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L AS TRAMPAS DE LA MEMORIA : EL ITINERARIO PLASTICO Y POLITICO
DEL JOVEN BERNI (1925-1932)

Patricia Artundo*

En 1920 Antonio Berni (1905-1981) inici0 un itinecaque desde Rosario, su ciudad
natal, lo condujo finalmente a Paris. Un itineragwe podria haber resultado previsible en
muchos sentidos, sobre todo para el adolescerit® déos que con dotes excepcionales para la
pintura fue presentado ante el publico local coa pmmera muestra individual. A esta primera
exposicidn, le seqguiria otra al afio siguiente esuleursal de la prestigiosa Galeria Witcomb.
Futuro auspicioso en Rosario -una de las ciudad&s meas, conocida como la “Chicago
argentina’- y el rapido salto a la capital del p@i923), de la misma mano de Witcomb. Y
también su participacion en el Salén de Otofio nesaren el Salon Nacional de Bellas Artes.

Futuro previsible y ausencia de conflictos, endagltjoven se expresaba entonces en la
pintura de paisajes y de figuras, empleando urmadg&bastante comun entre los artistas de esos
afnos: una factura de derivacion impresionista guagegia unida a la representacion del paisaje
propio, ajeno a los grandes cambios que imponidagrciudades el proceso acelerado de
modernizacion. Repercusion en los medios peri@disty una insercion rapida en los circuitos
de promocién, difusion y comercializacion del apiedrian ser la sintesis de estos primeros
afos. Una etapa que culmino con el otorgamientindebeca para perfeccionarse en Europa, de
parte del Jockey Club de Rosario.

Si a fines de 1925 el destino inicial es MadridiriBeomprendié que lo que se gestaba de
nuevo no lo encontraria alli. Segun su testimorostgyior fueron dos los hechos que lo
conmovieron profundamente y que él sitiia en 192prdsencia de Filippo T. Marinetti dictando
conferencias y una muestra de pintura moderna @aya por el Ateneo madrilefio. Al referirse
a la repercusion que tuvo la presencia del lideriita en Espafa, él que recordaba que:

Los diarios de Madrid, con su 6ptica convencionsill yonservadorismo, no vieron mas
qgue la parte exdtica, la rareza y, digamos lo dlos eonsideraban payasesco, ¢no?
Vieron mas bufoneria que una cosa seria. Ahoranayginate vos, llegaba de Rosario y
me enfrentaba con esa nueva realidad. Hasta estgnceabia creido que los grandes
pintores eran Sorolla, Zuloaga, Romero de Torres,astaban en su apogeo en Espafa
y también aqui. Si los intelectuales madrilefioalest desconcertados, jte podés figurar
lo que le pasaria a un rosarino de 20 afios! Direantiée, 0 que decia Marinetti me
trastornd, te digo la verdad. No lo entendi biemmppme movié el piso como si fuera un
terremoto.

(...) Los grandes maestros me emocionaron mucho,lpeacudida grande me la pegé
Marinetti y también una muestra de pintura modeyue organizo el propio Ateneo.
Alli se expusieron cuadros de pintores neo-cubissasifioles y un cuadro de Dali que
todavia no era surrealista. Me acuerdo de ese @updr representaba a una chicha
mostrando el traste y mirando un paisaje por unéave.

Aunque, como veremos luego, en estas memorias Benfunde las fechas y sus dos
estancias madrilefias, en tanto el ciclo de contasrde Marinetti tuvo lugar a comienzos de
1928, este testimonio es clave. El aclara el ingppovducido en un joven que llegaba de una
ciudad provinciana, convencido como lo afirmabdaeantrevista citada de que la gran pintura
espafola la constituian Julio Romero de Torresti&pn Rusifiol, Joaquin Sorolla y Bastida,

! Berni, Antonio.Berni. Palabra e imagen. Entrevista realizada pos@ Vifials Buenos Aires, Imagen Galeria de
Arte, 1976, p. 38-39.
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Anglada Camarasa o los hermanos Zubiaurre. Estasatgunas de las firmas que acaparaban
el mercado argentino a comienzos de los afios ‘@@eyeran ampliamente comercializadas por
galerias como Witcomb tanto en Buenos Aires comsuesucursal rosarina a partir de 1918. En
este contexto la eleccion de Espafia como desticialino parece casual, si tenemos en cuenta
ese espacio de iniciacion artistica ligado a csediocuitos de comercializacion y a un gusto
definido por la pintura espafidia.

En este punto también nos interesa destacar queraénto de su llegada a Madrid, el “arte
nuevo” espafiol -con Rafael Barradas a la cabezpiraba un clima proximo al retorno al orden, tal
como quedd puesto de manifiesto eBxposicion de la Sociedad de Artistas Ibérit@aigurada el
28 de mayo de 1925. Es importante aclarar aquinquiele esta la exposicion la que impacto al
pintor argentino, sino la derte Catalan Modernd Organizada poEl Heraldo esta exposicion se
realiz6 entre los dias 16 y 31 de enero de 192@| &irculo de Bellas Artes y en solo tres dias
convocd a mas de 2.000 visitaritesunque la exposicién tenia un nivel desparejo ghas obras
no representaban la ultima produccién de los astistetrads de su organizacion se encontraba la
mano de Joseph Dalmau, quien desde los afios 'fBDrhatrado el pulso de la vanguardia catalana.

En esta manifestacion, que buscoO salvar la awselgila representacion catalana en la
exposicion de la Sociedad de Artistas Ibéricosjvemion representados 41 artistas, entre ellos,
Enric Ricart, Joan Rebull, Joseph Rafols, Joan Mioc@n Junyer ademas de Dali. Las dos obras
presentadas por el artista de Figueres fuerdfulzhacha en la ventanan retrato de su hermana
Ana Maria, en el que segun Santos Torroella seapmimanifiesto “la rotunda dialéctica entre la
ordenacion de los valores eminentemente plasticlas rgprimida pero con frecuencia confusa
emotividad, que informara definitivamente la petinestética daliniand.”Junto a ella, Dali
exponia sWenus y un marinero (Homenaje a Salvat-Papasebiy que ejemplifica el cubismo
daliniano de este periodo cuyas fuentes, partiarcipalmente de Juan Gris y Ozenfant y
Jeanneret.

Y si es cierto que aun no se trataba del Dali alista como lo afirma Berni, tanto sus obras
como algunas de los restantes participantes, eropug joven rosarino a tomar la decision de
dirigirse a Paris: “Todo eso me impresion6é mucedlitia que me descalabré. Entonces me dije:
‘¢, Qué hago yo aqui en Madrid?’. Porque todo esangridiabia sacado de quicio venia mas bien
de ltalia y de Francia. En Madrid no habia maswugupufiadito de artistas que estaba actuando por
reflejo y que tenfa una posicién de vanguardieestb era conservadof.”

2 Sobre este puntaf. Patricia M. Artundo. “La Galeria Witcomb. 1868-197En: Memorias de una galeria.
Archivo Witcomb 1868-1971 Fundacion Espigasenos Aires, Fondo Nacional de las Artes, 2p03;-49.

¥ La memoria de Berni, al confundir fechas y momsmtorante los cuales estuvo en Espafia, ha detefoniiertos
errores en la interpretacion de sus palabras. \f@@sejemplo Diana Wechsler, quien ha estudiade estiodo de
su obra, dando por sentado que la exposicion ga®lsu atencion fue la de la Sociedad de Artistésdos. Por su
parte, Adriana Lauria, en su cronologia dedicadatita, si bien acierta al datar las conferend@aMarinetti, sitla
la muestra en 1928, como contemporanea a la dsltéider futurista. Cf. Diana Wechsler. “Italia ehiniciatico
viaje a Europa. Antonio Berni: de la pintura medigf y el surrealismo al encuentro de un ‘Nuevtisea’ (1925-
1934)” En: Diana B. Wechsler (coordtalia en el horizonte de las artes plasticaggenting siglo XIX y XX
Buenos Aires, Asociacion Dante Alighieri de Buerfiges-Instituto Italiano de Cultura, 2000, p. 178sy. y
Adriana Lauria. “Cronologia biogréafica y artistic&n: Berni. Estudio Critico Jorge Lopez Anaya. Buenos Aires,
Banco Velox, 1997, p. 232.

* Sobre esta exposicionf. Pérez Segura, Javier. “Anatomia de un re-enaueatr‘arte catalan moderno™ en
Madrid. EnLa Sociedad de Artistas Ibéricos y el arte espainll925.Madrid, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia; Ambit Servicios Editoriales, 199578-84

® Santos Torroella, Rafael. “La época de Madrid”.[Eaii joven (1918-1930)Madrid, Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofial8 de octubre de 1994 al 16 de enero de 19%98.p.

® Ibidem, p. 97.

" Berni, Antonio. Berni. Palabra e imagen, op. @it.39.
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Si el abandono de Madrid resulté clave para suguedlas posteriores, lo cierto es que en
Paris, Berni se mantuvo otra vez a distancia deléasiones previsibles. Luego de un primer viaje a
Italia -del que ha quedado como registro una carteesta lejos de mostrarlo adoptando una postura
disruptiva® su primer contacto con los argentinos resideniels eapital francesa lo acercé a un
nucleo de jovenes que a partir de 1922 se habggddiralli para completar sus estudios: Aquiles
Badi, Horacio Butler, Héctor Basaldia y Alfredo &ify a los que se sumarian luego Lino Enea
Spilimbergo y Raquel Forner. A ellos les toco emtliese con otro momento cultural y artistico, el
periodo entreguerras. Esto los distancid clarandmtartistas como Emilio Pettoruti, Xul Solar o
Norah Borges que durante la década anterior haieiado una experiencia directa de las
vanguardias.

Berni, al igual que otros latinoamericanos actigasParis, asistio a los talleres de André
Lhote y Othon Friez. En esos talleres se respidl@dima del retorno al orden y una mayor
libertad en la ensefanza -particularmente en eb aes Friez. Alli asimilarian el afan
constructivo y el ordenamiento de la composicidh,cedadoso oficio y algunas de las
conquistas de Cézanne y de la vanguardia histpeay con un claro acento puesto en la
recuperacion de la legibilidad de la obra de Hrte.

Las pinturas del afio 1927 muestran a un Berni emaetino de la investigacion
permanenteNaturaleza muerta con guitarr§l926-1927?) exhibe su indagacion en torno al
cubismo, con su organizacion de la superficie gangs de color, una sintesis extrema en la
representacion y los planos rebatidos. HEmmantel amarillo(1927) hay una ordenacion mas
concisa y una fuerte estructuracion de la compasigiuna mayor libertad en el tratamiento de
la materia con una factura mas libre. Estas obmaw/igian con otras pinturas -como su
Composicion1927)- en las que las citas a los modelos icafimgis del Renacimiento no dejan
de ser una constante.

Integrado al grupo de los argentinos que sera admamomo el de “los muchachos de
Paris”, Berni se une a ellos en la necesidad datgala nuevas estrategias de insercion en su
propio medio. Asi primero sera la organizacion da exposicién de conjunto en Buenos Aires:
el Primer Salon de Pintura Moderna Argentina

Lo que los une, es también aquello que sirve paeatificarlos. En carta a Bigatti,
Spilimbergo le informaba en 1927

(...) Butler, Basaldua, Badi, Curatella, Berni yhamos resuelto la organizacion de una
exposicion a mediados del afio 1928 en los SaloAssgbs del Arte”, por razon de
concepto plasticadlo se penso en Bigatti para integrar el grupd.geriamos siete (...)
nosotros ya estamos preparandonos porque todosntleseealizar el maximo esfuerzo
para que el conjunto sea digno como concepto izeeabn (...) Ud. bien sabe lo bueno
gue es poder agrupar varias obras del mismo asgquone mas en evidencia el fin que
se persigue (...)

Obras comoToledo y el fraile-conocida también comBraile y expuesta en el Salon
Nacional de 1928- ¥l torero calvo-ambas de 1928- exhiben también la cita de losstreee

Berni, Antonio. “Mi experiencia como artista coménZ' En Pacheco, Marcelo E. (editoBerni. Escritos y
papeles privadasBuenos Aires, Temas Grupo Editorial, 1999, p. 41.

® Berni, Antonio. Carta a Luis Vila, datada “Septie® 7 de 1926 — Florencia”. Archivo Antonio Ber@opia
depositada en Fundacién Espigas.

° Sobre este punto, cf. de Patricia M. Artundo. Vigje dentro del viaje, o sobre la transitoriedadlas lugares
destino”.Artistas modernos rioplatenses en Europa. 1911-1884xperiencia de la vanguardi®IALBA. Buenos
Aires, octubre 2002-enero 2003, p. 13-23.

10 cf. Bastos Kern, Maria Lucia. A modernidade piatuargentina e os sistemas formais franceses. & Ar
argetnina: tradicdo e modernidade. Porto Alegrd PEIRS, 1996, p. 79-123.
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italianos del primer renacimiento, con sus pais@jg®s a través de una ventana como sucede
enFraile o en el esquema compositivo del pafio y los arliplesse ven por detras en el caso del
torero. Estas pinturas sefialan, asimismo, el praoetacto con la pintura de Giorgio de Chirico
y dado que fueron probablemente expuestas €ada Nancye Madrid en febrero de 1928, el
conocimiento de las obras del italiano debe peasam®o anterior.

Generalmente se menciona el impacto que tuvo sblamgentino la exposicion organizada
en laGalerie Surréalistele André Breton con el tituldeuvres anciennes de Giorgio de Chirico
que tuvo lugar también durante el mes de febreresédemismo afio y que fijo el interés de los
surrealistas por aquellas obras anteriores a I3d.8narcado tono polémico, esta exposicion fue
presentada en forma simultdnea a la organizadd.gmmce Rosenberg en su galdri&ffort
Moderne que reunia la produccion reciente del italianstag fechas coincidentes obligan a
resituar el impacto mencionado y es probable eetmpie fuera a través de los numerosos
articulos y notas publicados en Paris entre 19282y que Berni conociera ya las obras de De
Chirico.

Por otra parte, tantél torero calvocomo elFraile, marcan el momento en que comenzo a
gestarse en el pintor una lectura critica hacigrepia produccion y hacia la de sus compairieros.
En ambas él se aparté de los “modelos” ya tradatémn-como la naturaleza muerta- y la figura
aparece inserta en otro contexto espdti¥l.si bien el conjunto todo aparece marcado por un
tratamiento formal en el que la construccion y pizgcion son importantes, estos estan puestos
al servicio de una nueva carga de sentido, deocextrafiamiento de la imagen y de un nuevo
“tema” en la pintura, todavia marcado por ciertgefinicion pero que, sin embargo, encontrara
su resolucion en las obras del periodo 1930-1932.

Es precisamente en este momento que debe sitlarspaeto que segun €l le produjo
Filippo T. Marinetti. El lider del movimiento futista habia llegado a Espafa el 10 de febrero de
1928 y no en 1926 como recordaba Berni. Segundo@aabaEl Heraldode Madrid, su objetivo
era el de dar una serie de conferencias en lasifailas capitales, lo que solo se concreté en
Madrid, Barcelona y Bilbao. En Madrid fue recibidalurosamente por Ramon Goémez de la
Serna, Ernesto Giménez Caballero y Guillermo de€lpia partir de las noticias, notas y resefias
de sus conferencias en distintos medios periodéstis posible reconstruir todo su itinerafio.

En Madrid -donde coincidié con Berni, presente f@lia inaugurar su exposicion erCasa
Nancy dicto tres conferencias, enR&sidencia de Estudites, en eCirculo de Bellas Arteg en el
Lyceum Club Femeninds probable que el joven argentino asistieradelaCirculo, y aunque no
hemos tenido acceso a ella, conocemos su contemidwees del estudio realizado por Ricard Mas:

L’estructura de la conferencia, titulada El futurie mundial, és la mateixa que repetira al
Circulo de Bellas Artes, de Madrid, i al Teatre Biats, de Barcelona: Comenca en italia,
amb unes frases de gratitud a les persones quedranbuit a I'organitzacié de l'acte i a

la ciutat que I'acull, defineixi el futurisme i parde la seva evolucio i extensio pel mon des
de 1909 fins aleshores, tot utilizant en profit des principals fites i noms d’altres
moviments d’avant-guarda aliens al futurisme —elglgjja havia integrat alegrement en el
seu manifest Le futurisme mondial (Paris, 19249aidue reiteraria posteriorment, al
Quadro sintetico del futurismo italiano e delle agaardie straniere (Parlem, 1929)— i
posa exemples practics del futurisme aplicat adderents arts, com la pintura, la

1 E| contraste con otras obras realizadas durar?@ &9 evidente. Simterior, una composicién de mayor aliento
(132 x 97 cm), seguramente una obra destinadadh $&cial y marcada por un cierto compromiso ige formal,
en la que la figura parece en realidad trabajadel éadler con un modelo al que luego se la hariade (o, si se
quiere, adosado) el espacio y, a pesar del esfeerzontrario, el procedimiengalitivo contrasta claramente con el
tratamiento espacial de las obras que venimos meacto.

12 Cf. Ricardo Mas.Dossier Marinetti. Barcelona, Universitat de Barcelona, 1994, p, %ari8, quien da la
referencia de todas las notas aparecidas en esemtmm
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literatura, la musica, etc. A la segona part, eanttes, il-lustra les seves teories amb
projeccions de diversos esbossos d'escenografiadrga i projectes arquitectonics
futuristes. Després de parlar gairebé ininterromgungnt al llarg de dues hors, tanca la
conferéncia amb un recitat de diverses composicEmges, “con peculiarisimo arte
declamatorio, en francés y en italiano, en las paemedio de palabras y de vocalizacion
onomatopéyica, da la sensacién de la marcha de| ktrepidar de un motor, el silencio
de la llanura en la noche y un combate con ameiallas, explosiones de grandas y
fusileria [“conferencia de Marinetti”, La Epoca, Madrid -18.928]*

Qué es lo que impacté en Berni y lo impresionovisamente. No resulta facil precisarlo,
pues el discurso del italiano habia aparecidaaétirtambién por su adhesion al fascismo. Tal
vez, mas que las obras mismas, fuese su llamaaaion permanente lo que quedara sonando
en sus oidos.

Para ese entonces, a sus ojos, el “arte puro” cdmdu un trabajo sin compromiso y
desprovisto de significados. Aqui la opcidn setfa g fue en este punto que el surrealismo pasé
a ocupar un lugar central en sus reflexiones. Hiovdextos de los afos ‘30, interesado en
marcar un posible recorrido para la historia déé,aBerni trazaba una linea que partia del
impresionismo y que encontraba su punto de infleid la reaccion cézanniana y en la libertad
de expresion formal de los cubistas:

¢,Cuadles fueron las consecuencias de esta maxieréati®? En primer lugar, se creyo
que la plastica “habia encontrado en si misma spigffinalidad” y que el artista de
“imitador se transformaba en creador”. Los mismaosopes se sorprendieron de ver que
después de la fiebre creativa del primer momeitaste se orientaba hacia una nueva
academia hecha de pura retorica y cuyo juego démsis repetir lo de antes con naipes
de otra marca. Los pintores se modernizaron rapisigperficialmente, geometrizando
la forma y cambiando la gama de color. Los modemmpsovisados, en lo exterior, se
diferencian del vulgar imitador de la naturalezzop en el fondo, poca cosa los separa.
El arte llega a la total “deshumanizacion”. Sélangorta la manera de expresar las
cosas por habérsele extirpado todo su contenidpiritara se transforma en un juego,
el artista es un poeta puro. Pero al llegar arsisiente la incomodidad de lo extremado.
(...) Asi surge el surrealismo que niega “el adeg arte” para considerarlo y tomarlo
como actividad revolucionaria en el plano mdfal.

Ese contacto con el mundo, ese volver a “humaniaaiite encuentra un eco favorable en
Berni, quien a fines de la década suma a sus alessta Louis Aragon, Henri Lefebvre,
frecuenta a André Breton y conoce, ahora si, aafalvDali, ademés de Luis Bufiuel. Junto a
Aragon comenzo también su participacion directdardegdel Movimiento Antiimperialista y este
punto es clave porque implica la realizacion decaes tendientes a modificar las condiciones
objetivas de vida. En sus palabras, “una verdaahditancia” politica que era acompafiada por
la publicacion de un periddico destinado a las m@soétnicas y también por el lanzamiento de
manifiestos->

Este activismo se vio acompafiado ademas por uajdrale investigaciéon no solo en lo
formal, sino también en el plano técnico. Si duraggtos primeros afios de formacion europea,
marcados por el aprendizaje de los procedimiergdegsimaestros primitivos, del Renacimiento

'3 |bidem, p. 51-52. Lo que diferenci6 a las dos gméciones de Marinetti en la Residencia y en ®ui, fue que
esta Ultima carecid de proyecciones luminosas, cmias conocia entonces.

14 Berni, Antonio. Arte y sujetcEl Dia. Montevideo, 11 de septiembre de 1938. RecogidoeniBAntonio. “Mi
experiencia como artista comenz6...” En Pachecaocélia E. (editor)Berni. Escritos y papeles privaddBuenos
Aires, Temas Grupo Editorial, 1999, p. 83-84.

15 Berni, Antonio. Otra cosadbidem p. 47-49.
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y de los venecianos resultd clave, a ello se sundpmrendizaje junto a Max Jacob de las
técnicas del grabado. Este le abriria las puertasahuna nueva via de experimentacion a
comienzos de los afios sesenta que daria lugar xlswullage-relieve. En un contexto mas
amplio, su acercamiento al surrealismo reviste inmaortancia particular: Berni claramente
tomé distancia critica de sus comparfieros argengmo®aris. Pero también, su importancia
radica en el hecho de que habra que esperar caaamio para que otro argentino -Ernesto
Sabato- se acerque al grupo francés y a los artestpanoles y latinoamericanos ligados a él
durante el periodo 1938-39.

La opcion surrealista

Como lo afirma Berni, la decision de regresar pag en 1930 -con el que no habia perdido
contacto durante sus afios de residencia eurSpiaplicaba una decisién importante, era
reconocer que su lugar y su espacio de accionamieaban en la Argentina. Sin embargo, su
reinsercion no parece haber sido del todo facillogwolitico, el afio 1930 es testigo del golpe de
estado que pone fin al mandato constitucional d@lid Yrigoyen y marca el inicio de la
denominada “década infame”, signada por el fraletaral. En lo econdmico, el crack financiero
de la Bolsa de Nueva York en 1929 y la subsiguienigs mundial de 1930, repercutieron
gravemente en el pais y particularmente, en lo®rescpopulares. Si en 1930 existian 15.000
desocupados, en 1932 ese numero se habia ele\@@l00® desocupados en Buenos Aires y a
334.000 en todo el pafs.

En lo que hace al campo artistico, el giro politambién repercutid en las instituciones
oficiales -como laComision Nacional de Bellasri&és- que debieron enfrentar los pedidos de
cambio de los mismos artistas. Sintomaticamente &30 -afio de su regreso al pais- y 1935
Berni no participo de las exposiciones en las guaresento el nicleo de artistas modernos.

A partir de 1929 estos habian alcanzado un altdogde exposicién nucleados en torno a
la figura de Alfredo Guttero y de su accion comgamizador deNuevo Saléren sus sucesivas
ediciones (1929-31), la creacién de la Seccién de Rlastico de la@Asociacion Wagneriana
(1930), accion que entre 1929 y 1931 se vio extlndi las ciudades de La Plata, Rosario y
también de Montevideo. Esa politica de permanergsepcia y exposicion publica determiné
que se produjese un cambio en la recepcion delsas;en muy poco tiempo ellos cambiarian
Su posicién en el campo artistico local: de serVasguardistas” pasarian, a comienzos de los
‘30, a representar una nueva “academia” de lo nmader

Pero, ademas, la propia postura de Berni en relacid el signo politico con el que se
inauguro la década, parecia haberlo distanciadmusleomparieros de Paris. La creacion en 1931
de laDireccién Nacional de Bellas Arteal frente de la cual fue nombrado Francisco Uliebe
uno de los coleccionistas mas importantes del isipnesmo francés, activo participe de la
Asociacion Amigos del Artg miembro fundador de lasociacion Amigos del Museo Nacional
de Bellas Artesasesorado por un consejo de diez miembros evdrgue se contaba Héctor
Basaldua, parecio constituir un triunfo para loggres modernos.

Sin embargo, para quienes desde un punto de \afitic@ sostenian una actitud critica,
como es el caso de Berni y de otros intelectualess afios de generales de “sable al cinto”,

16 Ademas de su participacion erPeimer Salén de Pintura Moderna Argentjrentre 1928 y 1929, Berni participd de
varias exposiciones: el Salon Nacional de Bellassirealizé una muestra individual en la Asociaéitigos del Arte,

y sus obras se agregaron en la version rosarifdugeb Saloly por Ultimo, presentd sus obras eMeakeo Municipal de
Bellas Artesle Rosario.

7 Ct. Gonzélez Leandri, Ricardo. La nueva identidad deskctores populares. En Cattaruzza, Alejandreddide
tomo). Nueva Historia Argentina. Crisis econémica, avarmts Estado e incertidumbre politica (1930-1943)
Buenos Aires, Editorial Sudamericana, p. 211.



VI Jornadas — Estudios e Investigaciones
7

parecian exigir otro tipo de acciones. Piénsesesggerores como Luis E. Soto o criticos de arte,
como Atalaya, rechazaban cualquier posibilidad deiaa desde el interior mismo de las
instituciones oficiales, en tanto el pais vivieseendiciones de ruptura del orden institucional.

También es cierto, en el caso de Berni, que rdld§ado a la Argentina, instalado primero
en el interior de la Provincia de Santa Fe, coss[y una nifia, buscando trabajo, no parecia
estar en las condiciones méas favorables para kEciore artistica y esto podria explicar su
ausencia de las exposiciones del grupo que herfiatade.

Sin embargo, la violenta nota que publicd en lastavrosarinaBrijula (que tenia a
Rodolfo Puiggros como a uno de sus directoresjlatiah “Cada uno en su lugar”, lo coloco
decididamente fuera de ese nucleo. En respuesta eanta abierta de Butler dirigida al director
del Museo Nacional de Bellas Artegproducida en la revisfrgenting Berni se ubicaba en un
lugar del que le resultaria dificil retornar. Adfirmaba:

Veamos, ante todo, quienes son en verdad Butledj, Basaldiua y Cia. Cuando

llegaron a Paris, con el pobre bagaje de sus aom@tios impresionistas -entonces en
boga aqui- vieron que en aquella ciudad los salofiesles presentaban ya de dos a
tres mil pinturas “fauves” que habian producidont@iafios atras Derain, Picasso,
Matisse, etc. Diéronse inmediatamente cuenta quaesliocridad se encontraba muy
por debajo de lo normal. Con la buena intencionsdperarse -los hoy titulados

“vanguardistas argentinos” o “inventores” segunnado Starico- que no era en el
fondo mas que el deseo légico de ponerse al dides@cieron de todas las hilachas
impresionistas que traian de Buenos Aires y seepursia confeccionar un traje nuevo a
la moda de Paris. Este modelo de traje fauviste-lo repitieron, dedicandose a la

produccion en serie, haciendo envios a los Saldedaimavera de Buenos Aires. Esta
época de actividad renovadora fue puramente soérfporque hicieron abstraccion

de la mejor purificacién interna y mantuvieron inowvibles los prejuicios burgueses
que aprisionan sus almas vacfas.

A pesar del aislamiento en que quedd entonceses fie junio de 1932 el pintor presentd en
Amigos del Artein conjunto de 18 obras, realizadas entre 19Z88;lentre ellas se encontraba lo
gue sera conocido como su ciclo de pintura sustaalh estas obras se sumakbriorero calvoy
Fraile -presentadas en el catalogo bajo el rotulo de fpissio”™- y que servian para establecer una
clara linea en su produccion. Y tal vez lo mas diéwo en este catalogo fuesen precisamente las
otras clasificaciones de sus obras: composici@@stias subjetivas, pesadillas y realismo objgtivo
solo 2 pinturas aparecian fuera de esa taxondmiaguerra nos acecha en cada esquina
Tranquilidad de los barrios aristocraticos

Obras comdbjetos en el espac{@931) yLa siesta y su sueii®932), exhiben su indagacion
de lo surreal y, muy particularmente, su interés Ipe “objetos”. Aunque desconocemos el
significado de la mayoria de ellas, contamos cdastimonio del artista pataa muerte acecha en
cada esquing1932). En una entrevista del afio 1947 el pintratha a su interlocutor que a su
llegada a Granada encontr6 alojamiento en un heiteddo de la ciudad: “El cuarto es sofocante, la
cama imposible y Berni termina, tratando de caarcél suefio, echandose sobre la mesa. Despierta
en medio de la noche, molido, sediento (...) Comderdejaran agua, sale en busca del duefio. El
pasillo esta iluminado débilmente por dos lamesjlimira las puertas y llama en la que tiene
pintado un nimero romano: ‘V'.”

Como nadie le responde vuelve a golpear hasta guespbonde una hermosa mujer:
“Mientras conversa, algo llama la atencion del afige: una puerta de la derecha, mal cerrada

18 Berni, Antonio. “Cada uno en su lugaBrujula. Rosario, n. 2-16, enero 1° de 1932, p. 9. Sebpolémica entre
Butler y Chiappori, cf. el trabajo ya citado, “Adfilo Guttero en Buenos Aires: 1927-1932", p. 52-55.
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gue comunica con una pieza contigua, con mucha &e'trata del aposento de la mujer quien
se ausenta de la habitacion para ir a buscarle Bguai:

se aproxima a la puerta mal cerrada, la abre vo s y, por lo que ve, siente como un
mazazo en medio de la frente, que le deja aturdidoatinar a nada. En medio de la
habitacion profusamente iluminada por una vein@maelones hay un féretro, con el
cuerpo de un hombre del que solo se ve la cabekanda como bola, el rostro
amarillento al reflejo de las velas, de frente andbigotes largos y negros. (...) Sale
espantado del cuarto, entra como una tromba erye] eecoge la valija, baja la escalera a
saltos, y ya en la calle, en lugar de tomar hda@ardro de la ciudad corre al descampado.
Berni no olvidara la escena mientras viva. Sueifieetla frecuentemente, exagerando los
motivos -como ocurre durante el suefio-, pero gamitles siempre como calcados: la
cabeza yacente, el nUmero romano, la casona dpises de paredes lisas y ventanas
abiertas en la noche, él, Berni, huyendo a camgdeta. Y el detalle enigmatico,
obsesionante: la pesa de balanza que surge eref@,sgrande, enorme, siempre en
primer plano. (..

Si este testimonio determina el origen de una de‘mesadillas” resulta dificil establecer en
gué medida las restantes obras de ese ciclo rempanid realidad de los suefios y/o a los métodos
creativos explorados por los surrealistas. Lo dge puede intentar evaluar es el impacto que estas
obras pudieron haber provocado en sus contempardnebcontexto artistico-cultural en que su
exposicion tuvo lugar.

La referencia obligada en este punto es, sin lagdudas, el pequefio grupo de escritores
nucleados alrededor de Aldo Pellegrini y EliasrBig quienes editaron la que es considerada
como la primer manifestacion del surrealismo enAfgentina y la primer revista de esa
orientacion publicada en idioma espafiol en Amétigina: la revistaQué Sus dos Unicos
nameros aparecieron en noviembre de 1928 y dicierbrl930. En su “Pequefio esfuerzo de
justificacion colectiva”, texto manifiesto incluiden su namero 1, ellos afirmaban: “(...)]
nosotros contemplamos la vida (esos mil choquedadecalidad exterior) con el mismo
desasimiento que observamos para el resto del m@ml@mbargo guardamos para ella como
para éste una consideracion cortés como a possijess que en circunstancias imprevistas
pudieran servir para explicarnoS.”Para quienes estaban “decididos a no intentar nada
fundamental fuera de nosotr6s”poco debe haber importado su escasa o nula miépec
publica. Sin embargo, este punto es crucial pampoender la imposibilidad de contactarse
entre este grupo surrealist@ant la lettrey Berni.

Por otra parte, el nimero 2 de la revista apamgécos meses de consumado el golpe de
estado de 1930 y a través del manifiesto que lompaéié es evidente que el descalabro
institucional provocado fue una de las motivaciopas su reaparicion luego de dos afios de
silencio® Vueltos hacia si mismos, decididos a no actuarekermplano social, en tanto
convencidos de que lo suyo era una revolucioniortegpoco era lo que podian compartir con
Antonio Berni. Desde su participacion en el Movimg Antiimperialista, el pintor se habia
decidido por una accién directa en el medio y, aegmeso a la Argentina, la crisis politico-
econdmica que no hacia mas que expulsar a los lesndlet cuerpo social, lo confirmo en esa

19 patti, Pedro. "El pintor Berni y su enigma indéstile". Aqui estalBuenos Aires, febrero de 1947, p. 6-7, 15.
Antonio Berni. Archivos Especiales. Fundacion EapigSegun el registro fotografico realizado pata estrevista,
la obra sufri6 modificaciones que deben haber tehidar entre 1947 y 1965. Su figura “liliputiens#gsaparece
entonces al igual que otro objeto antepuesto ada.p
22 “Pequefio esfuerzo de justificacion colectiv@lié Buenos Aires, noviembre de 1928, n. 1, p. 1.

Ibidem.
22 Cf. E. Dalid (seud. de Elias Piterbag). “Manifa#stQué Buenos Aires, diciembre de 1930, n. 2, p. 3. Le
agradezco a Valeria Semilla haberme facilitadajesplares fotocopiados de la revista.
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linea y lo oriento al estudio de las condicionesje® se encontraban los sectores populares en
Su provincia.

En lo que hace al plano artistico, uno puede prtagse qué artistas habian explorado un
terreno proximo al suyo siquiera en términos foamalSolo tres casos pueden ser apuntados.
Una artista hoy casi desconocida, Dora Cifone, e esos afios exploraba el lenguaje
metafisico de De Chirico, pero sin adoptar unautactritica, recurriendo a las formas exteriores
con un acento puesto en lo formal. Como eMauniquiexpuesto en 1931 en una de las muestras
organizada por Gutterd’rimer Grupo Argentino de Pintores ModernoEl mismo Lino Enea
Spilimbergo, en su serie de [@srrazasconjugaba -aunque en otro sentido- elementos fesma
extraidos de la pintura metafisica, con la inclusie figuras que a veces adoptaban una
monumentalidad clasica y que casi siempre se udmcilera del tiempo. La experimentada
Norah Borges, habia comenzado hacia 1930-1931larexjas posibilidades debllage sobre
el que continuaria trabajando hasta los afios 1936:1Sin embargo, su trabajo resulta de la
reformulaciébn de un cubismo -ahora ordenado arpddi una cuadricula que organiza la
superficie- y en la que el empleo dellagetenia por objeto el extrafiamiento de la imagen pero
con una carga sensiblemente poética.

El silencio que acompafd a la exposicion de Beunedp ser explicado por la agresividad
formal y expresiva de sus pinturas. Si en algumasocen laMetamorfosis del pajaro azuh
misma nocion de objeto era puesta en crisis encwaa imposible establecer una relacién entre
el titulo y la representacion misma del objeto, gparecia fuera de los codigos de figuracion
aceptados, en otras, corBoisana y el viej¢1931) habia un doble juego. Por un lado, la cita
explicita a dos fuentes iconograficas. Desde @otita obra remitia a la “Historia de Susana”,
contenida en el Libro de Daniel (Daniel, 13) -tefmeuentado por artistas como el Veronés y
Tintoretto- y, desde su composicion, lo hacia avéagciones de las Venus, particularmente las
de Tiziano. Pero también, sumaba otra cita explidd Olimpia de Edouard Manet, cuyo
caracter subversivo era para entonces patrimonii@ hemoria colectiva.

Y por otro lado, la violenta actualidad de la qutalea dotad&usana y el viejoalli el
fotomontaje era empleado para imponer a la cagéam jel rostro de Greta Garbo, mientras que el
cuerpo provocativo de Venus -esa diosa de la bejleiel amor, con una cabellera leonina y salvaje-
es observado por ese viejo de rostro cefiudo yitanimr Se trata de la representacion de uno de los
ancianos constituidos en “jueces” de Babiloniaapute la imposibilidad de contener su deseo por la
joven la habian calumniado: “de los que dijo elde8alid la iniquidad de Babilonia, de los
ancianos constituidos en jueces, que parecianrgobarpueblo” (Daniel, 13: 5). A esto sumamos el
hecho de que todos los recursos compositivos r@eito” apuntando directamente al rostro del
viejo, el pubis ubicado en el centro mismo de lanmosicion, etc.) exacerban el contenido
pretendido de la obra.

Cuando al referirse a la exposicion, José L. Paga#itmaba -en el Unico articulo
publicado del que tenemos conocimiento- que:

El nimero quince§usana y el vie]oofrece este caso curioso: un desnudo femenino
yacente cuya cabeza, tamafio del natural, ha rdcoBerni de un diario y aplicé luego
al cuadro. Lo mismo hizo con las figuras y el palaade ‘Tranquilidad en los barrios
aristocraticos’ y con la figura central y los ca@smaterales de ‘La guerra nos acecha en
cada esquina’. Estas obras de Berni abarcan undoedie cuatro afios 1928-1931 ¢Qué
pensar de ello? Berni se coloca algunas veces fleela pintura y otras fuera del arte.
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a]
En uno y otro caso exige del espectador que dedadrcharadas expuestas en forma de
cuadros’?

Lo que el critico de arte hacia era dar su respueshte a un conjunto de obras que
exigian del espectador una percepcion critica dedoesentado y/o insinuado, percepcion que,
en el caso particular dgusana y el viejese veia ain mas violentada por la lectura poléica
se podia hacer de ella.

Lectura que claramente aludia a la situacién pauk atravesaba el pais y en la que el
“viejo”, con sus grandes bigotes, podia rememotaBeneral José F. Uriburu, al frente del
gobierno de facto entre septiembre de 1930 y felnter1932 o también, a Leopoldo Lugones
quien habia redactado el discurso de Uriburu ahasel gobierno y que para entonces sostenia
un discurso autoritario y militarista. El “viejo™uigones -quien se habia jactado de ser el marido
mas fiel- sostenia en esos afios una relacion pdahdon una joven estudiante -Emilia Santiago
Codegone- objeto de su deseo y que habia dado dugas mas encendidos poemas de amor.
Independientemente de que para ninguna de estasaletengamos certezas que las avalen, es
evidente que ese rostro grave también estaria @atadactualidad para los visitantes de su
exposicién, aunque en definitiva no pudiese sepnecido. Por otra parte, el pafio rojo
extendido sobre el que aparecia recostada estas\eoderna, podia también, aunque ya no tan
claramente, aludir directamente al color que idieatha al partido comunista.

Pero también el mismo procedimiento técnico, @rfaintaje -con el que Berni retomaba la
dimension politica que le habia otorgado el dadaisntroducia una dimensién ajena al arte, un
recurso “execrable” a los ojos de muchos, al reemila tela dos esferas totalmente diferentes: la
pintura propiamente dicha y el cine y el periodisoum sus afiches y avisos publicitarfds.

Uno puede ademas tomar conciencia del grado denvial ejercida sobre la imagen si se
compara aSusana y el viejaon Oda pintura con la que Alfredo Guttero obtuvo en 1%32
Primer Premio Municipal en el Salén Nacional del@&eArtes. Una composicion “lirica” que se
inserta sin conflictos frente a la mirada del esubar al trabajar con valores puramente plasticos
y en la que cita a I®lympiade Manet, invirtiendo su caracter provocativoaBera urcantoa
la pureza que encuentra su simbolo en la palonmadlala que el desnudo va asociado desde el
punto de vista formal. Esta era la respuesta def@uaSusana y el viejauna lecciéon de lo que
el “gran” arte, el arte “puro” podia lograr a padel trabajo con las mismas fuentes que Berni.

Pagano, al afirmar -desde su posicion reacciongua-Berni se colocaba “algunas veces
fuera de la pintura y otras fuera del arte”, noihaméds que exteriorizar la sorpresa y el
desagrado que habia generado en algunos sector@siesta provocacion. Provocacion que
determind que 3 de las obras que figuraban entéloga (4, 12 y 13) no fueran finalmente
expuestas.

El acto provocativo de Berni se hacia evidente@ndimensiones, en la “artistica” y en la
“ideologica”; ambas aparecian fundidas en su oloeegban una nueva dimension donde arte y
politica podian y debian convivir en una Unica resf€uera del nuevo canon de los pintores
modernos, el artista parecia quedar también fuetadh posibilidad de integracion en su medio.
La resolucion a este conflicto tendria lugar al afiguiente de su exposicion, cuando el
activismo desplegado por David A. Siqueiros en iel & la Plata, le diese por lo menos un
espacio de accién directa donde serian las esaatdg grupo mas que individuales las que
revelarian su eficacia.

8 José Ledn Pagano. “Otras exposicionés!.Nacion Buenos Aires, 4 de julio de 1932, p. 7. Le agradea
Teresa Espantoso Rodriguez haberme facilitadcaetstelo.

4 Sobre el fotomontaje, véase el excelente trabajémhateresa FabrisA“fotomontagem como funcéo politica
Historia. Sao Paulo, 22 (1): 11-57, 2003.
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