Imagen y consumo en la Atldntida de los afos veinte

Talia Bermejo

Atlantida. llustracion Semanal Argentina fue la primera revista que pu-
blico, a partir de 1918, la editorial homoénima, dirigida por el periodista y
escritor uruguayo Constancio C. Vigil (Rocha, Uruguay, 1876-Buenos Aires,
1954). Desde el comienzo, Atlantida privilegio el registro visual y las cu-
biertas fueron un soporte clave en ese aspecto ya que en su mayoria exhibian
obras de arte a pagina completa y a color. El interior también reflejaba ese
interés en lo visual a través de las caricaturas de la portada, las secciones gra-
ficas, las numerosas vifietas, las ilustraciones y las fotografias que poblaban
cada numero. La revista logré instalar estrategias novedosas en la promo-
cion del arte combinando el humor y la critica profesional bajo el formato de
un magazine.! Concebida como un proyecto comercial de caracter masivo,
Atlantida oper6 con imagenes y textos mediante estrategias que alternaban
un registro de comunicacion “culto” y uno “popular”. El propédsito de este
analisis es centrar la atencion sobre ese peculiar dispositivo que articuld un
manejo humoristico de la ilustracion, escritos sobre arte y parodias al siste-
ma de las artes. Sin embargo, se vera que también sostuvo el respeto por los
canones estéticos y los valores sociales, al mismo tiempo que introdujo un
intento de comprension de los nuevos lenguajes artisticos durante la segunda
década del siglo xx. En este sentido, se abordara el magazine sin la pretension
de un analisis exhaustivo de sus aspectos materiales y de sus contenidos, sino

! Seglin Beatriz Sarlo, el “sistema miscelaneo del magazine consiste en la yuxtaposicion
de textos que responden a retoricas, poéticas y objetivos diferentes (...)”. (1985: 160). Dentro
de una bibliografia abundante sobre el magazine, puede consultarse también Ohmann (1996).
Agradezco a Sandra Szir el haberme facilitado materiales sobre estos temas.
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con el objeto de revelar esos mecanismos; para ello, se observara el papel
que cumplieron las caricaturas sobre arte, los criterios de seleccion de la ima-
gen de tapa y la introduccion de la critica especializada, para focalizar, por
ultimo, un momento algido de los debates locales: la exposicion de Emilio
Pettoruti en la galeria Witcomb en octubre de 1924. Por este camino, se busca
reflexionar sobre las estrategias de promocion artistica que impactaron en el
desarrollo del consumo para el cual el humor resultaba un componente clave;
en este sentido, se pensara la revista como dispositivo para la divulgacion de
imaginarios que moldeaban la sensibilidad y los conocimientos artisticos de
los lectores.

Atlantida fue un semanario de actualidad y variedades dirigido a un pu-
blico amplio, compuesto por secciones que se mantuvieron practicamente
invariables durante los afios que interesan aqui (1918-1924).2 El editorial, a
cargo de Constancio C. Vigil, titulado “Vida que pasa”, presentaba un tema
del momento que luego reaparecia en otras secciones.’ Asi, el primero de
esos articulos, escrito hacia fines de la Primera Guerra Mundial, en marzo de
1918, funcioné como una declaracion de optimismo en medio del desastre

2 El titulo fue tomado del poema de Olegario V. Andrade, “Canto al porvenir de la raza
latina en América”, publicado en el primer numero: “jAtlantida encantada, que Platon presintio!
Promesa de oro del porvenir humano reservado a la raza fecunda, cuyo seno engendrd para la
historia, los Césares de genio y de la espada. Aqui va a realizar lo que no pudo al mundo antiguo
en los escombros yertos: jla mas bella vision de las visiones! jal himno colosal de los desiertos
la eterna comunion de las naciones!” (7 de marzo de 1918: s/p). De esta manera, Vigil dejaba
asentado el perfil americanista de la nueva publicacion y se distanciaba, primero, de la revista
de David Pefia (Atldantida. Ciencias, Letras, Arte, Historia Americana, Administracion, editada
entre 1911 y 1914) y, segundo, de la homénima mas antigua dirigida por Emilio Berisso y José
Pardo en 1897. Para una ubicacion general de estas publicaciones, véase el trabajo pionero de
Lafleur (2006); también, Girbal-Blacha y Quatrocchi-Woisson (1999). Un afio después de la
aparicion de la Atlantida de Vigil, en 1919, comenzaron a editarse los populares semanarios E/
Grdfico, Billiken y Para Ti, vigentes hasta hoy.

3 Maria Laura Bontempo (2007) ha estudiado la trayectoria de Vigil y las filiaciones de
Atlantida con proyectos editoriales previos en los que estuvo involucrado, como fue el caso de la
revista Mundo Argentino que, a partir de 1818, constituy6 la principal competidora de A¢ldntida
junto con el semanario E/ Hogar, ambos de la editorial Haynes. Especificamente sobre la edito-
rial, véase Bontempo (2013).
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europeo: “Afirmemos nuestro derecho al porvenir; cantemos nuestro canto
de esperanza frente a la mas horrible de las guerras. Todos, en esta larga
noche humana, estamos levantados aguardando la aurora. jSalve Argentina!
[...];Salve América!”. De esta forma, el editorial daba la nota comprometida
respecto de la coyuntura internacional y también reflexionaba sobre los even-
tos locales. Los comentarios de actualidad social o politica seguian en otras
secciones como “Acuarelas de la calle”, “La pregunta del dia”, o “De jueves
a jueves” firmada por El Sastre del Campanillo. Se destacaba, en todos los
casos, la presencia constante del humor a través de textos parodicos, extra-
vagantes seudonimos y numerosas caricaturas realizadas por Oscar Soldati
o José Friedrich, entre otros colaboradores estables, a las que se sumaron
los dibujos del famoso estadounidense Charles Dana Gibson.* También se
incluyeron secciones en las que la satira dominaba el comentario politico
como “El salon de los pesos perdidos”, en evidente referencia al Salon de los
Pasos Perdidos del Congreso de la Nacion, que en cada numero firmaba El
Bombero de Guardia, o “Cartas abiertas a eminencias, celebridades y algunas
nulidades”. Con desenfado, Atlantida informaba sobre los temas del dia a dia
al mismo tiempo que delimitaba sus propias posiciones e intereses politicos
portando siempre el arma estratégica del humor.> Cuestiones relacionadas
con la educacién y la crianza de los hijos, la salud, la moral y las buenas
costumbres, consejos para la mujer o notas sociales armaban otros ntcleos
de interés. La cultura oral alimentaba una parte significativa de cada nimero

4 Soldati (Rosario, 1892-Buenos Aires, 1965) fue pintor, critico de arte y, ademas de ilus-
trador, actué como director artistico de Atldntida. Sus caricaturas también se publicaron en PBT,
Critica, Billiken y Mundo Argentino. Fue periodista y director artistico de la revista £/ Hogar. En
1930 se presento6 por primera vez en el Salon Nacional y se conservan obras suyas en el Museo
Nacional de Bellas Artes. Friedrich, checoeslovaco radicado en la Argentina desde principios
del siglo xi1x, fue dibujante y caricaturista. También colaboré en las revistas Plus Ultra 'y Fray
Mocho (http://www.museodeldibujo.com). Por ultimo, Gibson (1867, Roxbury, Massachuset-
tes-1944, Nueva York) trabajo para la revista Life y se hizo famoso por la llamada “Gibson girl”,
considerada el primer estereotipo femenino estadounidense. Véase Patterson (2008). Sobre la

publicacién de caricaturas extranjeras en Buenos Aires, véase Gené (2011).

’ De profusa tradicion en Europa, el humor también fue un recurso extendido en las publi-
caciones locales desde fines del x1x. Al respecto, véanse los trabajos de Malosetti Costa (2005),
Szir (2009; 2011) y Rogers (2007). En los tltimos afios, se han producido nuevas investigaciones
sobre las articulaciones entre imagen y palabra en publicaciones locales; es el caso del volumen
compilado por Malosetti Costa y Gené (2013).
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buscando la identificacion del lector en articulos sobre creencias, leyendas o
mitos populares, y también refranes satiricos o de claro perfil moralista. Otros
apartados reunian un conglomerado de saberes heterogéneos que iban desde
“La magia y sus trucos” hasta “Ultimos inventos”.® Figuras ilustres de la his-
toria nacional o grandes nombres del arte y la literatura universal fueron abor-
dados a través de una seccion -compuesta por anécdotas sobre vida y obra de
Manuel Belgrano, lord Byron, Leonardo Da Vinci o Goethe, entre muchos
otros- que propiciaba una lectura narrativa y vivencial de los personajes.

En suma, esta miscelanea delata un perfil cosmopolita y multicultural: la
revista se dirigia a un publico lector heterogéneo que puede ubicarse entre los
sectores medios compuestos por inmigrantes de procedencias diversas para
quienes todavia pesaban las tradiciones de origen y cuyos intereses fluian entre
saberes orales y conocimientos formalizados.” La variedad de tematicas podia
abarcar una amplia gama de preferencias y el foco puesto en el dia a dia cubria
semanalmente las necesidades de informacion actualizada de los lectores. Ade-
mas de la abundancia de columnas y vifietas satiricas y del énfasis puesto en lo
visual, otros factores remiten a esos destinatarios: el predominio de notas cortas
escritas en un lenguaje ameno y sencillo, que no requerian ni disponer de mu-
cho tiempo para la lectura ni ser versado en los temas que se trataban; la extensa
tirada, que en el primer afio llegd a los 45.000 ejemplares semanales, era capaz
de llegar a un amplio espectro social y, finalmente, el precio era accesible para
compradores de recursos economicos moderados (entre 1918 y 1924, costo 20
centavos en la capital).® En ese contexto, la ilustracién constituia una via de
identificacion importante entre los lectores, ya que representaba un atractivo
adicional y favorecia una lectura de las imagenes que tendia a independizarse
de la palabra escrita. Es decir, la imagen no resultaba un mero acompariante del

® En esta linea se ubicaban secciones como “La pagina de Conan D’Ache”, dedicada al
“arte de la veterinaria”, “Notas de Billiken”, sobre proyectos de Edison, abanicos japoneses o el
origen del hockey o “Cueva del Viejo Vizcacha”, que reunia anécdotas de personajes historicos,
coplas, consejos de belleza hasta “Maximas tolstoianas” (Diaz, 1999).

7 Para un analisis del espectro de lectores durante el periodo, véanse Sarlo (1985), Altami-
rano y Sarlo (1997), Prieto (2006), Eujanian (1999).

8 A su vez, los productos que se publicitaban en sus paginas —cosméticos, productos alimen-
ticios, vestimenta, muebles—, en general, no eran los objetos de consumo suntuario que ocupaban
los avisos de la lujosa Plus Ultra, por ejemplo, que costaba un peso.
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texto, sino un dispositivo capaz de construir otros sentidos.

A su vez, la ilustracion tenia un lugar preponderante en las secciones de-
dicadas a las distintas disciplinas artisticas, como la columna de critica teatral,
“Telon arriba”, cuyo tono ironico arrancaba en el seudonimo del autor, Lucifero.
La literatura se desarrollaba en los apartados “El libro de la semana” y “Noveda-
des literarias” y a través de la publicacion de poesias y cuentos cortos (entre los
que se vieron “Las rivales” de Maximo Gorki y “Nuevas aventuras de Sherlock
Holmes” de A. Conan Doyle, presentados en varias entregas). La musica apare-
cia en la seccion “Lo que canta el pueblo”, con letras y partituras de canciones
populares.” De los numerosos colaboradores que alternaron durante el periodo
1918-1924, se destacaron reconocidos escritores argentinos, como José Ingenie-
ros, Alberto Gerchunoft, Horacio Quiroga —quien estuvo a cargo de la columna
de cine—, Arturo Capdevila, Alfonsina Storni y Leopoldo Lugones; y entre los
extranjeros, Rabindranath Tagore, Gabriela Mistral y José Ortega y Gasset.

Llama la atencion que a lo largo de los primeros nimeros no exista una
seccion dedicada a las bellas artes. En su lugar, A¢lantida eligio una via alter-
nativa para hablar del tema y lo hizo a través del humor. En efecto, al comien-
70, se aludia a las bellas artes mediante caricaturas que introducian cuestiones
vinculadas al oficio del artista, al mercado del arte, a los marchands, a los
compradores y a los coleccionistas a través de la parodia. Entre numerosos
ejemplos, una vifieta muestra a un pintor, muy atildado y elegante, en dialogo
con una aristocratica dama: “—El afio pasado me pidi6é doscientos pesos por
mi retrato... jPor qué me pide hoy trescientos? —Porque esta usted mucho
mas gruesa”.!? Se trata de una satira al sistema de las artes, a la pintura por

° Es destacable el uso de ciertas herramientas que buscaban la participacion del lector,
como fue el caso de la apertura de un concurso mensual titulado “Necesitamos una leyenda para
este grabado”, que invitaba a los lectores a enviar un texto que fuera apropiado para acompafiar
una caricatura. No obstante, y como contrapartida humoristica de este llamamiento, la editorial
se complacia en advertencias del tipo: “Suplicase a los colaboradores ‘espontaneos’ y muy es-
pecialmente a los que andan medio bien con las musas del parnaso, quieran no remitirnos, por
ahora, sus elucubraciones” (7 de marzo de 1918, p. 51).

10 Atldntida, 2 de mayo de 1918. Resulta interesante el precio que asigna el anonimo pintor
a ese hipotético retrato por cuanto nos habla de un artista local que cotiza su obra en un valor re-
lativamente alto si se compara con objetos de uso cotidiano, como los muebles que se publicitan
en el mismo niimero de la revista (por ejemplo, un juego de comedor de roble macizo compuesto
por un aparador, un trinchante, una mesa y seis sillas tapizadas, ambos muebles con vitrinas, a
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encargo, y al lugar que se adjudica el artista, quien se burla, en definitiva, de sus
acaudalados clientes. Entre las vifietas firmadas por Gibson y presentadas como
“Obras maestras de Gibson”, se incluyeron varias sobre el coleccionismo y los
grandes mecenas; por ejemplo “La sefiora platuda se aburre soberanamente
entre tanta magnificencia” muestra a una dama de alta sociedad que dormita
ante una suntuosa galeria poblada de obras de arte''. La parodia ocupa el lugar
de la nota sobre arte y el resultado es una mirada inquisitiva y desafiante que
reemplaza el comentario o las intenciones didacticas de un critico.

Tanto el humor que alimentaba estas miradas como la satira politica definieron
otra seccion titulada “El gran rotativo”. Esta se presentaba como una publicacion
separada dentro de la misma revista con una numeracion exorbitante (en 1918,
empieza en el 889.676.780, afio 84, y para 1924, llega hasta el 9.000.000.000.236,
afio 96). Alli, curiosamente, aparecen las primeras notas sobre artes plasticas. Una
subseccion titulada “Critica de arte”, dentro de “El gran rotativo”, cuestionaba tanto
el profesionalismo de los criticos como el de los artistas:

Los pintores y escultores que, por vanidad o con el justo deseo de hacer co-
nocer sus obras, necesitan que EL GRAN ROTATIVO publique la noticia de
sus exposiciones o nuevos trabajos, es conveniente que le regalen un cuadro
0 una pequefia escultura a nuestro critico de arte, cuya competencia e impar-
cialidad son notorias y nadie osaria poner en duda.

En casos excepcionales, cuando sea indispensable lo que en la jerga del ofi-
cio llamamos “un gran bombo”, sera bueno que los artistas tengan también
una gentil atencidon con nuestro director, gran coleccionista de obras de arte.
Por lo demas, ya se sabe que las criticas de arte de EL GRAN ROTA-
TIVO son un modelo en su género y tan severas, que algunos las repu-
tan excesivamente crueles, bien que, cuando existen motivos para ello,
muéstrase igual pasion para el elogio, noble premio a los esfuerzos del
que se sacrifica por el arte!?.

$285). Sin embargo, también es frecuente la caricaturizacion del artista que no puede vivir de
su arte, como la que dice: “~Maestro, debe ser dificil pintar cuadros. —Mas dificil es venderlos”
(24 de abril de 1919).

W Atlantida, 2 de enero de 1919.
1226 de diciembre de 1918.
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Asi, la revista abordba las artes a través del humor sumergiendo al lector
en un imaginario en el que la solemnidad del “gran arte”, la inspiracion del
“genio”, el poder de un rico mecenas o el prestigio de un critico eran asuntos,
como minimo, cuestionables. Recién en 1920 aparecieron las primeras notas
en un registro diferente y, en 1923, comenzaron a ocupar este espacio criti-
cos reconocidos en los medios especializados. En el contexto de una oferta
cultural heterogénea, el lector podia encontrar cierta informacion sobre las
exposiciones y los artistas que circulaban en la ciudad e, incluso, algunas
referencias a los argentinos que completaban su formacién en Europa. Sin
embargo, los cruces entre la esfera popular y lo “culto”, entre lo alto y lo
bajo, constituyeron un leitmotiv a lo largo de todo el periodo. En cuanto a
las reproducciones que dominaron las cubiertas, tendieron a mostrar el lado
“culto” del arte.!* No obstante, veremos que, aun alli donde parecia reinar la
tranquilidad de los valores establecidos y el buen gusto, podemos encontrar
ejemplos significativos de ese mismo discurso humoristico que operaba en
distintos registros a lo largo de la publicacion.

II.

Durante los afios que van de 1918 a 1924, la imagen de tapa siguid dis-
tintos criterios: las obras de artistas extranjeros dominaron el primer afio y, a
partir de 1919, se incorporaron artistas locales, pero siempre en un porcentaje
menor. Muchas de las firmas reproducidas circulaban en los salones de Bue-
nos Aires y, esporadicamente, se explicitaba la referencia al lugar de venta y
se registraba el nombre de la galeria donde era exhibida la obra (Witcomb o
Miiller en la mayoria de los casos); incluso, en varios ejemplos, se mencionan
las colecciones privadas a las que pertenecia la pintura. De esta manera, la
seleccion proyectaba los intereses del mercado artistico, todavia proclives a
favorecer un consumo de producciones europeas.'* Las tematicas, siempre de
corte naturalista, variaban entre retratos femeninos, escenas domésticas o fami-
liares, niflos, escenarios campestres 0 maritimos y algunos retratos historicos

13 Otro tipo de analisis merecen las ilustraciones de José Friedrich incluidas en la portada
ya que forman una parte sumamente importante de la visualidad del semanario. Dedicadas a la
satira politica, estas ilustraciones introducian al lector en cuestiones vinculadas a la coyuntura
local o a la politica internacional que serian tratadas en las paginas siguientes.

!4 Para un avance sobre las caracteristicas de estos circuitos, véase Bermejo (2011).
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de hombres ilustres. También se incluyeron ilustraciones (como las firmadas
por el pintor y dibujante aleman Gustavo Goldschmidt o por el italiano Antonio
Marchisio, entre otros), encargadas para ciertas ocasiones especiales de diversa
indole como la conmemoracion de una efeméride patria (local o extranjera) o
la promocion de una actriz de renombre internacional que por entonces actuaba
en la ciudad. En términos generales, la mujer era representada en forma de clisé
a través de una mirada que destacaba la belleza femenina exponiéndola en un
marco contemporaneo y hedonista, tanto como en un contexto alegorico o en
una idilica escena rural.'® Por ultimo, se vieron retratos al 6leo de damas de la
alta sociedad portefia realizados por el pintor y galerista Frans Van Riel, quien a
su vez firmaba las fotografias de la seccion grafica, junto con Witcomb y otros.

ATLANTIDA

Héctor Nava, El carrero (Atlantida, 31 de octubre de 1924)

15 Si bien no me detendré en este asunto, cabe destacar que a pesar de la presencia domi-
nante de la mujer en las cubiertas de Atldntida, esta no representaba la destinataria privilegiada
como si lo haria otra publicacién de la misma editorial, la revista Para Ti. Al respecto, véase
Bontempo (2011).
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La nomina de pinturas reproducidas permite observar el contacto entre
los criterios editoriales y los circuitos artisticos y comerciales contempora-
neos. En su mayoria, son imagenes que cubren una zona densa del campo,
practicamente ajena a la renovacion vanguardista de los afios veinte y domi-
nada por un naturalismo de facil decodificacion, numerosas obras de pintores
europeos de segunda linea y un grupo de piezas menores de grandes firmas.
Las tematicas pintorescas, aquellas dedicadas a mostrar la belleza femenina
o el ocio de las clases altas, alimentaban un gusto por los lenguajes conser-
vadores y las escenas agradables, carentes de conflicto. Por otra parte, las
firmas cuya fortuna critica ha sido mas exitosa se alineaban de acuerdo con
los movimientos del mercado y con su peso relativo en este contexto. Asi, nos
encontramos con artistas representados en las galerias privadas, como los es-
paiioles Julio Moisés, Alvarez de Sotomayor, Anglada Camarasa, los ingleses
Thomas Gainsborough y sir Joshua Reynolds o el pintor sueco Anders Zorn.
Estas firmas convivian en el espacio de la revista con algunos artistas argen-
tinos que también gozaban del apoyo de los compradores de arte. Entre estos
ultimos, se destacaron Carlos Ripamonte, Fernando Fader, Jorge Bermtdez,
Juan L. Pedemonte o Luis Tessandori, entre otros que en los afios diez y
veinte del ese siglo desarrollaban carreras exitosas en el plano comercial. Por
otra parte, se destaca un caso curioso como fue el del uruguayo Pedro Figari
(sus obras ocuparon tres numeros del magazine), quien fue reivindicado por
los protagonistas de la renovacion martinfierrista al mismo tiempo que se
integraba a las colecciones mas tradicionales en funcion del imaginario rural
que desplegaba en sus pinturas. En suma, la impronta europea que recorria las
galerias de Buenos Aires también es visible en Atlantida y el lugar ocupado
por los artistas argentinos estaba reservado, principalmente, a aquellos que
trabajaban ciertos repertorios de temas cercanos a las definiciones contem-
poraneas del arte nacional. Es decir, el paisaje serrano, nortefio o de zonas
aledafias a Buenos Aires, el paisaje urbano, mas una iconografia dedicada a
cristalizar tipos y costumbres locales copaban este soporte como eco de las
politicas de exhibicion de las salas privadas, dejando un margen insignifican-
te para las propuestas y lenguajes nuevos que comenzaban a difundirse desde
mediados de la década del veinte.'®

16 Sobre este tema, véase Bermejo (en prensa) y Artundo (2000). Las notas de arte tendie-
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III.

En este contexto, la inclusion en 1924 de Emilio Pettoruti, uno los princi-
pales artistas identificados con la vanguardia, significaba un quiebre abrupto
con respecto a los canones estéticos que arbitraban la visualidad de las tapas,
aunque las consecuencias de este episodio no se tradujeron en una nueva poli-
tica editorial. Como era de esperar, la llegada del artista platense fue aplaudida
desde los sectores vanguardistas, en particular, desde la revista Martin Fierro."
En ese sentido, su presencia en Atlantida, mayormente inclinada hacia un arte
conservador en sus formas y temas, resulta, al menos, problematica. Mas ain,
considerando que fue una de las pocas revistas de interés general que dedicod
sus paginas a Pettoruti mientras éste se encontraba en Europa, anticipando su
llegada al pais concretada ese mismo afio.'® Sumada a algunas presencias espo-
radicas, pero que no obstante irian en aumento, Pettoruti protagonizé una de las
excepciones modernizadoras mas sonadas y polémicas de los circuitos locales
con la exposicién que montd en el salon Witcomb en octubre de ese afio."”

Ya en Buenos Aires, el pintor entablé amistad con el director del semanario,
Constancio C. Vigil, y fue éste quien lo puso al tanto de una muestra que prepara-
ba un grupo de artistas para desprestigiar la validez de sus propuestas. Se trataba
del llamado Primer Salén Ultrafuturista, que abriria en la galeria Van Riel el 27
de noviembre de ese afio, con una exposicion que parodiaba las obras exhibidas
el mes anterior en Witcomb. En sus memorias, Pettoruti narro este episodio pero
evitd comentar la postura de Vigil sobre la organizacion del salon; en su lugar,
asumio la afrenta como un desafio y, ademas de instar al director para que cola-

ron a ubicarse en la misma linea que presentaban las reproducciones de tapa: entre los artistas
resefiados durante el periodo estuvieron Luis Sargent, Jorge Berheim, Romero de Torres, Carlos
de la Torre, los argentinos Gregorio Lopez Naguil, Mario E. Canale, Alfredo Guido, Fernando
Fader, Benito Quinquela Martin, el citado Pedro Figari y otros.

17 Sobre la recepcion de Pettoruti en el contexto de los debates por el arte moderno, véase
Wechsler (1998).

'8 Paz, Julio de la. Atlantida en Europa. Argentinos en Berlin. El pintor Emilio Pettoruti,
Atlantida, 8 de febrero de 1923, p. 10.

Los articulos de Julio de la Paz, por entonces cronista de At/antida en Europa, testimonian
ese interés previo al retorno de Pettoruti, luego de los aflos de formacion europea (Wechsler, 1998).

19 Cabe mencionar también la exposicion de Pablo Curatella Manes y la presentacion del
Primer Salén Libre, que tuvieron lugar en la misma galeria.
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borara de alguna forma, decidio participar con sus propias obras.?

A tres dias de inaugurada la muestra en Witcomb, el 16 de octubre de 1924,
la tapa de Atlantida exhibid el 6leo del platense Las amigas: dos figuras de ca-
racteristicas constructivas instaladas sobre un espacio neutro apenas esbozado
por planos lisos de color. Sin embargo, para desilusion de aquellos lectores que
esperaran alguna referencia sobre esta obra, la seccion “Notas de arte”, a cargo
de José M. Lozano Moujan, se ocupo de la muestra de Agustin Riganelli en la
Asociacion Amigos del Arte. No faltaban razones para dar prioridad a uno en
lugar del otro: por un lado, la Asociacion ocupaba desde sus inicios un espacio
significativo en los medios graficos a través de la publicidad regular de todas
sus actividades; por otro, la escultura de Riganelli no sélo no cuestionaba los
canones estéticos aceptados por la mayor parte del ptiblico y de la critica, sino
que también gozaba del prestigio de varios premios en su haber.

ATLANTIDA

Emilio Pettoruti, Las amigas (Atldntida, 16 de octubre de1924)

2 Sin embargo, a posteriori admitio que el episodio fue tan traumatico como para producir-
le “una de las mas grandes depresiones morales” de su vida (2004: 185, 187-189).
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Recién en el namero siguiente, y ya con algunos dias mas para pensar
sobre el impacto que habian producido las obras de Pettoruti, la atencion del
semanario se centr6 en él.%! Siguiendo el mismo formato que solia utilizar
en la seccion grafica para cubrir distintos eventos entre los que se contaban
las muestras de arte, el articulo aparecio ilustrado con fotografias del artista
y de las obras. Pero, a diferencia de otros casos, este parecia transparentar
las dificultades de la critica para hablar de los nuevos lenguajes frente a
frente. Dando cuenta de esta situacion, Lozano Moujan ensay6 un intento
de comprender y apeld a las palabras del pintor mediante una entrevista
para explicar esas imagenes que exigian nuevos codigos de percepcion, una
“nueva sensibilidad” y algo mas de competencia en los movimientos de
vanguardia que irrumpian en las capitales europeas desde el impresionismo
en adelante. La pregunta inicial apuntaba a esclarecer un asunto de base:
“;,Como clasifica su arte, de objetivo o subjetivo, y a qué tendencia perte-
nece, al cubismo, expresionismo o futurismo?”. No obstante, los esfuerzos
de Pettoruti por responder en forma didactica evidenciaban la necesidad
de otros modos de ver: “;Entonces los suyos son iguales al derecho que al
revés?”; a lo que el artista responde: “No; pero se mantienen por la armonia
que proviene, no solamente del color, sino también de las lineas que encie-
rran a dicho color”?.

Una semana después, Atlantida publicé una pequeia caricatura que
sintetizaba la confusion generada en el publico a partir de la emergencia
de los lenguajes vanguardistas. La escena mostraba a una compradora en el
momento de recibir una obra realizada por encargo. Aunque el cuadro no
ostentaba un solo elemento figurativo reconocible, la clienta sin embargo
objetaba: “—Me parece, querido Pettoruti, que me ha hecho usted la boca
un poco grande”.

2 Atlantida, 23 de octubre de 1924. Paraddjicamente, la portada de este numero, cuya sec-
cion de arte estaba dedicada a Pettoruti, reprodujo E/ carrero de Héctor Nava, una escena rural
de corte naturalista, habitual en este soporte.

2 Lozano Moujan, José M. Notas de arte. La exposicion de Pettoruti. Atldntida, 23 de
octubre de 1924.
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(Atlantida, 30 de octubre de 1924)

Por esos dias, se monto en la Asociacion Amigos del Arte una muestra de
homenaje a Fader que recorria alrededor de veinte afios de trayectoria y fue
cubierta desde las paginas de Atldntida siguiendo el mismo formato de la nota
grafica utilizada para la muestra de Pettoruti. Todo lo que antes era indicio de
duda y esfuerzo por digerir un idioma diferente aqui dejaba paso a una escri-
tura fluida y certera. Fader representaba al artista moderno y consagrado que
revelaba la potencia de la produccion nacional. Incluso parecia facilmente
identificable entre las “tendencias impresionistas”, a la vez que productor de un
arte realista volcado a la observacion del paisaje rural. La presencia de ambos
pintores en simultaneo facilité la comparacion y mas de una vez fueron identi-
ficados como los puntos extremos del debate?. Pettoruti habia logrado sacudir

2 Lozano Moujan, José M. Notas de Arte. El homenaje a Fader. Atlantida, 30 de octubre
de 1924, p. 31y 49.

2 Lozano Moujan, José M. Notas de Arte. Temas del momento. Atldntida, 6 de noviembre
de 1924, p. 6.
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la escena artistica y dividir la opinion publica; mientras tanto, Fader reafirmaba
su posicion hegemomonica.

Uno de los asuntos afectados por la polémica fue la idea de arte nacional.
Una vez mas, se ponian en discusion los elementos que lo definian, en espe-
cial los motivos plasticos: “;es acaso nacional un cuadro por el simple motivo
de copiar un gaucho? ;Dejan de ser inglesas las obras de Shakespeare cuyos
asuntos se desarrollan en Venecia o Dinamarca?”.” Para el critico de Atldntida,
el arte nacional “debe ser aquel que, aun produciendo en terrenos lejanos a la
patria, lleve consigo el signo de nuestra raza”. Sin embargo, se mostraba escép-
tico frente a esta posibilidad debido al cosmopolitismo, las diferencias regiona-
les y la misma vida moderna que con sus “faciles medios de comunicacion lo
iguala todo”. Con estos argumentos, Lozano Moujan expresaba la vigencia de
las criticas al arte nacional que protagonizaban los debates en torno a este tema
desde hacia mas de veinte afios, y con especial intensidad durante el Centenario
de la Revolucion de Mayo. Mientras que, por un lado, el critico cuestionaba los
argumentos ligados a un nacionalismo positivista (segin los cuales el medio
geografico y social determinaba la produccion artistica de una nacién) por otro,
apelaba a los mismos términos que habia esgrimido Martin Malharro respecto
de las dificultades para crear una “escuela argentina”.*

Aunque Lozano Moujan se reconocia poco afin al lenguaje futurista o
cubista, descalifico el principal argumento que alimentaba el Salon Ultra-
futurista: la supuesta facilidad de ejecucion de las tendencias “extremas”.
Finalmente, llegd el momento de cubrir el evento desde las paginas del sema-
nario. El nimero del 27 de noviembre sali6 con una portada de Jorge Larco
que caricaturizaba a los visitantes del salon. En el nimero anterior se habia
anunciado la incorporacion de Larco, lo que significaba, aunque momenta-
neo, un cierto aire de renovacion en el area.”’ Siempre eclécticas, las tapas
habian favorecido los retratos y las escenas costumbristas, aunque hasta ese

% Ibidem. Jorge Luis Borges también usa el ejemplo de Shakespeare para abordar similar
problematica, en “El escritor argentino y la tradiciéon” de 1951.

26 Miguel Angel Mufioz (1998) analiza estos debates en el marco de la Exposicién Interna-

cional de Arte del Centenario de 1910.

27 Larco venia a sumar una presencia mas entre los artistas consagrados del staff: el pintor Emilio
Centurion, quien se ocupé de representarlo a través de una caricatura realizada para la ocasion, estuvo a cargo
de los retratos de distintos colaboradores durante 1923. Véase Atldantida, 13 de noviembre de 1924, p. 51.
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momento el humor no habia traspasado el interior de la revista. La seleccion,
como se dijo antes, articulaba intereses dominantes en el consumo artistico
y un porcentaje significativo de las piezas reproducidas entre 1918 y 1924
incorporod obras que se exhibian contemporaneamente en las galerias. Ahora
los lectores se encontraban con una ilustracion vinculada directamente a una
muestra, inusual por cierto, aunque no existiera la intencién de comercializar
las obras. Esta tapa de Larco captaba una escena de incomprension frente a la
novedad con una pareja de elegantes y jocosos visitantes frente a unas obras
imaginarias. A la semana siguiente, la seccion “El gran rotativo”, el apartado
que parodiaba las noticias del momento tratadas en otras secciones, reflejo el
mismo clima de ironia:

“El gran rotativo”
(Atlantida, 4 de diciembre de 1924)

Cuando el mundo estaba al borde del abismo inconmensurable de la de-
cadencia artistica; cuando ya nadie creia posible reaccionar contra esa
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anemia provocada por el agotamiento académico, lleg6 lo que fatalmente
tenia que llegar: el dulce de leche del ultrafuturismo.

La mas estupenda demostracion de arte del siglo. El primer Salon Nacional
Ultrafuturista de lo de Frans Van Riel es monstruosamente genial. Los pin-
celes estupendos de nuestros mejores maestros pictdricos se han dado cita
para constituir un conjunto maravilloso de lineas, de colores y de formas.
[...] Les cabe a Pettoruti, y sobre todo a sus discipulos la gloria de haber
dado al mundo lo inico que merece el honor de llamarse arte.
Llenémonos ahora, si la boca con esta exclamacion: “jAl fin!”.

Siglos enteros de titubeos y dudas tienen una coronacion digna de los
esfuerzos, de los afanes y de los sacrificios de los Corot, Fragonard, Mu-
rillo, Rembrandt, Van Dyck, Zuloaga, Fader, Blazquez, etc., etc.

i'Y basta de comentarios! jAhi estan las obras que hablan con su muda y
formidable elocuencia!®.

El articulo fue ilustrado con tres de los cuadros exhibidos en el Salon
Ultrafuturista; la seccion grafica mostrd una fotografia de los asistentes y
otras cinco obras, mientras que en el nimero anterior se habian reproducido
las dos telas que envio Pettoruti junto con la obra de un tal Esquimal. Pero
mientras estas Ultimas se disponian normalmente, las del “Rotativo” apare-
cieron invertidas, sin titulo ni autor, en sintonia con el tono del texto. Si bien
Atlantida no demostroé especial afinidad por la vanguardia, interpret6 la burla
como una humorada sin mayores pretensiones y, tal vez, por esta via tendid
a favorecer una mirada reflexiva sobre la novedad. Esta postura se evidencio
en un pequeiio recuadro firmado por Leonardo Tuso:

Una exposicion que baild sin musica. ;Se ha logrado, se ha pretendido,
acaso, herir hondo la moderna produccion estética? De seguro que no.
Seria esa una labor adusta, ciertamente indigna de “La Chacota”. Se bus-
caba lo que se ha conseguido: una prueba de buen humor. Y, tal vez, algo
mas, que los mismos autores de la farsa no aciertan a descubrir.”’

28 Atlantida, 4 de diciembre de 1924, p. 48.

2 También en: Guzman Kalomel. Los futuristas, el buen humor y “la chacota”. Atlantida,
4 de diciembre de 1924, p. 4.
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Como contrapartida, desde el diario La Protesta, la voz de Alfredo Chia-
bra Acosta (Atalaya), fiel a un estilo de critica militante, no prescindia de la
ironia, pero atacaba en forma directa, visceral, a los defensores del arte tradi-
cional: “... eran las momias galvanizadas por envidia y rencor”, una “caterva
de idiotas” alimentada por “bajas pasiones”.*

Con pluma mordaz y una fuerte toma de partido por los valores con-
sagrados, otros medios graficos, como La Epoca o La Razén, alentaban el
desconcierto general y sembraban la idea de que el gran arte era otra cosa,
algo bien distinto a lo que se pudo ver en Witcomb y que se parodiaba en
Van Riel. Para los directores de Witcomb, los encuentros con producciones
de filiacion vanguardista serian esporadicos en una linea de exposiciones que
tendio a privilegiar las poéticas tradicionales. En el caso de Frans Van Riel,
es probable que haya existido la intencion de participar en la polémica —mien-
tras una de sus principales competidoras copaba diarios y revistas— y de ins-
cribir una marca cuando los debates estéticos estaban llegando a un momento
de climax. Sin duda, ambos galeristas eran conscientes de los movimientos
que estaban generando y de las remotas posibilidades comerciales de estas
exposiciones; aunque no podemos dejar de preguntarnos cual habria sido el
compromiso de Van Riel con un salén que parodiaba el avance modernista,
reaccionando contra la innovacion estética, una posicion que su trayectoria
posterior conseguiria hacer olvidar.

Por lo demas, resulta dificil imaginar fines comerciales (por lo menos
inmediatos) para este tipo de accionar, tanto en el caso de quien se aventu-
raba con piezas que rompian con las normativas estéticas vigentes como en
el de quien pretendia ridiculizarlas. Las muestras renovadoras de Witcomb,
y especialmente la de Pettoruti, estuvieron lejos de constituir un éxito de
ventas. En este punto, interesa destacar un articulo del periodista Juan José
Soiza Reilly -que también fue colaborador de Atldntida-, publicado en otro
semanario de caracteristicas similares, £/ Hogar, editado por el sello Haynes
y con el que Vigil estuvo vinculado en sus comienzos (Bontempo, 2013).
Apelando al humor, Soiza Reilly registr6 con ironia el estado de situacion en

3 Chiabra Acosta, Alfredo. Diorama artistico. Momias de trance en ultrafuturismo. La Pro-
testa. Suplemento semanal La Protesta, noviembre de 1924, p. 2. Un analisis de las posiciones
de Atalaya, en Wechsler (2003: 173-181). Cf. Artundo (2004).
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cuanto a las preferencias de los compradores de arte para 1924 al confrontar
las exiguas ventas de Pettoruti con el éxito comercial de Carlos de la Torre
(1856-1932), quien habia expuesto poco antes en Witcomb. Bajo el titulo
“La reaccion artistica”, Soiza Reilly se referia a la existencia de “vigilantes”
y “delincuentes” (artistas con propuestas estéticas novedosas) en los pasillos
del Salén Nacional; a exposiciones “revolucionarias” y “gérmenes de rebe-
lién”, lo que perfilaba una imagen de enfrentamiento y oposicion en la escena
artistica; una imagen posiblemente mas cercana al horizonte de expectativas
de los lectores de una publicacion de vanguardia como Martin Fierro o Proa
que a los de las revistas El Hogar o Atlantida. Incluso cabe pensar que, en
1924, aquellos lectores y espectadores tal vez se encontrarian mas a gusto
en las salas pobladas de “carretitas de bueyecitos” y “nubecitas” realizadas
por “el tnico pintor argentino que vende todos los cuadros que expone” que
frente a las audaces composiciones del platense, cuyas obras constituirian la
“Ultima esperanza que tenemos contra el triunfo del arte en las confiterias. ..
.31 Para 1924, las ventas de este pintor autodidacta probaban la vigencia de
los lenguajes naturalistas en el espacio comercial. En lo que concierne a los
artistas locales, las tematicas gauchescas y el paisaje rural, trabajadas a partir
de recursos conocidos por los compradores de arte —como la pincelada suel-
ta, la factura abocetada y el interés en la recreacion de atmodsferas— a lo que
se agregaba el pequefio formato (algunas piezas no superan los 9 x 10 cm),
resultaban una eficaz formula de mercadotecnia.

IV.

Si la promocién de la vanguardia no era una politica rentable para los
galeristas, aunque si podia dar resultados como estrategia publicitaria, desde
el punto de vista de las elecciones editoriales de Atlantida, la atencion sobre
Pettoruti mostré una vez mas las posibilidades del humor como una via re-
flexiva capaz de abrir nuevas preguntas sobre el arte. Hasta ese momento, el
humor grafico o los textos satiricos favorecieron una mirada desprejuiciada
sobre la pintura (aunque no dejaba de apelar a estereotipos provenientes del
mundo “culto” del arte) o, por lo menos, instalaron un imaginario segun el

3! De Soiza Reilly, Juan José. Por los salones. Carlos de la Torre frente a Emilio Pettoruti.
El Hogar, 24 de octubre de 1924, p. 8.
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cual los valores establecidos eran susceptibles de cuestionamiento: la inspira-
cién o la genialidad del artista, el aura de la obra, la innovacion de la vanguar-
dia o el arte académico perdian solemnidad frente a la parodia desenfadada
de ilustradores y escritores.

No obstante, Atldntida manejé mas de un registro para hablar de las be-
llas artes. E1 humor fue una constante que se desplegd en todas las secciones
y, en un primer momento, represent6 la via central para introducir el tema.
Luego, cuando las notas de arte se hicieron mas frecuentes de la mano de cri-
ticos profesionales, el magazine introdujo una nueva voz en el campo y desde
alli definié una posicion que tendié a privilegiar las poéticas consagradas.
Desde el punto de vista de las imagenes, el relato que construyeron las re-
producciones de tapa siguié los mismos lineamientos. Ponian en circulacion
cuadros cuyos originales podian ser observados en directo o, eventualmente,
adquiridos en los salones de la ciudad. Aun cuando las obras de pintores ar-
gentinos reproducidas por Atlantida ocuparon un espacio considerablemente
menor respecto de los extranjeros, la columna de arte privilegiaba las ex-
posiciones de aquellos. En simultaneo, las caricaturas presentes durante el
periodo 1918-1924 matizaron estos posicionamientos estético-ideologicos
introduciendo momentos de quiebre a través de una mirada inquisidora que
lograba crear cierta tension entre los valores establecidos y la posibilidad
de cuestionarlos mediante la parodia. Los afios veinte fueron un periodo de
expansion del mercado de arte y el coleccionismo comenzaba a formar parte
de los habitos de consumo de los nuevos sectores medios y medio-altos de la
sociedad. En ese marco, la distribucion masiva de Atldantida abria la posibili-
dad de introducir en el campo nuevas modalidades de apreciacion y consumo,
favoreciendo frente al “gran arte” el desarrollo de una mirada versatil que
permitia tanto el despliegue humoristico como la reflexion critica.
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