegrafico transcribiendo el
decreto N° 42.471 es enviado al seiior
presidente del Senado, don Juan B.
Machado. En una de las sesiones del
Senado, el sefior Gregorio Gutiérrez
propone que el Poder Ejecutivo pro-
vincial gestione ante el de la Nacion,
la institucionalizacion del “Dia de la
Tradicion” en todo el territorio del
pais.

Algunos afios mas tarde —mayo de
1947-, se presenta un nuevo proyecto
de ley —sancionada poco después—, en
el que se solicita al Poder Ejecutivo la
autorizacion para disponer de fondos



con el fin de erigir un monumento al
gaucho en la ciudad de La Plata. La
idea no es nueva, es un viejo anhelo de
la Federacion gaucha bonaerense, sur-
gida en oportunidad de un encuentro
argentino-uruguayo efectuado el 10 de
noviembre de 1942.

Parece ser 1947 una fecha clave
para el desarrollo de las actividades
folkloricas en nuestra ciudad —siempre
haciendo referencia al aspecto oficial,
pues es importante aclarar que en lo
privado la actividad es quizd mas
dinamica; entre los fines perseguidos
por el Superior gobierno de la nacién,
se hace hincapié en el fomento del
estudio de las expresiones folkloricas,
musica y danzas populares que son la
esencia del sentir del pueblo.

Durante 1948 comenzaron a organi-
zarse cursos de danzas nativas que
funcionaron en la planta alta del desa-
parecido Teatro Argentino y eran diri-
gidos por el profesor Guillermo Te-
ruel, discipulo del maestro Antonio
Barcelo.

El 12 de noviembre del mismo aiio
es promulgada la ley provincial N°
5.322, mediante la cual se crea el
Conservatorio de musica y arte escéni-
co: en él se incluyeron cursos de
danzas nativas y clasicas, musica y arte
escénico.

Por su parte la Escuela superior de
bellas artes, cuya direccion es ejercida
por el profesor César Sforza crea, en
abril de 1949, un curso de danzas
cuyos planes fueron aprobados por la
Universidad y que constaba de una
duracion de tres anos, a través de los
cuales se egresaba con el titulo de
maestro de danzas. El dictado de las
clases estuvo a cargo de la profesora
Griselda Gomez Cabrera, egresada de
la Escuela nacional de danzas. No
obstante el éxito obtenido, el curso
tuvo poca vida.

Casi al mismo tiempo, el 23 de

103

mayo de 1949, comienza a funcionar
la Escuela de danzas tradicionales, la
que posteriormente seria bautizada
con el nombre de Jos¢ Hernandez y
cuya direccidon estuvo ejercida por el
ya citado profesor Guillermo Teruel.
Las clases —en principio— fueron dicta-
das en el local de la calle 49- 8 y 9 (La
Protectora), asistiendo 120 alumnos en
su mayoria adolescentes, ya que entre
los objetivos del nuevo establecimiento
se cuenta la formacion de profesores
que a su vez expandieran el culto por
lo folklorico en las escuelas de nivel
primario y secundario.

El plan de estudios comprende las
siguientes asignaturas: danzas, zapa-
teo, folklore, guitarra, educacién musi-
cal, canto coral, historia del arte ar-
gentino, historia de la cultura popular
e instrumentos regionales. A través de
ininterrumpidos afios de labor la es-
cuela fue trasladada a distintos sitios,
incluido el ya desaparecido Instituto
de la tradiciéon, hasta 1954, en que
pasa a compartir instalaciones con la
Escuela primaria N° 8, sito en diagonal
74, entre 16 y 57, lugar en el que hoy
se la encuentra.

En 1950 se cre6 una filial en LLomas
de Zamora, de caracteristicas semejan-
tes que se independizé seis aflos mas
tarde. Actualmente ambas pertenecen
a la Direccién de ensenianza artistica,
dependiente del Ministerio de educa-
cion y cultura de la provincia de
Buenos Aires, juntamente con otros
institutos de la misma rama.

Cabe por ualtimo sefialar a quienes se
desempenaran como directores del es-
tablecimiento: Guillermo Teruel, Bru-
no Jacovella, Maria Teresa Villafaiie
Casal, Daniel Loépez Barreto, Celia
Salomé6n de Font, Raul Marana, Gri-
selda Gomez Cabrera de Bedouret,
Domingo Mercado y Araceli della
Croce de Pereira. Ademas de los nom-
brados, prestaron su concurso como



profesores entre otros el malogrado
compositor Sergio Villar, Armoldo Pin-
tos, Armando Ré, Rodolfo Di Sarli,

etc.

BIBLIOGRAFIA - Dia de la Tradicion
y Monumento al Gaucho. Anteceden-
tes legislativos. Pub. del Senado de la
P.B.A., taller de impresiones oficiales,
La Plata, 1948. Diaz Usandivaras, Ju-
lio, Folklore y Tradicion. Antologia
argentina, Ed. Raigal, B.A., 1953. Fi
cheros de la Escuela de danzas tradi-
cionales argentinas “José Hernandez”.
Testimonios y datos orales proporcio-
nados por Griselda Gomez Cabre-
ra— T.B.

DIAGONAL CERO

Revista trimestral de arte, critica y

poesia, fundada por Edgardo J. Vigo,
quien también dirigiéo los 28 nimeros
aparecidos entre marzo de 1962 y
diciembre de 1968. Surgida en la fe-
cunda década del sesenta, public6é no-
tas, articulos, comentarios, reproduc-
ciones y poemas debidos a selectos
colaboradores que aportaron testimo-
nios, esclarecimiento y discusion de
problemas de candente contempora-
neidad; lo cual hace que DIAGONAL
CERO sea hoy una valiosa fuente de
documentos sobre un periodo de la
vida cultural de la ciudad. Algunos
ensayos, como ‘El artista y la sociedad
platense”, con su pizca de humor no
exenta de pesimismo: su reiteracion de
la frase NO PASA NADA es un diag-
nostico cruel de nuestra dependencia
artistica en relacion con la Metrépolis.
Sobria presentacion, cuidadas repro-
ducciones de dibujos y xilografias, co-
rresponsales en Europa y Latinoaméri-
ca, colaboradores que fueron testigos o
actores de acontecimientos, revelan la
seriedad y perseverancia de un esfuer-
z0 que, con muy modestos recursos,
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logr6 mantenerse durante ocho aiios,
lo que es todo un récord. — A.O.N.

DIALOGO (grupo)

En el mes de noviembre de 1962 un
grupo de artistas plasticos platenses
creaba el denominado Grupo Dialogo,
integrado por Enrique Oscar Arrigoni,
Ismael Calvo Perotti (ambos muralis-
tas y ceramistas), Oscar E. Levaggi
(pintor) y Ramén Peralta (escultor y
ceramista). Hacen su presentacion a
través de interesantes postulados, don-
de definen categdricamente una mane-
ra de sentir, resumiéndola en las si-
guientes proposiciones: 1) Nocion de
que el artista no es un ente aislado
dentro de la comunidad (aun cuando
en este momento exista ese divorcio), a
quien, sin necesidad de ser comprome-
tido compulsivamente, el caracter na-
tural e irrenunciable del compromiso
existencial, le obliga a transferir, a
la obra de arte, la condicion del hom-
bre tomada como totalidad integral; 2)
Nuestra unica militancia es la del arte,
entendida como posibilidad de expre-
sar lo humano; 3) Ubicacion en la
realidad del tiempo y del lugar que nos
es dado, de modo que importe una
actitud de solidaria resonancia; 4)
Frente a las dos tendencias actuales de
la plastica una de las cuales por medio
de la total abstraccion esta llamada a
resultar funcional, entendemos que el
didlogo se promueve a través de la
creacion plastica por conducto de una
base figurativa. 5) La esencia del arte
es investir forma a la materia; 6)
Necesidad de un conocimiento del
pasado artistico universal, como fuente
de provisiones de perfeccionamiento
técnico y de enriquecimiento espiri-
tual que facilita la comprensiéon del
sentido proyectivo de los aconteci-
mientos; 7) Cada uno de nosotros es
libre dentro de su mundo y dueno de



Puente, Alejandro (1933) — Geometria 81 — Acrilico sobre tela. Museo provincial de bellas artes, La
’ Plata.
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su exclusiva orientacion estética, sin
perjuicio del didlogo en que comulga-
mos; 8) Por ultimo, nos ubicamos en
actitud sensible a la asimilacién de
todo quehacer espiritual afin (noviem-
bre de 1962).

Decia el critico Eduardo Baliari,
comentando una exposicion realizada
por el grupo: “Nunca mejor impuesto
el nombre de ‘Dialogo’ que a Arrigoni,
Calvo Perotti, Levaggi y Peralta, cua-
tro artistas que no vacilan en entregar
un mensaje sin ocultismos. Dialogan
con el espectador, con el hombre sin
distancias previas. Dicen lo que tienen
que decir, ajustandolo a los términos
del arte, en este caso, de las pinturas o
las formas... Se sienten obligados a
dialogar, a no encerrarse en un capa-
razén de aislamiento a no disimular
incapacidades. . . La obra de estos cua-
tro artistas centra su interés dentro del
contexto de este momento de la civili-
zacion. Por eso estan siempre orillando
el atisbo social, la figura humana, los
seres humildes, los momentos de tra-
bajo. Buscan el dialogo con el especta-
dor, con el pueblo a quien esta destina-
da su obra. . .”.

La actividad fue intensa. Desde su
presentacion en conjunto han ofrecido
exposiciones en diversos museos, gale-
rias y demas instituciones culturales de
la Capital, del interior y del Peri. En
1968 ilustraron los almanaques que la
empresa Y.P.F. les habia encomenda-
do. Asi, a través de largos meses de
estudio técnico, el resultado se concreto
en 12 obras que produjeron siguiendo
la ruta del petrdleo, desde su naci-
miento hasta su comercializacion, que-
dando reflejadas en las témperas de
Arrigoni y en las texturas de Levaggi.

En cada exposicion, en cada obra se
sentia el impulso hacia el dialogo, pero
era evidente que los integrantes respi-
raban su propio silencio. El grupo
asumio, al nacer, un destino que estaba
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implicito en el mismo hecho de consti-
tuirse: el de desarrollar un proceso
hasta su agotamiento y luego, cumpli-
do el ciclo, desaparecer, conjuntamen-
te con las causas que lo habian justifi-
cado originalmente. Levaggi ha dicho
que las proposiciones que el grupo
Dialogo hiciera en su oportunidad, se
refirman ahora que esta a punto de
desaparecer en su expresion aglutinan-
te, dado que no desaparecera nunca
como esencia y como espiritu. La
labor en comin se proyecta mas alla
de la separacion, pero lo cierto es que
1971 muestra el final de la experiencia
como grupo.— A.D.

DIBU]JO (ensefnanza)

La ensenanza del dibujo comienza
muy temprano en La Plata (el dibujo
técnico, practicamente en la década
misma del 80, con el disefio arquitec-
tonico y urbanistico, a raiz de la
presencia de arquitectos como Pedro
Benoit; de dibujantes como Emilio B.
Coutaret, de especialistas como Me-
yer, etc.); con el correr de los aios,
juntamente con los caligrafos, forma-
ran el contingente basico de Geodesia,
del Instituto geografico militar, etc.
Pero también la practica del dibujo
artistico es algo muy precoz, en gene-
ral confiada a la iniciativa privada,
cuyo origen se detecta ya en los albo-
res de la ciudad. Los profesores del
Colegio nacional dictan cursos extra-
programaticos en las salas del diario
BUENOS AIRES, por lo menos ya en
1897, diario que, a iniciativa de su
director, seiior Della Croce, organiza
también salones de dibujo y pintura,
cuyas cronicas detalladas aparecen con
firma de los primeros criticos de arte
(V.) de la nueva capital.

Uno de los hitos fundamentales para la
ensefianza programada del dibujo fue



la fundacién de la seccién homénima
en el Museo de ciencias naturales
(1906). Como colega de profesores
orientados hacia un academismo natu-
ralista, la figura de Martin A. Malharro
se perfila con rasgos propios. Decia
Malharro en 1910:

“El dibujo es un medio de expresion:
el nifio no dibuja para hacer obras de
arte, sino para expresarse. El nifio se
expresa por simbolos de ideas”, por lo
que “el estudio sera del natural, para
estudiar la vida dentro o fuera del
aula. Ensefiar a dibujar es enseiiar a
ver. .. todo lo que se interponga entre
el nifio y la naturaleza es un factor
negativo”. En nombre de todo ello,
“ensefiar a mirar para aprender a ver”,
pues hemos observado que “mucha
parte de nuestra ensefianza cientifica
descansa sobre la base de una verborra-
gia afligente y perjudicial a los intere-
ses de la escuela”.

Muerto Malharro en 1911, la seccién
de dibujo del Museo, y la estructura
didactica que la contintia en bellas
artes como Escuela de dibujo anexa,
reincide en una ensefianza académica,
donde el modelo de yeso fue corrien-
te, aunque el modelo vivo solia alterar
un poco la actividad rutinaria. Profe-
sores como Capurro o Emesto Riccio
trataron de vivificar la ensenanza,
mientras que la actitud ortodoxa de la
tradicién dibujistica heredada de los
clasicos era mantenida por un profesor
de enorme prestigio y tampoco des-
provisto de talento: Cleto Ciocchini.
La inclusiéon de la catedra en los
cursos superiores vino algo tardiamen-
te, con la reforma de planes de 1939, y
cred una situacion conflictiva que, en
cierto modo, sellaria la suerte de la
Escuela de dibujo, al iniciarse en el
taller una visiéon y un lenguaje que,
aunque algo tardiamente, procuraba
sincronizar la practica de la asignatura
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con la ya entonces afirmada tradicion
cubista, con todo el prestigio que
emanaba de la prédica y la teoria de
André Lhote. El profesor designado
fue un artista sensible y vehemente:
Francisco Vecchioli. Dice Néstor Pica-
do, ex alumno:

“Para evaluar la trascendencia de
los cambios iniciados por el nuevo
profesor resulta imprescindible trazar
una visiéon panoramica de lo que ocu-
rria en los demas talleres, el concepto
dominante en las disciplinas comple-
mentarias, y, por supuesto, en la Es-
cuela de dibujo anexa, puesto que de
ella surgia la mayor parte de los
alumnos que ingresaban en las carreras
de plastica. De todos modos, la infraes-
tructura era modesta: La Plata, Berisso
y Ensenada no reunian juntas mas de
cien mil habitantes. El taller mas con-
currido, el de pintura, apenas contaba
unos quince alumnos. En historia del
arte, nunca se llegaba al arte contem-
poraneo: siguiendo a Taine, se ensena-
ba el arte griego dentro de la tradicién
positivista, sin llegar mas aca del arte
cristiano hasta los albores del renaci-
miento. La obra de arte no era analiza-
da en ningun sentido: se la consideraba
dentro de la época o el estilo, se
caracterizaba al autor, su biografia, sus
luchas, su genio... para producir un
mensaje historico, poético, o trasmitir
una imagen de la mujer y del concepto
de su belleza.

En pintura se admiraba a los maes-
tros del renacimiento italiano, a los
pintores flamencos o espaioles. Se
ensefiaba seriamente el oficio de pin-
tor, y la figura humana o la naturaleza
como motivo. También a limpiar el
color. La catedra de pintura al aire
libre avanzé un poco: sin apartarse de
la naturaleza, la recomponia a través
del paisaje compuesto, cuyo modelo
estaba en el gran siglo de los Paises
Bajos. El taller de grabado transmitia



con severidad las distintas técnicas y
materiales. En escultura se admiraba el
modelado de Rodin, la fuerza decorati-
va de Bourdelle, la sobriedad de Mai-
llol, la sutileza de Despiau y Drivier,
se hacia un profundo anilisis de la
figura humana, sus planos y volumenes
desde el esqueleto —analisis cuidadoso
hasta la perfeccion— para llegar a un
modelado a la vez insistido y fresco.

En los aspectos promocionales, el
Salon nacional daba la nota. Como
ocurria desde cincuenta aiios antes en
Europa, el ingreso o el rechazo marca-
ba los parametros del éxito. La critica
de arte, ejercida en la mayoria de los
casos por escritores o por dilettantes,
solia valorar no la obra artistica, sino
la técnica refinada (“un orfebre a lo
Benvenuto”, expresion frecuente en
las notas de arte de EL DIA de La
Plata).

A ese ambiente —después de haberse
ido enemistado con todos- regresa
Francisco Vecchioli, tras una residen-
cia de siete afios en Europa. Recibe la
catedra convocado por el director de
la escuela, Ernesto Riccio, quien, a
pesar de su orientacion distinta, lo
valora y respeta.

La catedra estaba resentida en su
funcionamiento, después de una efime-
ra conduccion de Mario A. Canale,
cuyo prestigio no bast6 para encauzar-
la. La actitud pasadista, sustentada por
la mayoria de los alumnos, provenien-
tes de la Escuela de dibujo anexa,
donde habian pasado cinco aiios em-
pleando los medios tradicionales (car-
bon, sepia sanguina) hasta adquirir
una sorprendente habilidad en el cro-
quis y en la copia del natural, se rebela
contra las enseiianzas de Vecchioli. El
maestro propuso de entrada un trabajo
metddico, que ocupara la superficie
total del papel, en las medianas y
grandes dimensiones. Nada se confiaria
a la espontaneidad si antes no habia
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sido analizado conscientemente hasta
sus ultimas consecuencias. Vecchioli
afirma que la mano es gobernada por
el pensamiento, y que nada puede
hacerse sin un objetivo predetermina-
do. Primero define una linea de hori-
zonte sobre la que va a ubicar la figura

el plano horizontal consecuente.
Elegida la pose, generalmente de pie,
traza con la mayor claridad el eje, para
que se aplome con su peso; ocupe sin
vacilaciones la tridimension con la
figura que ambienta y compone con
fina elegancia, y hace cubrir el fondo
en forma planimétrica, de acuerdo con
las necesidades, para exaltar el dibujo
que es la consecuencia de la oposicion
de valores, resueltos en grandes planos
orientados y definidos aprovechando
las lineas de fuerza, sustento de la
composicion.

Todo esto iba a eliminar el croquis:
desaparece el “alambre” del contorno,
sustituido por una linea valorada que
agrupa las formas; linea intencionada
y expresiva en el arabesco, o modulada
en la superficie del plano. En este
trabajo metodico no existen recetas.
Una conducta sensible y ponderada de
andlisis rige algunos principios basicos:
“A cada recta se le opone una curva o
a la inversa, que la pone en valor”. En
cada volumen hay que descubrir su
origen geométrico. Desaparece el de-
talle multiplicado para profundizar en
la construccion, mediante la sintesis.
En definitiva, el alumno interpreta,
crea, imagina: “Una pierna es una
columna” —enseiia Vecchioli. Y mues-
tra libros, trae laminas, las explica, las
discute, las analiza. Descubre a Ingres
en la linea, a Rembrandt en el claros-
curo, a Durero en la composicion
geométrica; a los flamencos en la
fuerza expansiva y el apoyo de las
direcciones y las lineas de fuerza. El
color de Ticiano, la sintesis de Andrea
del Sarto, el dibujo de Poussin, y, por



sobre todo, la metodologia de André
Lhote y de Matisse.

Vecchioli introdujo a los alumnos en
los problemas plasticos. No solo aclara
que lo pretendidamente clasico suele
ser un dibujo vulgarizado por siglos de
academia; comienza a hablar de los
nuevos ismos, sus fundamentos, para
descalificar a la critica literaria, que
no produce juicios fundados. Poco a
poco, luego de ir desbrozando con
paciencia el bosque de malentendidos,
la ensefianza da sus frutos: un deseo de
conocer aquel arte “deshumanizado”
de que hablara Ortega. No sin lucha, se
abria una perspectiva nueva.”

Vecchioli no logro, lamentablemente,
coronar su obra. Una grave enferme-
dad lo aleja de la catedra en 1943. En
ese aio, Juan Mantovani, director de
la escuela, designa profesor interino,
para cubrir la licencia del titular, a
Lino Enea Spilimbergo, cuya trayecto-
ria aseguraba a la ensefianza una conti-
nuidad de alto nivel. Aparte de ser un
pintor consagrado, Spilimbergo era un
extraordinario dibujante, maestro del
trazo ritmico, de la linea expresiva. El
trabajo en clase comenzaba por la
estructura del campo visual, su mapa,
que incluia los trazados reguladores, a
fin de establecer las proporciones, el
ritmo de masas dentro de una geome-
tria sensible. La influencia de Lhote en
Vecchioli y en Spilimbergo, aseguraba
el empleo de un lenguaje coherente.
Quiza lo que decia Spilimbergo en sus
clases fue mas valioso que lo que
realmente ensefid: una bohemia cons-
ciente, si asi cabe decirlo; una actitud
romantica rebosante de lirismo. En el
trabajo de taller, restringio algo la
problematica, ciiié la construccion de
la figura humana, comenzé de nuevo a
estudiar las partes; lo que no impidi6
conducir la ensefianza hacia un con-
cepto de modernidad, que no produjo
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resistencias, abierto como estaba el
camino, por su antecesor, en todas las
direcciones creativas.

La permanencia de Spilimbergo en el
taller fue breve (apenas dos cursos:
1943-44). En 1945 muere Vecchioli,
tras una licencia por enfermedad de
casi dos aiios. Se abre asi un periodo de
interinato que ocupan el ya citado
Spilimbergo, Ernesto Scotti, quien solo
llega a dar una clase, Emesto Riccio
(1944) y César Sforza (1945-46). Ric-
cio, director de bellas artes, ya tenia
una larga formacion europea —espe-
cialmente en Espana, donde habia in-
cluso recibido premios por su obra.
Era un dibujante habil y sobrio, influi-
do por su vision de paisajista, lo que le
llevaba a considerar con el mayor
énfasis el problema del color-luz.
Dueiio de una actitud abierta, conocia
las ensenanzas de André Lhote vy,
como director, habia llevado a Vec-
chioli a la catedra de dibujo. Por eso,
aunque su paso por el taller fue fugaz,
puede decirse que no desvirtud el
aporte de sus predecesores. Tenia, no
obstante, sus ideas: retrotraer al alum-
no al oficio; dibujar ese modelo y no
otro, ni, menos aun, inventarlo. Esta
presunta restriccion a la iniciativa in-
dividual no dejaria de suscitar algun
reparo.

En cuanto a César Sforza, su presen-
cia en la catedra no alcanzoé a perfilar
una orientacion definida: continu6 con
lo que habia encontrado, sin plantear
ninguna situacion beligerante; persis-
tié en la andadura constructiva, siem-
pre tratando de valorar con mucha
claridad para obtener una figura unifi-
cada y s6lida.

La designacion de Guido G. Amica-
relli (1947-1950) no modifica sustan-
cialmente las cosas en cuanto a orien-
taciones, salvo la introduccién apasio-
nada de una gran cuota de entusiasmo.



Muerto Vecchioli, la ensefianza del
dibujo en la Escuela de bellas artes
retoma poco a poco el aspecto acadé-
mico, aunque, en general, conservando
para el alumno un grado de libertad
considerable. Segin testimonio de un
ex discipulo —Miguel Angel Diaz Ro-
l6n—, “Amicarelli imprimio a la cate-
dra una direccién académica, sin que
esto deba entenderse de un modo
peyorativo, pues no se ajustaba a la
objetividad del dibujo clasico. Tomaba
las partes esenciales de la figura huma-
na, sin respetar demasiado las propor-
ciones, a fin de permitir variantes mas
o menos considerables hacia el expre-
sionismo, con libertad. Insistia en ha-
cer ver la diferencia entre las diversas
clases de lineas, llevando al alumno a
obtener una profunda experiencia, un
conocimiento a fondo en ese aspecto
esencial. Después venia el tratamiento
de la forma (geomeétricas, analogas,
distintas o disonantes). E] problema del
valor adquiria en el taller una sig-
nificacion muy importante: cada uno
debia hacer su propia escala. El mode-
lo vivo estaba siempre en relacion con
un area negra —un trozo de terciopelo—
y una blanca, un trozo de tela: el
blanco del papel daba las luces; el
negro, el valor del terciopelo. El alum-
no debia ajustar las luces evitando
cualquier repeticion de valores”.

En 1950 Amicarelli ocupa la catedra
de pintura, al ser cesanteado el titular,
Emilio B. Centurion. Ocupa entonces
la catedra de dibujo Ricardo J. Porto,
quien estuvo acompafado por un se-
gundo periodo de Emesto Riccio (ha-
cia 1952-53), fecha en que se jubila.
Esos cinco aiios son parte culminante
de un periodo muy condicionado, no
s6lo por la inestabilidad de la docencia
universitaria, sino ademas porque en la
década del cincuenta las academias
entran en profunda crisis, con un epi-
dérmico y muy cuestionable retorno a
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lo nacional a través del folklore, o0 a
propuesta de una especificidad zpa-
rentemente académica, con todo lo de
inactual y estrecho que el vocablo
representaba. Con toda seriedad, Porto
retoma el antecedente de la escuela de
dibujo anexa, en la que alentaba aun el
prestigio de Cleto Ciocchini. Fue, en
cierto modo, el canto del cisne del
dibujo académico. En 1955 Porto fue a
su vez cesanteado por la intervencion
en bellas artes. El concurso para cubrir
la vacante lo gana Adolfo de Ferrari,
unos meses después de hacerse cargo
interinamente de la catedra el 1° de
mayo de 1956.

Para referirnos a este periodo, que
dur6 siete afios (1956-1962) transcribi-
remos el testimonio calido, fervoroso
diriamos, de Elosegui, quien, como se
vera, habia asistido al taller con otros
maestros; lo cual le permite valorar, en
una comparacion implicita, la trascen-
dencia docente de Adolfo de Ferrari.
Su apreciacion excede los limites del
aula y refleja los cambios estructurales
que tuvieron lugar en esos ainos inten-
sos que vieron surgir en La Plata el
grupo “Si”, los nuevos planes de estu-
dios de bellas artes (1961) mediante los
cuales quedaba atras por mucho tiem-
po el modelo de la academia repetiti-
va. La parte teorica del cambio se
puede advertir en la introduccion a los
programas de esos aios, asi como en el
opusculo El arte como experiencia vi-
tal, de Héctor Cartier (V. VISION)
publicado por el Instituto de estudios
artisticos, en 1963 (V.). transcribimos a
Elosegui:

“El arribo a La Plata de un grupo de
gente como Cartier, De Ferrari y
Macchi significo para mi, frente a lo
que yo habia estudiado en la escuela
anterior a 1956, una cosa totalmente
distinta. Tan distinta que, cuando De
Ferrari me hizo las primeras correc-



ciones, me resultaron totalmente, Jcé6-
mo diria...? incomprensibles. Habia
realizado un desnudo, tenia el trabajo
listo, de acuerdo con lo que yo habia
aprendido hasta entonces, llamé al
profesor para la correccion, y entonces
él, en vez de referirse a lo que tenia en
el tablero, comenz6 a mirar por la
ventana y a hablarme. . . jdel arbol!

”Yo habia estudiado antes con Er-
nesto Riccio, una ensefianza que no
tenia problemas para mi: se manejaba
la forma, el desnudo muy bien desde el
punto de vista de la estructura, de la
anatomia. Pero lo de De Ferrari era
algo totalmente distinto: me parecio
que yo no entendia nada, que me
hablaba como en chino o en inglés. Me
fui, porque me sent perdido; no de-
fraudado, sino perdido. No hice un
balance sobre el profesor: era yo el que
no entendia nada. A los quince dias,
después de recapacitar durante otras
tantas mananas, tardes y noches, volvi
al taller; y volvi para ver qué era eso.
Me di cuenta de que, como panorama
para nosotros, era algo nuevo: una
serie de elementos, una serie de len-
guajes distintos. Dicho mejor: no era
un lenguaje distinto: habia un lengua-
je. Antes se trataba de pequeias expli-
caciones, habia una autodisciplina. To-
do eso lo pasé muy bien, y me sirvio:
me sirvio para comprender a De Ferra-
ri; o, por lo menos, para tratar de
comprenderlo. Tanto es asi que cuan-
do se llamo a concurso, ainos después, y
gané el cargo de ayudante de catedra,
comencé a viajar, de viernes a domin-
go, todas las semanas, para compene-
trarme mas, a su taller. Eso durd tres
anos, hasta que se jubilo.

’:La ensenanza en el taller de dibu-
jo? El venia, paseaba por el aula, se
paraba frente a cada tablero, corregia
con su propia mano. Corregia hasta
llegar a que el dibujo no servia mas.
No era, como podria creerse, para
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Soubielle, Hugo — Dibujo — Carbén, 55 x 60 cm.
Propiedad del autor. La Plata.

mejorarlo, para que el alumno tuviese
su trabajo perfecto. Ante cada explica-
cion, la clase se agrupaba, todos lo
rodeabamos y esa leccidon era extra-
ordinaria. No esperabamos que lle-
gara el maestro a corregir: todos lo
seguiamos tablero por tablero. Eran
15, 20, 40 6 60 correcciones por dia,
sobre distintas cuestiones de acuerdo
con las caracteristicas de cada trabajo.
Cuando tomaba la carbonilla, hablaba,
hacia gestos, empezaba a corregir y se
iba del trabajo, del alumno: le parecia
que estaba frente a un cuadro suyo. . .
y seguia haciendo un analisis que era
una barbaridad de conocimiento, de
ciencia, de todo su poderio como ser
humano. jEntonces eran unas clases
extraordinarias! No habia digresiones,
de ninguna naturaleza: creo que a De
Ferrari no lo escuché nunca hablar de
otra cosa que no fuera de arte: una
noticia en el diario, la caida de un
nifo, un choque, inmediatamente los
relacionaba, los asumia y los modifica-
ba hasta convertirlos en un hecho
plastico. Veia todo en funcién de la



plastica. Todo. Y cuando en su taller,
después de trabajar durante horas, des-
cansaba, tomaba un libro, un libro de
arte cualquiera, por ejemplo, de pintu-
ra, y comenzaba a hablar de un peda-
cito de Van Gogh, de un cuadradito,
de lo que es una célula dentro del
cuadro, para hacer ver la totalidad
viva a través de un detalle.

El taller quedaba lejisimo, en un
lugar solitario: un cuarto de manzana.
Habia un horno enorme, para cerami-
ca, a gotas de gas oil. Haciamos relie-
ves, como si se tratase de un modelado.
Se cortaba, no en rectangulos, como se
hace ahora, sino siguiendo los contor-
nos en las profundidades, donde el
plano incidia: se buscaba el corte
compositivamente; y esas partes iban
al horno, una, dos o tres veces, hasta
que esos relieves, que solian medir tres,
cinco o seis metros por dos de altura,
iban a decorar departamentos que un
arquitecto construia. Cuando me so-
braba tiempo, yo hacia escultura.

“Trabajabamos, comiamos, dormia-
mos en el taller. Nos levantabamos y
ya, al primer grito, comenzaba a ha-
blar de arte. . . todo el dia, el santo dia.
Quiza pueda parecer que era una cosa
agotadora. Nada de eso. Lo viviamos
tan plenamente, que cuando yo volvia
a casa tenia la cabeza hirviente de

royectos. Mucha gente capacitada
visitaba el taller y contribuia a mante-
ner una atmosfera, un clima de arte
verdaderamente Gnico. De Ferrari leia
mucho. Todo lo que decia estaba fun-
dado en sélidas convicciones. La gente
no advertia la extension de sus lectu-
ras, pues él tomaba el concepto pro-
fundo y lo hacia propio.

”Era un hombre muy respetado por
todos los artistas. El taller de bellas
artes quedaba en manos de sus ayudan-
tes: yo, Pacha. El daba direcciones,
pero no tocaba un papel. Tenia muy
concreta —sin dar a entender que era
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un teodrico— la indole de su catedra, lo
que habia que hacer en los cursos de
primero a cuarto afos. Por otra parte,
los problemas iban saliendo a medida
que iba adelantando el alumno. Su
ensefianza tenia un caracter general:
frente a cada alumno tocaba el punto
minimo y el maximo. Entonces cada
uno tomaba, de esa incitacion tan
medida y a la vez tan amplia, lo que le
convenia. Era un hombre que hacia
ver la naturaleza: la ensefianza que
impartia se basaba, muy, muy explici-
tamente, no en el dibujo que se estaba
haciendo, sino que todo era referido a
la naturaleza. Es decir que la ensefian-
za —yo la interpreto desde ese punto de
vista— consistia en hacernos ver la
naturaleza, en hacemnos ver todo lo que
nos rodea. Y el dibujo, entonces, no
terminaba en el croquis. Creo que, con
eso, €l consiguié que sus alumnos se
liberaran del papel, de la clase escolar,
para ser libres de modificar la realidad
mientras se la reconozca y se la com-
prenda. Esto fue muy importante.
“¢La unidad con las clases de
Cartier? No se hablaba de unidad.
Después de las clases, Cartier hablaba
mucho con él: era una catedra muy
fuerte, de modo que todos los demas
talleres estaban al tanto de lo que
hacia De Ferrari. Porque tenia una
personalidad avasallante. Entonces,
trascendia todo lo que se hacia, tras-
cendia entre los alumnos, quienes des-
cubrieron un mundo nuevo; lo cual
cred una efervescencia extraordinaria
que llenaba todos los talleres. Macchi
pudo haber experimentado una cierta
rivalidad (era la época en que se decia
que el dibujo especifico para escultu-
ra debia ser distinto que para las
demas carreras). De Ferrari era un
intuitivo pero no solo eso: aparte de
leer e investigar en forma constante,
era uno de esos profesores capaz de
analizar una obra de arte y de hacer



comprender su estructura secreta. En
el taller se construia la forma, pero no
secamente, sino aligerada por un vivo
sentimiento del color”.

En 1962 De Ferraii se jubila, lo
cual plantea el problema, nada simple,
de proveer la catedra. Raul Pacha,
profesor adjunto, debe asumir interina-
mente. Macchi lo acompaiia durante
un breve periodo, repartiéndose ambos
profesores los alumnos de primero y
segundo, y de tercero y cuarto, respec-
tivamente. En 1966 se llama a concur-
so. El propio Macchi recomienda a los
alumnos que inviten a Naum Goig-
man, quien tenia su atelier en Buenos
Aires, con un pequeiio grupo al que
ensefiaba en forma amistosa.

“Cuando se hizo cargo de la catedra
—comenta Carlos Martinez— el nimero
de alumnos habia crecido extraordina-
riamente. Habia una gran cantidad de
aspirantes a ingreso, que recibian cla-
ses en febrero y marzo. Los cursillos
preparatorios permitian superar los
grandes desniveles entre alumnos de la
mas diversa extraccion, y eliminar el

examen de ingreso, que no habia dado.

resultados satisfactorios, pues llegaban
sin la menor idea de lo que podian
hacer, adonde ingresar, etc.

"Una de las caracteristicas impor-
tantes de Goigman era su concepcién
clara de lo que es el dibujo; a tal punto
que preferia ensenar dibujo y no pintu-
ra: creia que el dibujo era la base, el
sostén de toda expresion del artista; no
solo como punto de partida para la
escultura, la pintura o el grabado: lo
consideraba como una expresion en si
misma. De ahi podian surgir distintos
tipos de tecnicas. Hasta lleg) a afirmar
que si €l tuviese que hacer planes
nuevos para la Facultad, pondria dos
materias fundamentales: dibujo y vi-
sion. Después vendrian el oficio y las
técnicas, la aplicacion de los conceptos
que surgiesen de aquellas disciplinas.
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”iLa orientacion de la ensefianza, la
actitud frente al modelo, qué era lo
que enseinaba? No estaba determinado.
Lo que hacia era mas bien la toma de
una actitud frente a la realidad que
presentaba a los alumnos; o sea: él
hacia una propuesta digamos, por
ejemplo, de estructura, de planos o de
cortes, que era bien clara. En cuanto a
la realizacion, quedaba por cuenta del
alumno, es decir, como veia uno todo
lo que él proponia. Y ademas tenia un
criterio muy personal, y llegaba a
corregir alumno por alumno. No esta-
ba encajado en forma fija en la cate-
dra. Nosotros si: los ayudantes y adjun-
tos estabamos cada uno con su grupo;
pero él era volante. Como habia dos
dias de clase, el dibujo lo veia los
jueves, a primero y segundo; los vier-
nes, a tercero y cuarto. Pasaba, como
queda dicho, tablero por tablero, lo
cual significa que las correcciones eran
a nivel personal. Corregia por lo que
iba viendo, con una gran memoria
visual que le permitia registrar el
proceso de cada uno, ver si se queda-
ba, como evolucionaba. Cuando no se
lo comprendia, era reiterativo, insistia
e insistia. Cuando no habia salida,
buscaba conmover al alumno, instan-
dolo a que reaccionara. A veces era
violento. El cambio entre lo que venia-
mos haciendo y lo que él proponia era
tan brusco, que a veces costaba. Yo
habia estado con Pacha: era la cosa asi
un poco de lo que se hacia con De
Ferrari; y Pacha un dibujante muy
constructivista: la construccion, la cosa
solida tendia a convertirse en esquema.
Y claro, Goigman proponia otras cosas
que todavia no conociamos o no habia-
mos experimentado. Hablaba de la
vida de las formas, o sea de situaciones
en las que hay planos de representa-
cibn que aparentemente son fijos, o
estaticos, pero que pueden llegar a
adquirir sensaciones Opticas, movi-



mientos, ¢no? De pronto uno estaba
dibujando y haciendo la inversa de lo
que ¢l proponia. Entonces venia desde
atrds y gritaba: —(No te he dicho que
la forma tiene vida? Intentaba demos-
trar que la forma se mueve o se
desplaza, pero claro, son cosas bastan-
te sutiles. . .

"¢Si habia una gradacién en los
cuatro afios? Si. Hacia hincapié en que
el problema del dibujo consistia en
poder representar la forma en el espa-
cio. Primero mediante la linea. El
claroscuro lo consideraba como una
falsa solucién, cuando el problema no
se solucionaba con la linea de estructu-
ra. Después venia el modelado o cla-
roscuro: el esfuerzo previo que deman-
daba entender la forma y representarla
con lineas hacia que el claroscuro
fuese mejor comprendido, mucho mas
claro el concepto. Luego, el problema
del claroscuro se transformaba en pro-
blema de valores, con lo que entraba
en un planteo plastico mucho mas
actual: comenzaban a aparecer la for-
ma abierta, cerrada, transformaciones,
planteos de valor que no correspon-
dian con el dibujo, o sea valor como
forma libre. . . Hubo gran cantidad de
planteos que dejaba en la clase como
sugerencias. Unos los tomaban, otros
los experimentaban, o no; pero nos
dejaba la sensacion de un profesor
inquieto y que trabajaba. Todas las
propuestas las habia ensayado o reali-
zado previamente. Se trabajaba muy
bien. Las entregas de trabajos al fin de
cada trimestre eran muy concienzu-
das: se hacian con la presencia del
alumno, se examinaba dibujo por dibu-
jo, se hacia una evaluacion final de
todo el periodo. Entonces habia un
dialogo entre el maestro y el autor,
acerca de los problemas que éste expe-
rimentaba en su desarrollo, como se lo
podria solucionar, con lo cual marcaba

pautas para la segunda entrega.
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—"¢Si habia alguna forma de actua-
lizacidon en técnicas, nuevos materia-
les, etc? Por supuesto. A veces, cuando
se enfrentaba al alumno con la figura
humana, se dejaba en libertad: asi
veia lo que podia hacer cada uno.
Algunos eran capaces de tratarla en su
totalidad; otros no lograban manejar el
conjunto: para éstos, el profesor indi-
caba una parte, haciendo trabajar con
lapiz, a fin de obtener las particulari-
dades del detalle. Luego empezaba a
sumarlos, a fin de incorporar la idea de
relacion entre las partes. Si el trabajo
se empezaba a endurecer, por el exce-
sivo andlisis, recomendaba el empleo
de tintas y aguadas. Los trabajos gran-
des eran, por lo general, ejecutados
con carbonilla. También se empleaba
la sanguina, con pincel para tinta seca;
algunos llevaban rodillos; y también se
hacia algo parecido a una monocopia,
mediante el entintado de placas radio-
graficas, que luego se aplicaban al
papel. Por lo comun se trataba de no
hacer la obra de arte; pero, en determi-
nados momentos, exigia traer buen
papel y hacer un dibujo como tal, por
el dibujo mismo. Entonces eran las
dudas: ;Quién tocaba el papel. . .?

“"La composicion, el ordenamiento
de masas, la figura ambientada se
hacian; pero normalmente, la idea no
era en si la ambientacion: eso era un
resultado. Y afirmaba que el modelo
era un pretexto para poder indagar las
formas; hasta hablaba de la psicologia
de la forma; o sea que el ambiente que
se ponia, o las naturalezas muertas,
todo era un pretexto para llegar a una
comprension de temas plasticos. A tal
punto que, en una oportunidad, se
trabajé durante seis meses con una
naturaleza muerta: con la misma, sin
agregar ni quitar nada; de modo que
todo lo que se proponia era siempre
con ese mismo modelo. Como se habia
hecho la objecion de que el modelo



vivo aburria, que era siempre lo mis-
mo, se decidi6 trabajar con la naturale-
za muerta. Todas las propuestas posi-
bles: la estructura, el claroscuro, el
modelado, las relaciones entre los obje-
tos, las areas espaciales, el plano verti-
cal, la deformaciéon de los objetos,
transparencias, valores, todo el planteo
de linea, etc.

”iTodo eso tenia algo que ver con
los problemas de vision? En cierta
forma si; aunque no fuera un planteo
como los de Arnheim. Esta claro: no
era una cosa tan sistematica, pero
llevaba una orientacion de ese tipo,
pues él decia que cada uno debia
enfrentar el dibujo con una propuesta.
No que le pusieran el modelo y tomar
la carbonilla para comenzar a dibujar
de inmediato. Queria que mirasemos el
modelo, viéramos cOmo se movia, co-
mo estaba articulado, qué era lo que se
podria hacer, qué nos interesaba y por
qué razones: todo un analisis visual
previo.

7¢Como evaluar la actuacion de
Goigman? Lleg6 a estar diez afios en la
catedra; form6 un equipo numeroso y
bastante coherente y se trabajaba muy
bien. Tal vez con un poco de desorden,
pero un desorden ordenado, donde la
libertad de catedra era bien entendida.
Durante esos diez anos hubo cuestio-
namientos a diversas catedras, hubo
muchas cosas y, por supuesto, también
le toco el turno a dibujo. No fue un
cuestionamiento a la persona, a su
idoneidad: se pretendia una mayor
apertura. Y se abrio. Los resultados
fueron positivos en algunos casos, en
otros no, como es logico; ya que el
mayor o menor grado de libertad que
pueda regir un trabajo docente depen-
de de un espectro muy matizado de
factores”.

Desde 1977 ocupa la catedra la
profesora Beatriz Varela Freire, cuya
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orientaciéon ha sido expuesta por ella
misma en las notas que siguen:

“No es, en modo alguno, nuestro
objetivo tratar de determinar en estas
notas qué es dibujo. También nos
excederia intentar un seguimiento de
su recorrido historico a través de las
edades o, tan solo, ensayar una defini-
cion totalizada de esta disciplina ma-
dre, a partir de la cual y en grado
variable, tienen origen todas las demas
expresiones de la actividad plastica.

Pensamos, sin embargo, que puede
ser un paso positivo que nos acerque a
la comprension total, el explicar cual
es nuestro enfoque en el delimitado
espacio de la enseiianza, es decir, en el
esfuerzo por organizar y sistematizar
para su mejor captacion, este medio de
expresion y comunicacion innato en el
ser humano, que junto con el lenguaje
y aun precediéndolo lo conecta con su
entorno vital.

La expresion grafica, como las pala-
bras, solo adquieren un sentido cuando
son organizadas de determinada mane-
ra y los trazos-sonidos incoherentes se
convierten en un organismo expresivo.

Asi pues, la prioritaria tarea del
educador plastico es acercar y hacer
inteligibles para el joven las leyes
gramaticales del dibujo —si es permiti-
do seguir con el paralelo antes estable-
cido- que lo habiliten para el uso
adecuado vy, sobre todo, creativo de sus
multifacéticas posibilidades.

Es, sin lugar a dudas, un duro y arido
comienzo. Una tarea notablemente ar-
dua, Tanto a nivel artesanal como
conceptual.

Artesanal, para lograr la afinacion y
puesta a punto de los instrumentos
fundamentales —mano y ojo- y lograr
su obediencia incondicional al uso de
los distintos medios, vehiculos de ex-
presion.

Conceptual, para obtener el entendi-

miento y la aceptacion consciente de



Pettoruti, Emilio (1892-1971) — Armonia — dibujo
al carbon, 56 x 48 — Col. Alberto Sartoris. Suiza.

que es absolutamente imposible la ex-
presion comunicante, sin poseer antes
el dominio idéneo e imaginativo de las
herramientas y los métodos adecuados.

Cuando este primer estadio ha sido
finalmente transitado, la lucha no cesa
—y en el plastico honesto no cesara
jamas— pero los velos sucesivos empie-
zan a caer, permitiendo vislumbrar,
cada vez con mayor nitidez, las ocultas
formas de la interioridad creadora y su
cohesi6on armoniosa con el adecuado
sistema expresivo.

A partir de este esquema nuestros
planteos didacticos con respecto a la
ensefianza de dibujo, han sido encausa-
dos con el deseo y el proposito de
apuntar a sus aspectos esenciales —des-
treza, razonamiento, imaginacion— y a
una secuencia coherente en el enfoque
sucesivo de sus distintas problematicas.

Estas, fundamentalmente, podrian
ser reducidas en una apretadisima sin-
tesis a cuatro pilares basicos e ineludi-
bles, cuya enunciacion seria la siguien-
te:
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Estructura: Investigacion de los pro-
blemas internos de las formas, sus leyes
y organizacion, a fin de detectar su
efecto y proyeccion en las aparentes
formas superficiales, evitando la frivo-
lidad o mera habilidad productora de
soluciones gratas, pero vacias de con-
tenido. Comenzando con el estudio de
elementos simples, tratamos de esta-
blecer un sistema de relaciones seria-
das y de complejidad progresiva entre
su esquema estructural y el de las
formas vivas. Proponemos una ejerci-
tacion paralela de ojo y razonamiento
para fundamentar el proceso a seguir

en la edificacion de las formas.

Linea: Gradualmente derivamos de
la utilizaciéon de la linea como mero
factor de representacion formal a su
uso como autonomo medio de expre-
sion, estimulando el aspecto creativo,
ya como representacion del sujeto, o
como busqueda personal acerca de la
utilizacion y combinacion de los recur-
sos plasticos.

Valor: Partimos de la inicial proble-
matica de la luz analizada a través de
su juego sobre formas de caracteristi-
cas y texturas distintas, hasta alcanzar
el uso liberado de los valores, aten-
diendo solo a las necesidades de orga-
nizacion plastica, ya sea en construc-
ciones figurativas o abstractas.

Ordenamiento compositivo del pla-
no: Durante todo el proceso de apren-
dizaje perseguimos como finalidad la
toma de conciencia de que el trabajo
es un organismo vivo y en cambio
permanente.

Por esta razon el interés debe cen-
trarse siempre en su totalidad, que
puede ser afectada o directamente
perjudicada por la aplicacion de un
recurso plastico, cuando éste sblo ha
sido considerado desde el punto de
vista emotivo, con olvido total de que
puede resultar un cuerpo intolerable-



mente extraiio en la configuracion
general.

Lo antedicho, intenta s6lo determi-
nar someramente los pasos fundamen-
tales que establecemos en la faz opera-
tiva de la enseiianza. Naturalmente
cada una de estas instancias se diversi-
fica y modifica su enfoque permanen-
temente, ya que para nada es nuestro
interés convertirlas en una matriz que
garantice la uniformidad del producto,
sino en una articulacion flexible y
cambiante.

Finalmente, y reiterando nuestro
concepto del comienzo, consideramos
que, basicamente, dibujo es el esqueleto
y soporte de toda la actividad plastica,
pero juzgamos conveniente dejar sen-
tado que, mas alla de esta funcién
rectora, dibujo debe de una vez y para
siempre ser entendido y encarado no
solo como apoyatura de las distintas
especializaciones, sino en su irreversi-
ble caracter de disciplina autosuficien-
te y autéonoma’. — A.O.N.

DIBUJO (ilustracién, caricatura, etc.)

Almafuerte hubo de ser pintor. El
fracaso de la beca a Europa trocd su
paleta en lira. Queddle, sin embargo,
un acre regusto de aguarras respirado
en la miseria del taller bohemio. Con
retratos de prohombres ayudése, mas
de una vez, en su existencia de poeta
maldito.

Pero eso fue mas adelante. El am-
biente de La Plata, fundada en 1882
con euforia y largueza de recursos, fue
de inmediato propicio a la vida refina-
da. El clima de optimismo pudo con-
cretar Benoit el suefio de Rocha: una
ciudad moderna, rica y culta. La crisis
del noventa paralizo esos sueiios; y
solo con la vuelta del siglo se sustituye,
a la decepcion del optimismo improvi-
sado, como una segunda fundacion,
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lenta, auténtica, que afirma sus ci-
mientos en la tierra aluvional, inconsis-
tente y pobretona.

Tal sera el ambiente de La Plata,
ciudad sin tradicion, y, paradéjicamen-
te, ciudad de grandes artistas. Las
condiciones sociales para el desarrollo
tanto de un arte popular como de un
arte culto, la actitud de pioneros que
casi todos han debido asumir, da a
menudo a sus perfiles una aureola de
epopeya.

Excepcion hecha de la artesania (V),
la falta de un arte popular es manifies-
ta: el arte tomo6 pronto el camino de
pefias y cenaculos. Nacida al calor de
las ciencias naturales, la escuela de
dibujo (1906) da a sus graduados un
cierto aire de sabios del museo —aque-
llos sabios alemanes que paseaban su
soledad de eremitas en los primeros
tiempos de La Plata— una clara distin-
cion de clase intelectual, origen del
complejo de doctor y la pedante in-
fluencia de los titulos.

Todo esto es, por supuesto, artificial,
pero existe. Es, en ultimo analisis, la
paradoja de una ciudad nueva, univer-
sitaria por afadidura, en la que es
imposible el estado de inocencia
—aquel estado de disponibilidad que
lleva a la entrega sin reparos ni dudas.

Los artistas tienen conciencia del
medio que se esta creando, y lo acep-
tan, lo exaltan, lo ridiculizan o lo
resisten. El arte de la caricatura, con
sus tipos populares o sus efigies de
caudillos, en el que se ejercitaron
Coutaret, Vecchioli, Ernesto Riccio v
muchos otros, revela penetraciéon e
ironia: el poeta, el Don Juan, el sabio,
el doctor... Puede afirmarse que la
caricatura ha sido género fértil en La
Plata: irénica o traviesa, humoristica,
fustigadora, ha tendido el tinico puen-
te visible entre el arte y el gran
publico. Ya asuma las formas del retra-
to, que distingui6 una etapa de Carlos



Ringuelet; del acontecimiento deporti-
vo —Casajus—, de tipos y comentario
grafico en el ingenio de Saravi, muerto
prematuramente; de Luzuriaga y sus
caricaturas politicas; de Jones, Pera o
Redoano, siempre es indice de una
sensibilidad que aguza el lapiz contra
la ignorancia y lo ridiculo, contra toda
laya de fraude ostensible u oculto. La
caricatura es indice de madurez social,
de escepticismo, de suspicacia, pero
también de amor por lo que se va
después de habernos tocado entraia-
blemente, y que es ridiculo o sublime
segun lo despidamos con una sonrisa o
con una lagrima. Asi, al lado de los
tipos populares, y con el intento de una
superacion carinosa, llega el pasado a
Montesinos (hijo) en la figura del vigi-
lante, el caballo muerto, el mercero; al
paso que en Vecchioli, tras la etapa
lotheana que lo lleva a una sublima-
cion de tradiciones, se realiza en cua-
dreras y vidalas, en una metamorfosis
mental del folklore gauchesco.

Si quisiéramos explicarnos la persis-
tencia con que muchos artistas platen-
ses adoptan una actitud que supone un
continuo balance del medio geografico
y humano, en una época en que el arte
europeo ya no es naturalista, acaso no
habria que pasar por alto la tradicion
documental que los ilustradores de la
antropologia y la paleontologia, de la
prehistoria, la botanica, la zoologia,
etc. —Methfessel, Jorgensen, De Servi,
De Pol, Giudice, Speroni— difundian
desde el dibujo cientifico o el panel
decorativo, a medida que enriquecian
y exoneraban el palacio de las ciencias
naturales.

Seria bastante dificil citar a todos los
dibujantes, ilustradores y caricaturistas
que ha dado La Plata en este primer
siglo de existencia. En todo caso, un
estudio de sus estilos aplicados a usos,
costumbres, modalidades, lugares y

episodios de la vida de la ciudad,
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excederia con mucho los limites im-
puestos a una entrada de esta obra.

El dibujo de ilustracion, el reportaje
iconico, la viiieta, el comentario grafi-
co empezaron durante la época de oro
de una actividad que Rubén Dario
comenta en su libro Espana contempo-
ranea (1899) con admiracion, pero
también con horror, cuando piensa
que un caricaturista de actualidades
politicas —un dibujante genial y afortu-
nado, como Ortego: “él hizo a Mont-
pensier imposible”— pueda derribar a
un senor ministro. En La Plata no sé si
hemos llegado a tanto; pero es famosa
la anécdota de Pettoruti y Alfredo L.
Palacios. Don Alfredo habia aceptado
con la mejor buena voluntad que el
joven y discutido pintor de La Plata le
hiciese un dibujito para los diarios.
Parece que, entre bromas y veras,
Pettoruti le sugirio, en el momento de
comenzar el trabajo, una caricatura sin
bigote. jPara qué! El tribuno dio un
brinco en su asiento, cambi6 de expre-
sion y se negé terminantemente a
posar; y ya no hubo forma de conven-
cerlo, de que todo era una broma, de
que se respetaria la integridad de su
mostacho. No hubo caricatura.

Del Centro de bellas artes y de su
revista ARTISTICAS (V.) publicada en
1902, del Circulo “Ars”, y su revista
homénima, de los diarios BUENOS
AIRES, EL DIA, EL ARGENTINO,
de revistas y publicaciones mas recien-
tes fue saliendo una pléyade de dibu-
jantes, la mayoria formados con toda
seriedad en academias y talleres, o en
aulas de bellas artes, como Emilio B.
Coutaret, quien ha especulado con
ironia sobre “actualidades” que van
desde el fallo del arbitro, en el conflic-
to con Chile (1902) hasta los avances
del feminismo vertidos en solfa, en ese
mismo aio. Dibujos de una esponta-
neidad traviesa, de excelente factura.
Herberto Redoano, recreador de dos



personajes conocidos en la ciudad:
Rico y Aya (Rico Tipo, apodo de José
Lafusa y Ayacucho) que diariamente
aparecian en EL DIA, por la década
del cuarenta, con un dialogo minimo
referido a cuestiones que se suscitaban
en los acontecimientos cotidianos: po-
litica, finanzas, deportes, etc. El estilo
era sumario, casi un croquis, a veces
ejecutado con pincel, a la manera del
dibujo “fauve”. Francisco De Santo,
habil para tomar apuntes instantaneos,
especialmente de personajes del No-
roeste argentino, Bolivia, Ecuador o
Brasil, publico retratos abocetados en
libros y revistas, y vistas de lugares,
con una sensibilidad vibrante, propia
del creador. Gonzalo Zarate fue un
cronista en imagenes (escenas, rinco-
nes, vistas, personajes) de La Plata y
sus alrededores hacia los afios 1912.
Atilio Boveri, dibujante y caricaturista
celebrado. Francisco Vecchioli ilustr6
secciones de ARS, form6 parte, como
Adolfo Travascio y Miguel Elgarte, del
grupo “Renovacion” y su revista VA-
LORACIONES (V.); Vecchioli fue un
dibujante fuera de serie, un creador
—baste recordar su hermoso Retrato de
Adpolfo Travascio, ejecutado a la plu-
ma, y su desempeiio sobresaliente en la
catedra de dibujo (V.) en la Escuela
superior de bellas artes. Speroni hizo
caricaturas en LA CIUDAD, revista
que se publicaba hacia 1910. Faustino
Brughetti, autor de retratos —como los
de Sanchez Viamonte y de Rivero
Astengo, en SAGITARIO, 1926- revis-
ta que fue un desprendimiento del
grupo “Renovaciéon”. Rodolfo Luzu-
riaga, caricaturista en EL. ARCA, en
1927; Miguel Angel Elgarte y Néstor
R. Picado, que hicieron viiietas para
las revistas universitarias RENACI-
MIENTO (estudiantes de humanida-
des, 1940) e IMAGEN (publicada en
bellas artes, 1944/49) respectivamen-
te. También colabor6 Carlos Aragon
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en esta ultima revista. Adolfo Travas-
cio diagramé e ilustro la revista del
F.C. Provincial. Y la lista sigue con
Juan Falsa, en ARS (a veces con el
pseudonimo “Aslaf”), Castagnino, Par-
do, Jos¢ Maria Rey, Ernesto Riccio,
Enrique Daco D’Arcos, Francisco Del-
bueno —evocador carifioso de los ulti-
mos cincuenta anos de La Plata—, para
no citar sino a los mas conocidos. Por
cierto que el dibujo de actualidades se
populariz6 con el advenimiento del
clisé que, a fines de siglo, reemplaza al
procedimiento mas complicado de la
litografia o del grabado en madera,
cuando florece la estética simbolista,
dentro de la linea ritmica del nove-
cientos, o expresionista, cuando llega
a cierto limite la deformacion carica-
turesca. El elemento de ambigiiedad
que contenian estos movimientos favo-
rece la comicidad, el sobreentendido,
la agudeza, el juego de contradicciones
que desemboca en la satira, que son sus
modos de connotacion mas corrientes.
Si bien las figuras deben ser mas o
menos naturalistas, para facilitar su
lectura atin por un publico iletrado, el
dibujo no se limita a denotar: general-
mente hay un manejo oculto de la
imagen, traducido en términos de re-
conocimiento a una pluralidad de ni-
veles —el signo iconico es mucho mas
elocuente que la palabra, aunque co-
rrelativamente menos comprometido.
Entre los “chistes” de Redoano y la
historieta suele haber apenas una linea
divisoria. Publicada diariamente por
EL DIA aparece una historia breve
-20/30 palabras— que se plantea y
desarrolla mediante saltos, para alcan-
zar una situacion limite, a menudo
truculenta: Fantasmagéricas, de Barto
(para referirnos a la mas reciente) es
un pequeiio “cuento” que superpone
dos niveles contradictorios; por lo que
existe una lectura directa y otra su-
brepticia. El elemento que separa uno



Redoano, Herberto — Rico Tipo — caricatura de
EL DIA - década del "40.

y otro nivel es un solapo -literalmente
una cosa que esta debajo de otra—, un
sobreentendido, que el lector conoce o
acepta: la situacion es tal que cada
personaje tiene su idiosincrasia, por no
decir obsesiones, que le impiden sin-
cronizar con el otro: locutor € interlo-
cutor no se entienden, debido a la
perspectiva sesgada con que enfocan
el mundo; de lo que surge un conflicto
que connota la incomunicacion, la
frustracion de ideales fuera de la reali-
dad, la pereza, la torpeza, el amor, la
avaricia, la mentira... El dibujo es
como neofigurativo: no tiene otra mi-
sion que la de dar cuerpo a los equivo-
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cos que se precipitan sincopadamente
por la burbuja del texto. Locutor e
interlocutor son fantasmas, semiseres
que acompaian e ilustran el relato
normal y el parasito.

Una lista minima de los dibujantes
debiera incluir, ademas de los citados,
a Emilio Centurion (que fue un ex-
traordinario caricaturista), a Ciochini,
Pacha, Aragon, Mancuso (retratista); a
Hugo Soubielle (caricatura, parodia) y
a un contingente de jovenes como
Falcon Lima, Fortin Marcelo Salvioli,
Cristina Pineda (ilustraciéon) y Alejan-
dro Ravassi (caricatura). — A.O.N.

DISCOTECA PUBLICA DE LA
UNIVERSIDAD NACIONAL DE LA
PLATA (V. Biblioteca sonora)

El Barrilete

Un grupo, de amplitud indefinida,
de escritores y pintores casi noveles, se
habia nucleado en la ciudad de Moroén,
aproximadamente en los aiios cincuen-
ta. Simples reuniones de iniciados,
interesados en la comunicacion y en el
paralelismo de los impulsos que indivi-
dualmente los caracterizaban, asistia-
mos a la generacion y conformacion de
una devocion artistica comun. Fue
gestor de esas reuniones el pintor Diaz
Rolén, que por anterior residencia
enhebraba amistades en aquella zona y
en esta, La Plata. Las citas convergian
en lo del poeta Hamlet Lima Quinta-
na, en los talleres de los pintores Félix
Delatte, Abel Krasnopolsky y ocasio-
nalmente en otros lugares. No consti-
tuiamos ni siquiera una pefa aunque
germinaron muchas iniciativas y se
hicieron cosas con mutuo estimulo. Lo
mas acertado que podemos acotar de
aquella etapa, es que, superando la
natural bohemia, el grupo cohesiono
mas que voluntades de personas, sus
devociones culturales.

Mas tarde, el grupo polarizo en La
Plata y pronto adquirié identificacion



en este medio. Nos acompainaron en
horas inquietas pintores que llegaron
de otros centros y escritores platenses
como Lina Husson o aqui radicados
como Javier Villafane, César Corte
Carrillo y otros. Los movimientos del
grupo cubrian diversos centros como
el de Avellaneda —Maruja Zapata y
Anatilde Molina), Quilmes (Manuel
Oliveira), Capital Federal (Sylvia Hal-
phen, Olga Marconi), el verdadero
centro lo constituian las aulas y talle-
res de la Escuela superior de bellas
artes y las de los militantes platenses
del grupo. Porque excluyendo esa fer-
vorosa cordialidad de la bohemia ha-
bia mucho trabajo por realizar y mu-
chas penurias por transitar para que
nuestra pintura y nuestra poesia ascen-
dieran tanto como aspirabamos. Los
maestros Emilio Centurion, Dante
Amicarelli y Rodrigo Bonome fueron
contemporaneos en el proceso de
transformacion por lo que sus labores
docentes actuaban en cada individuali-
dad, que ya tenia conciencia de inte-
grar el grupo El Barrilete. Es obvio
decir que este nacimiento fue uno de
aquellos que acontecieron en el medio
nacional, cuando las simientes de la
“escuela de Paris” se esparcieron por
el mundo del arte. La designacion de
El Barrilete obedecio a una imagen
plastica que asumia el objeto barrilete
y a una imagen poética que traducia su
caracter volatinero. Cuando el grupo,
como tal, expuso en Galeria plastica de
Buenos Aires (funciono6 en Florida 588)
en mayo de 1955, expresaba en hoja de
presentacion:

“Geometria y color hacen un barri-
lete. Viento sostenido es su fisica.
Estructura que vuela finitamente,
un hilo establece su vinculo con la
tierra y con el hombre que le dio
vida.

“Pintores que elaboran sus
pinturas-barriletes poseen ovillos de
poesia, libertad y modernidad.”

Esta declaracion es la teoria del
barrilete pero no define su tiempo y
por lo tanto sus actores. Hoy mismo
podria suscribirse esta declaracion,
porque es una definicion de la aptitud
barriletera, plastica poética, sin enca-
denar necesariamente con la marcha
historica de la pintura.

Después de esta exposicion el grupo
no produjo, como tal, ninguna muestra
posterior. Algunos integrantes realiza-
ron aisladamente presencias “barrile-
teras”, es decir, que puedan atribuirse
al pensamiento liminar. El poeta Lima
Quintana habia publicado ya varios
libros de poemas para el ano 60 y
alcanzado notoriedad en la composi-
cién musical nativista. Martha Peluffo
desarroll6 una meteorica trayectoria
en las lineas mas avanzadas de la
pintura; Manuel Oliveira se proyecto
al ambito internacional con sus testi-
monios de las angustias de nuestro
tiempo. Especificamente, obras ins-
criptas en el género merecieron las
distinciones siguientes: primer premio
en el Salon provincia de Bs. As., 1953 a
la obra Barriletes; mencién honorifica
en el Salon nacional de 1954, a la obra
Escuderia de barriletes; gran premio
en el Salon centenario de San Justo,
1956, a la obra Exaedros para vivir.
Todas pinturas de Gray.

Posteriormente, es muy dificil en-
contrar los rastros del grupo dentro de
la corta historia de la pintura local. El
Barrilete no fue una escuela pictoérica,
sus inspiraciones y realizaciones se
desprendian de los gustos dominantes
de la escuela francesa. Fue una posi-
cion estética creada por la convivencia
en los talleres universitarios; sus ilumi-
naciones ocurrieron y pueden volver a
manifestarse. De aqui que la critica de
arte registro el nacimiento del grupo
en la exposicion de 1955 pero se
reservo su juicio a las presentaciones
individuales. Solamente quienes transi-
tamos por los talleres de arte podemos



Vecchioli, Francisco — Figura (1941) — Oleo sobre tela, 83 x 70. Firmado y fechado abajo, izquierda.
Propiedad familia Vecchioli - La Plata.

123







apreciar el valor de formacion de la
personalidad y de interpenetracién
que se genera en la actividad extracu-
rricular de la Universidad— A.G.

El Faro

Grupo de artes plasticas que se gesto
en el invierno de 1980, en los talleres
de pintura de la Facultad de bellas
artes. Lo integran: Mabel Amespil
(1956), Jorge Irrazabal (1951), Gerardo
Fagot (1955) y Abel Robino (1952). El
grupo naci6é con el proposito de em-
prender nuevos estudios tedricos y la
investigacion practica de nuevas for-
mas, inclinandose a reconocer como
ideal de una buena pintura no sélo la
que cruza los umbrales de la excelen-
cia técnica sino, también, la que mues-
tra al hombre de nuestro siglo con
todas sus falencias. Esa intencién se
demuestra con los cuadros de Jorge
Irrazabal de la serie La condicién
humana, suma de triviales atuendos
vacios de personajes e inundados de
una vegetacion exuberante de corte
decorativo, en los que ilustra la idea de
masificacion y de anonimato de nues-
tros dias (exposicion “El Faro”, Fono-
teca cultural argentina, 1981). En esa
presentacion los demas integrantes de-
sarrollaron otras formas de ausencia
del ser —un modo de hacer hincapié en
su presencia—: ambientes como los de
Abel Robino cuyo “leit motiv” son los
muebles de época, parecen haber sido
intencionalmente desalojados en los
anos veinte (Triptico de la desolacion).
Por su parte, Mabel Amespil busca
unir el cielo y la tierra con una caja de
cristal dentro de la que, a resguardo o
en prision, el individuo ha desapareci-
do, esta vez olvidando objetos de civi-
lizacion (tres zapatos): suponemos que
alli habit6 un personaje y medio, Uno
y medio segun el titulo, el todo inmer-
so en un repetido mundo de yuyos
salvajes. En el caso de Gerardo Fagot,
la desolacion del ambito es total: con
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minimos recursos, N0 Por €so menos
agresivo, evoca algin perdido ademan
de director de orquesta en trazos infor-
males sobre fondo de atril, o atriles, en
mudo contrapunto. En todos, el re-
cuerdo, los elementos amputados, las
ventanas hacia el tiempo ido, la bus-
queda de objetos que lo representen,
resueltos con delicadeza en imagenes
de dimensiones no excesivas, denun-
cian una pasiéon hogareiia por el cua-
dro.

Grupo de corte clasico en el trata-
miento de la forma. El contenido son
los retratos cercenados, prototipos de
cualquier hombre; o si es identificable,
resulta siempre un hito en la historia,
un ser que ha trascendido, una especie
de lapida honorable (Hermann Hesse,
Shakespeare, Sartre). Fagot se siente
atraido por estos temas, que vierte con
paletas saturadas y densidad matérica.
En los abandonos de Robino se hallan
significantes liricos, raices fosforescen-
tes —un garfio, un par de horquetas, y,
hasta en los titulos de sus pinturas:
Cita, Altar, Foresta, Paisaje de los
Robinos— se advierte una base neorro-
mantica.

El grupo se identifica con el nombre
de “El Faro”, en honor al poema de
Charles Baudelaire Los faros, de Las
flores del mal; como actitud, se acerca
a la de los andnimos escribas del
antiguo Egipto.” “Cantar pequerios fo-
gonazos (el cuadro) de este excedido,
voraz y veloz siglo del miedo como
ultimo testimonio de lo que ya no
somos . (Cita del Manifiesto Y para
qué pintamos, redactado por el gru-

po)— A.R.
DISENO INDUSTRIAL (enseiianza)

Introduccion

Las universidades, sobre todo las
estatales, siempre han sido campos
académicos cuidadosos de introducir
en sus planes las disciplinas nuevas que



Exposicion del taller de disenio industrial —
Facultad de bellas artes (1981).

aparecen como necesidades en el cam-
po social, debido posiblemente a que
muchas de ellas solo son situaciones
momentaneas en el decurso de la cul-
tura; sin embargo cuando una Univer-
sidad da el aval a una disciplina,
conformando una carrera —en este caso
Diseiio Industrial-, es debido a que el
compromiso, con la sociedad es impos-
tergable y que esa carrera evidenciara
un futuro posible de innegable necesi-

dad para el pais.

Antecedentes

A fines de 1961 termina de actuar
una comision formada en el ambito de
la Escuela Superior de Bellas Artes de
la Universidad Nacional de La Plata,
que recomienda la apertura de una
nueva carrera a titulo experimental.
La misma funciona durante el ciclo
lectivo de 1962 y al término de la
experiencia se sclicita a la Universidad
la inclusién oficial, a partir de 1963,
del Departamento de Disefio en la
Escuela y se oficializan dos carreras:
Diseiio Industrial y Diseio en Comu-
nicacion Visual. El programa retne
una serie de materias: desde el Taller
basico hasta Economia, Légica y Teo-
ria de la Ciencia, Filosofia, Historia de
la cultura, de la Técnica, etc., que dan
una clara idea de la base cultural-

cientifica en la que se entronca la
formacion de diseiiadores.

Se establecen dos titulos, uno por
cada area: Disefiador en area industrial
y disefiador en comunicacion visual.

A pesar de lo contemporaneo de
estas carreras, en el primer caso toda-
via conserva cierto resabio romantico
en las palabras empleadas. Su ubica-
cién jerarquica es la equivalente a la
del licenciado entre las carreras tradi-
cionales. Posteriormente, en 1965, ya
con una experiencia acumulada se en-
cara una revision y modificaciéon del
plan con un caricter mas “funcional”
contemplando materias como Taller
basico: Tecnologia, Vision, Fisicoma-
tematicas, etcétera (donde se incluyen
las anteriores del plan y se aumenta su
profundidad en campos que no se
veian anteriormente), mas una serie de
seminarios por cada materia que per-
miten la especializacion de temas. El
plan modificado se aprueba en diciem-
bre de ese afo, y aparte de las modifi-
caciones de curricula, se establecen
dos agregados originales, un quinto
aino —antes duraba cuatro- de estudio
en donde se realiza un trabajo final o
de tesis y los titulos de Disefador
industrial y Disenador en comunica-
ciéon visual. También se crea un Insti-
tuto de Investigacion que debera cum-
plir con tareas de investigacion vy
desarrollo de trabajos para terceros.

Para analizar la evolucién seguida,
en términos académicos, por la carre-
ra de Diseiio industrial, se puede ha-
blar de diversas épocas, que se respon-
den en términos generales a las lineas

seguidas por los profesores a cargo del

taller de D.I., si bien en otras materias
también hubo cambios profundos.

Asi hay una etapa fundacional —de
1960 a 1962— en la cual el profesor del
taller era el Arq. Daniel Almeida
Court. A partir de la efectiva apertura
de la carrera, se design6 como profesor



Carretilla para equipos — Area trabajo, 2° curso.

del taller al Arq. Leonardo Aizemberg
siguiéndolo el Arq. Tulio Fornari y
luego el disenador Mario Marifo. Por
ultimo, en la etapa actual, ya que
desde 1969 hasta el presente, el taller
de D.I. es dirigido por el Arq. Ricardo
Blanco, siendo progresivamente sus
adjuntos los Arq. Teodoro Rolling,
Ricardo Tarnofky y Arturo Montagu,
quien junto con los D.I. Mario Amisa-
no y Ricardo Denegri, también adjun-
tos, prosigue en su cargo. En la actuali-
dad complementando la accion docen-
te, hay un equipo de 15 profesores
entre jefes de trabajos practicos y
ayudantes, todos egresados del depar-

tamento.
El Taller de diseiio industrial, si bien

es la materia troncal de la carrera,
conforma, junto a Vision —a cargo del
Arq. Roberto Doberti-, Integracion
cultural —dirigida por el Arq. Guiller-
mo Gregorio— y Tecnologia dictada
por el Arq. Di Lorenzo, el cuerpo
principal de materias de la carrera,
complementadas por Fisica, Matema-
tica y seminarios de Metodologia e
Historia.

La estructura pedagégica del Taller
fue evolucionado hasta tener las actua-
les caracteristicas: un primer ano que
hace las veces de disefio basico, una
seccion estructurada como taller verti-
cal, que unifica a 2% 3° y 4° arios, y se
divide en “Areas tematicas” en donde
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se realiza la mayor ejercitacion en
temas variados de disefio (maquinaria
manual, vehiculos, equipamientos es-
peciales, electrodomeésticos, familias
de productos, etc.) y, por Gltimo, un 5°
aino llamado Proyecto de graduacion,
en donde se desarrollan temas de alta
complejidad o sistemas de productos
en donde es posible que el alumno
genere verdaderas propuestas de dise-
fo.

Idid

Una labor paralela es la que desarro-
lla el Instituto de investigaciones de
disefio —que comenzd a funcionar en
forma no oficial en 1978, dirigido por
el Arq. Arturo Montagu y cuya organi-
zacion definitiva ha sido encarada a
fines de 1981- que durante estos aiios
ha ofrecido seminarios con invitados
internacionales de maximo nivel: pro-
fesor J. Christofer Jones, Carl Aubock,
George Patfort, Moniek Bucquoyo, los
arquitectos Alvaro Ortega y A. Rappa-
port, ademas de la visita de los espe-
cialistas Alessandro Mendini y Arthur
Pulos (presidente del ICSIF). Por otra
parte, el Instituto ha desarrollado los
siguientes trabajos de investigacion:
1977/78, Sistema y entorno rural, CO-
NICET, Secretaria de Planeamiento;
1978/79, Sistema Prosar-FONAVI,
proceso de participacion del usuario
en el disefio de viviendas, CONICET,
Secretaria de Planeamiento, Ministe-
rio de Bienestar Social; 1980/81, Dise-
o de sistemas industrializados de ba-
fios u cocinas para planes de vivienda
FONAVI, CONICET, Secretaria de
Ciencia y Tecnologia; 1981/82. Ense-
nanza del disefio en paises en vias de
desarrollo, aprobado por la primera
Conferencia mundial sobre politicas
de disefio, Royal College of Art, Lon-
dres, 1982; 1980/81, Morfologia evolu-
tiva de poliedros, director Arq. R.
Doberti.



Evolucion posterior de la carrera

La evolucion seguida por la carrera
de D.I. se puede comprobar a través
del nimero creciente de egresados que
a partir de 1971, comenzaron a reci-
birse. Asi en ese ano se gradué el
primer D.I. a través del régimen de
Tesis —Ricardo Denegri- aunque el
primero cronologicamente fue Luis
Birari, llegando a 1978 con una canti-
dad maxima de 23 recibidos hasta
regularizarse con un promedio anual
de 8 a 10, arribando al final de 1981
con un total de 87 egresados, de los
cuales 18 son mujeres. Es interesante
anotar algunos de los destinos que
tuvieron esos egresados para poder
comprender el amplio espectro laboral
de esta profesion. Por un lado esta el
desarrollo de los profesionales liberales
en sus propios estudios, pero también
sabemos que para el desarrollo de los
productos de equipamiento de infraes-
tructura del Mundial 1978, se formé
un equipo en el Estudio MM/B, con la
mayoria de egresados del Departa-
mento.

Asimismo en el CIDI —Centro de
Investigacion de D.I.— dependiente del
INTI, han trabajado y trabajan en las
areas de desarrollo, investigacion y
promocion, jovenes disefiadores indus-
triales.

También en Estudios profesionales
—Napoli, Kogan, Blanco, Colmenero,
Rodrigo- y empresas del medio dedi-
cadas a equipamiento e iluminacion
—Eugenio Diez, Bur6, Plat, Aurora,
Ilum- y en la industria carrocera de
Rosario y Gran Buenos Aires —Carme-
tal, El Indio~, hace afnos que hay
profesionales egresados del Departa-
mento de Disefio de la Universidad
Nacional de La Plata.

Es de notar que en el ambito profe-
sional internacional, nuestros egresa-
dos han hecho un buen papel actuando
en empresas brasilefias (como la que
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Corral plegable para bebés (drea Habitat, 2°
ano).

esta construyendo el subte de Sao
Paulo) donde trabajaron 3 profesiona-
les argentinos y también en el area
automotriz, ya que hubo un argentino
egresado del Departamento trabajando
para la Lotus en Inglaterra. También
en el campo académico nuestros egre-
sados se han destacado a través de
becas o estudios en el exterior —por
ejemplo en el Royal College of Art—.

Con la obtencién de premios nacio-
nales e internacionales, por parte de
profesionales egresados del Departa-
mento, también ha quedado ratificada
la calidad de la formacién obtenida
—Premio Internacional de Muebles—,
Suiza 1980, Concurso de Muebles
1973 y 1981.

La permanente participaciéon en
muestras y exposiciones —Exposicion
Internacional del Mueble 1972, 1974;
“Disenno para llevar”; “Diseno a-
hora”, Disefiadores argentinos ~Museo
de la Ciudad, Mar del Plata—, CIDI en
La Plata 1978, CIDI 1979, CAYC
1979/80/81, XI y XII Congreso del
ICSID —Meéxico 1979, Helsinki 1981—
y la resonancia obtenida, muestra la
adultez profesional, lograda por el
Diseno Industrial, resultado de la labor
pedagogica del Departamento de Di-
seno de la Facultad de Bellas Artes de
la Universidad Nacional de La Pla-
ta.— R.B,, R.D., A.F.M.



ESCENOGRAFIA (ensefanza)

La ensefianza de la escenografia cons-
tituyé un proceso casi exclusivamente
universitario, a partir de la fundacion
de la Escuela superior de bellas artes,
en 1924, donde fue su primer profesor
Rodolfo Franco, quien también ocupé
el taller de grabado (V). Quiza la
indole tan particular de la disciplina,
el trabajo en equipo, el aliciente de
que en La Plata existieran dos grandes
centros para la aplicacion de los cono-
cimientos que se impartian —el Coliseo
Podesta y el Teatro Argentino— pue-
den haber influido para que, salvo
excepciones, como los anos en que el
Teatro Argentino estuvo clausurado,
hubiese una interesante continuidad en
el funcionamiento del taller, jalonada
por una cantidad de graduados pro-
porcionalmente alta que, como se ve-
ra, han influido no solamente en su
tarea especifica, sino en otras colatera-
les de indudable trascendencia. Muer-
to Rodolfo Franco en 1954, le sucede
Mario Vanarelli (1956-1960), luego
Saulo Benavente, hasta 1976, y el

actual profesor Hugo De Anna, hasta-

la fecha. Para esbozar una historia de
la catedra hemos recurrido al testimo-
nio de Saulo Benavente.

“Tal vez convendria, antes de que me
lo olvide aqui, exponer el criterio de
algunos de nosotros y de gente joven:
indudablemente, Rodolfo Franco y L6-
pez Naguil son los que dieron ocasion
para que naciera lo que se podria
llamar el inicio de una escenografia en
la Argentina. Con toda objetividad, yo
creo que existe una escenografia ar-
gentina, lo cual es muy importante.
Quiero decir, una escenografia con
caracteristicas propias, con una pro-
duccion de obras que esta en el mejor
nivel del mundo —eso es indudable—;
ademas lo vemos cuando la gente va
afuera. Después de todo, las direccio-

129

nes de Ravelli, como las del tucumano
Garcia, no son mas que grandes crea-
ciones o realizaciones escenograficas
que, como directores de teatro, los
convierten en primeras figuras; entre
los diez o doce metteurs-en-scéne del
mundo. Por su cotizaciéon, Ravelli es
uno. De manera que nuestra esceno-
grafia produce no solo bien, sino con
un sello que es personal. A mi no me
gusta invocar razones o causas que por
ser ajenas a su voluntad, puedan des-
merecer o debilitar la obra de un
autor: no, si uno es bueno, pinta
aunque sea con un tacho de carbon y
va a trascender. Hay dificultades, eso
yo lo conozco. Nosotros, a pesar de ser
una profesi()n tan, tan técnica, no
contamos con los recursos por ejem-
plo, de iluminacion, los materiales, se
ha perdido el personal especializado y

estamos, en verdad, en una situacion

‘muy incomoda respecto aun de paises

pequeiios. Mejores instalaciones eléc-
tricas e iluminaciéon las tienen Uru-
guay y Chile. Pero a pesar de todo eso,
y tal vez por todo eso, y por ciertas
cosas —como ser el movimiento del
teatro independiente, ‘que permitio
practicar escenografia— el sentido de
teatro me parece que la Argentina es
uno de los pocos paises en Ameérica
latina, creo que hay dos no mas, que
poseen teatros nacionales. Los demas
no lo tienen. Porque aqui se ha concre-
tado una escuela, un estilo, no sé como
llamarlo, que es particular. Ello se
debié —hablo con objetividad, a esta
altura de mi vida no tengo vanidades
ni falsa modestia— a los hechos siguien-
tes: Franco y Lopez Naguil, repito,
son los que dan el puntapié inicial,
como suele decirse, que marca otra
época. Marca otra época. Y en esa
época nueva estamos como pioneros,
como scouts, nosotros. Es como un
destino. Quiza hubo otra gente mucho
mas capaz que fueron nuestros con-
temporaneos; yo lo reconozco: habia



grandes muchachos que no pudieron
gravitar cualitativamente como hemos
gravitado Vanarelli, Gelpi y yo. Vana-
relli estuvo en Bellas artes; y, justa-
mente por eso, voy a recordar. Franco
cre6 las dos escuelas: la de la Acade-
mia superior de Buenos Aires, y la de
La Plata. Yo soy alumno, y egreso de la
Superior. Egreso muy bien, como me-
jor alumno, Premio Mitre, etc. Yo era
el mas maduro de la misma edad que
ellos; pero maduro porque tenia una
ventaja: que a la conducta de hombre
sensible y emotivo —lo que yo creo que
es indispensable para todo el mundo-
una organizacion racional, y aun carte-
siana. Yo habia cursado tres anos en la
Universidad de La Plata, en la Facul-
tad de ingenieria. Entonces estudié en
la época magnifica de Loyarte, Isnardi
y Margarita Busse. Cuando yo entraba
salia Sabato, Ernesto, como una de las
grandes figuras que ha dado la Univer-
sidad (como matematico, no digo co-
mo hombre de letras o humanista). De
ahi salieron sus becas: enseguida lo
llevan a EE.UU., a Paris, etc.
“Entonces, esa formaciéon universi-
taria —yo siempre fui muy racionalis-
ta— dio un equilibrio a mi conducta.
Ademas en esa época vivia haciendo,
entre otras cosas, dibujo anatomico, lo
cual es otro tipo de actividad que
obliga también a una disciplina. Yo
siempre he creido en la necesidad de
las academias (aunque sea para estar
en contra), pero, fundamentalmente,
para evitar la desorientacion ¢no? Y
ademas, como sostuve en mis cursos de
escenografia, nosotros seremos malos,
pero nombramos cosas que ustedes no
sabian que existiesen: de su sensibili-
dad y de su curiosidad depende el
conocer esas cosas. Fijense que aca, los
actores argentinos, que son buenos,
ocho de cada diez han hecho cursos
organizados en las escuelas nacionales
o municipales. Cuando no los han
hecho, se nota la diferencia. Ser auto-
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didacto, si, sirve y apoya al hombre de
talento; pero si no, hace falta la acade-
mia. . .

”Cuando llego a La Plata, todavia
seguia siendo la escuela romantica:
faltaba que las cosas se formalizaran
mas claramente. Por eso el jefe del
departamento se extraiiaba de que yo
mandara notas y cartas para todo, y
traté mas o menos de estructurar, por
lo menos lo que se relacionaba con mi
taller. Un dia el interventor Lunazzi
me llam6 y me dijo: —Yo sé que usted
es ejecutivo. A mi me crea un Departa-
mento de diseiio industrial: hay tantos
anos, hay cuatro papeles que por ahi
estan. . .

”Y yo le hice el Departamento. Me
vine aci, hablé con Coire, el decano, la
Universidad. Llevé a Aizenberg y se
hizo el Departamento de disefio. Des-
pués lo tomaron ellos mismos, produje-
ron sus propios hombres, y hasta lu-
charon cuando se les incendi6 el piso
donde funcionaba. Eso muchos lo sa-
ben mejor que yo. Trabajaron, porque
era algo ejecutivo y racional. En Esce-
nografia creamos ese clima, a la vez
que formamos alumnos: se convirti6 a
la escenografia en una cosa integral. El
arte ya tiene su marco propio. No es
algo que depende de la literatura —un
arte al servicio de otro. {No, no!l Tam-
poco el escenografo tenia que ser ni
pintor, ni escultor, ni grabador, ni
arquitecto, ni aun dibujante. Era otra
manera de manifestarse por medios
propios. Da la casualidad que hay
colores; pero también sonidos, tiempo,
hay movimiento, cinética. Son formas,
pero ninguna de ellas sirve para las
otras artes, ni los pintores son buenos
escenografos, ni tampoco los arquitec-
tos. Los hay, en el teatro argentino hay
tres, o cuatro o cinco escendgrafos
extraordinarios; pero en la perra vida
construyeron, valga la repeticiéon del
término, una casa para una perra. ..
No construyeron nada. Leal Rey, Bre-



yer, grandes escenografos, Pedreira:
grandes escenografos, pero ya no son
artistas: una cosa si, o no; Violin de
Ingres no. Creo que en esta posicion
esta lo valido.

“Entonces, como deciamos, nosotros
egresamos simultaneamente: hay una
especie de parentesco con la gente de
La Plata: Franco llegaba a nuestras
clases, y, gran decidor, contaba cosas
de La Plata. Nosotros empezamos a
conocer a la gente de ahi, y los de La
Plata empezaron a conocernos a noso-
tros en la época de contemporaneidad
de estudios, o de trabajo; aunque nun-
ca teniamos relaciones directas. Es
decir, yo conocia al negro Daughet ya,
sus picardias; conocia a Otegui, a
Pacha, a cierta gente que hacia esce-
nografia, pero siempre por mentas,
anécdotas y cuentos. Franco era muy
interesante. Se habia hecho con Dia-
ghilev. Es decir, era un grabador que
habia vendido mucha obra, era consi-
derado como un buen grabador (yo
tenia mis ideas, pero, en fin, no se trata
de eso). En Espafia habia trabajado,
deciamos, con Diaghilev. Después
vuelve y, como director del Teatro
Colén, realiza la escenografia para
varias Operas, muy a la manera de los
rusos: Khovantchina, El gallo de oro. . .
Pero era un hombre muy fino e inteli-
gente, y despertaba —aun viniendo de
la pintura, una cosa que es planimetri-
ca pero que debe pasarse a un mundo
de tres dimensiones— una actitud en la
que por primera vez se valoraban el
movimiento y la luz. De modo que él,
sensible, se hizo como pudo, a poncha-
zos, una capacitacion propia que lo
mostr6 como destacado escenografo.
Como profesor, debo decir que salimos
todos muy diferenciados: tenia esa
virtud. Ninguno sali6 repitiéndolo. Tal
vez Mario (Vanarelli), tal vez Gelpi;
pero ninguno fue un ‘franquito’. Nos
respetaba enormemente; y cada uno,
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como Longarini, que tiene esa Medusa
que obtuvo el Premio del salon de
decoradores, podia formarse de acuer-
do con sus capacidades y condicio-
nes. .. De ahi mi conocimiento de la
Escuela de La Plata, a través de Fran-
co, y algun encuentro fortuito que
teniamos con los muchachos. Aunque
eran dos escuelas muy similares, noso-
tros teniamos quiza la ventaja de con-
tar con un mayor campo para hacer
cosas.

”Yo ingreso en La Plata en calidad
de profesor de escenografia cuando me
llaman. Alguien, me parece que fue
Aragén —excelente persona. Me piden
que por favor —era la época en que yo
trabajaba mucho en cine— pero acepté
encantado. Porque Vanarelli no podia
seguir con el taller. Hablé con él y me
dijo: —Si, me salvas!

”Mas tarde supe que habia unos
problemas de orden reglamentario: la
gente andaba enojada porque Vanare-
1li, me acuerdo, iba al Teatro Argenti-
no donde estaba haciendo la escenogra-
fia creo que para El murciélago —una
opereta. Y Vanarelli, como es asi, ni
siquiera normalizaba su situacion.
—jAy, me dijo Mario: vos no sabés de lo
que me salvas! Sobre todo, siendo vos.
Estaba contento y yo empecé a ense-
nar, no con intenciéon de quedarme;
hasta que un dia me enteré que media-
ba una sancion disciplinaria y que
Vanarelli no podia volver.

“Entonces acepté. Desde antes de
1955 habia tenido ofrecimientos muy
importantes —debido a mi amistad con
Castineira de Dios, Ignacio Pirovano y
Catulo Castillo- los tres directores de
Cultura, que nunca quise tomar, ya
que me consideraba un opositor acti-
vo. Después del '56 ya no tenia excu-
sas: aunque no deseaba la ensenanza
porque iba a perder con ella mi liber-
tad, unos aifios después de la Revolu-
cion libertadora me encontré cum-
pliendo esos compromisos que eran los



diversos establecimientos de ensefan-
za artistica: estuve en La Plata, entré a
“la Escuela superior de arte dramatico
y al Colén. Con Sivieri empezamos a
organizar, hacia el 57-538, el Instituto
superior de arte (nombre que no me
gustaba) del teatro Colon, lo que se
hizo sobre la base de los cuerpos
estables, mas la régie, la escenografia.
Asi me vi creando el Departamento y,
durante el mismo periodo —dos déca-
das— trabajando simultaneamente en
los tres fueros: el municipal, el de la
Superior y el universitario.

"Bien. En La Plata me encontré con
sOlo dos alumnos, uno de ellos la
senorita Rogati, en el ultimo aio; vy,
como dije hace un momento, que el
curso no tenia una estructura de nivel
superior, por costumbre, por arras-
tre, porque ésta es una actividad y un
quehacer muy romantico todavia (me
refiero a treinta anos atras), hecho
sobre la base de la sensibilidad. Si bien
todas las artes tienen su técnica, la
nuestra es de las que exigen una practi-
ca muy cuidadosa de la suya. Ademas,
el alumno tiene que saber fisica —aun-
que sea la del colegio nacional, bien.
Por eso, con Tessone, me acuerdo que
siempre estuvimos por organizar el
laboratorio: luz, color, fisica Optica,
fisica elemental: a mi me bastaba con
palancas y los elementos de Optica y
electricidad. El profesor Tessone esta-
ba muy entusiasmado, y hasta alguna
vez hicimos el proyecto para adquirir
algunos materiales y formar un peque-
no gabinete de fisica y quimica para
los escendgrafos. De cualquier manera,
y por el antecedente de mis estudios en
ingenieria de la universidad, esas cosas
las dictaba yo como podia (para eso
iba mas veces que las obligatorias para
el horario de clases); y también dictaba
formas de representacion y geometria
descriptiva, proyecciones, perspectiva
en sus diversas modalidades; en fin,
todo lo que yo podia.

"Muy pronto crecid el nimero de

"alumnos: ya al aiio siguiente fueron
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seis —me acuerdo bien porque son
escenografos ahora— y después he lle-
gado a tener treinta y cinco o cuaren-
ta. Hubo un gran fervor, un enorme
fervor. Recuerdo que al principio eran -
mi mente racional y mi barriga sensi-
ble: fui llevando las dos cosas como
pude, pero integrandolas. Aparte me
encontré también que La Plata tenia,
no s6lo un material, sino un alumnado
muy particular: un alumnado que co-
nocia poco el teatro, que no era el de
la gran urbe de Buenos Aires. Segundo,
una gente que es lo que me encanta,
una gente con una calidad humana,
por lo menos diferente —diferente, por
un lado en su condicion de gente
distinta, lo que me entusiasm6 muchi-
simo, muchisimo— pero frente a esa
calidad, una duda acerca de su porve-
nir historico-social: jPara qué estudian
estos alumnos? jAdonde van a ir?
Pensé enseguida en motivarlos, es de-
cir, traté de que fuesen a llevar la
vocacion teatral al interior. Tuve que
pensar también en el mercado y capa-
citarlos para que sacaran frutos de su
carrera: no era posible que todos vivie-
ran del cine o de la existencia de
escenarios donde hacer decorados. En-
tonces, habia una chica que hacia muy
lindos dibujos para nifios; un alumno
que fue contratado por la provincia
para organizar exposiciones en mu-
seos; hubo otros que hicieron vestua-
rios; otros, Facello, De Benedetti se
han hecho escendgrafos de cine. A
Lagomarsino lo llevé al Col6n —hoy le
va muy bien en Francia—; a Cornide lo
llevé para que diese clases de electrici-
dad. Después descubri que sabia muy
poco; pero de cualquier manera, tenia
una cosa: una como tuzudez de cam-
Eesino; su buena calidad de persona le

izo estudiar, como quien trabaja con
una azada. Y hoy s;'gue como profesor
en el Colon y en la Escuela nacional de



arte dramatico, adonde también lo
lleve. Yo promovi a varios alumnos de
La Plata, como el citado Lagomarsino,
que se ha destacado: tenia una practica
larga como jefe técnico en el Argenti-
no. Todo eso se cumplio. Lo notable es
que muchos, de cuya profesién nada
podian esperar, han encontrado el ins-
trumento de vida sin ser escenografos
—-no porque pudiera faltarles talento—:
muchos ex alumnos mios han hecho la
Patagonia: los he encontrado en Neu-
quén, en Roca, en Cipolletti. Desde
hacer teatro de titeres, los he encon-
trado en Espaiia creando vestuarios,
trabajando para empresas de construc-
cion de escenografias y en otros diver-
sos establecimientos. En eso veo que
no estaba errado.

“Frente a este aspecto que tiene que
ver con lo personal y humano, con lo
social cuando se considera en qué van
a trabajar los individuos, me encontré
que estabamos también en la necesi-
dad urgente de mover la concepcion de
la escenografia. Habia que anular, o
contener, un problema, un prejuicio
que, por inercia, la gente seguia man-
teniendo; por ejemplo, la escenografia
pictorica. Los alumnos pintaban cua-
dritos, a los que después habia que
darles cuerpo. Eso no tenia sentido.
También la luz, que paso6 a ser uno de
los elementos primordiales. Por eso
puse la catedra de luminotecnia. Aun-
que esto pareciera revolucionario, ya
estaba lejos de serlo: era, mas bien, un
ponerse de acuerdo con la marcha de
las cosas; lo que a mi me recuerda, y
siempre lo repito, que el portazo que
pega Nora en Casa de mufiecas, de
Ibsen, puede ser una fecha de calenda-
rio: es cuando marca la iniciacion, en
concreto, asi, en hechos, de la politica
de emancipacion de la mujer y la
aparicion del decorado corpdreo. Por-
que cuando ella abandona a su marido, y
con €l a toda una sociedad caduca, se
va pegando un portazo. Y la puerta ya
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no puede ser pintada ni de papel. Y es
verdad: hace falta una puerta de ma-
dera y que haga jpafl Y de ahi seialo
otro hecho: Franco —pintor— pens6 que
lo fundamental era ensefiar a hacer

intura escenografica; e hizo medio
piso del taller —no habria dinero enton-
ces— de madera: piso de madera para
pintar parado. Yo trabajé como reali-
zador seis anos, y nunca llegué a la
décima parte de la habilidad de un
medio oficial técnico; porque eso es
artesania, como era la escenografia de
entonces: artesanal. La gente no sabia,
en aquellos tiempos, qué iba a hacer;
el escenografo no iba al teatro: se lo
llamaba por teléfono: -Mandeme una
sala rica, con dos puertas a la izquier-
da, una a la derecha. Eso no era una
creacion; pero lo hacian como los
dioses. Mi preocupacion de estudiante
habia sido conciliar las dos cosas, que -
acaso puedan encontrarse ahora, no sé
si con el hiperrealismo; pero se encon-
traban en Dali. Dali hacia una proyec-
cion completamente disparatada, me-
taforica, artistica y pintaba como Dios:
se podia ir a tocar, para ver si estaba la
llave colgada o no. Yo decia: ;Si
nosotros consiguiéramos eso? No se
pudo. No existe posibilidad: es el pro-
ducto de un ejercicio constante, que no
se puede cumplir porque existen otros
requerimientos. No se trata de pintar.
Siempre es hacer dibujo lineal, saber
geometria; y de tal modo que los que
van a usar nuestros conocimientos lo
comprendan, es decir, de un modo
empirico. Por ejemplo, se da con una
elipse, una figura geométrica que no se
puede realizar perfectamente con nin-
gun instrumento: hay que tratar de
hacer tantos puntos como sea posible,
para después ir uniéndolos. Sin embar-
go, un marcador de muebles o un

jardinero hacen una elipse perfecta

con dos clavos y un piolin. . . Entonces,
¢como voy a poner a estudiar geome-
tria a un chico, no va a terminar? Pero



tengo que ensenarle lo que es una
elipse porque la forma elipsoide, es
decir, un elipsoide de revolucion es la
forma mas eficaz para los espejos
reflectores; mientras que un paraboloi-
de es el espejo mas adecuado para la
ubicacién de la lampara de un proyec-
tor. No hay otra manera, porque esas
formas tienen dos focos, uno en infini-
to, otro aca, lo que permite colocar la
lampara a la distancia focal que le pide
el centro. Esto es elemental, es de
cocina; pero no se puede senalarlo asi,
hay que ensefar un minimo de geome-
tria. En estos, y en otros casos, yo me
encontré con que la luz era fundamen-
tal; que la fisica tenia que asegurar
ciertos apoyos (saber, por ejemplo, que
un aparejo, o torno para subir la tierra
de un pozo, no es mas que una palanca
de segundo grado). También tenian
que saber un poco de solidez, de
estatica: hacer un cuerpo volado, una
estructura que no se derrumbe, hacer
un portico que no se hunda; y, final-
mente, era necesario un poco de la
teoria de los colores —que hacian en
otros talleres; de historia del arte, de
historia del teatro— materia que se
venia dictando como literatura drama-
tica, que no tiene nada que ver. Todo
esto no me asustaba: al contrario, me
entusiasmo. Hice sacar el piso de
madera porque no tenia sentido para
los muchachos el pintar de pie. Que
supieran pintar (para eso hacian pintu-
ra, y dibujo para los figurines); que
tuviesen conocimientos de pintura.
¢Técnica de la pintura? Uno se la iba
insinuando, después en la practica lo
iban haciendo; no la técnica del pin-
tor; se trabajaba solamente con témpe-
ra o goauche.

”Yo me puse a trabajar. Hace poco
archivé todo lo que he escrito para las
escuelas: todos los programas, los pro-
yectos —algunos con la buena voluntad
y el cariio (porque en La Plata sobre
todo hubo buena voluntad y cariiio,
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ayuda de todas las autoridades)- como
en el caso de sacar el piso: compraron
dos vigas de hierro e hice el altillito
para el laboratorio donde se pudo
hacer la experiencia de ampliar cono-
cimientos (para lo cual obtuve la cola-
boracion de alumnos de arquitectura
que venian y no cobraban, y de otros
que mas tarde eran aspirantes a los
cargos de alumnos rentados). Hubo
muy buena gente, he olvidado sus
nombres, tendria que leerlos; pero
recordaré siempre como estos alumnos
y egresados venian a dar dibujo, ele-
mentos de fisica, formas de representa-
cion, y otras disciplinas que fuimos
cubriendo con profesores que fueron
saliendo y entrando. Yo mismo llenaba
todos los huecos que podia, aunque
fuera dando informacion y la biblio-
grafia que iba apareciendo, la mas
reciente y apropiada. Con ese criterio
llegamos a formar una pequeia biblio-
teca propia de uso inmediato; empeza-
mos a formar un archivo de recortes,
de fotografia, de pintura, y procura-
mos tener algunas maquinas elementa-
les, como taladro y torno (lo que no se
logro6) para trabajar con los materiales:
plomo, hierro, plastico, madera; expe-
rimentar con lo maleable, lo flexible,
lo fragil. . . con lo que proporciona hoy
la industria y el comercio (por ejem-
plo, platos de aluminio, a ver qué
haciamos con ellos, etc.).

“Entre los proyectos estaban el rea-
lizar un teatro en el jardin; organizar
—con la base de la carpinteria y herre-
ria de la escuela— talleres, agregando
electricidad y mecanica, para practica
de los alumnos de todas las carreras de
plastica y diserio; salidas (hicimos algu-
nas) de extensién universitaria, a las
provincias del interior del pais y de
paises limitrofes. Eso permitiria una
conexion mas adecuada entre la Uni-
versidad y el medio, evitando el aisla-
cionismo a que suelen ser tan apegadas
las academias”.



Desde 1977 ocupa la catedra de esce-
nografia el profesor Hugo De Anna,
cuya orientacion y plan de trabajo
resume €l mismo de la siguiente mane-
ra: “Vine a La Plata hace ya cinco
anos. [Parece mentira como han pasa-
do! En principio tenemos que pensar
que, para mi, fue una experiencia muy
importante ensefiar en esta Facultad
de bellas artes, ya que mi formacién
era muy reciente. Hacia solamente
cuatro anos que me habia recibido. Yo
estudié varias veces la carrera de esce-
nografia, porque la hice primero en el
Colo6n y después en la Escuela superior
de bellas artes de Buenos Aires. De
modo que he tenido la gran suerte de
contar con maestros como Mario Va-
narelli, Germen Gelpi, Saulo Benaven-
te; es decir, los grandes escenografos.
He estado en contacto con ellos como
alumno, o después los he conocido
cuando cumplia funciones en el Colon.
Repito que la experiencia era muy
importante porque me enfrentaba por
primera vez con la necesidad de mane-
jar lo que yo conocia como ensefianza,
mas la experiencia que acumulé como
escenografo, para tratar de elaborar un
nuevo plan, un nuevo criterio, una
nueva manera y un nuevo enfoque en
la ensefianza de la escenografia. Em-
pezaba a darme cuenta de que habia
muchas cosas que a mi me habian
enseiiado, que tal vez eran en su
momento muy validas, pero que ac-
tualmente no estaban funcionando de
la misma manera. Y veia también que
habia muchas cosas que a mi me
habian dado, que habia que continuar
haciéndolas, que habia que revitalizar-
las, revaluarlas y hacerlas nuevamente.

”En un primer momento, cuando me
llamaron, yo manifesté que no sabia si
estaba realmente en condiciones de
hacer todo. Yo me sentia muy joven
como para ponerme al frente de una
catedra, tenia el temor de pensar que
para una persona joven era dificil.
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Ademas, los afios anteriores de la fa-
cultad, por lo que me habian contado,
y por lo que luego supe, han sido afios
muy dificiles; entonces, yo temia en-
frentarme con un ambiente muy tenso,
cosa que, debo decir, en realidad no
ocurri6. No se produjo. Con los alum-
nos he tenido una gran suerte porque
han sido muy, muy buenos, de una
amplitud de criterio o un deseo de
estudiar, de hacer las cosas: hay como
un clima muy sano en cuanto a estu-
dios; entonces lo que me cuentan que
habia sucedido antes, yo es como que
no lo creo, como que no podia ser,
como que me cuentan otra historia.
Con el correr del tiempo, en estos
cinco afos, que en realidad son mu-
chos, todo el plan de estudios ha sido
muy modificado, porque uno ha empe-
zado a darse cuenta de que habia cosas
buenas, con muchos errores que se
cometian; y ademas porque creo que
la ensefianza es una cosa viva, una cosa
que constantemente debe estar modifi-
candose, vibrando y, como las cuerdas
del instrumento, nunca deben dar la
misma nota: tienen que hacer siempre
distintas cosas. Pienso que en este
momento la catedra de escenografia
tiene un gran nivel: contamos con una
gran cantidad de alumnos, lo cual
ayuda a tener nivel; y ademas encuen-
tro que tiene un empuje muy grande
para hacer las cosas.

"El plan actual de la carrera esta
dividido en cinco afos, para la ense-
fianza que anteriormente duraba cua-
tro anos y tesis. Yo no estoy tan de
acuerdo en que sean cuatro aios y tesis
porque, generalmente, la tesis se alar-
ga demasiado. Hay alumnos que hace
dos afnos que estan con el problema de
la tesis, porque entre que se busca el
plan, comienza a vertebrarlo, se
aprueba, se retrocede, se elabora. ..
pasa demasiado tiempo. El criterio de
los cinco anos me parece muy bien, me
parece preferible y correcto. Dentro



de ese plan de cinco aios, con el cual
yo realmente me muevo, los cursos
estan divididos asi:

”Primer ainio — Es un aio de intro-
duccion a la escenografia a través del
espacio, de las formas, que yo divido
de la siguiente manera: al comienzo es
una estructura de una caja de escena-
rio tradicional, es decir, una caja de
enfrentamiento con elementos planos,
con formas abstractas planas. Pero no
solamente paralelas, sino que pueden
estar colocadas en diagonal, jugando
en el espacio. Luego esas formas, esos
planos, que seran mas o menos alrede-
dor de veinticinco, son realizados en
blanco y negro, lo que quiere decir que
se produce un estudio en valor. Luego
hay que pasarlos a color, ya sea en
gamas dadas, triadas, complementa-
rios, etc. en distintas gamas de colores
se va haciendo el ejercicio: se pasan
esos ejercicios. ¢Si no tienen vision? Al
contrario, yo los estoy preparando
antes que en visiéon, porque justo los
tomo cuando estan en primer aio,
cuando recién ingresan, y vision toda-
via no empezd. Luego ese mismo
ejercicio se realiza en cartulina blanca:
lo trabajan, le colocan luz, con lo cual
estudiamos sombras proyectadas, es
decir, volvemos a hacer el ejercicio en
luz y sombra, sombreado y finalmente
le aplicamos el color. Cuando aplica-
mos el color generalmente se estudian
luz y sombra con blanco y negro, y luz
y sombra con colores —complementa-
rios, etc. Luego hacemos el estudio del
volumen dentro del espacio, es decir
que esas formas planas se transforman
en elementos cubicos —formas absolu-
tamente no concretas, pero conside-
rando todo el juego del volumen como
podria ser el juego de una arquitectu-
ra. O podria ser una escultura: es decir,
tienen tanta libertad como para pensar
que un personaje puede moverse den-
tro de un espacio escénico como si
fuese una escultura, digamos de Henry
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Moore, o un edificio de Gropius. En
otras palabras: el espacio no importa,
no necesitamos que sea absolutamente
real eésa forma volumetrica. A conti-

nuacion hacen estructuras, estructuras

solamente de lineas —la manera de
dividir el espacio con lineas, con alam-
bres, con piolines, con lo que fuese.
Hacemos introduccion de collage: el
alumno puede experimentar con dis-
tintas técnicas.

“Primer aio es importante porque
los chicos se enfrentan por primera
vez con la problematica de la esceno-
grafia; pero todavia no se enfrentan
con la problematica dramatica, es de-
cir, con todo el planteo al servicio de
un texto. Eso se produce recién en
segundo aino. En primero, lo que ellos
hacen al final es el redescubrimiento
de determinados mundos, pero a través
de una lectura de estilizacion: se le dan
como temas una calle de Florencia o
de Toledo, o el interior de un barco, o
una taberna abandonada, en sintesis,
muchos temas en los cuales puedan
volar con su imaginacion. Y con pocos
elementos, tomando como punto de
partida algunos de los ejercicios ya
dados, los que tienen que transformar-
los en el tema. Eso produce una situa-
cion un poco conflictiva al comienzo,
porque no saben adaptar el primitivo
disefio, tal vez naif, ingenuo, con que
el estudiante de bellas artes piensa que
se hace escenografia: adaptarlo al cri-
terio del espacio; porque si uno les
dice: ‘Haga una calle de Toledo’ sin
darles pautas espaciales, lo primero
que hacen es una tarjetita postal. Y eso
actualmente ya no sirve.

“Como deciamos, primer aio termi-
na con la elaboracion de maquetas vy
con los ejercicios de volumen o de
planos transformados en un tema. Al
mismo tiempo son apoyados por clases
de vestuario, por clases de estilo, de
muebles, de ornamentacion y de histo-
ria del teatro. Todas funcionan en el



taller: distintos graduados toman a su
cargo alguno de los temas a que aludi-
mos. Historia del teatro corresponde al
teatro hasta los latinos: comienza con
los origenes y llega hasta Grecia y
Roma. Es muy importante como apo-
yo, porque les enseia a enfrentarse con
el texto y su analisis.

"Cuando llega Segundo ano, el
alumno ya se enfrenta con el gran
conflicto que es tomar una obra con el
concepto con que se debe enfocar esa
obra y, al mismo tiempo, resolver
técnicamente la complejidad de un
montaje escenografico. Segundo afio
aparece como una traba, porque el
primero ha sido realmente llevado en
forma facil y armoénica; pero en segun-
do hace crisis el conflicto de lo drama-
tico y lo pldstico puesto al servicio del
hecho teatral. Y alli es donde se produ-
ce una verdadera lucha entre ellos
mismos, hasta encontrar cual es la
forma que se adapta mejor a las necesi-
dades de la puesta. También tenemos
en segundo una division de ejercicios,
de la siguiente manera: tomamos los
ismos del siglo XX —o de finales del
siglo XIX~- que sirven, por decirlo asi, a
la influencia teatral y escenografica.
Es decir que comenzamos por un
Verismo, vemos un impresionismo, un
constructivismo, cubismo, expresionis-
mo, simbolismo y, por ultimo, surrea-
lismo, que ha tenido gran influencia en
la parte escenografica. Dentro de esa
tematica el alumno prepara una char-
la, y luego hacemos una aplicacion a
uno de los trabajos asignados. Segundo
ano termina con un gran conocimiento
de la parte técnica: tienen que resolver
despiezos, plafones, desarrollo de pare-
des, de trastos, escalas, conocimiento
de planos, es decir, toda la parte de la
armazén escénica. Con esto terminan
el curso.

”Tercer ario se enfrenta con la proble-
matica de tomar una obra y comenzar
a desarrollarla completamente, con
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cambios de distintos tipos. Se puede
trabajar con escenarios simultaneos, lo
que significa que la accion se desarro-
lla al mismo tiempo en distintos ambi-
tos o lugares; podemos ver escenarios
giratorios, en donde hay distintas se-
cuencias montadas sobre un disco de
escenario; o bien podemos ver con un
sistemna de carros deslizantes la trans-
formacion de distintas escenas, es de-
cir, tenemos que apiicar complicadas
técnicas al servicio de un espectaculo,
pero puestas en un analisis de obra.
Tercero es generalmente un aio difi-
cil: hacen solamente dos obras, cada
una de las cuales tiene tres o cuatro
cuadros como minimo, de distintos
decorados. Al mismo tiempo se enfren-
ta el vestuario completo de una obra
(en segundo sblo se hacia con algunos
personajes). Resolver el problema ves-
tuarios no significa resolver un figurin
a la manera de una revista: ahora hay
que resolver la estructura de un perso-
naje. El concepto de vestuario cambié
mucho: actualmente si un vestuario no
sirve psicologicamente al actor y al
personaje, no sirve para nada. Real-
mente no sirve.

"En Cuarto ano el enfrentamiento
se produce de dos maneras: toman una
obra de gran complejidad técnica, pre-
ferentemente un clasico, v.gr. Schiller,
o Shakespeare, algiun Moliére de varios
cambios. Yo trato de evitar a Shakes-
peare: en principio, es un autor que se
toma en quinto afio o para temas de
tesis. Prefiero a otros autores, aunque
para estos ejercicios se presta, porque
en cuarto los alumnos hacen un trabajo
en donde toman obras de varios cam-
bios: doce cuadros, con gran cantidad
de personajes. Luego esa obra la tienen
que traspasar a un ejercicio en donde
existe el. uso de algunos elementos
—una version no casera, pero si econo-
mica—; porque se trata de que tengan
dos posibilidades: lo que puede dar el
Teatro San Martin y lo que puede dar



un teatro de barrio. Eso es muy impor-
tante; pero no por ello tenemos que
estar pensando en hacer solo esceno-
grafias pobres, porque algun dia pue-
den tener que hacer una escenografia
importante. Entonces, tienen que co-
nocer todo: lo que es importante y
grande, y lo que es importante y
pequeiio también. Yo no creo que un
gran escenografo, para hacer un traba-
jo escenografico, necesite el escenario
del teatro Colén para hacerlo. Mu-
chas veces, en un lugar simple y

quefio, con dos elementos, se puede
ograr el clima, la atmosfera, y es mas
bello, plasticamente, que el enorme
bloque de piedra puesto arriba de un
escenario de veinte metros. En cuarto
tienen que encarar la obra como una
propuesta realista, tradicional, y una
propuesta moderna, donde incluso el
estudio del espacio escénico no esta
considerado como tiene que hacerse en
un teatro: pueden buscar un galpon,
un depdsito, una plaza —como se ha
hecho mucho en La Plata; buscar un
lugar donde el ambito ya esta dado
para la ejecucion de la obra.

"El Quinto afio esta aun en experi-
mentacion, porque comienza a partir
del afio pasado; entonces lo tomamos
de la siguiente manera: se elige una
produccion de teatro que pueda ser
llevada al escenario lirico; y nos en-
frentamos con la problematica musi-
cal, es decir, puede ser una comedia
musical, un ballet o una Opera. Esa
misma obra puede tener distintas lec-
turas y distintas conclusiones; asi que
el alumno tiene que contar con la obra
de teatro, la parte musical, su puesta
en escena y, al mismo tiempo, el teatro
al aire libre, que es algo muy injusto y
grandemente descuidado en nuestro
pais, y que permite hacer cosas muy
interesantes. En principio, este es el
panorama global de lo que hacemos en
los cinco aiios de la carrera de esceno-

grafia”.
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Aparte de los graduados que cita el

rofesor Benavente, es preciso nom-
Erar a los que hicieron la carrera con
Rodolfo Franco, desde los afios inicia-
les: en Buenos Aires, en el taller del
Odeodn, estudiaban Vanarelli, Germen
Gelpi, Longarini y Saulo Benavente;
en La Plata, Otelo Ovejero, Dora
Pereyra Baker, Alberto Otegui, Fran-
cisco del Bueno y José Maria Aguirre.
Otegui llegd a ser durante muchos
anos escenografo del Teatro Argenti-
no, donde realiz6 una gran cantidad de
puestas y renovo los decorados para
varias obras; Aguirre, que muri6 pre-
maturamente, y del Bueno, orientado
hacia un arte popular, hicieron maque-
tas escenograficas bien realizadas; Do-
ra Pereyra Baker hizo los decorados
para el ballet La bella durmiente, con
Wallmann ofrecida en el Teatro Argen-
tino; y también para Interior, de Mae-
terlinck, una de las dos obras con que
se estren6 el Teatro universitario de
La Plata. La otra obra —Egloga de los
amores de Juan de la Encina—, se
presentd con escenogratia de Otelo
Ovejero. Estas creaciones significaban
no so6lo una experiencia directa para
los graduados de escenografia en el
escenario de un gran teatro como era
el Argentino, sino también un trabajo
interdisciplinario que fue sumamente
beneficioso. Ovejero, que obtuvo un
segundo premio en el Salon nacional
de arte decorativo, trabajé para la
Comedia de la provincia, en la que
realizé los decorados para Escenas de
la calle, de Elmer Rice; y decorados y
trajes para Dona Rosita, la soltera, con
la actuacion y direccion de Luisa Vehil
(1965) que fue todo un acontecimiento
en la comedia nacional. Finalmente,
realizd la escenografia para el ballet
La Idea, con la actuacion de Dore
Hoyer; obra que, con gran sorpresa
para la critica de la Capital Federal, se
estreno en el Argentino (en el que se
ofrecieron cinco funciones repletas de



publico que venia también desde Bue-

nos Aires) antes de que se ofreciese en
el teatro Colén. — A.O.N.

ESCUELA SUPERIOR DE

BELLAS ARTES (reseiia historica de
la creacion, organizacion y funciona-
miento de la Escuela superior de bellas

artes de la Universidad nacional de La
Plata)

Antecedentes

La Escuela superior de bellas artes
tiene su origen en la Escuela de artes
que funcionara con anterioridad a
1923, en el Instituto del museo.

Origenes de la Escuela de artes
Cuando se animé el pensamiento de
que la provincia transfiriese a la Na-
cion los bienes que habrian de servir
de base a la estructuracion de la
Universidad nacional de La Plata, inte-
graba el Museo de ciencias naturales
una sala de bellas artes.

Por ese entonces, 1905, existia, aun-
que disperso en La Plata, el esqueleto
universitario formado por la Universi-
dad provincial y por el Museo, el
Observatorio astronémico, la Facultad
de agronomia y veterinaria y la Escue-
la practica de Santa Catalina.

El doctor Joaquin V. Gonzalez, por
ese entonces ministro de instruccion
publica de la nacién, trat6 de que ese
conjunto se vivificase. Pero como di-
chos institutos y corporaciones no
constituian un grupo organico, con
respecto a los fines de la cultura
ptblica, pens6 en integrarlos con
otros. Asi, cre6 una seccion de pedago-
gia y otra de filosofia y letras en la
Facultad de derecho, un Instituto de
arte y oficios y artes graficas, una
Biblioteca universitaria, un Colegio
nacional y una Escuela normal.

Proyecté la incorporaciéon de las
artes al complejo del museo, el 12 de
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febrero de 1905. Dividido en dos par-
tes principales de estudios, quedé6 asi
constituido: 1) Ciencias naturales y
antropologia y quimica y farmacia;
2) El dibujo de las bellas artes, las
artes aplicadas y las artes graficas. Esta
rama artistica actuaba como accesorio
en las ciencias naturales, antropologi-
cas y geograficas.

Sobre esta organizacion, se creara
mas tarde la Escuela de dibujo, en
cuya orientacion futura se le vera
fluctuar entre Academia de bellas ar-
tes y Escuela de dibujo técnico, siendo
esta ultima auxiliar de la ensefianza
cientifica universitaria.

El doctor Joaquin V. Gonzélez le
encomienda al sabio y artista Enrique
Delachaux la mision de organizar los
cursos de dibujo, los que serian comu-
nes a varias facultades y se desarrolla-
rian en el museo.

Delachaux, a su vez, requiere la
colaboracion del arquitecto Emilio B.
Coutaret, por ese entonces profesor de
dibujo en ingenieria, el que se ocupd
de bosquejar un plan bastante detalla-
do para la Escuela de dibujo, que seria
aplicado a las carreras de geografo,
antropélogo, zodlogo, botanico, etc.
Con ese plan, que constaba de tres
anos, se inicia la Escuela de dibujo. En
el primer aio, se estudiaria linea; en el
segundo, modelado, y en el tercero,
color.

A partir de 1914, la Escuela fue
eximida de impartir ensenianza a los
alumnos de las Facultades de Ingenie-
ria y Agronomia. Por ese motivo vy,
ademas, por razones de falta de espa-
cio, se traslada, el 1° de marzo de
1921, a la calle 53 N° 790, donde
permaneci6 hasta el mes de mayo de
1924, en que se muda al edificio del
Teatro Argentino, calle 53 N° 725; alli
se instal6 la flamante Escuela superior
de bellas artes de la universidad, a la
cual se habia anexado, figurando, a



partir de ese momento, con la siguien-
te denominacion: “Escuela de dibujo y
artes aplicadas, anexa a la Escuela
superior de bellas artes™.

Fundacién de la Escuela superior de
bellas artes de la Universidad Nacional
de La Plata.

La Escuela superior de bellas artes
fue proyectada por el presidente de la
Universidad nacional de La Plata, doc-
tor Benito Nazar Anchorena, con el fin
de ofrecer “a los jovenes argentinos
que saben sentir la belleza y se estiman
con vocaciones para presentarlas en el
arte, lo cual significa fomentar una de
las manifestaciones de los pueblos cul-

tos y, en consecuencia, una de las
finalidades que debe cumplir la uni-
versidad’.

Fue creada por ordenanza del 13 de
diciembre de 1923. Dicha ordenanza
fue aprobada por decreto del 18 de
febrero de 1924. Sus cursos se iniciaron
en abril de 1924, ocupando los altos
del Teatro Argentino, en calle 53 N°
725. Durante trece aios, permanecio
alli, ya que recién se instalo en el
edificio de Plaza Rocha en 1937.

El acto publico de la inauguracion
se hizo el 5 de junio de 1924.

Sus estudios comprendian la ense-
nianza de la musica y plastica en cursos
superiores, dibujo artistico y técnico
en cursos medios y cursos de dibujo
con igual denominacion para obreros y
empleados.

La ensefnanza superior se desarrolla-
ba en tres anos académicos, la de
dibujo técnico, en cuatro; el profesora-
do de ensenanza media, en cinco, y el
curso nocturno de obreros, en uno.

Inicialmente, los cursos superiores
agruparon los de: piano, violin, viola,
violoncello, armonia, pintura y escul-
tura. Mas tarde se agregan, grabado,
escenografia y conjunto instrumental.

Al terminar los estudios, se expedian
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Oliva Navarro — Tapa (1925) Primer salon.
universitario.

los titulos que comprendian: profesor
de ensefianza superior en las diferentes
especialidades y profesor de ensenanza
secundaria, normal y especial en las
respectivas especialidades y de dibu-
jante técnico.

Condiciones de ingreso

Para ingresar a los cursos superiores
de plastica, se requeria tener titulo de
la Escuela nacional de arte o de la
Academia nacional de bellas artes.
Podian ingresar los graduados en los
cursos de profesorado de ensefianza
media de dibujo artistico de la escuela.
En su defecto, debia aprobarse un
ingreso constituido por asignaturas de
la especialidad.

En los cursos de musica, se exigia
tener aprobados estudios en el Conser-
vatorio nacional de musica y declama-
cion. Quienes no lo poseyeran rendian
una prueba instrumental equivalente.



Pettoruti, Emilio (1892-1971) — La guitarra (1942) — estudio.
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En los cursos de ensefianza media y de
dibujante técnico, se requeria tener
catorce anos de edad y aprobada la
ensenanza primaria o, en su defecto,
rendir examen de ingreso. Para ingre-
sar a los cursos nocturnos de obreros y
empleados, debia comprobarse la con-

dicion de tal.

Designacion del personal docente

Durante los primeros meses y hasta
tanto se designaban sus propias autori-
dades, la Escuela superior de bellas
artes dependi6 directamente del pre-
sidente de la Universidad y del Conse-
jo superior, estando a cargo del prime-
ro su direccion y administracion.

Presentado el proyecto de organiza-
cion y plan de estudios por el presiden-
te de la Universidad, y aprobado por el
Consejo superior el 20 de marzo de
1924, se procedio a designar el perso-
nal docente, con caracter interino.

El 27 de mayo del mismo aiio se
designa primer director al profesor de
armonia Carlos Léopez Buchardo, y el
12 de junio, el Consejo superior formu-
16 las ternas para la designacion de
profesores titulares, que fueron nom-
brados paulatinamente por el Poder
Ejecutivo.

La lista de profesores interinos nom-

brados por el presidente de la Univer-
sidad el 24 de marzo de 1924 es la
siguiente:
Curso de musica: piano: Maria Isabel
Curubeto Godoy; violin: Blanca Curu-
beto Godoy; viola: Edgardo Gambuz-
zi; violoncello: Adolfo Morpurgo; ar-
monia: Carlos Lopez Buchardo; solfeo
y teoria: Rafael Peacan del Sar; histo-
ria de la musica: Lola Julianez Islas;
historia del arte: Leopoldo Lugones.

Las ternas para designacion de pro-
fesores titulares se integraban en la
siguiente forma:

Armonia: Maria Isabel Curubeto Go-
doy, Carlos Lépez Buchardo y Rafael
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Peacan del Sar (se eligi6 a Lopez
Buchardo).

Piano: La terna precitada. (Se eligio
a la seforita Curubeto Godoy).

Solfeo: Blanca Curubeto Godoy. Ra-
fael Peacan del Sar y Carlos Lopez
Buchardo. (Se eligio a Peacan del Sar.)
Violin: Néstor Cisneros, Blanca Curu-
beto Godoy y Pascual de Rogatis. (Se
eligio a Blanca Curubeto Godoy.)
Viola: Luis Calusio, Edgardo Gambuzzi
y Ricardo Rodriguez. (Se eligi6 a Gam-
buzzi).

Violoncello: Adolfo Morpurgo, Carlos
Veivares y Leonidas Piaggio. (Se eligi6
a A. Morpurgo.)

Historia del arte: Arturo Capdevila,
Leopoldo Lugones y Arturo Maraso.
(Se eligi6 a Leopoldo Lugones.)
Historia de la musica: Emesto de la
Guardia, Lola Julianez Islas y Victor
Mercante. (Se eligio a L. Islas)
Pintura: Antonio Alice, Fernando Fa-
der y Jorge Soto Acebal. (Se eligié a
Alice).

Organizacion administrativa

Una vez resueltas las ternas, el Con-
sejo superior organiza la parte admi-
nistrativa de la escuela, con un Conse-
jo directivo, formado por los profeso-
res en ejercicio de catedra y un direc-
tor, elegido por el consejo superior.

El director duraba tres anos en el
cargo y era reelegido por dos tercios
de votos del consejo superior, a pro-
puesta del consejo directivo. La escue-
la integraba el consejo superior con el
director y un delegado, elegido por el
consejo directivo. El director y consejo
directivo tenian las mismas atribucio-
nes que los estatutos fijaban a los
decanos y consejos académicos de las
facultades. Dicha ordenanza establecia
que los profesores en la ensenanza
superior de musica y plastica tendran
la categoria y remuneracion de los
profesores universitarios.



Programas de estudio

En sesion del consejo directivo del 4
de noviembre de 1925 se hablé de los
programas a desarrollarse en el curso
siguiente y en la reunion del 13 de
mayo de 1927, el director pidié que la
comision de ensenanza se abocara al
estudio de los programas. El 17 de
agosto de 1928, la comisién aconsejo
que quedaran en vigencia los progra-
mas existentes, que habian sido presen-
tados por cada profesor en su catedra
respectiva. En la misma sesion se resol-
vio que los profesores presentasen, al
finalizar sus cursos, junto con su pro-
grama, las modificaciones que creye-
ran necesarias en los programas de
otros cursos de correlacion con el suyo.
Es esto lo tnico que consta en actas de
la intervencion del consejo en los
programas de los cursos superiores.

El edificio de la Plaza Rocha. Coloca-
cion de la piedra fundamental

Por gestion del doctor Benito Nazar
Anchorena, el arquitecto Belgrano
Blanco de la Direccion de arquitectu-
ra, proyect6 una casa de bello aspecto
exterior, que seria emplazada en Plaza
Rocha, calles 7 y 60, cuya piedra
fundamental fue colocada el 19 de
noviembre de 1926. Con ese motivo, se
distribuyeron plaquetas recordatorias
y se logro, con destino a la construc-
cion, la suma de un millon de pesos
moneda nacional. Pero los aconteci-
mientos politicos, que culminaron con
la revolucion de 1930, echaron por
tierra todas esas conquistas, y la Escue-
la de bellas artes permanecio en el
edificio del Teatro Argentino. hasta
1937, ano en que se traslada al edificio
erigido en Plaza Rocha, gracias a la
intervencion del doctor Ricardo Leve-
ne.
Al planificar ese hermoso edificio, se
pensé sOlo en la Escuela de bellas
artes, pero al tomar posesion, en el afo
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1937, la escuela debié compartirlo con
la Biblioteca publica de la Universi-

dad.

Intervencion y descenso

de categoria de la escuela

El 21 de octubre de 1934 cesa en sus
funciones el director de la escuela
Fernan Félix de Amador y el consejo
directivo resuelve poner al frente de
dicha direccion, interinamente, a uno
de los integrantes de la terna formada
por los profesores Lopez Buchardo,
Antonio Alice y Peacan del Sar. El
nombramiento recae en Peacan del
Sar, por ser el de mayor edad.

Los alumnos rechazan ese nombra-
miento y piden que ese cargo sea
ocupado por el profesor de plastica
Rodolfo Franco. El presidente de la
Universidad, Dr. Levene, manifiesta
que corresponde votar por uno de los
profesores que integran la terna; asi se
hace y los votos apoyan al profesor
Lopez Buchardo. Este se hace cargo
interinamente, para renunciar pocos
meses después, en mayo de 1935. En
ese momento, Peacan del Sar asume
la direccién interina de la escuela,
pero los alumnos promueven un desor-
den de proporciones, lo que lleva a
Peacan del Sar a solicitar a la presi-
dencia de la Universidad la interven-
cion.

El propio doctor Levene toma a su
cargo el establecimiento, que habia
quedado acéfalo, el 13 de mayo de
1935. Luego, a propuesta del propio
Dr. Levene, se nombra por unanimi-
dad al Dr. Juan Cassani, interventor de
la Escuela superior de bellas artes, con
fecha 14 de junio de 1935.

En la sesion del honorable consejo
superior del 26 de diciembre de 19335,
eleva un informe sobre la situacion de
la escuela, v por mocion del consejero
Dr. Antonio Pepe, se pasan las actuacio-
nes a estudio de una comision especial.



La misma estaba integrada, entre
otros, por el Dr. Enrique V. Gallj,
quien manifiesta que, debido a la falta
de organizacion en la Escuela superior
de bellas artes y la _ineficacia del
desenvolvimiento, no debe mantenerse
la jerarquia de Instituto superior de la
Universidad. A todo ello se opone el
Dr. Cassani, quien considera, entre
otras cosas, que la escuela cumple un
rol importantisimo, en el orden educa-
cional y artistico, aconsejando se modi-
fiquen sus planes, sin quitarle la jerar-
quia ni cambiar el gobierno democra-
tico de la escuela, del que participan
profesores y estudiantes.

Esa posicion es apoyada por el con-
sejero Dr. Machado, quien manifiesta
que nada se conseguira ccn rebajarla
de categoria, sino que se debe tratar de
perfeccionar lo que existe para llegar a
su mejor funcionamiento, postura que
también comparte el Dr. Levene.

A esta altura del debate, el consejero
Dr. Pepe propone un proyecto de
resolucion que dice: 1°) Transformase
la Escuela superior de bellas artes en
Escuela especial y autorizase a la
presidencia para solicitar del Poder
Ejecutivo las reformas al estatuto que
sean pertinentes. 2°) Encomendar a
una comision especial, formada por el
presidente, el interventor de la escuela
y un consejero, designado por aquél,
para que proyecte los planes de estu-
dio, condiciones de ingreso, programas
y demas disposiciones que sean necesa-
rias.

Esta mocion resulté aprobada por
once votos contra cuatro, quedando
sancionada la ordenanza, en los térmi-
nos propuestos por el Dr. Pepe.

En la sesion del consejo directivo del
26 de noviembre de 1936, la comision
especial designada para estudiar la
reforma de la Escuela superior de
bellas artes, presenta los proyectos que
comprenden el plan de estudios y
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accion cultural del establecimiento, un
reglamento general, un reglamento es-
pecial para la Escuela de dibujo y artes
aplicadas y una ordenanza de arance-
les.

En lineas generales, la reforma de
planes de estudio abarca lo siguiente:
1°) Se intensifican considerablemente
los estudios artisticos propiamente di-
chos. 2°) Se aumenta el aspecto técnico
y la parte aplicada de los estudios
artisticos. 3°) Se crean nuevas seccio-
nes de artes aplicadas. 4°) Se establece
unidad y correlacion entre los estudios
de cada ciclo. 57) Se organiza la cultu-
ra artistica complementaria. 6°) Se
eleva el nivel de los estudios y se los
vincula a la Facultad de humanidades,
en todo lo relativo a la parte pedagogi-
ca de la formacion de profesores, y a la
cultura linguistica-literaria de la for-
macion de compositores musicales.

En plastica, los estudios se dividen
en dos etapas: una de cinco anos, que
habilita para el ejercicio de cuatro
artesanias y la ensefianza media del
dibujo y otra de cuatro aios, que
conduce al perfeccionamiento de la
especialidad, a la que se agregan varias
disciplinas teoricas. La primera etapa
se cumple en la Escuela de dibujo, que
a partir de ese momento se convierte
en Escuela de dibujo y artes aplicadas,
y la segunda, en cursos superiores,
dejando aclarado que es solo para
establecer jerarquia interna, ya que se
ha suprimido el calificativo superior en
todos los titulos que expediria la escue-
la, la que, a partir de entonces pasa a
depender directamente del Consejo
superior de la Universidad.

Se incluyen cuatro orientaciones de
artes plasticas: ceramica y esmalte,
vitrales, escenografia y plastica orna-
mental (por carecerse de talleres, solo
funcion6 ceramica y esmalte). Los cur-
sos para obreros, antes sin planes,
contaran ahora con un plan provisorio



de tres anos de ensennanza eminente-
mente practica.

En la elaboracion del proyecto se ha
tenido en cuenta la mision preparato-
ria para los cursos superiores, que
deben corresponder a la Escuela de
dibujo en la parte plastica; no asi en
musica, donde no se incluye el ciclo
elemental preparatorio, porque existen
en ese momento en La Plata institutos
que pueden suministrar esa ensefianza.

Se suprimen las carreras de profesor
de ensenanza secundaria, normal
especial en el instrumento elegido, y
la carrera de profesor superior de
armonia; en cambio, se mantienen las
carreras de instrumentista en piano,
violin, viola y violoncello; el profesora-
do en ensenanza secundaria, normal y
especial en musica, con tres afios; la
carrera de canto individual, con cuatro
anos y la de composicion, con dos
anos, sobre los cuatro de instrumentis-
ta o de canto.

Condiciones de ingreso

El ingreso a los cursos de la seccién
musica se obtendra mediante la apro-
bacion de un examen que abarcara las
siguientes materias: instrumento co-
rrespondiente a la carrera elegida,
conocimiento de la técnica de ejecu-
cion de mediana dificultad (por ejem-
plo, para piano: Sonatas de Mozart,
estudio Gradus ad Parnasum, de Cle-
menti Suites Francesas, de Bach, etc.);
solfeo en dos claves (de sol y de fa) y
lectura a primera vista; idioma nacio-
nal; historia y geografia argentinas.
Estas tres ultimas materias seran toma-
das de acuerdo con el contenido en los
programas de ensefianza secundaria.
Se eximiran de ellas los aspirantes que
hubieran aprobado el cuarto afo de
escuela secundaria, colegio nacional,
escuela normal, de comercio e indus-
triales.
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Disposiciones generales

El consejo directivo anterior, con
atribuciones idénticas a las de los
consejos académicos de facultades, en
lo que fuese aplicable, es sustituido por
un consejo consultivo, presidido por el
director y constituido con los profeso-
res superiores en ejercicio de catedra.
El director designado por el consejo
superior dura cuatro afios y puede ser
reelecto; es representante de la escuela
ante el consejo superior, con voz pero
sin voto y ejerce funciones administra-
tivas, disciplinarias y técnicas.

En otros capitulos del reglamento se
sefiala la organizacion de la biblioteca,
el otorgamiento de becas de perfeccio-
namiento en el extranjero, la organiza-
cion del museo y archivo de trabajos,
publicaciones; también se prevé un
plan de extension universitaria en base
a actuaciones, conferencias, exposicio-
nes, etc.

Los profesores titulares y suplentes
seran designados por concurso, lo mis-
mo que la provision de ayudantes.

El contenido de los planes de estu-
dio es muy superior al vigente en 1935,
como se puede confrontar en la si-
guiente planilla:

Plan de musica

Ensenanza
Media
Plan de estudios 1924 1936
Anos que abarcan los
estudios 1 3
Total de asignaturas 4 17
Concierto final — -
Ensenanza
Superior
Plan de estudios 1924 1936
Anos que abarcan los
estudios 3 4
Total de asignaturas 8§21y 24

Concierto final

A |



Plan de plastica
Ensefianza
Media
1924 1936
Anos de estudio 4y 5 5]
Total de asignaturas 13a 21 30a 31
Trabajo final

Ensenanza
Superior
1924 1936
Anos de estudio 3 4
Total de asignaturas 5 16al9
Trabajo final si si

Esta real jerarqulzacwn de la escue-
la, con su nuevo “Plan 1936, dio lugar
a un comentario muy acertado del
diario EL DIA del i4 de diciembre de
1936, que dice: “La Escuela de bellas
artes, que por voluntad mayoritaria
del alto cuerpo deliberativo de la
Universidad ha dejado de ser ‘supe-
rior’ en el nombre, se ofrece como
ejemplo de una edificante paradoja.
Mientras ostentaba nominalmente la
pompa de superioridad, la critica ge-
neralizada sefialaba sus errores. Ahora,
que se le ha simplificado su nombre,
que se le ha despojado de la califica-
cion ‘superior’, la escuela se perfila
como uno de esos selectos centros de
ensefianza que la ciudad llega a amar y
defender cuando algin desacierto ad-
ministrativo los desmedra sin motivo™.

Reforma de planes “Plan 1948”.

El 23 de setiembre de 1948 se
aprueba una nueva programacion, que
se pone en vigencia en el afio 1949. El
Poder Ejecutivo de la Nacion, por
Decreto N° 17.811 y atento el “alto
nivel cultural alcanzado por la Escuela
de bellas artes, en atencion a la impor-
tancia excepcional de su plan de estu-
dios, de amplias proyecciones, y a la
circunstancia de contar con un cuerpo
docente formado por maestros consa-
grados en el arte nacional, restituye la
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originaria categoria a la Escuela de
bellas artes, que, en lo sucesivo, volve-
ra a su denominacion de °‘Escuela
superior de bellas artes’, equiparada a
la jerarquia de instituto superior”.

Se organiza en forma tal, que com-
prende la ensefianza artistica desde la
elemental a la superior, incorporando
nuevas disciplinas.

En la seccion musica, se crean cur-
sos elementales basicos para nifios, las
carreras de Organo, guitarra y armonia,
en la ensefianza media, y las de cantan-
te de camara y ()pera, organo, maestro
de capilla, composicion y musicologia,
en el ciclo superior.

Los cursos de plastica, a su vez,
incorporan la ensefianza basica para
ninos; las de dibujante técnico, artisti-
co y cartografo, en la ensefianza me-
dia; mientras en la ensefianza superior
sigue ceramica y esmalte, se incorpo-
raron pintura mural, mosaico, vitral y
teatro experimental. Se incluyen, ade-
mas, cursos de capacitacion profesio-
nal, para quienes deseen completar o
perfeccionar sus conocimientos técni-
cos o artisticos, sin llegar al profesora-
do.

Directores desde 1924 hasta 1949 de:
Escuela superior de bellas artes
1924: Carlos Lopez Buchardo
1925: Carlos Lopez Buchardo
1926: Carlos Lopez Buchardo
1927: Carlos Lopez Buchardo
1928: Carlos Lopez Buchardo
1929: Carlos Lopez Buchardo.
1930: Fernan Félix de Amador
1931: Fernan Félix de Amador
1932: Fernan Félix de Amador
1933: Fernan Felix de Amador
1934: Fernan Félix de Amador
Rafael Peacan del Sar
Carlos Lopez Buchardo
1935: Carlos Lopez Buchardo
Juan Cassani

1936: Juan Cassani
1937: Juan Cassani



1938: Ernesto Riccio Sforza, la escuela recupera, como que-

1939: Ernesto Riccio da dicho, su categoria de “superior”
1940: Ernesto Riccio (V. IMAGEN). Después de la revolu-
1941: Ernesto Riccio cion de 1955 la intervencion, a cargo
1942: Ernesto Riccio de Néstor Raul Picado, se ocupa en
1943: Juan Montovani dotar las catedras con profesores de la
1943: Gilardo Gilardi mas alta jerarquia: ingresan Héctor
1944: Gilardo Gilardi (interino) Cartier en vision; Aurelio Macchi en
1945: Gilardo Gilardi (titular) escultura; Carlos Alberto Aschero en
1946: G. Gilardiy J. J. Pimentel pintura mural; Julio Payro en historia
1947: ]. J. Pimentel y E. Corazzi del arte; Rosa Giuliano en canto indi-
1948: César Sforza vidual; Adolfo De Ferrari en dibujo;
Fernando Lopez Anaya en grabado (V.
Universidad Nacional de La Plata la historia de estas catedras). También
1924: Benito Nazar Anchorena se pone en vigencia el bachillerato en
1925: Benito Nazar Anchorena arte (V.) y la carrera de cine, cuyo
1926: Benito Nazar Anchorena fundador fue Candido Moneo Sanz
1927: Benito Nazar Anchorena (1956).
1928: Benito Nazar Anchorena En 1958 —direcciéon del Dr. Noel

1929: Ramon Loyarte

, Sbarra— se reestructuran los cursos
1930: Ramoén Loyarte y Bernardo Le-

basicos para ninos, de plastica y musi-

vene , ca, cuya aprobacion habilita para el

1931: lasnlll?r do Levene y Federico ingreso directo al bachillerato especia-
alxer lizado.
: dn B do Le-

1932 l::g;on Loyarte y Bernardo Le El plan de estudios cambia en 1961,
1933: Bernardo Levene como resultado de la profunda renova-
1934: Bernardo Levene cion que se advertia en todos los
1935: Bernardo Levene y Julio Casti- ordenes. Profesores graduados y alum-

fieiras nos, convocados por el director Carlos
1936: Julio Castifieiras Aragoén, deliberan durante un par de
1937: Julio Castifieiras aitos (1959-1960). El proceso llevo a
1938: Julio Castifieiras una reestructuracion profunda, cuyas
1939: Juan Carlos Rébora premisas fueron:
1940: Juan Carlos Rébora a) Definir la categoria universitaria
1941: Alfredo Palacios de los estudios propuestos.
1942: Alfredo Palac?os b) Extender la carrera del bachille-
1943: Alfredo Palacios rato especializado a seis anos de
1943: ' Ricardo Labougle duracion.

. 1944: Ricardo Labougle

1945: Villegas Basavilbaso, Calcagno ¢) Crear nuevas carreras: diseio,

profesorado en historia de las artes

1946: }E)I:ig{:;nA((jii(:/;lili plasticas y en historia de la musica.
1947 Orestes Adorni d) Reformular los planes de
1948: Carlos Rivas cinematografia.

e) Fundar el coro de bellas artes.
La Facultad de bellas artes Los planes de 1961 dieron excelen-

En 1948, bajo la direccion de César  tes resultados, generando uno de los
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periodos mas fecundos en la historia de
la escuela.

Después de quince anos se hizo nece-
sario encarar una nueva reforma de
planes, para adecuarlos a la categoria
de facultad (adquirida en 1973, duran-
te la direccion de Jorge Abad, quien
fue el primer decano). Los planes se
estructuran en 1975 (decano organiza-
dor Ricardo ]J. Porto) y comienzan a
aplicarse durante el ano académico de
1976. Implican una valoracion de los
titulos, una reestructuracion de ios
estudios de historia del arte, literatura,
artes del fuego (que pasa a ser una
licenciatura de posgrado); se suprime
la denominaciéon de “superior” a los
titulos del profesorado (4 anos), se
otorga licenciatura (5 anos). Todo ello
poniendo el acento en la teoria: en vez
de historia, Teoria e historia del arte,
de la literatura; y en lo especifico de
las respectivas carreras (ej., se agrega
introduccion a las artes; morfologia, se
vuelve teodrico-practica, etc.). En dise-
no se mantienen las dos divisiones con
que se inici0 experimentalmente la
carrera en 1962: 1) Diseno industrial.
2) Diseio de comunicacion visual. La
carrera dura 4 anos, mas uno de tesis,
que se reemplaza por uno de proyecto
de graduacion.

En 1975 se funda el Instituto de histo-
ria del arte argentino y americano,
que inicia una serie sistematica de
investigaciones sobre los maestros que
ensenaron en La Plata, ocho en total;
estudios que no llegaron a editarse por
dificultades economicas. El instituto
ha publicado cuatro Boletines, una
monografia sobre Sibellino (V. Institu-
to de H.A.A.A. — Publicaciones) y el
presente Diccionario. En el departa-
mento de diseno existe, desde 1976, un
proyecto de instituto cuya aprobacion,
después de muchas dificultades, se
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logro a fines de 1981. También el
departainento de musica trabaja en un
proyecto similar. La falta de medios
economicos es un escollo considerable,
sobre todo a partir de 1981.

La mayor parte de las medidas consig-
nadas precedentemente corresponden
al decanato de jorge Lopez Anaya
(8/7/76 - 1/5/80), quien las ha resumi-
do en los siguientes puntos:

“1 — Se crea el departamento de
historia y ciencias del arte, que agrupa
las catedras cuyas disciplinas tienen
por objeto el estudio del fenéomeno
artistico.

72 ~ Se modifican los planes de
estudio de las areas de musica, plastica
e historia de las artes plasticas y de la
musica. Los alumnos de plastica cursan
ahora un taller basico y dos talleres
complementarios durante los cinco
anos.

3 — Se modifican los titulos, los
cuales seran en adelante: profesor y/o
licenciado en artes plasticas orientacion
pintura/escultura/ grabado/ esceno-
grafia/ Ceramica. Igual en musica.

"4 — Se independizan las termina-
les de los profesorados y licenciaturas.
Para estas altimas es nccesario cursar
dos seminarios y un trabajo final.

"5 - Se organiza el Instituto de
histeria del arte argentino y america-
no, creado en 1975 por resolucion de
la Universidad de acuerdo a mi inicia-
tiva, siendo jefe del departamento de
plastica. Se designa director al Dr.
Nessi con un cargo de dedicacion
parcial.

”6 — Se dictan las resoluciones que
rigen la vida académica de la Facul-
tad

"7 — Se incrementa considerable-
mente el material bibliografico de la
biblioteca, dando prioridad a las obras
de caracter cientifico y de investiga-
cion especializada. Durante esos anos



se invierte casi la totalidad del presu-
puesto de Capital y los ingresos prove-
nientes de la contribucion del bar, con
esa finalidad.

”8 — Se incorpora la Coleccion
Azzarini (V.) a la Facultad: se la
reorganiza, designandose musicologos
para ese fin.

— Durante esos anos me corres-
pondio designar a casi el 90% del
personal docente nuevo.

— Se increment6 notablemente
la cantidad de docentes en todas las
areas.

— Se reorganizaron todas las
catedras con un plantel basico que
integraban titulares, adjuntos, jefes de
trabajos practicos y ayudantes.

— Se incorporaron los idiomas a
todas las carreras (dos en historia de las
artes plasticas)”.

Durante el decanato de Lopez Anaya
se dio gran importancia a la investiga-
cion, a la teoria, a lo especifico de cada
disciplina y al aspecto interdisciplina-
rio de los estudios, atendiendo a inser-
tarlos en el nivel de universidad, en el
sentido estricto del término. La supre-
sion de algunas carreras de instrumen-
tistas en musica —con escaso nivel de
graduados—; el énfasis puesto en las
carreras de composicion, direccion or-
questal, historia de la musica y educa
cion musical indican la linea de pensa-
miento. La introduccion de las histo-
riografias respectivas —convertidas en
asignatura basica en la carrera de
historia del arte— tiende a hacer mas
consciente el desarrollo de las grandes
ideas que la historia (de la civilizacion,
del arte, de la musica) ilustra en cada
periodo. El enriquecimiento inusitado
del caudal bibliografico (V. Biblioteca)
fue su consecuencia logica.

A partir de 1981 el nuevo decano,
licenciado Jorge Armesto, ha impulsa-
do una clara introspeccion acerca de
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lo que podria ser una facultad de
bellas artes, mediante comisiones ase-
soras que estan examinando cada uno
de los aspectos y problemas que plan-
tea la ensenanza artistica. Durante su
gestion la facultad ha afirmado en
poco tiempo una imagen dentro de la
comunidad, que tiende a trascender los
limites de la provincia, con sus ciclos
de conciertos y conferencias, exposi-
ciones de profesores y alumnos. Su
ambicioso proyecto sobre las Artes del
espectdculo tuvo un principio de con-
crecion en diciembre de 1981: la 6pera
en un acto de Mozart, Bastien et
Bastienne, con escenografia, canto,
musica, orquesta y disefio grafico pro-
venientes de la facultad en la mayoria
de sus elementos.— A.O.N.

ESCULTURA

La Plata fue, desde su fundacion, una
ciudad neoclasica. Si no bastasen para
comprenderlo, palacios como el de la
Gobernacion, la Legislatura, la Muni-
cipalidad, el Museo de ciencias natura-
les, el edificio de la Universidad, etc.,
etc., bastaria observar las obras escul-
toricas del primer periodo para con-
vencerse. Sin embargo, hay otra di-
mension estética “‘neo’”’: el Revival
Gothic, presente en la Catedral y en
San Ponciano. Se trata, en verdad, de
una amalgama de estilos, un compro-
miso entre la actitud clasica positivista

'y el realismo del Ochenta, con la

experiencia, no descartada del todo, de
la tradicion romantica.,

Algo que sorprende es el haber
podido reunir tantas obras, en general
de un valor no desdenable si se consi-
deran los standards de la época, en
tiempo tan breve. La explicacion es
que casi nada quedo6 librado al azar: el
propio Rocha tuvo sus asesores, sus
becarios - comisionados que debian
comprar obras en las capitales de



Europa, al menos para dar impulso a
sus colecciones particulares. En efecto,
Jos¢ Maria Rey cita dos cartas muy
aleccionadoras, que demuestran el in-
terés personal del Fundador por las
artes: una, de Augusto Ballerini, fecha-
da en Venecia el 21/11/1885, revela
sus gestiones para comprar dos pintu-
ras, y, de paso, sus contactos con
Signorini, uno de los primeros mac-
chiaioli cuyas ideas van desde Mazzini
hasta Prud’hon. El concurso abierto fue
la norma. En el origen, y hasta bien
entrado el siglo XX, la escultura pla-
tense ha evolucionado en forma lenta,
mas aun que la pintura. Las primeras
creaciones —estatua, retrato, monu-
mento publico- adoptan, como queda
dicho, el género histoérico, especial-
mente en las producciones de encargo,
confiadas a extranjeros. De ello es
muestra acabada el Monumento a la
Primera Junta, hoy lamentablemente
disperso. El proyecto ganador del res-
pectivo concurso estaba listo en 1900,
y la direccion inicial de la obra la
comenzo su autor, Lucio Rossi (Fr.
1846-1913), quien, “no pudo terminar-
la por desinteligencias con el Comisio-
nado municipal”. El escultor Abraham
Giovanola le dio término, colocando
en la columna central la estatua de la
Libertad, por él modelada. Las esta-
tuas de los nueve proceres de la Prime-
ra Junta, que rodeaban la columna en
forma de circulo, fueron esculpidas
por Pietro Costa. (Cf. ALBUM AR-
GENTINO, publicado bajo la direc-
cion de Demetrio Blitz, Buenos Aires,
1913; t. I, pag. 247). Se ha opinado, sin
mucha base, que las obras simbdlicas
del Trabajo, Las Artes, la Justicia, las
Tres Gracias. .. completaban el con-
junto, puesto que llevan la firma del
escultor italiano. Sin embargo, tales
obras, que adornan el Paseo del Bos-
que, no aparecen citadas en la descrip-
cion del monumento, bastante minu-
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Monumento a Dardo Rocha, 1934.

ciosa, publicada por EL DIA de La
Plata, en su edicion del 25 de mayo de
1905; ni tampoco se las advierte en la
fotografia del ALBUM ARGENTINO,
citado u.s. El gran grupo escultorico,
realizado durante la administracion
municipal de don Carlos Monsalve
(1902-1906) permanecio en el centro
de la plaza Primera Junta —hoy Plaza
San Martin— hasta 1912, cuando el
Comisionado Luis Doyenard gestiona
su demolicion (sic.), a fin de erigir la
estatua ecuestre del general San Mar-
tin, réplica del original debido a Emi-
lio Enrique Allouad, que se conserva
en Boulogne-sur-Mer. La fecha de
inauguracion de esta ultima
(5/04/1914), proporcionada por el in-
geniero Carlos Guzman, difiere ligera-
mente de la que aparece en el articulo
“Nacido para el bronce”, de Elsa y
Amado Sosa (EL TIEMPO,
2/04/1978) cuyos autores dan el 25 de
abril del mismo aio.

Sobre los aspectos formales de la
obra de Costa (1849-1901), laureado
por su monumento a Vittorio Emanue-
le de Turin —lo que le daria renombre
y lo haria familiar a los argentinos que
viajaban a Italia— cabe anotar que el
marmol de Carrara ha sido trabajado
para lograr una rigidez ideal de formas
en equilibrio, quietas, pulidas a la
manera neoclasica posterior a Canova.

Este célebre escultor, nacido en Tre-



viso (1757), muerto en Venecia (1822),
“descubrio la gracia suave y algo vo-
luptuosa que habia escapado hasta en-
tonces a todos los imitadores del arte
antiguo”. Precisamente de Canova es
la réplica de Los luchadores —cuyo
original se encuentra en El Vaticano-
separados arbitrariamente en sendas
esquinas de la Plaza San Martin; lo que
demuestra que se ha perdido la unidad
de la obra, concebida originariamente
como grupo escultorico. La iconogra-
fia de Creugas y Damoxeno obedece al
estilo atlético que el autor habia deri-
vado de sus conocimientos de la escul-
tura griega... un poco a través de
copias romanas.

De estas copias existen algunos
ejemplares valiosos, como la Amazona
herida (de un original de Fidias) en
marmol de Carrara, lo mismo que el
Discobolo, firmado “Mirone” —lo que
revela su origen italiano— ambas en los
jardines del Hipédromo; y la Afrodita
con inscripcion en caracteres griegos,
que preside la escalera del Jockey
Club (V. este n.). Y no terminan aqui
las imagenes de culturas antiguas: a
ellas cabe agregar los calcos —un pe-
queno museo de obras maestras exis-
tentes en la Facultad de bellas artes.

Pero sigamos con las obras originales.

No carecemos de noticias de Ray-
mond Leodn Rivoire, escultor francés
nacido en Cussel en 1884, autor del
Aguador en descanso de la plaza Maxi-
mo Paz (19 y 60) —que segun parece,
representa al océano Atlantico- en
cuyo sitio se lo reemplaza en 1981 por
un. . . Reloj de sol. Es como el sino del
urbamsmo en La Plata: sustituir la
tradicion —siempre demasiado cerca-
na— por lo improvisado: el arte por el
kitsch (V.).

La carrera de Rivoire comienza en
1905 con una Mencion de honor. Lue-
go vinieron la Medalla de Plata
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Rivoire, Pierre Auguste (1884) — Rapto de Euro-
pa — marmol (terriblemente mutilada) — Parque
Uriburu, La Plata.

(1921), la de Oro (1929), hasta que el
escultor llega a convertirse en miem-
bro societario fuera de concurso. Sus
obras: Banista (Museo de Luxembur-
go), Juana de Arco (Catedral de Mou-
lins). Expuso en Londres, Roma y
Buenos Aires. Para conocer su posible
vinculacion con los patrocinadores de
sus encargos habria que precisar el afio
de su exposicion portena; pues en La
Plata existen, ademas del citado Agua-
dor, otros dos marmoles: Rapto de
Europa, terriblemente deteriorado, en
el Parque Uriburu (parte cerrada del
Parque Saavedra) y La agricultura,
removida de su lugar tradicional en
Plaza Olazabal (1 y 38) para encarar la
deplorable remodelacion de 1981.

La Plaza Italia debe su nombre a la
ordenanza del 26/05/1895. El monu-
mento de granito, proyectado por el
arquitecto Angel Vecellio, consta de
“una base y columna, iguales a las del
monumento a la memoria de Nelson,
en Trafalgar Square... coronado por
un aguila. La remodelacién de la plaza
correspondi6 a la intendencia de Car-

los Monsalve (1902-1906). El 22 de

agosto de 1904, el P.E. de la provincia
acuerda la suma de $ 8.000 para la



terminacion del monumento. (Cf. Mu-
seo Dardo Rocha, Carpeta “Plazas y
Jardines™, N* 12).

Aparte del aguila que corona la co-
lumna, hallamos una obra escultérica
de Alessandro Laforet, escultor nacido
en Milan que actu6 en Francia y
obtuvo una medalla de bronce en el
Salon de Paris de 1900. Descanso es
una figura sedente, que deja en reposo
un enorme martillo, su herramienta
de trabajo forzado.

Del primer escultor argentino, Lucio
Correa Morales (1852-1923) existen
dos obras que ocuparon los jardines
laterales de la Universidad, ambas de
1895: La Arquitectura, que ain llena
su sitio sobre la calle 47, y La Agricul-
tura, trasladada a la Facultad de agro-
nomia a mediados de los anos ’70. Se
trata de dos obras neoclasicas, de exce-
lente factura, pero todavia ajenas a la
evolucion posterior del maestro en los
primeros aios del siglo XX.

Es notable que casi todos los esculto-
res de esta corriente elijan el momento
pasivo de la accion, con temas dentro
de una tradicion fuertemente idealiza-
da; a diferencia de las esculturas de
Victor de Pol, Félix Pardo de Tavera,
Emilio Andina, Troiano Troiani, quie-
nes expresan el momento de la accion:
lo cual permite insinuar una clasifica-
cion elemental que diferencia el men-
saje desde el neoclasicismo hasta el
romanticismo tardio, tal cual se dio
entre nosotros, después de haber pasa-
do por la experiencia, por no decir la
ideologia, del realismo.

Entre los escultores radicados en el
pais, que obtuvieron adjudicaciones de
obras publicas, figura Victor de Pol
(It., 1865 — B. A., 1925) autor de los
grupos escultoricos y relieves del Pala-
cio legislativo, de los Medallones del
Museo de ciencas naturales y de dos
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De Pol, Victor (1865-1925) —E Lenador (1888) —
Bronce, 2,15 x 1,20 x 1,85 m. Jardines de lu
Municipalidad, calle 11 entre 51 y 53. La Plata.

piezas tipicas de la jardineria de par-
ques: El leniador y el Portador de la
llama olimpica, ambas de 1888 —proxi-
mo, el segundo, por su actitud, a una
tradicion que se remonta a Grecia y al
Renacimiento, donde fue simbolo de la
trascendencia espiritual, caro a una de
las corrientes de la ideologia fundado-
ra. De Pol contrapone la imagen del
trabajador agobiado, en el clima de
Courbet 0 de Daumier, a la del atleta
triunfal, semidivino, que corre agil-
mente portando la llama que arde en
la antorcha, como el fuego de la
juventud y la llama de la verdad. Se
trata de una percepcion de objetos en
el espacio y su traduccion emblemati-
ca.

La dinamica del motivo, pero den-



tro de un género historico, se vuelve a
encontrar en El tambor de Tacuari
(1911) ubicado en la plaza de 13 y 60.
Su autor, Félix Pardo de Tavera, otro
inmigrante —nacido en Manila (1859),
formado en Paris como escultor y
como médico— llega a la Argentina, se
nacionaliza y ejerce aqui sus dos profe-
siones. El monumento al nino-héroe,
un episodio de la historia patria, erigi-
do por iniciativa de los Boy Scouts en
1928, es una obra de exaltacion que
explota el gesto y el escorzo dando la
pauta de un escultor que, sin salirse de
la academia, vislumbra el toque expre-
sionista.

Un proceder opuesto se encuentra en
el grupo Ndufragos (1906) obra del
argentino Emilio Andina (1875-1925)
en la que el espacio hostil e infinito
agobia y amenaza. El rasgo comun es
que tanto Andina como De Pol han
trabajado con el modelo vivo: éste
hace posar a indios que vivian en el
museo durante la construccion del
edificio, para sus Cabeza de india Tafa
y Figura de indio pampa, ambas en el
Museo nacional de bellas artes; Andina
fue autor de Tehuelche, busto de bron-
ce robado el 22 de febrero de 1974, de
su ubicacion en el Parque Saavedra.
Lo exdtico del tema indigenista empal-
ma con las ideas de Rafael Obligado en
la polémica del Ateneo (1894) y tam-
bién con obras como Cautiva (1906) de
Lucio Correa Morales quien fue, en el
pais, el maestro de Yrurtia.

Por razones obvias no es pertinente
detenerse en la descripciéon minuciosa
de la iconografia que campea en la
escultura platense hasta bien entrado
el siglo. En la Plaza Moreno, las
estatuas de las cuatro estaciones: Pri-
mavera y la flor; Verano y la espiga;
Otono y los racimos. . . iconografia que
es particularmente notable en los relie-
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Musso, Ricardo Juan (1896) — Monumento al
maestro — (1935) — piedra. Jardines del Ministe-
rio de educacion, 13-56 y 57. La Plata.

ves. Solo cabe agregar que esa tradi-
cion pseudosimbolica llega hasta bien
entrada la década del cuarenta, por lo
menos hasta el monumento a Marceli-
no Ugarte, de Luis C. Rovatti (n. de
1895), en la esquina de 7 y 47, pasando
por los monumentos a Guillermo
Udaondo, 1922, de Alberto Lagos (n.
en La Plata, 1885, m. en 1960); a
Guillermo Brown, de Fernandez Mar
(1926-1979), en la plazoleta de 1 y
avenida 52; a Bartolomé Mitre, de
Alfredo Bigatti (1868-1964), en el Pa-
seo del Bosque; Al maestro (1935) de
Ricardo J. Musso (n. en 1896): todos
trabajan con un material precodifica-
do, en la forma de relieves que objeti-
van los grandes temas de la historia
mediante emblemas. El monumento al
Fundador, Dardo Rocha (1934) de Cé-
sar Sforza (1893) implica una tentativa
de actualizar formalmente el relieve



en la tradicion de Bourdelle y la
concepcion del monumento, supri-
miendo la estatua del précer, reem-
plazada por un retrato relativamente
pequeiio, con predominio del soporte
arquitectonico y la escultura como

intencionada alusion a la tarea funda-
cional de La Plata.

Sforza, César (1896) — Monumento a Dardo.

Rocha (1934) — piedra. Plaza Dardo Rocha, 7 y
60. La Plata.

Era de esperar que la marmorizacion
del cuerpo, asi como la mayoria de los
emblemas inherentes, fuesen parte de
un sistema de signos ya conocidos por
el espectador: manojo de espigas, yun-
que y martillo, libro, columna, lira,
balanza. .. como atributos de la musa,
el héroe, la amazona, el procer. Es el
escorzo, rudamente abreviado, de una
ideologia que glorifica el trabajo-mito,
el heroismo civil, las virtudes que se
pregonan aunque generalmente no se
las practique. O mas bien: se las consi-
dere como legado de otros tiempos,
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que es preciso revelar o difundir. El
monumento ilustra, advierte o recuei-
da: ése es precisamente —el significado

de la palabra.

La Plata no posee muchas fuentes
importantes, esa “imagen del paraiso
terrenal” que anima la piedra con el
agua que corre, elixir de la juventud y
“fuerza vital del hombre y de todas las
sustancias”.

La Fuente del Ninio con el Delfin,
proxima al chalet del Parque Uriburu,
podria aludir al “pais de la infancia”.
Consiste en una gran copa de marmol,
a la que va trepando un racimo de
nifios desnudos que cubren sus 6rganos
con rosas —secuencia compositiva de
tono equivoco, que roza lo kitsch: el
tipico leon gargola, y un marco labra-
do con trazos lineales (jespejo?) com-
pletan una ornamentaciéon muy barro-
ca, en esa escultura decorativa cuya
funcion, como diria Kant, es “lo que
agrada sin concepto”. El sentido sim-
bolico del delfin no es mas que una
reminiscencia literaria. Se dice que la
obra es original de Puch, escultor
francés que no figura en el Benezit.

Para la Fuente de 5-48 y diagonal
80, (V. SIMBOLO).

En una periodizaciéon de las artes en
La Plata, el hito claramente diferen-
ciado surge en 1924, con la fundacion
de la Escuela superior de bellas artes
y su catedra de escultura. La desempe-
no, inicialmente, Hernan Cullen Ayer-
za (1897-1936), abogado, diplomatico,
escultor, profesor y critico de arte,
quien estuvo adscripto a la tendencia
nabi, como fundador y gran sacerdote
de El Templo, a partir de 1914. Ello
indica una actitud espiritualista-
simbolista, que la tradicién escultorica
autorizaba antes del gran cambio de
materiales y técnicas que presencia el

siglo XX, sobre todo después de Boc-



cioni. Cullen conocia muy bien a la
generacion que actua en la década del
Ochenta -la de sus maestros— y, por
supuesto, al fundador de la Universi-
dad nacional de La Plata, a quien
representa sentado en un sillon que es
apenas un esbozo, debajo del cual la
sombra maciza tratada como textura
suavemente ondulada, asume la gravi-
tacion del héroe civil, a la vez pionero
y visionario. La absoluta sencillez de la
pose, €l aire como fatigado que la
curva de la espalda acentua, resumen

la grandeza natural, y, en cierto modo,

contemplativa. Frente al portico de la
Universidad, el Fundador acoje a las
generaciones —casi siempre leales a su
convocatoria expresa en el lema Pro
scientia et patria, que senala el carac-
ter propio de la nueva casa de altos
estudios. No era facil interpretar este
mensaje a través de una figura sin
gestos altisonantes, privada voluntaria-
mente de todo pintoresquismo, en la
etapa, ya, de la tarea cumplida. Una
patina baja en el bronce, casi monoto-
na, parece como si eliminara lo cam-
biante, la mudable apariencia para
dejarse entrar en lo que es y, por lo
tanto, permanece.

El cambio en las formas de la escultura
viene por una via sefialada, al fin del
siglo pasado, por un cimulo de facto-
res: Rodin y M. Rosso, el Novecientos

y la tendencia expresionista, el vitalis- -

mo en la filosofia, la atencion a los
valores plasticos. E]1 Torso de mujer de
Rogelio Yrurtia (1879-1950) en el Mu-
seo provincial de Bellas Artes, que
conserva una tesitura clasica bajo una
superficie rodiniana, debe haber influi-
do en generaciones de estudiantes,
especialmente en el abandono de la
actitud hieratica que petrifica el cuer-
po. Sintesis de un verdadero motiv,
que rescata la forma viviente, con su
proverbial riqueza y sutil modelado
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Yrurtia, Rogelio (1879-1950) — Torso de mujer —
bronce, 60 x 50 x 80 cm. Museo provincial de
bellas artes. La Plata.

codifica la evocacion del “eterno fe-
menino” tal como podia concebirse
desde Goethe.

Sin embargo, costo apartarse de la
norma. A Yrurtia intentan seguirlo
Alberto Lagos (no en el citado Udaon-
do, 1922), sino en la fluente cabeza
Ana, del Museo provincial; y también,
en cierto modo Troiano Troiani (It.,
1865 - B. Aires 1963): El arquero, un
bronce de 1924, adquirido e inaugura-
do por la Municipalidad el 9/12/70,
repite el acto del Herakles matador de
pajaros de Bourdelle. quiza mas en el
tema que en la realizacion escultorica,
con habil comprension del legado he-
lenistico, el del movimiento v el carac-
ter. Es una obra singular dentro de la
escultura puiblica de La Plata (que ha



Zonza Briano, Pedro (1886-1941) — Cristo Re-

dentor — 1914 — bronce. Buenos Aires, Cemente-

rio de la Recoleta. La version en yeso se

encuentra en la Facultad de bellas artes de La
Plata.

sido bien aislada de sus congéneres
neoclasicos en la Plaza Moreno) por el
interjuego de la forma heroica cuyos
volimenes invaden el espacio. (V.
SIMBOLO). El tercero es Pedro Zonza
Briano (1886-1941), discipulo de Co-
rrea Morales, que viaja a Italia, a
Francia y a Londres, donde expone con
repercusion extraordinaria su discutido
Creced y multiplicaos; en Italia descu-
bre a Medardo Rosso —lo que le permi-
te abrir la forma e intentar una super-
ficie transitiva que incorpora el “aire”
a la atmosfera. La Facultad de bellas
artes posee su Cristo Redentor (1914)
un yeso influido, tal vez, por el Balzac
(1897) de Rodin, pero sin la pretensién
ya del monumento, en clima novecen-
tista transido de vivencias medievales.
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La version en bronce, mucho mas
sugerente, se encuentra en el cemente-
rio de La Recoleta. Sin llegar a la
altura de sus mentores (a quienes cono-
ci6 durante la beca de 1906-1913) su
version de la forma en el espacio, el
volumen descarnado, el aire ético, pa-
recen mas bien deudores del profetis-
mo nabi. La cuarta de estas figuras es
la de Agustin Riganelli (1890), autor
del retrato de Francisco Lopez Merino
(1928, c.), bronce sobre pedestal de
granito, en el Paseo del Bosque. Es la
forma lisa del retrato interior espiri-
tualizado. Casi no existen signos ni
juicios asertoricos, de andadura plasti-
ca, que son reemplazados por un texto:
En la manana busco la noche —alusion
al gesto romantico del poeta suicida.

Poca influencia ha ejercido un eximio
escultor —en La Plata como en el resto
del pais— quien, en parte por haber

desarrollado sus dotes en el ambito
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