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Disputas por la tradicion: Adolfo
Bellocq, ilustrador del Martin Fierro

Juan Albin
(UBA/UNA, Argentina)

En Tradicion (1931) de Victor Cansolo (1898-
1937), Diana Weschler ha visto cifradas las
tensiones de un momento concreto de la historia
del arte argentino: el de la década de 1920.
Naturaleza muerta que es a la vez un “manifiesto
plastico sobre la pintura contemporanea”,' el
cuadro (Fig. 1) exhibe sobre una mesa
ligeramente rebatida una serie de objetos que
condensan sentidos historicos y estéticos.
Destaquemos tres que nos interesan
especialmente. A la derecha y en un primer
plano, el libro-catalogo de la exposicion del
Novecento, realizada en 1930 en la Asociaciéon
Amigos del Arte de Buenos Aires; también, en la
misma linea de sentido, pero en un segundo
plano en el espacio imaginario del cuadro,
apoyada sobre la pared del fondo, la revista de
arte Augusta, editada entre 1918 y 1921. A la
izquierda y en primer plano, por tltimo,
ocupando buena parte del espacio pictorico, la
edicion del Martin Fierro ilustrada por Adolfo
Bellocq (1899-1972) y publicada también en 1930
por lamisma Asociacion Amigos del Arte. Por esa
disposicion de conjunto el cuadro de Cunsolo
apela a la vez a dos tradiciones: por un lado, a la
tradicion europea a través de la pintura de los
novecentistas italianos, que intereso
especialmente a la vanguardia local, y también a
la renovacién y modernizacion de los lenguajes
plasticos que implicaron publicaciones como
Augusta, formando a artistas y publicos a través
de sus criticas, ensayos y notas sobre arte; por
otro lado, a una tradicion local y propia, que se
hace visible en la eleccion del Martin Fierro
ilustrado por Bellocq. Asi, el cuadro de Cansolo
es interpretado por Weschler como la exhibiciéon
de una “nueva tradicion construida a partir de la
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combinaciéon de elementos locales 'y
extranjeros”.2 En la construccion de esa nueva
tradicion de lo moderno se condensa tal vez algo
de lo mas interesante de las propuestas estéticas
de los anos veinte: en efecto, los artistas mas
activos y visibles de la vanguardia artistica local
de la época, como Emilio Pettorutti, Pablo
Curatella Manes y Xul Solar, practicaban de
modos diversos ese doble movimiento, buscando
la renovacion de la percepcion, la sensibilidad y
los lenguajes y a la vez retomando diferentes
tradiciones del pasado. Doble movimiento que se
podia leer, de modo programatico, en el
manifiesto de la revista Martin Fierro (1924)3 y
que tuvo su sintesis tal vez méas efectiva en
aquello que Beatriz Sarlo llam6 “criollismo de
vanguardia” para caracterizar la poética de Jorge
Luis Borges de los anos veinte.4

Fig. 1. Victor Cansolo, Tradicién, 1931, 6leo sobre carton,
01,5 x 122 cm, Museo Provincial de Bellas Artes, La Plata.

Fig. 2. Adolfo Bellocq, Vifieta inicial del canto IV de la
Vuelta, xilografia, en José Hernindez, Martin Fierro,
Buenos Aires, Asociacién Amigos del Arte, 1930.
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No es gratuita la importancia que Cansolo le dio
al Martin Fierro de Bellocq en ese cuadro que
quiere condensar y sintetizar las tendencias
artisticas de la década de 1920. Y ello porque la
version que hace Bellocq del Martin Fierro
condensa también aquel doble movimiento que
apela tanto a la tradicibn como a la
experimentacion y a la renovacion. En efecto, lo
que se pone en juego en su version no es tan soélo
la tradicion, sino tal vez su reformulacién. La
eleccion de Bellocq debe leerse asi como una
disputa por esa tradiciéon que parece construirse
en parte alrededor del Martin Fierro: por un
lado, disputa por ese objeto cultural frente a los
artistas y escritores de vanguardia de su misma
generacion (nucleados en un primer momento
alrededor de una revista que lleva, precisamente,
el nombre de Martin Fierro, y luego de Proa);
por otro lado, disputa por las lecturas del poema
que habian hecho los intelectuales nacionalistas
(como Leopoldo Lugones o Ricardo Rojas) y que
seguian gravitando fuertemente en la década de
1920. No hay que olvidar que Bellocq irrumpe
por esos anos en el campo artistico desde un
lugar particular: el de los artistas reconocidos
primero como pertenecientes a la “Escuela de
Barracas”, luego como el “Grupo de los Cinco”
(Bellocq, Facio Hebequer, Agustin Riganelli,
José Arato y Abraham Vigo) y por ultimo como
los “Artistas del Pueblo”, asociados a su vez a los
escritores del grupo de Boedo.5 Y la posicion de
los artistas del pueblo en ese campo artistico es
pensada por ellos mismos como una tercera
posicion emergente entre la posicion de la
vanguardia y las irrupciones mas bien residuales
de cierto academicismo nacionalista, que
trabajaba los temas criollos a través de un
lenguaje residual, figurativo y vinculado en parte
al naturalismo. Facio Hebequer enuncia esa
posicién con mucha claridad, al comentar de
modo critico una exposiciéon de Cesareo Bernaldo
de Quir6s en 1928: “Si Quirds no satisface las
necesidades espirituales de nuestra época,
tampoco las satisface Del Prete. Pero si
tuviéramos que optar por Quirés o Del Prete, nos
quedariamos, desde luego, con Riganelli”.¢ En
esa afirmacion de Facio hay que leer en primer
lugar una serie de cortes: alli se delinean,
separando claramente las aguas, las posiciones
fundamentales en el campo artistico de los afios
veinte. En seguida, sin embargo, hay que intentar
percibir los cruces y las articulaciones complejas,
porque por debajo de esos cortes se pueden
percibir en seguida tensiones y solapamientos
varios. Disputas, en fin, en un campo artistico
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que en los veinte ya se ha vuelto muy dinamico
por los debates que lo movilizan en todo nivel. Y
ello porque si los artistas del pueblo se
diferencian de la lectura de la tradicion criollista
que hace Quirés, no dejan por momentos de
involucrarse también con sus temas, topicos e
iconografias: el Martin Fierro de Bellocq es tal
vez la prueba més evidente, asi como el mismo
interés critico que tiene Facio Hebequer en la
exposicion de Quirés. Y si en el otro frente se
diferencian de una estética vanguardista que
piensa el arte de modo inmanente y busca en
primer lugar una revoluciéon de los modos de
percepcion y las formas de expresion (estética
vanguardista que Facio condensa en aquella
afirmacion en la figura de Del Prete), por otro
lado también puede percibirse que los artistas
del pueblo se alejan del academicismo residual
de artistas como Quirds. Asi, si bien Bellocq y sus
compaiieros pueden pensarse como artistas
eminentemente figurativos y “teméticos”,” no
deja de haber en ellos una notoria btisqueda y
experimentacion formal que por momentos
acerca el trabajo de Bellocq —como han sefialado
primero Francisco Corti y luego Marcelo
Pacheco—8 a las experimentaciones expresivas
del grupo Die Brucke. También esa
experimentacion formal podria percibirse,
pienso, en el Martin Fierro de Bellocq, en tanto
las estampas de gran formato y las vifietas
pequenas que lo conforman no siempre trabajan
con los mismos codigos de representacion. Asi,
sus imagenes pueden ser mas o menos sintéticas:
las vifietas que encabezan los primeros cantos de
la Vuelta, narrando la experiencia de Fierro entre
los indios (Fig. 2), son ejemplares de esa
representacion mas sintética, asi como algunos
paisajes en que las figuras se empequenecen y se
resuelven en muy pocos trazos, tanto en
estampas como en vifietas (Fig. 3). Pueden ser
también mas o menos abstractas en un sentido
particular: en efecto, las vifietas iniciales que
presentan los objetos del mundo gaucho
proceden abstrayendo esos objetos de su
contexto vital y funcionan como un marco casi
alegorico de ese mundo (Figs. 4y 5). Pueden ser
incluso mas o menos realistas: el modo en que se
resuelve, por ejemplo, la figura del Viejo
Vizcacha —una gran cabeza en primer plano,
superpuesta con cabezas de perros, y rematada
con unos cabellos que terminan figurando unos
cuernos algo demoniacos— nos muestra la forma
en que Bellocq se puede correr -casi
inadvertidamente del registro realista (Fig. 6),
lo mismo que cuando trabaja superponiendo
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rostros y cabezas en un sentido mas espacial y
plastico que narrativo, como en la estampa
central que ilustra la payada (Fig. 7).

Fig. 3. Adolfo Bellocq, Estampa central del canto XIII de
la Ida, xilografia, en José Hernindez, Martin Fierro,
Buenos Aires, Asociacion Amigos del Arte, 1930.

Fig. 4. Adolfo Bellocq, Vifieta inicial del canto I de la Ida,
xilografia, en José Hernandez, Martin Fierro, Buenos Aires,
Asociacion Amigos del Arte, 1930.

Las circunstancias de la produccion, la
exhibicion y la publicacion de las ilustraciones de
Bellocq para el Martin Fierro son también
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significativas para pensar esas tensiones, cruces
y disputas en el campo artistico de los afios
veinte. El Martin Fierro de Bellocq tiene su
origen en un encargo: en base a una propuesta de
la Asociacion Amigos del Arte en 1927,% Bellocq
realiza sus ilustraciones y termina exponiendo
sus grabados en 1930 en la sala de la asociacion;
luego, ésta publica el libro en un volumen lujoso
y de gran formato. La Asociacién Amigos del Arte
tenia su sala de exhibicién en la calle Florida y,
como senala Wechsler,!° casi desde su formaciéon
estaba asociada, en tanto nueva institucién, con
la vanguardia artistica ligada a la revista Martin
Fierro.* En ese sentido, la produccion,
exhibiciéon y publicacion del Martin Fierro de
Bellocq son interesantes porque nos muestran
cruces en un campo artistico que no es tan
polarizado ni tan rigido como tradicionalmente
se penso; en efecto, permiten ver no soélo las
estrategias de inserci6on, circulacion y

posicionamiento en ese campo artistico,2 sino
también una disputa por los temas, topicos e
iméagenes de la tradicion que desde muchas zonas
del campo cultural se est4 reformulando por esos
anos.

it

Fig. 5. Adolfo Bellocq, Estampa central del canto I de la
Ida, xilografia, en José Hernandez, Martin Fierro, Buenos
Aires, Asociacion Amigos del Arte, 1930.
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Bellocq ilustrador

No hay que naturalizar la eleccién de Bellocq y
hay que pensarla como lo que es: una eleccion.
En efecto, como sefiala Corti, la Asociacion
Amigos del Arte propuso a Bellocq la ejecucion
de una edicion de lujo ilustrada de una de las
siguientes tres obras: Recuerdos de provincia,
Santos Vega o Martin Fierro.3s Bellocq se
decidira finalmente por el poema de Hernandez
y de esa manera elige también entrar en la serie
de discusiones y debates historicos que su lectura
produjo.

Fig. 7. Adolfo Bellocq, Estampa central del canto XXIX de
la Vuelta, xilografia, en José Hernandez, Martin Fierro,
Buenos Aires, Asociacion Amigos del Arte, 1930.

Fig. 8. Adolfo Bellocq, Pescadores y vagos, 1925, xilografia,
30 x 62 cm, Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires.

Ahora bien: Bellocq ya cuenta con una
trayectoria como ilustrador cuando realiza hacia
fines de la década de 1920 su version ilustrada
del Martin Fierro. La ilustracion de libros y
revistas sera por lo demas una constante en su
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obra posterior. Podria decirse aun que el trabajo
grafico y la ilustracion estan en el origen mismo
de su formacion como artista. Y ello porque las
instancias bésicas de formacion de Bellocq son
dos, como ha sefialado Pacheco.4 Por un lado, un
aprendizaje mas académico en una reparticion
de la Asociacion Estimulo de Bellas Artes en el
barrio de Monserrat, de la mano de los maestros
Alfredo Torcelli, Eugenio Daneri y sobre todo
Pompeyo Boggio, compartiendo alli estudios e
intereses con los compaineros que luego seran
reconocidos como artistas del pueblo. Por otro
lado, menos académico pero igualmente
importante, el aprendizaje técnico realizado
trabajando en los Talleres Graficos Musicales de
Breyer Hnos., en cuyo contexto Bellocq
experimenta por primera vez con las piedras
litograficas y va conociendo poco a poco algunas
de las técnicas del grabado. Para los Talleres
Breyer Hnos. Bellocq hace sus primeros trabajos
como ilustrador: fundamentalmente disefiando
las caratulas para partituras de piezas musicales
populares.’s Si estas primeras ilustraciones de la
década de 1910 muestran un artista en formacion
e incluso, segin Pacheco,® no podrian
considerarse sus primeras obras sino en un
sentido meramente cronoldgico, las ilustraciones
de los afos veinte ya tienen un caracter mas
maduro y se insertan ya en la obra de un artista
que va consolidando un estilo particular,
trabajando los mismos temas y experimentando
con las mismas soluciones formales que se
encuentran, ya de modo mas sistematico, en su
obra grabada y pictorica. Asi, cuando Bellocq se
dispone a realizar su version ilustrada del Martin
Fierro ya ha hecho las ilustraciones de La casa
por dentro (1921) de Juan Palglzzo, Suerio de una
noche de castillo (1925) de Angel de Estrada y
Airampo (1925) de Juan Carlos Davalos. Pero
fundamentalmente Bellocq se destaca entonces
como ilustrador por haber realizado las
importantes series de ilustraciones para dos
novelas de Manuel Galvez: Historia de arrabal 'y
Nacha Regules, ambas en 1922.

La relacion de Bellocq con la literatura de Galvez
podria pensarse de manera similar a la relaciéon
general entre la obra de los artistas del pueblo y
la pintura de Pio Collivadino: no s6lo éste fue el
maestro de algunos —por ejemplo de Facio
Hebequer— en lo que atafne al grabado sino que
su pintura incorpora desde muy temprano temas
e imagenes que implican una zona comdn de
intereses: fundamentalmente, el espacio del
arrabal. Los artistas del pueblo también
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trabajardn imaginariamente ese espacio, pero
destacando ante todo su relacién con los
personajes y los tipos que les interesan
especialmente: los vagabundos, linyeras,
atorrantes, prostitutas, obreros, inmigrantes. “La
tematica del arrabal, centrada no en el paisaje
sino en los personajes, en los tipos que se
consideran representativos de ese arrabal, es la
tematica dominante”,7 sefiala Miguel Angel
Munoz, intentando caracterizar asi el conjunto
de la obra de los artistas del pueblo. Evaristo
Carriego y Manuel Géalvez en literatura y Pio
Collivadino en pintura habian fundado esa zona
como espacio artistico. Los artistas del pueblo,
como los escritores de Boedo, trabajan
reversionando esos paisajes, sus personajes y sus
tonos. Como la obra pictérica de Pio Collivadino
paralos artistas del pueblo, 1a obra novelistica de
Galvez parece haber sido fundante para Bellocq
de cierta imagineria y funciona en ese sentido
como un ensayo y borrador de sus propios temas
y topicos. Asi, Nacha Regules le permite trabajar
sobre una zona que a Bellocq le interesa
especialmente, por condiciones biograficas y
elecciones artisticas y politicas: la zona de
Barracas y la Boca, con su puerto, con sus
conventillos y sus prostibulos, con sus tipos,
obreros y prostitutas, y con el tango permeéandolo
todo: ese espacio urbano imaginario constituye el
centro de las ilustraciones de Bellocq para Nacha
Regules. No hay que olvidar que a los artistas del
pueblo se los llamé primero artistas de Barracas.
Como aclara Muiioz,'® el nombre implicaba un
mote y un titeo: Barracas, es decir, barrio obrero,
artistas obreros. Esa zona es el espacio de
formacion de estos artistas y también muchas
veces el espacio imaginario de sus obras. Las
ilustraciones de Historia de arrabal son
asimismo ejemplares para entender esto: ellas
podrian pensarse como una serie de estudios
sobre el espacio del Riachuelo y su puente, que se
encuentra obsesivamente en la mayor parte de
las imagenes, dandoles una unidad casi formal,
representado una y otra vez desde diversas
perspectivas y en diferentes angulos, en primer
plano o al fondo, y en diferentes relaciones con
las figuras de los personajes de la novela. Las
ilustraciones de Bellocq para las novelas de
Galvez son asi un espacio de ensayo,
experimentacion y estudio de los propios topicos.
Y la experimentacién no se reduce a lo temético.
Bellocq experimenta con diferentes técnicas
(ilustraciones a pluma para Nacha Regules;
xilografias para Historia de arrabal) y en
ocasiones el uso de esa técnica estd en funciéon de

Disputas por la tradicién.../ Juan Albin

diferentes formas de representacion que escoge y
que juzga mas apropiadas para cada novela. Asi,
por ejemplo, en Nacha Regules Bellocq resuelve
las figuras femeninas muchas veces trabajando
con el estilo art nouveau, como ha percibido
Pacheco, estilizando y alargando las figuras y
sobre todo sus cuellos: ese registro iba muy bien
—junto al trazo suelto que implica la ilustracion a
pluma— para una novela que en efecto trabajaba
en ocasiones ese mundo de la prostitucion en un
registro naturalista y a la vez algo decadentista.
En Historia de arrabal, en cambio, Bellocq
resuelve el paisaje y las figuras de manera muy
sintética. La experimentacion afecta asimismo
diferentes formas de articular el texto y la
imagen: asi, en Nacha Regules y en Historia de
arrabal no siempre las imagenes se presentan en
un formato cuadrado o rectangular, sino a veces
también en L, enmarcando mas el texto; a veces,
Bellocq experimenta también con los limites de
la imagen y sus trazos parecen salirse del marco
y acercarse mas al texto. Por tanto, asi como
trabaja imaginariamente sobre el espacio
limitrofe del arrabal, también trabaja
experimental y formalmente sobre los limites
entre el texto y la imagen. Por todo ello Historia
de arrabal y Nacha Regules nos muestran a
Bellocq como un artista ilustrador que, ya a
principios de los afios veinte, tiene una cierta
trayectoria y madurez, que puede experimentar
con diferentes técnicas y codigos de
representacion y que intenta encontrar en los
textos que ilustra un puente interesante con su
propia obra.

Fig. 9. Adolfo Bellocq, Estampa central del canto VI de la
Vuelta, xilografia, en José Hernandez, Martin Fierro,
Buenos Aires, Asociacion Amigos del Arte, 1930.
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Fig. 10. Adolfo Bellocq, Estampa central del canto I de la
Vuelta, xilografia, en José Hernandez, Martin Fierro,
Buenos Aires, Asociacién Amigos del Arte, 1930.

Fig. 11. Adolfo Bellocq, Estampa central del canto IV de la
Vuelta, xilografia, en José Hernandez, Martin Fierro,
Buenos Aires, Asociacion Amigos del Arte, 1930.

La actividad de Bellocq como ilustrador tiene
ademés un aspecto institucional. Desde 1923,
empieza a trabajar como profesor de grabado,
dibujo y composiciéon en la Escuela profesional
N° 5 “Fernando Fader” y en 1928, mientras
realiza las ilustraciones para el Martin Fierro,
asume la catedra de grabado y arte del libro en la
Escuela Superior de Bellas Artes “Ernesto de la
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Carcova”.2° Como ilustrador y como profesor,
Bellocq recomendaba y estimulaba —en un
proyecto estético y politico que buscaba formar y
consolidar un arte social y nacional- ilustrar
sobre todo obras nacionales.2* Hasta encarar el
proyecto del Martin Fierro Bellocq habia
realizado las ilustraciones para obras
importantes y exitosas de Manuel Galvez. Sin
embargo, hasta alli siempre habia trabajado la
literatura  argentina m&s o  menos

contemporanea. Con el Martin Fierro encara
decididamente otro proyecto: reversionar un
poema central para la tradicion nacional, tal
como se nos reafirmaria desde la obra de
Cuansolo.

Fig. 12. Adolfo Bellocq, Vifieta inicial del canto V de la Ida,
xilografia, en José Hernandez, Martin Fierro, Buenos Aires,
Asociacion Amigos del Arte, 1930.

Fig. 13. Adolfo Bellocq, Estampa central del canto V de la
Ida, xilografia, en José Hernandez, Martin Fierro, Buenos

Aires, Asociacion Amigos del Arte, 1930.
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Las ilustraciones de Bellocq deben pensarse, por
altimo, en el contexto mas amplio de la
importancia que tenian el grabado y la
ilustracién para los artistas del pueblo, en tanto
artes por un lado més ligadas al trabajo artesanal
—que reivindicaban desde wuna concepcion
anarquista del trabajo artistico, segin Muhoz—22
y también en tanto artes que por su misma
técnica permitian desde la perspectiva de Silvia
Dolinko una “circulacion seriada o plural”,23 mas
adecuada para la produccion y difusiéon de los
discursos artisticos de cuestionamiento y
oposicion que estaban en la base de las practicas
militantes de los artistas del pueblo. Podrian
mencionarse aqui las ilustraciones de Facio
Hebequer para Malditos (1924) y de Vigo para
Tinieblas (1923), ambas de Elias Castelnuovo, asi
como la de Arato para Los pobres (1925) de
Leo6nidas Barletta, pero también las ilustraciones
para las portadas de los nimeros de revistas
como Los pensadores o Claridad.?4
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Fig. 14. Adolfo Bellocq, Vifieta inicial del canto VIII de la
Ida, xilografia, en José Hernandez, Martin Fierro, Buenos
Aires, Asociacion Amigos del Arte, 1930.

Transposicion: ilustrar el Martin Fierro

La ilustracion es tal vez, segin Oscar Steimberg,
una de las formas mas clasicas de la
transposicion.2s Si bien Gérard Genette le daba al
concepto un sentido mas restringido,2¢
Steimberg lo amplia de manera productiva: no se
trataria solo de la transformacion de un texto en
otro, sino que permitiria pensar la
transformacion, reconfiguracion y actualizacion
de un objeto artistico en su pasaje a otros medios
y a otros lenguajes: de la literatura, entonces, a la
ilustracion, la historieta o el cine, y viceversa.2”

¢Qué seria, sin embargo, lo especifico de la
ilustracién en relaciéon con los otros tipos de
transposiciones visuales o audiovisuales de un
texto? Tal vez la diferencia mas importante es
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que la ilustracion no fagocita el texto que
transpone sino que se coloca al lado de él,
acompanandolo. Ello la recorta claramente de las
transposiciones que implican el cine o la
historieta, que terminan produciendo otro objeto
a partir del texto transpuesto. La ilustracion, en
cambio, es una forma paratextual: un paratexto
con status visual o “iconico”, como proponia
Genette.2® Y como todo paratexto tiene sus
caracteristicas  basicas: ni adentro ni
completamente afuera, mas bien se encuentra en
el borde mismo del texto, en su limite o en su
umbral, y desde alli presiona de modo
pragmatico sobre su lectura. La relacion entre
texto e imagen que ya esta inscripta en la misma
idea de ilustracion y que de alguna manera senala
una dependencia o una subordinacién debe ser
problematizada y replanteada si pensamos —
como aqui- la ilustracién como paratexto. ¢Las
iméagenes, supuestamente subordinadas,
dependientes, ilustran el texto? ¢O, como todo
elemento paratextual, mas bien presionan desde
afuera y de modo pragmatico sobre el mismo
texto, guiando la lectura? Pensada a la vez como
transposicion y como paratexto, la ilustracion no
tendria un papel tan subordinado al texto,
siempre implicaria el plus propio de toda
transposicion y podria incluso funcionar
dirigiendo la lectura en algtn sentido especifico.

Fig. 15. Adolfo Bellocq, Estampa central del canto VIII de
la Ida, xilografia, en José Herndndez, Martin Fierro,
Buenos Aires, Asociacién Amigos del Arte, 1930.
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Y sin embargo, la ilustracién también pareceria
ser y es un elemento ornamental: un adorno. La
portada de la primera edicion de La vuelta de
Martin Fierro (1879) lo deja claro: en esa
portada se puede leer el orgullo de Hernandez al
incluir las imégenes de Carlos Clérice para la
segunda parte de su poema. “Primera edicion,
adornada con diez laminas”, se lee alli. Adorno,
entonces. Parerga, en los términos de Jacques
Derrida:29 elemento parergonal, como los marcos
de los cuadros, las columnas de los edificios o los
vestidos de las estatuas (los casos a partir de los
que reflexiona Derrida), también la ilustracion se
instala en el limite entre lo que es la obra y lo que
no lo es, entre el adentro y el afuera, como un
marco (otra vez, un umbral) que asegura y a la
vez determina en parte la relacion con la obra.
Las imagenes que Carlos Clérice realiza para La
vuelta de Martin Fierro, o las que Bellocq realiza
para las dos partes del poema de Hernandez,
podrian funcionar en este sentido como un
marco (diverso en cada caso) para el texto.
Sabemos, por lo demas, la importancia que tiene
la nocion de marco —desde las propuestas de
Josefina Ludmer—3° para pensar el género
gauchesco. Asi, Ludmer propuso leer los marcos
del texto gauchesco (titulos, subtitulos, prefacios
o notas al pie) como lugares fundamentales del
pacto que implica el género: en esos marcos
paratextuales se suele enunciar, en el borde del
texto, en lengua no gauchesca, que se tratara de
escribir como si hablara o cantara un gaucho.
Ademas, Ludmer también mostré6 —analizando
sutilmente como se constituye el género y se van
distribuyendo las voces gauchas en los primeros
poemas de Bartolomé Hidalgo— c6mo la nocion
de marco sirve para pensar también
inmanentemente los textos del género: asi, los
versos iniciales de las composiciones gauchescas,
ya trabajando en la escritura con la voz del
gaucho, suelen servir como marco introductorio
para el tema central que aborda el texto
(armando, en esa misma voz gaucha, una escena
rural cotidiana a partir de ciertos elementos
convencionales: los saludos, la conversacion
inicial sobre caballos, la ronda de mate o de
ginebra); asimismo, los versos finales —muchas
veces enunciados por un narrador en tercera
persona, aun en lengua gauchesca— también
suelen constituirse como un marco que termina
cerrando la escena gauchesca y el mismo
poema.3t Las ilustraciones, en tanto otro
paratexto que se presenta usualmente en las
publicaciones gauchescas, podrian también
cumplir alguna de estas funciones en tanto
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marco: la hipotesis resulta tentadora y no tan
facilmente descartable. Y ello porque, por un
lado, las imagenes que nos muestran a Fierro
cantando en la pulperia o al aire libre, pese al
diferente tratamiento que para esa escena se hace
visible en Bellocq o en el ilustrador de la Ida (que
incorpora ilustraciones desde la octava edicion
de 1874), podrian tener en principio una funciéon
como la que pensaba Ludmer: sefialan el pacto de
lectura basico del género, indicando que lo que
sigue debe leerse como si cantara un gaucho
(Fig. 5). Por otro lado, en el caso particular de
Bellocq, las vinetas pequenas con las que inicia
cada canto del poema funcionan como un marco
aun en otro nivel: esas vifietas muchas veces
abstraen ciertos elementos connotativos del
mundo gaucho (mate, yerba, pava, espuelas o
estribos) 'y contribuyen asi a armar
imaginariamente una escena rural y gauchesca,
antes aun de que empiece a leerse el primer verso
del canto (Fig. 4). Por todo ello la ilustraci6on
podria funcionar, en algunos casos, como marco
del texto, guiando el sentido de la lectura: no
ilustrando de manera subordinada el texto, sino
cumpliendo una funcién estratégica en relacion a
los pactos y las convenciones fundamentales del
género.

Fig. 16. Adolfo Bellocq, Vineta final del canto VIII de la
Ida, xilografia, en José Hernandez, Martin Fierro, Buenos
Aires, Asociacion Amigos del Arte, 1930.
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La ilustracion es asimismo, como otros tipos de
paratextos, una transposicion de un texto y como
tal implica en principio un acto de lectura, como
venimos proponiendo. Por ello, las ilustraciones
de Clérice o las de Bellocq pueden pensarse como
lecturas concretas y especificas del texto de
Hernandez, realizadas en otro lenguaje y en otro
medio. El desafio, por otro lado, que implica
ilustrar un poema como el de Hernandez podria
cifrarse en esta pregunta: ¢como ilustrar una
voz? Si el género gauchesco se juega en la
posibilidad de hacer resonar una voz gaucha en
la escritura y si el poema de Hernandez se juega
entero —como ha propuesto Adolfo Prieto—32 a
cifrar un mundo a partir de la vision de un
personaje y de su voz, ¢como ilustrar esa voz?
Como senala Steimberg, en el pasaje de un medio
a otro —por el s6lo hecho de su diversa
constitucion formal- se pueden percibir
pérdidas pero también ganancias.33 Y si la
imagen no puede trasuntar plenamente la voz
(como tampoco puede hacerlo, sin mediaciones,
la escritura), derivara en otras busquedas. Por
ello, ante la imposibilidad de reponer de modo
pleno la voz gaucha y la vision interna del mundo
que se trasunta en esa voz, los ilustradores como
Clérice y Bellocq tenderan a darnos una visi6on
externa del personaje, a situarlo en el espacio y
por lo general, en el mismo movimiento, a
construir a veces un paisaje. Asi, si la voz gaucha
no se puede reponer en la ilustracién, lo que
queda de ella son los cuerpos gauchos en un
determinado espacio: por ejemplo, el cuerpo del
gaucho cantor en la pulperia o el cuerpo del
gaucho en la llanura pampeana. Como en toda
lectura o version de un texto, en una
transposiciéon no sélo hay que considerar las
capas del texto que se transpone y cOmo
reaparecen en la transposicion, sino también lo
que ésta en tanto version agrega. Es decir: el plus
creativo y diferencial que implica toda lectura.
¢Qué agregan Clérice o Bellocq, en este sentido,
que no estaba en el texto de Hernandez? En
principio, aquello que suman al texto, un poco
condicionados por el mismo género de la
ilustracion y otro tanto por la imposibilidad de
ilustrar una voz, es esa visién externa de los
personajes (Fierro, Cruz, los hijos de Fierro,
Picardia), asi como del espacio en el que los
cuerpos de esos personajes se sitian. Hay que
recordar aqui aquello que un lector como Borges
senalaba al comentar el poema de Hernandez: en
el Martin Fierro, que se enuncia desde la
perspectiva del gaucho Martin Fierro y luego
desde la perspectiva de otros gauchos, no hay una
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construccion paisajistica y distanciada del
espacio.34 Para el gaucho que se construye en
Hernandez, ese espacio de la llanura pampeana
no es algo distante y exoético sino el lugar de sus
faenas y trabajos; por tanto, el gaucho de
Hernandez —propone leer Borges, que a su vez
diferencia la construccion de Hernandez de la de
Hilario Ascasubi— no constituye una percepciéon
paisajistica del espacio en el poema. Por ello,
proponemos, si el paisaje no surge en la voz
escrita del texto de Hernandez sino de una
manera sugerida e intuida, si surge en cambio de
forma muy explicita y frontal en las ilustraciones
de Clerice y Bellocq y ello debe pensarse —lo
mismo que la exterioridad del cuerpo gaucho que
se dispone en ese espacio— como un plus de la
transposicion del poema a la ilustracion. Asi, ese
espacio paisajistico que agrega la ilustracion
(Fig. 3) puede pensarse tal vez como el marco de
esavozy de ese cuerpo gaucho que se constituyen
discursivamente en el poema.

Para Steimberg, hay dos caminos béasicos en la
transposicion de un texto: una primera
posibilidad es la reproduccion de las lecturas
sociales sedimentadas en un determinado
momento histdrico, enfatizando y trabajando
sobre todo los nicleos tematicos més evidentes;
otra posibilidad, la reactivacién de capas del
texto que estaban obliteradas o bloqueadas por
esas lecturas sociales dominantes y que
reaparecen de modo critico y revelador en la
nueva version que implica la transposicion,
poniéndose ahora en primer plano aspectos
relacionados con los procedimientos retoricos y
formales del texto.35 En este sentido, cada nueva
ilustracion del Martin Fierro implicara siempre
subrayar algunas de sus capas, tematicas o
formales. Y si esa nueva ilustracién supone una
disputa critica respecto de la tradiciéon que por
esos afios se construye alrededor del Martin
Fierro, la vuelta a la tradicion en el caso de
Bellocq no implica recuperar un todo organico
como bloque sino una selecciébn entre los
elementos de la tradicion que pueden ser
reactualizados efectiva y criticamente en el
presente. Por ello, para Raymond Williams, toda
tradicion es selectiva en tanto selecciona algunos
de los elementos de la cultura del pasado
reactivindolos de modo funcional desde el
presente.3¢ Y toda construccion de una tradicion
en el orden hegemoénico implica, como
contrapartida, la resistencia y la construccion de
tradiciones alternativas. Esto se vuelve patente
en Bellocq, que hace una ilustracion y por tanto

10



calana H#11 | segundo semestre 2017

una lectura del poema de Hernandez a fines de
los afios 20, percibida como una version potente
y efectiva, segin puede leerse en el juicio que el
critico Cayetano Donnis hace a las ilustraciones
de Bellocq en la revista Nosotros (1 de octubre de
1929): “Asi como no se explica una Divina
Comedia sin Doré, no podrd explicarse un
Martin Fierro sin Bellocq”.3” Comentario algo
retérico y tal vez demasiado celebratorio, es
interesante porque no deja de sefalar la potencia
de la version de Bellocq en tanto lectura, asi como
cifra en parte la legibilidad futura del texto en las
imagenes que lo ilustran. Recuerda, ademas,
aquello que sefialaba Borges acerca de otra
lectura poderosa del texto de Hernandez, la que
realiza Ezequiel Martinez Estrada en Muerte y
transfiguracién de Martin Fierro (1948):

Tratase menos de una interpretaciéon
de los textos que de una recreacion; en
sus paginas, un gran poeta que tiene la
experiencia de Melville, de Kafka y de
los rusos, vuelve a  soiar,
enriqueciéndolo de sombra y de
vértigo, el suefo primario de
Hernandez. Muerte y transfiguracion
de Martin Fierro inaugura un nuevo
estilo de critica del poema gauchesco.
Las futuras generaciones hablaran del
Cruz, o del Picardia, de Martinez
Estrada, como ahora hablamos del
Farinata de De Sanctis o del Hamlet de
Coleridge.38

Cruz yano es el mismo tras la lectura de Martinez
Estrada, asi como Hamlet es otro tras su
recreacion critica por Coleridge. Asi, después de
lecturas poderosas como la de Martinez Estrada,
o como la de Bellocq (segin la apreciaciéon de
Donnis en Nosotros), el poema de Hernandez
parece volver transfigurado.s?

El Martin Fierro de Bellocq

¢Qué lee y visualiza un artista del pueblo como
Bellocq en el Martin Fierro? En principio,
percibe y construye no tanto figuras individuales
e individualizables sino tipos. Del mismo modo
procedia en general en su obra grabada y
pictorica, trabajando sobre el espacio del arrabal
y sus tipos: sobre todo, los vagabundos, los
hurones, los ex-hombres (Fig. 8). Ya lo ha
senialado Corti,%° y ello es evidente en las
imégenes del Martin Fierro de Bellocq: las
figuras de los gauchos son trabajadas en su
indiferenciacion tanto en las vestimentas, que se
repiten con muy pocas variantes, como en las
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fisonomias, que no estan individualizadas casi
nunca. Asi, en la primera estampa del primer
canto de la Ida, ya se puede ver ese programa de
construccion de un tipo: Martin Fierro canta y
toca la guitarra para un grupo de gauchos que no
se diferencian unos de otros ni por su vestimenta
ni por su fisonomia. Esta indiferenciacién en la
construccion de las figuras gauchas de Bellocq
podria volverse mas evidente al compararla con
las ilustraciones que en los ‘60 realiza Juan
Carlos Castagnino (1908-1972), que si procede
individualizando y haciendo reconocible a
Martin Fierro por sus rasgos fisionomicos. No
sucede lo mismo en Bellocq, decimos. Y por ello,
en sus ilustraciones Fierro y Cruz casi parecen
uno el doble del otro, no pudiendo reconocerse
muchas veces cual es cual: tal vez el caso mas
interesante de esa construccion sea la estampa
del canto VI de la Vuelta, en la que Fierro,
arrodillado y sosteniendo el cuerpo muerto de
Cruz, parece hacerlo exhibiéndose a si mismo,
muerto (Fig. 9). La construcciéon de un tipo
gaucho se refuerza también en la tendencia de
Bellocq, en las estampas centrales, al retrato
grupal y no tanto al retrato individual de sus
figuras: en ese sentido, como han sefialado tanto
Corti como Pacheco, Bellocq procede muchas
veces —como también lo hace en su obra pictorica
y grabada— disponiendo e incluso superponiendo
grandes cabezas en primer plano, que de todos
modos no se terminan de diferenciar
individualmente  sino  que  constituyen
variaciones de un tipo (Fig. 10). Se trata siempre
de un tipo social, el del gaucho, cuyo nombre
individual —cuando lo tiene, como Fierro y Cruz—
se recorta sobre aquellos que no tienen nombre y
que Bellocq representa del mismo modo que a
Fierro y a Cruz, como el contexto del que estos
salen. En todo esto Bellocq leia bien alguna capa
profunda del poema de Hernandez. Para
empezar, la carta a Zoilo Miguens, que
funcionaba como prologo de la Ida, en la que
Hernandez declaraba estar representando un
tipo social, en su propia voz, con sus propios
modos de expresion, sus virtudes, sus vicios y sus
contradicciones. Y, en seguida, las primeras
estrofas del poema, en las que la voz de Fierro
fluctia entre la expresion de una singularidad
(Fierro como individuo) y la de una generalidad
(Fierro como representacion de una clase): si el
tipo se construye articulando una generalidad
social en una singularidad humana, ese
movimiento fluctuante puede verse textualmente
en las primeras estrofas del poema y visualmente
en las ilustraciones que produce Bellocq. Por
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altimo, su version del Martin Fierro capta otra
zona profunda del texto de Hernandez: en el
poema, a través de diferentes personajes y en sus
diferentes voces (las de Fierro, Cruz y Picardia,
por ejemplo), se narra casi siempre una misma
historia y un mismo destino gaucho, en
diferentes tonos y modos, mis o menos
dramaticos o comicos, mis o menos serios o
picarescos; incluso Cruz podria ser pensado,
como propuso leer Martinez Estrada hacia 1948,
como un doble parddico de Fierro.42 Y Bellocq
capta y trabaja algo de esa zona del texto (si bien
no lo parddico o humoristico del doble) al
construir esas figuras sin diferenciar sus rasgos
fisiondmicos y sus vestimentas. Unos, como
deciamos, parecen dobles del otro.

Fig. 17. Adolfo Bellocq, Hurones, s/d, xilografia, 49 x 38cm,
Coleccidn particular.

Cuando no hay retratos frontales o de perfil de las
figuras gauchas, muchas veces Bellocq las
resuelve con pocos rasgos, de manera sintética,
en su relacion desproporcionada con el espacio
inmenso de la Illanura pampeana. Varias
estampas e incluso varias vifietas trabajan en esa
direccion. Tal vez la estampa central que ilustra
el canto XIII de la Ida sea la més evidente y la
mas lograda (Fig. 3): alli se pueden ver las
“siluetas empequeniecidas” de Fierro y Cruz
alejandose por la llanura pampeana, en su viaje
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al otro lado de la frontera; alli el tratamiento
sintético de las pequenas figuras gauchas y del
espacio que atraviesan refuerza —como ha
seialado Silvia Dolinko— “la idea de la
inmensidad del paisaje pampeano y del
horizonte lejano como destino incierto del
gaucho”,43 pero también la construccion del tipo:
en efecto, esas figuras gauchas pequenas e
indiferenciadas podrian ser las figuras de
cualquier gaucho.

Construir tipos, entonces, es parte del programa
de Bellocq. Y no sélo respecto de la figura del
gaucho. De manera tal vez incluso més evidente,
las figuras de los indios se resuelven como un tipo
més. Las estampas trabajan esos cuerpos
fundamentalmente desnudos acentuando su
musculatura y repitiendo ciertos rasgos faciales,
sobre todo en el tratamiento de las bocas (Fig.
11). Asimismo, las vifietas a veces trabajan esas
figuras indias de manera mas sintética, en negro,
sin individualizar las figuras por rasgos, y en un
formato méas o menos ancho que recuerda al del
friso.

Fig. 18. Adolfo Bellocq, Linyera, 1922, cincografia, 26,5 x
24,5cm, Coleccion particular.

Si las estampas centrales hacen foco en el gaucho
como tipo social, es interesante considerar como
funcionan las pequenas vifietas iniciales y finales,
que enmarcan visualmente el texto de cada canto
y asimismo la construccién visual sostenida de
ese tipo, abstrayendo por momentos algunos de
los elementos que parecen conformar su mundo,
o representando de modo fragmentario y desde
diversos angulos las escenas de las que forma
parte. Una guitarra, un mate, una pava, unas
boleadoras, un estribo, unas espuelas, un cerco
de palo o una tranquera, aislados o en diferentes
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combinaciones en una misma composicion: en
esas vifietas iniciales Bellocq suele trabajar
abstrayendo los elementos que connotan
imaginariamente el mundo gaucho y rural, en un
trabajo algo alegoérico que Bellocq practica
también en alguna que otra serie de su obra
grabada y pictorica. Suerte de naturalezas
muertas gauchescas, esas vifletas iniciales
abstraen y aislan muchas veces los elementos de
la escena vital que en la estampa central del canto
se va a representar de modo concreto e integrado
en un mundo de relaciones, disponiéndolos
desde el inicio como marco (Figs. 4 y 5). Otras
veces esas vifietas trabajan con los elementos de
un mundo con el que el gaucho va a chocar
conflictivamente: es el caso de las vifietas que
sefialan su paso por el ejército en la frontera, que
disponen abstractamente algunas prendas y
armas militares, prendas y armas que luego no
vestiran en ningin caso —en las estampas
centrales— a los gauchos en la frontera (Figs. 12
y 13). En otras ocasiones, también, las vifietas
funcionan como marco que anticipa un espacio y
lo que puede suceder en ese espacio: es el caso de
las vifietas que anteceden los cantos en que, en
diversas pulperias, Fierro entra en duelo y mata
al negro y al guapo; alli se pueden ver, en las
respectivas vifietas, una serie de elementos que
indican a la vez un espacio y una causalidad:
vasos, botellas, cartas y cuchillos sobre un
mostrador o una mesa; todo parece dado, desde
el marco, para que el gaucho se desgracie en la
pulperia (Figs. 14 y 15). Las vifietas finales, en
cambio, no suelen tener esta funciéon de marco
abstracto y algo alegbrico de los objetos del
mundo gaucho que luego se va a desplegar, sino
otra: suelen funcionar casi
cinematograficamente, trabajando la escena de
la estampa central de manera fragmentada y
desde otro punto de vista, por lo general con
primerisimos planos de un detalle: una mano,
por ejemplo, o un pie. Bellocq ya habia trabajado
de modo parecido para sus ilustraciones para las
novelas de Galvez: en el primer capitulo de
Nacha Regules, por ejemplo, la escena en el
cabaret se ilustraba con imégenes que daban
cuenta, desde diversos angulos, mas generales o
mas en detalle, de las mesas, las parejas bailando
y la orquesta de musicos. En las vifietas que
cierran los cantos del Martin Fierro de Bellocq
ese trabajo es también muy habitual. Tomemos
s6lo un ejemplo: el canto que narra el duelo entre
Martin Fierro y el guapo es ilustrado en su
estampa central por una imagen que muestra el
cuerpo ya caido y muerto del guapo, mientras
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que Fierro sigue erguido y cuchillo en mano, ante
la mirada sorprendida del pulpero y un
parroquiano; la vifieta final cierra el canto con un
primerisimo plano, desde otro punto de vista
ademés, de la mano del guapo caido que yace
junto a su propio cuchillo (Figs. 15y 16).

Fig. 19. Adolfo Bellocq, Estampa central del canto XV de
la Vuelta, xilografia, en José Herndndez, Martin Fierro,
Buenos Aires, Asociacion Amigos del Arte, 1930.

¢Por qué el interés de Bellocq por el tipo del
gaucho y por su mundo vital y social? éPor qué la
eleccion de ilustrar el Martin Fierro? Es
innegable que al hacer su versién Bellocq entra
hacia 1930 en una disputa por uno de los objetos
més retomados y debatidos de la cultura
nacional. Se trata de hacer otra lectura de ese tipo
y de su mundo. Se trata de encontrar en ese tipo
del gaucho algunos rasgos que Bellocq trabaja en
los tipos que vincula al espacio contemporaneo
del arrabal: los vagabundos, los hurones, los
atorrantes, los exhombres. En Bellocq —como en
otros artistas del pueblo— parece haber mas
interés por estos tipos marginales que por el tipo
del obrero y del trabajador. éPor qué el interés de
los artistas del pueblo por esos tipos? Munoz da
una respuesta a este interrogante, al filiar la
predileccion por esos vagabundos y marginados
en la novelistica de Maximo Gorki:
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El vagabundo que renuncia a la vida en
sociedad es un anarquista puro.
Precisamente, los vagabundos, los
‘atorrantes’, son la temaética privile-
giada en las primeras obras de los
Artistas del Pueblo, como la cincogra-
fia Linyera de Bellocq, la talla El
errabundo de Riganelli o los
innumerables retratos, pintados y
grabados, de cirujas y atorrantes
realizados por Facio Hebequer.44

De Gorki y la literatura rusa, por lo demas, los
artistas del pueblo no s6lo tomaran prestados los
tipos sino también cierto pesimismo oscuro,
angustiante, grotesco y deformante hasta lo
monstruoso, para representar a las clases
subalternas y marginadas de la sociedad. En las
obras de los artistas del pueblo, por lo general,
“no se nos presenta al obrero heroico sonado por
los marxistas, sino al humillado marginal, a los
‘ex-hombres’ sobre los que se volcaba la
compasion anarquista”,45 senala Munoz. Por ello,
si el interés de estos artistas estid en los tipos
marginados de la sociedad (Figs. 17 y 18), la
atencion de Bellocq hacia la figura del gaucho
podria implicar también la preocupacién por
otro tipo social e historico enfrentado a la
sociedad de la que surge, usado y a la vez
rechazado por ella. Y si este tipo no se ubica en el
arrabal o en el suburbio urbano, que es el espacio
imaginario que prefieren trabajar estos artistas,
si se ubica (y Bellocq lo trabaja en esa zona
conflictiva) en un espacio igualmente limitrofe:
el de la frontera, que enfrenta en el poema a
gauchos, soldados, inmigrantes e indios. En
alguna de esas razones tiene su base el interés de
Bellocq por el gaucho y su eleccion de ilustrar el
Martin Fierro. Es evidente, ademés, que su
construccién imaginaria del gaucho lo convierte
no tanto en un tipo que condensa una identidad
cultural y nacional, sino ante todo en un tipo
social marginal. En ese desplazamiento se cifra
tal vez el modo en que Bellocq reinterpreta y
reconstruye ese objeto fundamental para la
construccion de una tradicién nacional que fue el
Martin Fierro. Asi, el gaucho como tipo
marginado podria pensarse en sus ilustraciones
en un arco que tiene sus extremos en Fierro y en
Vizcacha: en el retrato de este ultimo (Figs. 6 y
19), resuelto en su enorme cabeza y rostro,
rodeado y superpuesto por sus perros, tal vez
pueda verse la mayor zona de contacto entre el
tipo del gaucho como marginal y los vagabundos
y ex hombres que Bellocq trabaja en el resto de
su obra grabada y pictorica.
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¢Como citar correctamente el

presente articulo?

Albin, Juan; “Disputas por la tradicion:
Adolfo Bellocq, ilustrador del Martin Fierro”
En caiana. Revista de Historia del Arte y
Cultura Visual del Centro Argentino de
Investigadores de Arte (CAIA). No 11 |
Segundo semestre 2017, pp. 1-16.
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Notas

1 Diana B. Wechsler, “Impacto y matices de una modernidad
en los margenes. Las artes plasticas entre 1920 y 1945”7, en
José Emilio Burucua (dir.), Nueva historia argentina. Arte,
sociedad y politica, tomo I, Buenos Aires, Sudamericana,
1999, pp. 271-272.

2 Jbidem, p. 272.

3 En ese manifiesto no hay que leer sélo el programa
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