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Guillermo A. Fantoni

Juan Grela y el arte americano: entre
el orden constructivo y la creacién de
una nueva naturaleza

Del realismo magico al errante Gauguin

A mediados de 1977, Grela declard: «Berni, me proporcioné todos los elementos de la Escuela de
Paris. Me converti en seguidor de Cézanne, Gauguin y Van Gogh, a quienes estudié, analicé y copié.
Si queria ver cubismo analitico copiaba un trabajo de Braque y si queria cubismo sintético recurria a
Gris. En la misma forma procedi cuando me interesoé lo onirico y el surrealismo con Mir6 y Klee. De To-
rres Garcia aprendi a usar el compas y la geometria, comprendi qué es el plano en el cuadro y qué es
incluso el soporte». Y a continuacion acotd su preocupacion «por todas las culturas precolombinas»™.
Con estas palabras, el artista trazaba sintéticamente su itinerario de referencias en el campo de la
plastica. Un recorrido en el que, sin lugar a dudas, el universalismo constructivo y el arte de la antigua
América habian desempenado roles fundamentales. Sin embargo, mas alla del evidente impacto de
Torres Garcia y del arte precolombino, no es un dato desdenable la afinidad greliana con Van Gogh y, a
través de éste, con el arte japonés, una sugestion visible en los exquisitos dibujos que Grela realizara
con grafito sobre cartulina blanca y coloreara apenas en algunos planos: un rancho, un paredén de
ladrillos o las corolas de las flores silvestres.

Ese mismo ano, con motivo de una muestra retrospectiva y a partir de indicaciones del propio artis-
ta, José Vinals senal6 en el catalogo que los anos comprendidos entre 1947 y 1950 constituyeron una
«época de indagaciones y de blsquedas estéticas a partir de los estudios sobre Rembrandt, Cézanne
y, especialmente, sobre Van Gogh cuya impronta ‘tatia’/marca a Grela y, ciertamente, transforma su
vision pictorica. En ese periodo su Biblia fueron las célebres cartas de Van Gogh a su hermano Theo.
El dibujo denominado Don Zito, que también fue tratado al 6leo en una obra que Grela no conserva,
es una figura de cartero que, aunque real en la vida del pintor (...) rememora miticamente en nuestro
artista la figura del mensajero que transportaba la correspondencia entre Vincent y Theo»2. Ademas
de estos hechos, la afinidad con Van Gogh puede leerse en la eleccion de los tipos humanos, de los
temas suburbanos y del mundo del trabajo, y —fundamentalmente— en los modos de resolucion for-
mal de los dibujos con sus caligrafias y planos de adorno, de los grabados con sus cortes nitidos y
sintéticos y de las pinturas cubiertas de materia dispuesta en pequenas pinceladas ritmicas que rea-
lizé hasta 1955. Pero mucho antes de esta fase progresivamente planista y sintética, la serie de ma-
ternidades —que continu6 en los primeros anos de la década de 1940 el ciclo del realismo aprendido
de Berni en la Mutualidad— sugiere otra referencia «primitiva» que, vista retrospectivamente, parece
inaugurar la afinidad greliana con la corriente del arte que se coloca deliberadamente al margen de la
modernizacién urbana y tecnolégica®.

Cuando observamos su primera serie de grabados dedicados a figuras en interiores —una suerte
de intimismo en clave social—, estos aparecen dominados por un personaje femenino: la madre pro-
letaria amamantando a su hijo en un alto de la jornada o dormitando brevemente en una silla de la
cocina pobre. En ellos, la maternidad* aparece como ejemplo de trabajo —contrapartida doméstica del

Nota: Guillermo Fantoni es profesor titular de la citedra de Arte Argentino, miembro de la Carrera del Investigador Cientifico del CIUNR y director del
Centro de Investigaciones del Arte Argentino y Latinoamericano de la Universidad Nacional de Rosario.

1. Orta, Jorge, «Cuatro opiniones sobre la realidad plastica Argentinay, en Criba, Rosario, afio 1,N° 1, junio de 1977, pp. 2-10.

2. Vifials, José, Catalogo exposicion Grela. Dos muestras consecutivas: 1° Pasteles y tapices 1977, 2° Pinturas y dibujos 1937/1977 (retrospectiva),
Buenos Aires, Imagen Galeria de Arte, del 17 de noviembre al 31 de diciembre, 1977.

3. Sobre esta corriente, sus alcances entre fines del siglo XIX y principios del XX, y las diversas opciones tedricas que la abordaron véase Gill, Perry,
«El primitivismo y «lo modernoy, en Harrison, Charles, Frascina, Francis y Perry, Gill, Primitivismo, cubismo y abstraccion. Los primeros afios del siglo XX,
Madrid, Akal, 1998, pp. 7-89.

4. En relacién con el resurgimiento de temas clasicos y técnicas naturalistas en los circulos artisticos no académicos del periodo de entreguerras, se
ha observado que «el tema de la maternidad se convierte en uno de los més comunes en la representacion de la mujer, junto con imégenes de figuras
femeninas vestidas a menudo con una simple tdnica helénica, llevando productos recién recolectados o acarreando agua. En cualquiera de estos casos,
la mujer se representa de forma primaria como imagen de fertilidad: la portadora de una nueva vida o sustancia, sea esta animal, vegetal o mineral».
Batchelor, David, «Esta libertad, este orden»: el arte en Francia después de la Primera Guerra Mundial», en Realismo, racionalismo, surrealismo. El arte de
entreguerras (1914-1945), Madrid, Akal, 1999, p. 15.



esfuerzo del obrero— 0 como simbolo de vida frente a la barbarie de la guerra como puede percibirse
en los grabados de los artistas de la izquierda cultural. Como en Abraham Vigo, Pompeyo Audivert, De-
metrio Urruchla y los artistas de esta importante tradicion que se extiende con gran fuerza desde los
anos 30, Grela retoma, en un momento sumamente conflictivo, el topico de la madre como simbolo
de vida, resistencia y militancia. La guerra civil espanola y la segunda contienda mundial, el golpe de
Estado de 1943, el ascenso del peronismo y sus avatares, son los hitos que en el mundo y en nuestro
pais permiten circunscribir a estos autores y sus obras en una comunidad de intereses ideologicos y
estéticos. Por estas razones, resulta sugestivo unir algunas obras que por su iconografia muestran
la oposicion, el desafio o el extremo gesto de resistencia ante el dolor y la muerte: Espana 1937, el
grabado de Pompeyo Audivert donde la maternidad surge de los fragmentos y la desolacién; Madre,
una tardia estampa realizada por Abraham Vigo en 1953, donde sobre un fondo de trigales una figura
monumental amamanta al nifio blandiendo un fusil; Espana, el grabado con el cual en 1949 Grela
cierra la serie con la representaciéon mas brutal de la violencia politica al mostrar a la mujer silenciada
presenciando el fusilamiento de su companero.

Entre estos grabados, cuatro pequenos tacos xilograficos realizados entre 1944 y 1946 se recor-
tan nitidamente del conjunto de figuras. Ellos llevan como titulos recurrentes Dormido, Maternidad,
Descanso y se corresponden con pinturas como La siesta, Maternidad en el campo y Maternidad,
realizados entre 1941 y 1943 en las que es posible encontrar un registro cromatico y significativo
gue nos aproxima a Gauguin. Mas alla de los espectaculares escorzos que, a la manera de Siqueiros,
organizan la disposicién de los cuerpos es posible ver en estos grupos de mujeres con sus niNos recos-
tados en el campo la impronta de las figuras femeninas gauguinianas. Estas obras, percibidas como
estudios para grandes murales exhiben un elemento nuevo: la gravitacion del color como resultado
de la aproximacion metodica a la obra de Cézanne y los posimpresionistas. En una larga carta auto-
biografica enviada a Ernesto B. Rodriguez, Grela recuerda que la sensibilidad cromatica se desarrollo
en él cuando comenz6 a «copiar laminas que reproducian cuadros de Bonnard». También, reconocio
que la cuestion de los «contrastes y colores puros» la aclaré a través de las «laminas que reproducian
obras de Vlaminck, Van Gogh y Gauguin», con quienes aprendié «lo que es trabajar con alta saturacion
y usar el valor del color®. Aunque la pesadez de las maternidades de Grela distan de los sensuales
desnudos de Gauguin inspirados en las mujeres del Pacifico, podriamos encontrar un énfasis en la
idea de fertilidad, el sentido del color y cierta monumentalidad que aproximan los cuadros de este
periodo a obras como Vahine no te miti o la célebre la Orana Maria. Sin embargo, la comunidad con
la naturaleza, la ausencia de toda disposicion erética y la exaltacion de la capacidad de otorgar vida
permitirian también relacionar las obras de Grela con las «primitivas» versiones del tema pintadas en
Alemania por Paula Modersohn Becker®.

Desde su incorporacion a la Mutualidad y durante los afos posteriores a su disolucion, Grela y la
mayor parte de sus integrantes continuaron desarrollando, de diversas maneras, tendencias, con-
cepciones estéticas y modos expresivos ligados a los modelos privilegiados por el grupo: Berni y los
grandes realistas sociales argentinos, Siqueiros con su peculiar version de la escuela mural mexica-
na, las nuevas formas de figuracion de entreguerras y perspectivas radicales como el surrealismo-’
La vinculacion con las tendencias de la vanguardia histérica, con el fendomeno del «primitivismo»® y,
particularmente, con Gauguin puede encontrarse en ciertas lecturas y experiencias propiciadas por
el propio Berni en ese efervescente laboratorio que fue la Mutualidad. Un ambito donde se mezcla-
ban las luchas del arte moderno con las batallas libradas por la izquierda politica mas combativa.®
El punto de articulacion entre las poderosas influencias mexicanas debidas a la visita de Siqueiros y
la busqueda de otros referentes modernistas, puede encontrarse en la obra de Franz Roh cuyo libro,

5. Rodriguez, Emesto B., Juan Grela G., Rosario, Biblioteca, 1968, p. 16.

6.Gill, Perry, op. cit., pp. 46-47.

7.La cuestion del surrealismo en este sector de artistas y, particularmente, en la obra de Berni aparece tempranamente en Fantoni, Guillermo A., «Una
revaluacién de los afios 30 a partir de la obra de Antonio Berni. De la experiencia surrealista a la formulacion del nuevo realismon, en Estudios Sociales,
Santa Fe, Departamento de Extension Universitaria, Universidad Nacional del Litoral, N° 4, 1° semestre, 1993, pp. 175-185 y en el trabajo mds reciente
«Berni y el surrealismo: imdgenes del viaje, visiones de la ciudad», en Avances del CESOR, UNR, afio II, N° 2, 1999, pp. 95-109.

8. Sobre el «primitivismo» como un aspecto del modernismo estético, véase Rubin, William (ed.), «Primitivism» in 20th Century Art, New York, The
Museum of Modern Art, 1984, Vol. | y Il. Una vision sumamente comprensiva y problematica sobre la cuestion del «primitivismon y una critica al concepto
de «afinidad» entre lo «tribal» y lo moderno planteada por Rubin, aparece en Clifford, James, Dilemas de la cultura. Antropologia, literatura y arte en la
perspectiva posmoderna, Barcelona, Gedisa, 1995.

9. Fantoni, Guillermo A., «Vanguardia artistica y politica radicalizada en los afios 30: Berni, el nuevo realismo y las estrategias de la Mutualidady, en
Causas y azares, Buenos Aires, afio IV, N° 5, Otofio, 1997, pp. 131-141 y «Berni y los primeros manifiestos de la «<Mutualidadx. Arte Moderno e izquierda
politica en los afios 30x, en Cuadernos del CIESAL, UNR, afio 4, N° 5, segundo semestre, 1998, pp. 89-100



Realismo magico, editado en 1927 por la Revista de Occidente, fue una de las lecturas mas decisivas
e influyentes entre los discipulos de Berni. Mas alla de la celebracion de las nuevas formas del rea-
lismo en Alemania, Italia o Francia, Grela encontré en la lectura de Roh referencias en las que reparé
puntualmente como puede apreciarse en los subrayados y anotaciones en los margenes del libro. En
su analisis sobre los diversos redescubrimientos y recuperaciones en el arte europeo, Roh repara en
la vanguardia alemana de principios del siglo XX y en sus precedentes finiseculares: «El afan de sim-
plificacién cada vez mas intenso, de los verdaderos expresionistas, les condujo hasta los primitivos, a
los cuales el errante Gauguin queria consagrar su vida. Las esculturas de los fieles del ‘Brlcke’, por
ejemplo, Erich Heckel, apenas se distinguian, a los ojos de los profanos, de las tallas de negros (que
Heckel coleccionaba)».*® Una aseveracion no exenta de consecuencias en un lector autoconsciente
y altamente selectivo como Grela, cuyo descubrimiento de Gauguin y otros modernos encontrd una
nueva oportunidad de reafirmarse en la gran exposicion de pintura francesa que se llevé a cabo en los
museos de Buenos Aires y Rosario, en 1939.%*

Los anos 40 fueron en Rosario un momento de afirmaciones del modernismo, como lo revelan las
exploraciones de un sector de los artistas y la gestion de Hilarion Hernandez Larguia en el reciente-
mente creado Museo Municipal de Bellas Artes «Juan B. Castagnino». Por otro lado, se traté de una
coyuntura histérica altamente beligerante, ya que la conflictiva situacion internacional y la politica im-
plementada por los gobiernos derivados del golpe de Estado de 1943 rebatieron en el campo del arte
y la cultura generando una tensa disputa: de un lado, los defensores de la democracia y las libertades;
del otro, las perspectivas autoritarias y belicistas. Si consideramos los anos comprendidos entre los
Gltimos 30 y el despuntar de la década de 1950, la transformacion de las estrategias de los artistas
en funcion de las coyunturas histéricas que implicé el transito de los impulsos vanguardistas a las es-
trategias mas serenas de modernizacion, encontrd a Grela y los creadores nucleados en la Agrupacion
de Artistas Plasticos Independientes librando una batalla en varios frentes. Paralelamente a la defen-
sa de las alternativas culturales liberales, exploraron diversas perspectivas formales modernistas que
matizaron la tradicion del realismo comprometido de la década anterior y abrieron posibilidades de
transitar otros caminos.*?

La tensién entre renovacién estética y compromiso politico, entre busquedas abstractas y repre-
sentacion, atraves6 gran parte del espectro artistico argentino. Recordemos que la década de los
cuarenta fue testigo de la explosion abstracta que se desarrollé en Buenos Aires a partir de la publi-
cacion de la revista Arturo en 1944, con sus derivaciones concretas, madistas y perceptistas, y de la
experiencia del Taller de Arte Mural plasmada en la clpula de las Galerias Pacifico. En otras palabras,
la bdsqueda por parte de artistas que en buena parte tenian colocaciones en el Partido Comunista
y afinidades ideolégicas con la izquierda politica, de un lenguaje que pudiese transmitir universal-
mente el advenimiento de un utépico orden racional regido por la ciencia y las nuevas tecnologias o
la plasmacioén, con la fuerza del realismo, del triunfo del amor y la fraternidad entre los hombres o la
exaltacion del trabajo y el dominio de la naturaleza.

En el caso de Grela, la serie de maternidades y, particularmente, dos versiones del mismo tema
realizadas en 1942 y 1952 permiten vislumbrar los cambios de orientacion en el lapso comprendido
entre esos anos: mientras la primera muestra una torsion de la figura y una exaltacion del volumen
en la tradicion que va de Siqueiros a Berni, la segunda revela una vision planista donde el color apa-
rece engarzado por fuertes lineas de contorno. Como Grela revel6 posteriormente a José Vinals, esta
segunda version la habia pintado obsesionado por la obra de Van Gogh y a la vista de sus famosos
girasoles®. Segln Ernesto B. Rodriguez, durante estos anos Grela transité de una vision realista y
sensual a una vision planimétrica y a un color mas puro en coincidencia con sus estudios sobre las

10. Roh, Franz, «Realismo mdgico. Post expresionismon, Madrid, Revista de Occidente, 1927, p. 112.

11. Véase el extenso articulo titulado «De David a Tanguy. En torno a la Exposicion de Pintura Francesax que aparecié en el Boletin de Cultura Intelec-
tual, dirigido por R. E. Montes i Bradley, en los niimeros 13, 14, 15 y 16 publicados entre noviembre de 1939 y febrero de 1940. En la segunda de estas
entregas se reproduce Vahine no te miti que representaba a Gauguin en la exposicién.

12. Fantoni, Guillermo A., Una mirada sobre el arte y la politica. Conversaciones con Juan Grela, Rosario, Homo Sapiens, 1997.

13. Sobre la vertiente abstraccionista puede consultarse Pérez Barreiro, Gabriel, «The negation of all melancholy: Arte Madi/Concreto-Invencion 1944-
1950», en Elliott, David (ed.), Art from Argentina, Oxford, The Museum of Modern Art, 1994, pp. 54-65. También, Gradowcyk, Mario H. y Perazzo, Nelly (cu-
radores), Abstract Art from the Rio de la Plata. Buenos Aires and Montevideo 1933-1953, New York, The Americas Society, 2001. Sobre la vertiente realista y
su proyecto en los afios 40, puede verse Wechsler, Diana, «El Taller de Arte Mural y las Galerfas Pacificor y Bermejo, Talfa, «Las Galerias Pacifico en la prensa»
en Spilimbergo, Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes, 1999, pp. 206-209 y 210-213, respectivamente.

14.Vifials, José, op. cit.



pinturas persa y japonesa. Estos estudios, realizados a partir de «las reproducciones que de ellas
podia conseguir'®, anuncian su interés por el arte de otras sociedades como se pondria en evidencia
poco después cuando dibujé vasijas de las civilizaciones preincaicas del Perd. Una nota escrita en
los margenes de Realismo magico ilustra claramente no sélo la clave en que realizaba sus lecturas y
relecturas del libro sino también el cambio de orientacion que se pondria en marcha a mediados de
los cincuenta bajo la guia de Torres Garcia: «si expresiones extranas a un medio sirvieron como base
para realizaciones de nuevas cosas, ¢por qué no pueden servirnos las culturas indoamericanas, a
nosotros, en una plastica nueva?».

El color de nuestra luz y de la tierra

En el dltimo tramo de los anos cuarenta, Grela comenzé a intuir las posibilidades que podria tener en
su obra la aplicacion de lo que por entonces aparecia como un enigmatico procedimiento plastico: la
seccion aurea. En esa blsqueda, en principio intuitiva y azarosa, el estudio de los escritos de André
Lhote y a través de estos la revision de Cézanne, de las cartas y la obra de Van Gogh cuyo «espiritu re-
ligioso y social» le fascinaron, de los primitivos italianos y seguramente por esta via el renovado interés
por la pintura de Augusto Schiavoni, son algunos de los referentes que lo «llevaron a una imagen plana».
A partir de estas indagaciones, con la apoyatura de estos materiales bibliograficos y modelos formales,
fue construyendo una figuracion hieratica, de sobrio cromatismo y organizacion ortogonal. Con estos
supuestos, la pobreza de la periferia urbana fue transcripta a través de pinturas de una materia textu-
rada y cubriente, de austeros grabados con blancos y negros plenos y de dibujos «duros» y «sintéticos»
en los que segln el propio Grela «<se mezclan la realidad con las soluciones abstractas».®

Poco después, avanzados los 50, sobrevino la decisiva lectura de Universalismo Constructivo de
Joaquin Torres Garcia para quien el sentido de lo «<moderno» radicaba en operar solamente con «el
plano de color y la linea» y en realizar un arte que «sélo trabaja con elementos plasticos y no con obje-
tos». Para el artista y teérico uruguayo habia que observar los «diversos elementos» que forman un di-
sefo y como este estaba «estructurado con el conjunto».*” Luego de transitar por los diversos ensayos
reunidos en Universalismo Constructivo, a los que subrayd agregando notas y comentarios, concluyé
esa experiencia medular subdividiendo en forma proporcional la Ultima pagina del libro donde ubicd
ortogonalmente los diversos elementos de un interior: quizas el primero de los estudios siguiendo
literalmente los planteos de Torres Garcia. De esta manera, numerosas cartulinas fueron cubiertas
con imagenes de herramientas y utensilios domésticos, botellas y recipientes, muebles y plantas del
entorno cotidiano, resueltos esquematicamente, con témpera muy diluida, colores primarios y fuertes
trazos de contorno. En algunos de estos estudios, fechados todos en 1955, Grela arribd a conclusio-
nes absolutamente abstractas: con el compas y la regla dividia el soporte en rectangulos mayores y
menores cubiertos con una fina y transparente capa de témpera azul, roja y amarilla.

Muchos anos después, Grela recordd que a partir de Torres Garcia aprendi6é que «cada hombre tie-
ne un mundo interior y que cada uno en su medida debe usarlo». A partir de esta premisa y de la nueva
sensacion de sentirse «parte del universo» comenz0 a acercarse a los seres y objetos de otra manera.
Por estas razones dira: «sin el modelo, a través de los trazados de la seccién aurea, de repente me
encuentro con una cara, 0 me encuentro con una casa, 0 con una luna, o una copa. Pero ya no perte-
necen mas a la realidad cruda, sino que han pasado por mi filtro y la voy a encontrar en mis cuadros
a través de un mecanismo irreal, como el de la seccion aurea».*® A partir de estos procedimientos, fue
apareciendo, en una clave geométrica y planista, una galeria de personajes y situaciones cotidianas,
de animales y paisajes del litoral. Roger Pla, antiguo companero de la Mutualidad, consider6 que
esta obra participaba de la «reaccion de gran parte del arte moderno contra la prolijidad demasiado
madura del postrenacentismo para aferrarse a la inocencia formal de los primitivos o de los ninos».*®

15. Rodriguez, Ernesto B., op. cit., p. 32.
16. Ghilioni, Emilio, «Conferencia sobre Grela en el Centro Cultural Bernardino Rivadavian, Rosario, 27 de noviembre, 1999, p. 5.
17.Torres Garcia, Joaquin, Universalismo Constructivo. Contribucién a la unificacion del arte y la cultura de América, Buenos Aires, Poseiddn, 1944, p. 15.
18. Garamuiio, Carlos Alberto, «Juan Grela G. La crisis de la propia identidad», en Pdjaro de Fuego, Buenos Aires, afio 1, N° 4, enero/febrero, 1978,
pp. 36-41.
19.Pla, Roger, Grela G., Rosario, Ellena, 1958.
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Ya en «Nueva orientacion», una de las lecciones de Universalismo Constructivo, Torres Garcia habia
sefalado como una tendencia fundamental del arte moderno la blsqueda de lo «esencial» y por lo
tanto su caracter «abstracto». Una cualidad que le permitia la afinidad con «el arte mas primitivo» expli-
cando de esta manera el auge contemporaneo de sus variadas manifestaciones desde la prehistoria y
la antigliedad hasta las sociedades «tribales».2° Durante su permanencia en Europa y particularmente
en Paris, Torres Garcia habia asistido a las modas del arte negro y la valorizacion estética del arte
precolombino, asi como frecuentado las colecciones del museo del Trocadéro y visitado exposicio-
nes como la célebre Les Arts Anciens de L'Amérique, en 1928.2* Museos y galerias que al exhibir el
«arte constructivo moderno» junto a «objetos de arte negro, precolombino, asirio, egeo», ofrecian una
leccién «que no puede ser desaprovechada», al revelar «un concepto profundo y casi religioso: orden,
medida, ritmo», en otras palabras, lo que Torres llama «una estructura». Para él, las civilizaciones de
América y especialmente la incaica se integran al sentido universal y por ende clasico que le asigna a
las grandes culturas afines al sintetismo moderno. Saber captar lo esencial del mundo americano sin
olvidar la condicion histérica contemporanea aparece aqui como la férmula que expresa la necesidad
de elaborar un arte moderno, dotado también de particularidades. «Si se ve prodigando el sol en nues-
tras composiciones —y aqui Torres utiliza el nombre andino Inti que identifica a la principal deidad del
Incario— es que no hemos querido olvidarnos de nuestro origen».?2 Imbuido de estas premisas, como si
se tratara de una revelacion, Grela escribié en los bordes de la pagina: «tenemos que conocer el color
de nuestra luz y de la Tierra».

Entre las pinturas de este periodo, un proyecto para mural de 1957, muestra al hombre rodeado
de los elementos de la naturaleza y las creaciones de la cultura. Mas alla de la representacion de la
faunay la flora caracteristicas del litoral, algunos de los componentes se corresponden con aspectos
fundamentales de la iconografia de Torres Garcia: el hombre, la casa, el barco, la serpiente, el pez, el
sol. De todos ellos, el sol aparece en los dibujos preliminares como una representaciéon antropomor-
fizada rodeada de rayos rectangulares como el personaje central de la Puerta del Sol de Tiahuana-
co. Coincidentemente, algunas témperas resueltas con un alto grado de abstraccion muestran una
peculiar version geometrizada de la figura en el paisaje: un rectangulo dentro de otro rectangulo. El
perfil humano queda reducido a una elemental figura geométrica y apenas algunas lineas marcan
sus rasgos, acercandose de un modo literal a los monolitos del altiplano: un modelo escultérico al
que accedio a través de las versiones de Torres Garcia®® o de los libros que reproducian monumen-
tos, sitios arqueoldgicos o las piezas liticas andinas atesoradas en los museos. Aunque el declarado
interés de Grela por el arte precolombino le llevara a recorrer los museos® del noroeste u otras ciu-
dades del pais, lo mas probable es que haya tomado contacto con las imagenes a través de libros: su
conocimiento del arte moderno, del pasado y de las civilizaciones antiguas, incluidas las americanas,
era esencialmente libresco y cimentaba no sélo su practica artistica sino una vasta cultura plastica.
En estos anos de indagaciones en torno a la seccion de oro, Dante Grela? recuerda a su padre apa-

20.Torres Garcia, Joaquin, op. cit., pp. 702-703.

21. La aproximacion de Torres Garcia al arte «primitivo» y particularmente al precolombino aparece en Flechter, Valerie (ed.), Intercambios del moder-
nismo. Cuatro precursores latinoamericanos. Washington D.C., Hirshhorn Museum and Sculpture Garden in Association with the Smithsonian Institution
Press, 1992. Sobre las implicancias del arte de la antigua América en la construccién de una perspectiva latinoamericana son fundamentales los ensayos
reunidos en Ramirez, Mari Carmen, Buzio de Torres, Cecilia (comisarias), La Escuela del Sur. El Taller Torres Garcia y su legado, Madrid, Museo Nacional
Centro Reina Soffa, 1991.

22.Torres Garcia, Joaquin, op. cit,, pp. 702-703.

23.«En 1935, Torres Garcia comenzd una serie de cuadros basados en el enrejado, pero al sombrear los compartimentos y eliminar los simbolos ob-
tuvo una superficie, similar a un relieve, que recordaba el aspecto biselado de las construcciones incas. En 1936, el artista publicé en el nimero de mayo
de Circulo y cuadrado, un articulo sobre el arte precolombino, 'De la tradicion andina’, y en el de septiembre de 1937 aparecié una representacién de un
idolo procedente de las excavaciones bolivianas de Tiahuanaco. Ese mismo afio, Torres Garcia comenzd una serie de dibujos para monumentos de piedra
que culminaron en su Monumento Césmico de 1938, situado en el Parque Rodo. Esta gran estela de granito rosa, con su superficie grabada, recuerda
la monolitica Puerta del Sol de Tiahuanaco, con su friso tallado en bajo relieve, pero, a diferencia de esta tltima, el monumento de Torres Garcia estaba
formado por bloques individuales reunidos en una formacion irregular horizontal/vertical cuya estructura se parecia més a la de las construcciones incas».
Bamnitz, Jacqueline, «El Taller Torres Garcia: un movimiento de artes aplicadas en Uruguay, en La Escuela del Sur. El taller Torres Garcia y su legado. Separata,
Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 1991, p. 28.

24. También indagué mucho lo que tenia el museo de Santa Fe y el de Cordoba, para por Gltimo dedicarme a investigar sobre el arte precolombino
en el museo que tiene La Rioja, en el de Tucuman, y a su vez, dentro de esa blisqueda llegar hasta Tilcara para ver un buen trabajo de excavacién que
habia hecho un grupo de la Facultad de Filosofia de Buenos Aires». Fantoni, Guillermo A., «<Mir6 en la obra de Juan Grela, en Diario Rosario, Rosario, 17
de marzo, 1984, p. 4.

25.«También por esa época, recuerdo que surge en mi padre el interés apasionado por un estudio profundo de las formas y colores del arte precolom-
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sionado por el arte precolombino del antiguo noroeste argentino, reproduciendo con distintos medios
sus motivos, formas y colores a partir de la obra de Emil y Duncan Wagner.2® El trabajo monumental
de los hermanos Wagner, publicado en 1937, puede inscribirse en la tonica estetizante de gran parte
de la produccion arqueoldgica del primer cuarto del siglo XX: la pasion por la descripcion estilistica y
el coleccionismo de los objetos bellos.?” Aunque muchos de los presupuestos de esta obra estuviesen
sujetos a serias revisiones durante los anos sucesivos, proporcionaban —incluso por su perspectiva
ampliamente difusionista que les llevaba a relacionar culturas muy distantes— un enorme reservorio
de imagenes. Sus refinados dibujos en rojo, blanco y negro ofrecian a Grela un medio privilegiado
para el analisis visual de los ceramios y otros objetos. También, motivos abstracto-geométricos que se
trasladaron y refundieron muy sutilmente en su obra grafica y pictérica.

En consonancia con estos estudios desplegados en la pintura, las xilografias que reaparecen
a comienzos de la década del 60, muestran una fuerte irrupcion del «primitivismo» en la obra grafi-
ca de Grela.?® Asi por ejemplo, Don Goyo y Paisaje de Villa Orden, de 1962, Junta pucho y huesito y
El carao, de 1963, parecen inspiradas en las mascaras funerarias de piedra y en los monolitos del
antiguo noroeste argentino. Las mascaras, al igual que los personajes de los grabados, presentan
circulos y rectangulos inscriptos en la austera superficie oval del rostro. Otras obras, como La turca,
de 1962, y La tarta, de 1963, resueltas exclusivamente con lineas rectas horizontales y verticales,
remedan referentes escultoricos del altiplano boliviano. En ese sentido, las esculturas de Tiahuanaco
bien pudieron ser los modelos de estos grabados en la medida que estaban presentes en las acua-
relas y témperas realizadas por Grela a partir de 1955 cuando estudiaba las lecciones de Joaquin
Torres Garcia. Paralelamente, otras obras como Peche, de 1962, o Caracl, de 1966, apelan a una
forma de representacion del rostro como mascara en una aproximacion a los modelos de inspiracién
etnografica propuestos por los expresionistas alemanes tempranos. Finalmente, Noche de luna y Las
hermanas pichonas, de 1965, y Figura y paisaje, de 1967, exhiben un rostro frontal que nuevamente
apela a referentes precolombinos localizados en la ceramica chaco-santiaguena.

Un grupo de grabados realizados entre 1962 y 1965, que tienen como figura central un insecto
plantearian otro tipo de referencias: los textiles peruanos.?® Es conocida la gravitacion de los textiles
en el arte de las antiguas civilizaciones de los Andes y el rol de algunos animales en la iconografia de
las telas y otros objetos cumpliendo roles simbdlicos y religiosos especificos. Estas obras, El mosquito,

bino -y en particular, de la cerdmica diaguita— con la cual tom contacto a través de las reproducciones del magnifico libro de los hermanos Wagner, que
habia llegado por entonces a sus manos.

De tal modo, lo vi reproducir muchas veces con sus lapices y pinceles aquellas formas de geometria pura que le brindaba el arte diaguita, tratando
de adentrarse en los secretos creativos de una cultura en la cual la practica del arte nunca habia sido considerada como un fenémeno accesorio o prescin-
dible, sino que surgia de la esencia misma del contexto que la generaba, en tanto testimonio vivo e inquebrantable de que no es la burda reproduccién
naturalista, puramente mecanica, la que representa necesariamente la esencia de una cultura o un pueblo, sino las formas sublimadas que surgen como
representaciones y testimonios del inconsciente colectivo, cristalizadas a través de la fantasia creadora del artista». Grela H., Dante G., «Presentacion de la
exposicién de Juan Grela G. en el Museo Provincial de Bellas Artes ‘Rosa Galisteo de Rodriguez, de Santa Fe», Rosario, 26 de octubre, 1988.

26.Wagner, Emilio R.y Wagner, Duncan L., La civilizacion chaco-santiaguefa y sus correlaciones con las del viejo y nuevo mundo, Buenos Aires, Com-
pafifa Impresora Argentina, 1934, Tomos | y 1.

27. Sobre las relaciones entre arte y arqueologia en las primeras décadas del siglo XX puede consultarse Pérez Gollan, José Antonio, «Cuando las
piedras florecen», en Artinf, Buenos Aires, Afio 19, N° 91, invierno, 1995, pp. 10-15. También, Armando, Adriana y Fantoni, Guillermo A., «Primitivismo y
herencia indigena en el arte argentino de los afios 20», en Diez Marin, Cristina (ed.), Actas X/l Congreso Nacional de Arqueologia Argentina. T I, La Plata,
Editorial de la Universidad Nacional de La Plata, 1999, pp. 123-131.

28.Después de la serie de pinturas al agua, al comienzo de la nueva década, Grela retomd las técnicas que habia postergado por varios afios: el ¢leo,
el dibujo y el grabado. Paralelamente a sus xilografias «primitivistas» en las que dominaba la bidimensionalidad, la simetria, el planismo y la frontalidad
heredados del constructivismo de Torres Garcia, desarrolld una amplia serie de pinturas en las que estas caracteristicas se asocian a elementos y motivos
derivados del arte precolombino. Entre ellos, el felino extendido y dispuesto verticalmente de Barrio Mosadofie, de 1962, el personaje simplificado de
Cazando mariposas y la mascara de Cara de angel, de 1965. Una critica de esos afios destaca las cualidades formales, el cardcter «primitivon y el sentido
social que adn anidaba en estas obras: «Los cuadros de nuestro pintor han dejado de ser escenarios, se han vuelto patentes superficies para la heréldica
de sus visiones; visiones florecidas de la misma realidad. Sus cuadros destacan simétricas composiciones, con grandes zonas de color plano y hondo, sin
juegos de pincel, sin distracciones de texturas; una imagen muy simplificada, al filo de transformarse en signo, aparece trazada por su mano serena, sin
urgencias, atenta sélo a destacarla con fuerza de grabado en el gran plano de color, a veces azul de mar, o verde vegetal, o amarillo de sol... semejante
al primitivo artista su pintura decora con sentido la realidad social que todos en mayor o menor grado vivimos». Rodriguez, Ernesto, op. cit., pp. 65-66.

En esos mismos afios, conviene recordarlo, Grela realizé una serie de biombos cuyas hojas consistian en conjuntos de pinturas proporcionales y
permutables con las mismas caracteristicas compositivas y cromaticas de sus obras de caballete. Como ejemplos de esta combinacion de arte aplicado y
busquedas objetuales, relacionadas también con las tradiciones de la Escuela del Sur, los bocetos fueron presentados casi en su totalidad en la exposicion
Témperas 1962/63. Proyectos para biombos, en Mir6 Artes Plsticas, Rosario, abril de 1985. Como muestra del interés por estos aspectos de la produccién
greliana, un afio antes, en mayo de 1984, la misma galeria habia presentado Geometrias 1955, donde se mostré el grupo de experiencias iniciales sobre
el planteo torresgarciano.

29. Sobre esta produccion andina pueden verse los articulos reunidos en de Lavalle, José Antonio y de Lavalle de Cérdenas, Rosario (eds.), Tejidos
milenarios del Pert, Lima, AFP Integra, 1999.
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Sancudo, Cascarudo, El achatao muestran diversas clases de insectos extendidos y vistos desde arri-
ba tal como aparecen en los textiles de Paracas o mas tardiamente en tinicas de los Incas. Un graba-
do de 1965 titulado Los bichos, en el cual los insectos aparecen encerrados en pequenos rectangulos
que rodean a un rectangulo mayor, hacen pensar en los unkus o tlnicas incaicas adornadas con silue-
tas de mariposas insertas en un damero de cuadrados blancos y negros. Una pintura del mismo ano,
Pancacha, un nombre con reminiscencias andinas, muestra dos gatos enfrentados, de perfil y con la
cabeza rotada hacia el espectador, que coincide con el mismo motivo de un unku incaico, posiblemen-
te provincial. Otro ejemplo, un grabado realizado apenas un ano antes, Barrio cachilo, muestra una
escena con insectos, reticulas con flores inscriptas en su interior —que podria remedar los dameros de
las tlnicas incaicas— y felinos similares a los de los textiles prehispanicos que confirmaria la mirada
greliana sobre este arte mayor de los Andes y su sensibilidad hacia otras culturas. Estas referencias
no se circunscriben a los grabados de los anos 60, unos anos después, en La trucha, de 1970, y en
De noche en Ucha, de 1971, vuelven a aflorar vestigios precolombinos: el motivo de manos extendidas
rodeadas de areas de pequenos circulos como en las telas pintadas de Paracas y Nasca.

Entre 1968 y 1972 cuando los personajes de sus obras empiezan a levitar y a ocupar el plano si-
guiendo las direcciones oblicuas del soporte, algunos rasgos y elementos «primitivos» —la frontalidad
y la sintesis formal, los rostros como mascaras y los peces esquematicos, las manos como estampa-
cionesy las areas de puntos— siguieron gravitando y sustentando una iconografia que por el onirismo,
las simplificaciones y la interpenetracion de planos se fueron relacionando mas estrechamente con
las obras de Joan Mir6 y Paul Klee. De este momento de afianzamiento de lo onirico, dos impresiones
absolutamente blancas realizadas en 1971, Paisaje del conton y De noche, muestran la silueta incon-
fundiblemente americana del colibri, seguramente visto en vasijas y textiles de Nasca, y una mascara
arcaica, presumiblemente inspirada en el arte litico de los Andes.

Un repertorio tan amplio de referentes precolombinos seria dificil de comprender sin la mediacion
de la perspectiva formalista que permitia a Grela atravesar las fronteras de la historia y la geografia,
incorporando manifestaciones visuales distantes en el tiempo y en el espacio. Emilio Ghilioni, quien
conoci6 al artista en una conferencia sobre la obra de Paul Klee, en 1956, y poco después se convirtid
en asiduo concurrente a su taller, recuerda los aspectos fundamentales de ese enfoque: «realizaba
un analisis perceptual del objeto, por medio de un estudio pormenorizado del lenguaje plastico en
sus partes constitutivas, que permitia apreciar luego la totalidad a partir de la comprension del arti-
culado de sus partes. Ello llevaba implicito, fundamentalmente, la idea que el lenguaje plastico podia
tener un caracter universal, que estaba referido a otras culturas afines a la nuestra, y de todos los
tiempos».3° La combinacion de perspectivas formalistas, anclajes en la historia del arte y sugestiones
precolombinas también pueden percibirse en la obra plastica y en los escritos de otro de sus disci-
pulos: Eduardo Favario. Durante algunos meses de 1964 y 1965, Favario recorrié varios paises de
Europa, registrando en forma de diarios de viaje sus visitas a galerias y museos. Dentro de este cuerpo
de escritos resulta significativa su particular atencion hacia las manifestaciones de las culturas pre-
modernas y no europeas. En su admiracién por las ceramicas precolombinas o los objetos africanos,
afloran en forma evidente las huellas de la formacion greliana que lo impulsan a frecuentar museos
etnograficos y valorar las apropiaciones «primitivistas» contemporaneas como modelo para incorporar
lo americano. Cuando visito en DUsseldorf una coleccion dedicada a Paul Klee, escribio en su libreta
de apuntes: «Verlo después de los primitivos encontrados en Viena, es ilustrador. Klee es caro al senti-
miento americano por tal motivo».3* Justamente, los objetos del antiguo noroeste argentino que pudo
ver en la capital de Austria le llevaron a plantearse la incorporacion de algunos elementos del arte in-
digena a su obra plastica.32 Dos 6leos sobre papel realizados a su regreso muestran respectivamente

30. Ghilioni, Emilio, op. cit., p. 1.

31. Reproducido en Carnevale, Graciela, Fantoni, Guillermo A. y Longoni, Ana, catalogo exposicién Eduardo Favario: entre la pintura y la accion. Obras
1962-1968, Rosario, Centro Cultural Parque de Espafia, 1999, s/p.

32. «Interesantes muestras de arte primitivo, telas, cacharros, tallas, etc. Por aqui anduvo Klee. Sala dedicada al Noroeste argentino, presentados los
objetos con mucho cuidado (Nosotros no le damos importancia). Habria que detenerse mas tiempo a observarlos. Si nosotros los tuviéramos asi, con esta
facilidad de estudiarlos, quizés seria més facil la incorporacion del indio a nuestra cultura. Es evidente que el complejo histdrico social, el medio en que se
desarrollaron estas culturas, no es el mismo. Pero es gente que habitd nuestro suelo, que respird nuestro aire y que de alguna manera fue nuestro pasado.
No podemos ignorarlos.

Para mi, el problema se presenta de la siguiente manera: cdmo 'ensamblar’ mi dinamismo romantico que rompe la forma, que crea espacios y panta-
Ilas, con el planismo indigena y su decoracion formal.

Estudiar las posibilidades de usar su tono, su color y su materia. Y las posibilidades de hacer jugar el grafismo (negro y pigmentado) creando espacios
y pantallas. (Esto tendria que ir acompariado de una manifestacion que dirfa: ‘de vuelta al indio’).
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grafismos con simbolos de gravitacion americana —el sol por ejemplo— y una versién del rostro que
se aproxima a las mascaras que por entonces pintaba Estanislao Mijalichen. Este Gltimo, que también
frecuentaba el taller de Grela, habia incorporado como su maestro, una forma de representacion del
rostro inspirada en la iconografia de la ceramica del noroeste, seguramente a partir de la circulacion
del libro de los hermanos Wagner. Esta representacion —dos circulos concéntricos a manera de ojos
enmarcando la linea vertical de la nariz— ensayada primero con un estilo expresionista y gestual y
luego con una modalidad geométrica se mantuvo muy fuertemente componiendo con ella variados
esquemas simétricos. Mijalichen, que provenia de una familia de inmigrantes rusos, estaba fascinado
con Chagall y los expresionistas alemanes. La afinidad de estos artistas con el arte de los pueblos
africanos, polinesios y americanos se articulé en él con la apropiacion greliana del arte precolombino,
dando como resultado una de las obras mas singulares de la explosiva década de los sesenta.

Durante estos anos, particularmente alrededor de 1966, el experimentalismo y las nuevas ten-
dencias que cuestionaban la pintura y luego la materialidad de los objetos artisticos irrumpieron en
nuestro ambito provocando una profunda conmocién. Algunos de los participantes mas activos de
este movimiento como Aldo Bortolotti, Eduardo Favario, Carlos Gatti y Juan Pablo Renzi, formados en
el taller de Grela, realizaron una resena escrita sobre su propia obra y actividad, trazando a partir de
ese ambito uno de los linajes de la nueva vanguardia. Aunque Grela avalara publicamente la accion de
este grupo, como protagonistas de una renovacion analoga a la que en los anos 50 habia producido el
Grupo Litoral, sus ideas de que en la practica artistica debia continuarse con ciertos antecedentes cul-
turales y las tradiciones indigenas fue un desafio que los miembros de la joven vanguardia, y también
el propio maestro, debieron sortear.®®> También, esta concepcion americanista que en los primeros
anos de la nueva década seguia gravitando en el taller revela retrospectivamente uno de los puntos
de friccion que habrian llevado a la disolucion del poderoso Grupo Litoral.®*

Desde su fundacion en 1950, el Grupo Litoral desarroll6 un programa estético que combinaba de
un modo hasta entonces inédito las tematicas regionales, el sentido de universalidad y la autoridad
de lo nuevo. Junto a estos principios, la libertad creadora y el rigorismo de oficio fueron otros factores
que les permitieron a sus miembros operar exitosamente con la multitud de tendencias y las diso-
nancias del lenguaje tipicamente modernistas. El didlogo con las corrientes del arte de su tiempo fue
sumamente intenso y asumié las direcciones mas diversas: desde las perspectivas expresionistas,
poscubistas y surreales, hasta planteos derivados del constructivismo, el arte concreto y la abstrac-
cion lirica. Claves de estilo a través de las cuales se tradujeron de modos eminentemente personales
las caracteristicas del paisaje ribereno, del suburbio y de los campos que rodean la ciudad. Fue jus-
tamente ese sabor tellrico y al mismo tiempo contemporaneo lo que contribuy6 a crear la idea de un
arte autoctono, desprendido de sus relaciones con el pasado, como la creacién fundacional de un
grupo que se constituye de este modo en una suerte de tradicion insoslayable en el arte de Rosario.

La idea del compromiso del arte con la sociedad cambi6 por la de un compromiso con el arte mo-
derno, concebido ahora como forma tacita de resistencia en un clima politico y cultural adverso. Clima
que a comienzos de los anos 50 parecia destinado a prolongarse por largo tiempo. Por estas razones,
el sélo hecho de hacer pintura moderna asumio el caracter de oposicion politica al régimen peronista
y las expresiones artisticas modernistas se convirtieron en una forma de desafio cultural.®®

Pero a partir de la crisis politica de 1955, la desaparicion del adversario que le conferia unidad a
un conjunto de creadores con planteos estéticos e ideoldgicos tan diversos comenzaria a producir
resquebrajamientos. Fue justamente en ese afno —y paralelamente al inicio de este proceso— que

:Como conseguir que en Rosario se realice una exposicion de arte americano?» Viena, 25 de febrero de 1965. Museo Etnolégico. Ibid., s/p.

33. «Cuando Bortolotti, Favario, Gatti y Renzi ingresaron al taller de Grela, la ensefianza se basaba en un conocimiento detallado de los medios (la
gramatica) del lenguaje plastico y su aplicacion relativa a través de toda la historia del arte, incluyendo los tltimos movimientos de vanguardia. Habia
total desprejuicio en el estudio y valoracién de todas las corrientes actuales, pero en el quehacer individual existia todavia el presupuesto de que debia
‘continuarse en forma eslabonada con nuestros antecedentes culturales y nuestra tradicion indigena’ y se pensaba que admitir influencias directas de
las corrientes europeas y norteamericanas era una inconsecuencia con nuestro medio.» Reproducido en el capitulo «<Documentos. Escritos de artista,
declaraciones grupales» en Fantoni, Guillermo A., Arte, vanguardia y politica en los afios 60. Conversaciones con Juan Pablo Renzi, Buenos Aires, El Cielo
por Asalto, 1998, p. 86.

34.«las ideas del 'universalismo constructivo’ de Torres Garcia, con ciertos matices e ingredientes locales, fueron los fundamentos tedricos de la posi-
cion pictérica de Gambartes y Grela, y las que les valieron la oposicion sistematica de sus antiguos compaieros del ‘Grupo Litoral'» Ibid., p. 85.

35. Fantoni, Guillermo A., «Rupturas en perspectiva: modernismo y vanguardia en el arte de Rosarion, en Cuadernos del CIESAL, CEI/UNR, afio 2, N°
213,1°y 2° semestre, 1994, pp. 177-184.
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Grela abrazé apasionadamente los procedimientos plasticos y las ideas estéticas de Torres Garcia que
ademas, aparecian acompanadas de argumentaciones misticas y filoséficas. Desde entonces, nada
volveria a ser igual: ni su vision del arte que se desplegaria en un permanente magisterio, ni la situa-
cion de los artistas que lo rodeaban. La caida del peronismo habia privado al Grupo Litoral de seguir
desempenando una actitud alternativa: se iniciaba asi una paulatina despolitizacién y cada uno de
sus miembros aseguraria sus lugares dentro de un campo dispuesto a recompensarlos y consagrar-
los de buen grado. Independientemente de los agrupamientos internos en sectores americanistas,
cosmopolitas e intimistas, lo cierto es que la inclusion del constructivismo torresgarciano a las discu-
siones sobre los problemas técnicos y formales que el grupo se habia propuesto investigar, sumado
a los estilos de intervencion personal de sus miembros mas posicionados, vulnerd seriamente la
unidad del conjunto. En ese sentido, la tension legible en los testimonios de Grela cuando da cuenta
de los diferentes enfoques en el grupo sobre el dibujo, el color o la composicion, se completa con las
declaraciones de Carlos Uriarte, uno de sus principales oponentes: «Lo que reunié al Grupo Litoral fue
precisamente la necesidad de preservar la independencia creadora. El Grupo se disolvié cuando se lo
quiso condicionar con una pretendida tematica autoctonan».3®

Para Uriarte, el término litoral, que primariamente habia indicado la pertenencia a una zona del
pais, significaba también «la gravitacion de lo geografico» en una region donde «la historia tiene menos
connotaciones estéticas que el paisaje».3” La tematica paisajista, sobre la que recalaban todos los ar-
tistas del grupo podia admitir los mas diversos tratamientos —elemental, expresionista, metafisico, su-
rrealizante— aunque la modalidad constructivista en su version torresgarciana practicamente quedo
circunscripta a la obra de Gambartes y Grela. En opinién de este Ultimo, Torres Garcia fue «rechazado
por la totalidad en lo referente a la regla de construccion de oro, en lo referente al arte americanoy en
lo referente al uso de las tierras» y, mas aun, por su «dibujo despojado y puro».38

Aunque los dos amigos tenian su «pequena afinidad» en torno al planteo del Universalismo Cons-
tructivo, Grela nos arroja una frase ambigua que requiere explicitarse: «él estaba por lo precolombino
y a mi me interesaba un arte americano, pero relacionado con las formas del siglo XX».3° A través del
ejemplo del maestro uruguayo, ambos utilizaron como uno de los soportes formales de sus obras al
arte de la antigua América. Gambartes, abocado a las gentes de mas arraigo, comenz6 representando
sus costumbres para terminar desplegando su mundo de mitos y creencias. Una geometria cada vez
mas libre combinada con fuertes distorsiones expresivas se alimentaban en su obra de una cons-
tante recreacion de las formas y los motivos aportados por las antiguas culturas del continente: una
operacion que por otra parte seria impensable sin la herencia del cubismo, del expresionismo y su
vinculacién con el surrealismo. Por su parte, Grela utiliz6 el andamiaje formal del arte «primitivo» como
parte de una estructura que le permitia mostrar la vida de los humildes habitantes de los margenes
urbanos: una suerte de pintura regional que revelaba una parcialidad de las dramaticas realidades
americanas. Mientras Gambartes realizaba su galeria de payes y mitoformas, Grela realizdé su gran
serie de témperas en las que combinaba reminiscencias arcaicas con un sentido altamente especula-
tivo y mental. Por estas razones Roger Pla, observador atento de estos creadores, vio en las obras de
Grela «un sabor de tierra adentro tipicamente argentino que abre sin esfuerzo hacia una proyeccion
universal». Para el critico, estas eran razones suficientes para que pudiesen constituir «una de las
expresiones mas finas y mas valiosas de la pintura nacional y de América».*°

36. Rasia, Jorge Raul, «Carlos Enrique Uriarte», en Pdjaro de Fuego, Buenos Aires, afio 1, N° 2, noviembre de 1977, p. 57.

37.Ibid, p. 56.

38.«Después surgieron los planteos de Torres Garcia con un dibujo despojado y puro, que para la mayoria aparecié como un dibujo muy infantil, que
no tenia demasiado sentido para nosotros.

Tanto Gambartes como yo sosteniamos que ellos, aunque no usaran el modelo, estaban muy apegados a la naturaleza y entonces el dibujo de Torres
Garcia los abstraia totalmente de la naturaleza y eso no lo aguantaban. Entonces, cada uno quedd con su concepto de dibujo y entre Gambartes y yo, que
éramos partidarios del planteo de Torres Garcia, el que quedd més ligado a lo netamente geométrico fui yo. Gambartes usaba cierta geometria pero ligada
a una cosa precolombina o a veces al estilo que podia tener Tamayo, el pintor mexicano.» Fantoni, Guillermo A., Una mirada sobre el arte y la politica, op.
cit., p. 57-58.

39. Ibid, p. 62.
40. Pla, Roger, op. cit.
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Una nueva naturaleza

Apenas unos meses después de la muerte de Joan Mird, Grela narré en una extensa entrevista su
aproximacion a la obra de este artista y el proceso que lo condujo desde el orden constructivo hacia
el mundo de la imaginacion. En esta conversacion realizada en marzo de 1984, el pintor revel6 que
a fines de la década de 1960 empieza a crearse en él «la necesidad de un mundo imaginativo, de un
mundo de fantasia» pero que al mismo tiempo «parezca real». Tiene «la locura o la fantasia desmedida
de querer crear una nueva naturaleza».

Con esa inquietud inicié una exhaustiva indagacion del arte argentino: particularmente de la ex-
trana imagineria de Juan Batlle Planas y de José Planas Casas, quienes muy tempranamente habian
ahondado en el mundo interior y en los métodos automaticos. Luego, como era su costumbre, se
abocd a la lectura y al estudio sistematico de la obra de los diversos movimientos modernos europeos.
De todos estos grupos y artistas, el surrealismo parecia encerrar aquel mundo que él queria inventar:
«un mundo en el que hubiese arboles, gente, animales, estrellas, la luna, que hubiese todo pero de
una forma distinta».** La Introduccion al surrealismo de Juan Cirlot,*? una de las lecturas realizadas en
esta blsqueda de nuevos referentes, lo puso en contacto con varios de los artistas de este movimien-
to y asi fue definiendo sus afinidades y distanciamientos. La obra de Max Ernst, Salvador Dali, Giorgio
De Chirico, Hans Arp, Francis Picabia, Marcel Duchamp, los dadaistas, desfilaron ante él hasta que
finalmente, se decidi6é por Chagall, por Klee y por Miré adoptados como guias para crear un mundo
nuevo con plena libertad.

Después de trabajar varios anos con el compas aureo y la regla, de definir una imagen a partir de la
geometria y el angulo recto, de la ortogonalidad y los colores puros, se crearon en el pintor nuevas ne-
cesidades expresivas. La sugestion de Chagall le permitié romper el estatismo de las verticales y ho-
rizontales e incorporar el dinamismo colocando figuras, todavia geométricas, en posiciones oblicuas.
Grela percibié en Chagall un mundo de animales y de gentes flotando sobre las aldeas, un mundo
rural semejante al que habia conocido durante su nifiez en Tucuman y al que anos mas tarde descu-
brié en los alrededores de Rosario.*® También, mostraba una constelacion dinamica con personajes
resueltos sintéticamente, con facetados y cabezas ovales similares a los que el mismo Grela realizaba
en sus cuadros gobernados por la geometria. Su espacio, tramado por un orden geométrico, permitia
enlazar suenos, recuerdos y visiones de la vida campesina como trasfondo de una experiencia me-
tropolitana tan excitante como desestabilizadora: Chagall el inmigrante ruso que recala en Paris, uno
de los torbellinos modernos donde se crea el nuevo arte. De un modo similar, Grela es el silencioso y
pensante artista tucumano afincado en Rosario, la ciudad puerto del litoral cosmopolita, donde parti-
cipa en los debates y la creacion de un arte que también tuvo la pretension de ser radicalmente nuevo.

«Cuando uno busca un maestro —dice Grela— hay que indagar sobre las cosas que lo mueven a
hacer su obra y no sacarle las formas que tiene como consecuencia de un proceso de investigacion.
Entonces, el amor a la naturaleza, el conocimiento de los elementos de la misma, la forma de hacer
los automatismos, creer en el automatismo, en la fantasia, y a su vez creer en la observacion, son las
cosas que he tomado de Miré para poder moverme dentro de la nueva idea que me habia nacido.»**
Sin lugar a dudas fue la obra de Mir6 por la via del surrealismo lo que condujo a Grela hacia la inven-
cion de esa «nueva naturaleza» que tanto ansiaba. El uso de fondos monocromos como espacios para
la magia y la ensonacion, las figuras organicas y fragmentarias resueltas con gran economia formal y
fundamentalmente, el gran protagonismo de la linea presente en su obra, fascinaron a Grela. A través
de este ejemplo, podia combinar el legado de la geometria —condensado en las figuras realizadas
con gran sintesis— y la blsqueda de la fantasia a través de la plasmacion de situaciones insélitas y la
creacion de seres y cosas que pertenecian a un universo desconocido.

Paul Klee, uno de los escasos pintores citados por Breton en el Manifiesto del surrealismo, fue otro
de los grandes guias en este deslizamiento hacia el mundo de la imaginacion y la ensonacion. A la luz

41. Fantoni, Guillermo A., «Mird en la obra de Juan Grela, op. cit., p. 4.

42. Cirlot, Juan Eduardo, «Introduccién al surrealismo», Madrid, Revista de Occidente, 1953.

43. «Después lo quise tomar de la mano a Chagall, lo tomé un tiempo porque me encantaba. Sumundo lleno de lirismo, los recuerdos de su pueblo
ruso, todas esas cosas me encantaban dado que soy un hombre de espiritu provinciano y me sentia ligado a todas aquellas cosas del pueblo de su tio y
donde él habfa sido criado.» Fantoni, Guillermo A., «<Mir6 en la obra de Juan Grelay, op. cit., p. 4.

44. bid., pp. 4-5.
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de su obra, podriamos inferir que aportaba a Grela un ejercicio libre de la linea, una representacion
altamente emparentada con el arte infantil*® y ademas de su clima onirico y magico, algunos procedi-
mientos técnicos préoximos al automatismo. Sus interpenetraciones de planos de color, sus trazados
curvilineos a partir de los cuales definia seres y objetos, sus composiciones con una serie de formas
acumuladas en el centro del soporte o concentradas en sus bordes son algunas de las huellas que po-
driamos leer en las pinturas que Grela realizara en los anos 70. A partir de la lectura del libro de Torres
Garcia, Grela habia escrito en los margenes del texto que «el color en si, como la forma y la linea tienen
que contener algo de la vida», asi como sostuvo firmemente la conviccién de que habia que transitar
«del natural a la abstraccion», una idea que puede haber asociado a la imagen del artista formulada
por Klee: un arbol que hunde sus raices en la tierra y su copa se extiende hacia el infinito, formulando
de este modo la mediacién interpretativa entre el mundo fenoménico y la creacion artistica prevista
como un delicado equilibrio entre naturaleza y abstraccion.*®

De acuerdo con sus intenciones y preferencias, dificilmente podriamos incluir a Grela en el ambito
del surrealismo sino en el campo mas genérico de lo que en América Latina ha sido considerado arte
fantastico.*” La construccion de ese universo de fantasia requeria la frecuentacion no tanto de los
principios ideolégicos, sino de los repertorios del lenguaje plastico y de las metodologias de trabajo
aportados por el surrealismo y sus predecesores dadaistas. Los surrealistas, y particularmente Mird
con su heterodoxia, parecen haberle sugerido diversas formas de automatismo*® en el terreno grafico
y pictérico, en el collage y la construccion de objetos. Entre ellos, el trazado de una red de lineas de
la que van surgiendo las mas diversas formas, el uso de la mancha y el accidente como base para
configuraciones amplias, los papeles y las maderas que caen de un modo aleatorio formando acumu-
laciones y ensamblados. Aunque apelara a estos y otros procedimientos, conviene aclararlo, en Grela
nunca desaparece por completo el control racional, ya sea por la distribucién de los elementos en la
composicion, por el complejo tratamiento del color o por la acabada materialidad de sus obras. Sin
embargo, los origenes automaticos, presentes en cualquiera de estos aspectos y que parecen neutra-
lizarse por el sofisticado tratamiento formal, reaparecen nuevamente con el automatismo que preside
la eleccion de los colores y de los titulos de las obras.

Cuando Grela decia «no basta con yuxtaponer dos elementos de diferente naturaleza para que surja
la poesia onirica»,*® de hecho estaba citando a Ernst, a Breton, a Reverdi, la genealogia que habia teo-
rizado sobre los alcances de estos procedimientos. También, fundamentalmente, expresaba su prefe-
rencia por los lenguajes mas abstractos y los trazados libres, distanciandose de la fusion de realidades
extranas como puede verse en el surrealismo figurativo de realizacién minuciosamente verista. En rela-
cion con esta linea, aunque declarara su aversion por la imagineria de Max Ernst, no le eran desconoci-
dos ni sus planteos en torno al collage ni sus otros aportes técnicos como el procedimiento del frottage.
Es probable que el frottage de Ernst, donde lo humano, lo vegetal y lo zoomorfo se entrelazan en una
unidad organica, debid haber encendido la imaginacion greliana. Una unidad organica que podria per-
cibirse en las Ultimas series de grabados realizadas por el artista desde mediados de la década de los
setenta y que en algunos casos reelaboré en los anos sucesivos.

45. Seglin Paul Klee «hay para el arte comienzos originales, como los que facilmente encontrariamos en un museo etnografico, 0 en casa, en el cuarto
de los nifios (no te rias, amable lector). Porque también los nifios saben hacer ese arte, y ello en nada menoscaba los esfuerzos artisticos més recientes,
antes bien esa situacion encierra una sabiduria positiva.» Heller, Reinhold, «Los antiguos del expesionismon, en Tuchman, Maurice y Eliel, Carol S. (comisa-
rios), Visiones paralelas. Artistas modernos y arte marginal, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 1993, p. 78.

46. Las ideas de Klee aparecen expuestas en de Micheli, Mario, Las vanguardias artisticas del siglo veinte, Cordoba, Editorial Universitaria de Cordoba,
1968, pp. 101-105.

47.Un ejemplo representativo de la utilizacién del concepto de arte fantastico puede verse en Baydn, Damian (ed.), Aventura pldstica de Hispanoamé-
rica. Pintura, cinetismo, artes de la accién (1940-1972), México, Fondo de Cultura Econdémica, 1974, pp. 119-120.

48. «Yo me inicié con el automatismo mirando el soporte donde iba a pintar, porque sostengo que todo soporte contiene dentro de si, una serie de
imagenes, y que si uno lo mira durante un tiempo, consigue que ellas afloren. Después pasé a hacer automatismos lineales, a manchar accidentalmente
con acuarela o con cualquier otro elemento. En cuanto al automatismo me mantengo bastante fiel al tipo de trazado que hago, que instintivamente lo hago
lo més rapido posible para que la inteligencia no intervenga. Después me conformo, no agrego ni saco una linea, me conformo con ese trazado, y dentro de
él consigo las formas que tiene y de ahi no me salgo. Después tuve que empezar a hacer la investigacion, que si las formas las conseguia por intermedio
de un automatismo, o dirfamos cosas dentro del azar, también tenia que elegir los colores por azar. En la mesa de trabajo donde tengo todos los pomos,
con los ojos cerrados pongo la mano encima de ellos, y como no me gusta trabajar mds que con dos o tres colores, elijo dos o tres pomos sin saber con
qué colores me va a tocar trabajar. Después en la mayoria de los casos quien me elige de esa manera los colores es Aid, y asi resuelvo el cuadro. Entonces
hay cuadros que me pueden resultar totalmente de valor, otros que pueden resultar con una franca tendencia cromética, y hay cuadros que me pueden
resultar tonales, o cuadros que son una combinacién de valor cromético porque los colores me han llevado a eso. Después habia que unir al automatismo
de encontrar la forma, al automatismo del color, el titulo de los cuadros. Ahi apelé a una manera de escribir con los ojos cerrados sobre un papel en blanco,
ysinabrirlos ojos subrayar parte de lo escrito. Esa parte subrayada es la que corresponde al titulo del cuadro. Por eso en los Giltimos afios, los titulos muchas
veces son dificiles de leer por el orden en que caen las letras.» Fantoni, Guillermo A., «<Miré en la obra de Juan Grelay, op. cit., p. 5.

49. Entrevista personal.
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En 1975 habia realizado El aguara, Las retamazo y Los yacone, xilografias con fondos y planos de
color en los que apenas se reconocen los pajaros, las flores o las hojas: son una base para colorear y
crear nuevas formas y para dibujar liboremente nuevos ritmos lineales. A partir de esas formas basicas
que operaban como una fuente de sugestion se ponia en marcha una suerte de automatismo que
se canalizaba segun los estilos formales que a Grela le interesaban en cada nueva situacion: unas
veces con curvas y colores en su ya habitual estilo organico, otras con rectas trazadas con grafito en
un nuevo esquema planista y abstracto. Estos Gltimos, realizados en la segunda mitad de los anos 80
se relacionan con las maderas y collages y con las pinturas y dibujos del momento mas tardio de la
obra de Grela, caracterizado por la irrupcién de una nueva geometria libre que se extendié hasta su
muerte en 1992.

Poco después, en 1976, Los talicara, El arahuete tranquilo y Rincén tarimaro son xilografias con
planos netos e irregulares, con lineas curvas y circulos concéntricos que aluden a pajaros, flores y
plantas. Estos grabados de negros plenos y colores pintados, manifiestan el amor de Grela por la
naturaleza, aquel que el artista veia desplegado de un modo paradigmatico en la obra de Joan Miré:
«a investigacion de las plantas, de los animales, del hombre, la investigacion de la noche, del dia,
de la luna, del sol, de las estrellas»*° Finalmente, Sautaquia pionen, Aguapidios fatuimo, Octumanio
alceete, Traufilil diadeumon y Vionaletino, realizados en 1977, son grabados con insinuaciones de vo-
lumen y la iconografia tardia caracterizada por las combinaciones de rostros, animales y una extrana
flora. Seres que transgreden los érdenes de la naturaleza creando un espacio utopico de convivencia
armonica.

Bajo las sugestiones de Chagall, Klee y Mir6 —apelando a un registro basado en la espontaneidad
de las metodologias de trabajo, la desinhibicion en la eleccién de los motivos y la simplicidad formal—,
Grela pas6 de una obra que recurria a las escenas y las anécdotas cotidianas a una composicion
que revela un universo donde los seres y las cosas se articulan de un modo absolutamente inusual.
En éstas lo real, 0 mejor dicho, sus componentes se expanden adoptando formas caprichosas hasta
configurar exuberantes paraisos terrenales, misteriosos universos celestes o enigmaticos paisajes
subacuaticos. Se trata de pinturas, dibujos y grabados que instauran un orden insoélito para regir las
relaciones entre las cosas: objetos y personajes que se habian trasmutado en nuevas entidades y que
s6lo anidaban en la imaginacion del artista. Como resultado del automatismo, de los relatos y de los
recuerdos, el artista nos presenta panoramas para sonar despiertos rodeados de seres que son una
promesa de felicidad. En un sentido estricto, no se trata aqui de imagenes que transcriben los suenos
experimentados por el artista, sino mas exactamente de la creacion plastica de suenos que nos per-
mitan sobrellevar las crueldades de lo que llamamos realidad.

La realidad y el misterio

Para acompanar la exposicion de sus esculturas y relieves, presentada a comienzos de 1983, Grela
escribié un breve texto en el que agradecia a su esposa, la grabadora Aid Herrera, los trozos de palo
blanco con los cuales realiz0 las tallas, a sus discipulos la provision de recortes de carpinteria con los
cuales armo las construcciones y ensamblados y a sus amigos el regalo de un libro sobre la obra de
Luca della Robbia que le sugiri6 la forma de aplicar el color en la nueva serie de piezas. No faltaron en
este escrito el reconocimiento a su «maestro», Antonio Berni, cuya «ensefanza y sus ideas estéticas»
le habian permitido «trabajar con cualquier material y medio formal», a escultores rosarinos como los
hermanos Godofredo y Guillermo Paino, Carlos Biscione, Lucio Fontana y también al escultor argenti-
no Antonio Sibellino, todos reconocidos por su compromiso con las grandes tradiciones figurativas y
por su caracter eminentemente moderno. Sin embargo, a excepcion de los «bajorrelieves y esculturas
policromadas» de Luca della Robbia que le sirvieron «para comprender cdmo hacer las maderas pin-

50. Fantoni, Guillermo A., «Mird en la obra de Juan Grela, op. cit., p. 4.
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tadas», no encontramos otra referencia estética que permita arrojar luz sobre los presupuestos, las
intencionalidades y formas de realizar esta serie tan peculiar dentro de su vasta produccion artistica.5?

La mencion exclusiva y excluyente de autores relevantes del pasado plastico del pais y de Rosario,
podria leerse como corolario de una linea de pensamiento que Grela sostenia desde hacia varios
anos. En una de sus lecturas de Universalismo Constructivo, habia escrito: «debemos estudiar en
los maestros el medio plastico y no su medio personal». La idea, exacerbada en sus Gltimos anos, le
llevé a desplazar la mencion de los «<ismos» y de los artistas mas celebrados del arte moderno para
revalorizar, de modo casi excluyente, a los creadores locales. Al fin y al cabo, ellos eran tan sélidos en
su uso del lenguaje plastico y tan originales en su estilo como sus pares del modernismo europeo:
«si Tito Benvenuto hubiese estado en Europa, ¢no es del mismo valor que Morandi? yo creo que si, ¢y
Xul Solar, acaso no es nuestro Klee? Y un creador de formas como Gambartes, ¢puede estar o no a
nivel de Mir6?, ¢y Schiavoni, es 0 no a nivel del aduanero Rousseau? En todos los casos digo que si».
Sin embargo, aunque esta estratégica y radical separacion entre «pintura» y «expresion»>? le llevara a
revalorizar una zona de sus referencias, la observacion atenta sobre las esculturas de Grela permite
reconocer otras huellas también decisivas: la tradicion de los cilindros y tablas de madera tallada que
va de Gauguin a Matisse y Derain?® el automatismo dadaista de Hans Arp y la iconografia enigmatica
de Giorgjo De Chirico.

Con el referente de las esculturas «primitivistas» de Paul Gauguin —aquellas realizadas entre fines
de los anos 80 y principios de los 90 en el siglo XIX—, Grela aplico sus trazados curvilineos a trozos
semicilindricos y tabletas de madera respetando sus formas originales. Solo que aqui la superficie fue
cubierta parcialmente con colores que se vinculan con una referencia renacentista: los relieves de
ceramica policromada de Luca della Robbia. Azules, verdes, amarillos, blancos, en mezclas sutiles y
refinadas van cubriendo lineas y pequenos planos que con forma de nervaduras, flores, ojos y figuras
zoomorfas se disponen sobre los rlsticos volimenes. Seguramente, las lunetas, retablos y medallo-
nes de Luca della Robbia con su «seductora mezcla de dulzura y gravedad»>* deben haber impactado
a Grela como para sugerir la clave cromatica de sus esculturas pintadas.

Estas piezas, producidas entre 1978 y 1983, pueden agruparse segln las formas de materializa-
cion iniciales: el pequeno conjunto de tallas, los relieves que resultan del ensamblado con recortes
de carpinteria dispuestos sobre planos pintados o incididos y las construcciones corpéreas —también
realizadas con fragmentos geométricos e irregulares— que se elevan en el espacio. Mientras las pri-
meras con sus motivos florales y zoomorfos, con sus planos de color azul verdoso y amarillo, parecen
responder al modelo de los cilindros y tablas gauguinianos, los grupos restantes, por su variada pero
estructurada organizacion geométrica y por su neto y contrastado colorido —rojo, blanco y negro, por
ejemplo—, se relacionan con la tradicion que va del cubismo a los dadaistas y constructivistas.>® Pero
el caracter «primitivo» no es exclusivo de los pequenos tétem y tabillas tallados, los ensamblados tam-
bién asumen un caracter «salvaje» al exhibir dentro de las composiciones trozos de madera desnuda,
manchada con pintura y oscurecida por el fuego como si fuesen vestigios de un ritual.>® La mayor
parte de estos relieves, presentan una estructura compositiva que revela la recurrente apelacion al
automatismo y la presencia de procedimientos habituales en la pintura metafisica italiana. Los pe-
quenos fragmentos de maderas son arrojados al azar sobre una tabla que a su vez es arrojada sobre
el plano del soporte. Su resultado —como en los ambientes metafisicos de Giorgio De Chirico— es un
cuadro dentro del cuadro: una pequena composicion abstracta colocada al azar en un plano mayor
cubierto con trazos geométricos o con la conocida iconografia organica.

En diversas oportunidades Grela declaré que, para la realizacion de los collages y de los relieves en
maderas, utilizaba un «automatismo mecanico» de ascendencia «Dada»®" que, visto retrospectivamen-
te, se aproximaba a los procedimientos practicados por Hans Arp en sus peculiares interpretaciones

51. Grela G., Juan, «Maderas policromadas», en catlogo exposicién Maderas Policromadas (1978/1983), Miré Artes Plésticas, Rosario, abril de 1983.

52.Grela G., Juan, «;Se terminaron los ismos en las artes visuales?», en Guia de Arte y Cultura, Rosario, diciembre de 1992.

53. Elderfield, John, El fauvismo, Madrid, Alianza, 1983.

54. Janson, H.W., Historia del arte. Panorama de las artes pldsticas de la Prehistoria a nuestros dias, Barcelona, Labor, 1965, p. 338.

55. Sobre el particular puede verse Gradowczyk, Mario H., «Torres Garcia: un constructor con maderas, en Pérez, Carlos (comisario), Aladdin Toys. Los
juguetes de Torres Garcia, Valencia, IVAM, 1997, pp. 49-73.

56. «Torres Garcia queria atraer la atencidn sobre los valores eternos de los materiales, sus propiedades metafisicas tanto como las fisicas. Eran los
mismos materiales utilizados por artistas de diferentes culturas en momentos diferentes, y resultaban igualmente vélidos para el mundo entero. No por
casualidad, en el trabajo de Torres Garcia, asi como en el de la mayoria de sus estudiantes, lo que se acentuaba era el aspecto de antigiiedad, nunca de
novedad: asi se eliminaba cualquier posible evocacion del objeto industrial. De la misma manera, la superficie de un cuadro solfa ser irregular y se pintaba
en tonos terrosos, mientras que la madera utilizada en las construcciones era madera envejecida.» Bamitz, Jacqueline, op. cit., p. 30.

57. Entrevista personal.
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del arte abstracto entre 1916 y 1920. Un procedimiento que ha sido considerado por Marchan Fiz
como una suerte de «automatismo regido por las reglas del azar y la subordinacion al inconsciente».
Segln este mismo autor «vale la pena recordar la anécdota de coémo surgieron los llamados Dibujos
automaticos, punto de partida de las obras durante este periodo. Segln parece, cuando trabajaba
en uno de ellos e insatisfecho ante el resultado, rasgo la lamina, dejando caer sus trozos al suelo; al
volverlos a mirar pasado un tiempo se sintié sorprendido y seducido por la composicién que habian
tomado en su caida y por la fuerza expresiva que previamente habia buscado en vano».58

La familiaridad de Grela con la obra de Arp no puede acotarse al lapso comprendido entre la rea-
lizacion de sus primeros collages con recortes de cartones y papeles translicidos a mediados de los
anos 70 y la construccion de objetos y relieves con maderas en los 80. Esta vinculacién con Dada
tenia larga data y puede rastrearse desde los planteos bernianos en la Mutualidad de los anos 30 en
torno al uso politico del collage en base al fotomontaje. Ademas, seguramente Arp fue un referente
lo suficientemente importante en su taller como se desprende del analisis de la obra realizada por
sus alumnos a mediados de la década de 1960: un momento en el cual su propia obra se iba des-
prendiendo del constructivismo para asumir el caracter mas organico y libre que sintoniza con sus
exploraciones en torno a lo onirico y el surrealismo.

En lo que respecta a sus discipulos, algunos de ellos tras haber pasado por una fase de expre-
sionismo abstracto, comenzaron a transitar el camino del arte de los objetos y del assemblage. La
referencia al neodadaismo, al pop norteamericano y al nuevo realismo europeo no resulta de ningin
modo ajena al precedente de Dada como lo reconocieron los propios protagonistas del movimiento en
esa época. Basta recordar, por ejemplo, las aseveraciones de Marcel Duchamp en la conocida carta
dirigida a Hans Richter en 1962: «Este neodadaismo, que llaman Nuevo Realismo, Pop Art, Assembla-
ge, etc, es un camino facil basado sobre lo que hacia Dada».®®

En realidad, un precedente histérico reactualizado que ofrecia a través de Arp una via, aln forma-
lista y colorista, para desprendimientos de la bidimensién que si bien planteaban tempranamente una
inclinacién hacia el arte de conceptos todavia conservaban fuertes vinculos con la pictoricidad.

Los objetos en madera a través de los cuales Juan Pablo Renzi presentaba charcos y nubes —la
idea de mostrar lo liquido y fluido como duro y sélido— recuerdan las figuras «ovales fluidas», de estilo
organico que Arp realizaba en grabados y maderas policromadas. También, las experiencias tanto pic-
téricas como objetuales de Aldo Bortolotti especulando sobre figura y fondo recuerdan sugestivamen-
te las ilustraciones realizadas por Arp para libros y revistas como la cubierta de Oraciones fantasticas
de R. Huelsenbeck, de 1916, o la de Dada 1, de 1917. En esos anos, la perspectiva formalista de Grela
requeria de un despliegue de los problemas plasticos a través de anclajes histéricos y culturales preci-
s0s, sean estos modernistas, del pasado de Occidente o de otras civilizaciones. Entre esas cuestiones
formales, las relaciones de figura y fondo como parte de un dialogo entre planos que interactuaban de
un modo activo y con la misma jerarquia, estaban presentes en buena parte de sus discipulos. Incluso
las obras de construccion aparentemente libre y de realizacion gestual como las pinturas abstracto-
liricas de Emilio Ghilioni tenian como punto de partida y como sostén una problematica formal de esta
indole. Desde esta perspectiva, es posible percibir una afinidad formal entre los disefos biomérficos
de Blanco y negro, un esmalte realizado por este Ultimo en 1967, y la abstraccion organica que enca-
beza Onze Peintres vus par Arp de 1949.

Ya durante los anos de realizacion de los objetos y relieves en maderas, Grela trabajaba frente a
laminas de Arp como asi también frente a las de Archipenko u otros artistas, siguiendo su habitual
manera de «construir sobre lo construido».®® Se trataba de la fascinacion por los maestros del pasado
o la admiracion por sus contemporaneos modernistas que él exhibia como una politica estética, una
estrategia productiva, que era individual y al mismo tiempo ejemplificadora: un linaje familiar que
reinterpretado y refundido le permitia crear un universo personal, Unico e irrepetible.

58. Marchan Fiz, Simén, Las vanguardias histdricas y sus sombras (1917-1930), Madrid, Espasa Calpe, 1996, p. 47.
59. Lucie Smith, Edward, Movimientos en el arte desde 1945, Buenos Aires, Emecé, 1979 (1969), p. 11.
60. Entrevista personal.
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Sin duda, la geometria que volvia a presentarse en su obra a través de las construcciones y relieves
de maderas podria rastrearse en los collages combinados con dibujo que Grela realizara en 1975. En
estos, recortes de carton y papel vegetal aportan planos geométricos que se yuxtaponen y superponen
con lineas y zonas de valor realizados con grafito. Son obras realizadas simultdneamente a las estam-
paciones de base para futuros grabados pintados que a veces resultan verdaderas combinaciones de
planos xilograficos abstractos y un dibujo de rectas acromaticas trazadas con regla. Estas combinacio-
nes, realizadas en la segunda mitad de los anos 80 se relacionan con las maderas y collages y con las
pinturas y dibujos del momento mas tardio de la obra de Grela. Momento caracterizado por la irrupciéon
de una nueva geometria libre que se extendié hasta su muerte en 1992. Una tarjeta postal enviada
a fines de 1985 muestra un dialogo en términos estrictamente plasticos: «nos enviaron curvilineo, le
devolvemos rectilineo y seccion aurea/ vuestra forma trazos discontinuos, nosotros trazos continuos».
Un dibujo que muestra en pequena escala las oposiciones formales de los grabados de 1975 recreados
con trazos geométricos. Obras que anuncian de un modo decisivo el momento en que Grela, haciendo
gala de un extremo eclecticismo, relne los fragmentos de su propia biografia artistica.

Alrededor de 1981 Grela comienza a pintar pequenas obras abstractas en las que asoma a veces
entre un diseno geométrico la silueta organica de un ave o se insinlia un personaje de forma triangular
configurandose asi una suerte de ambientes o naturalezas muertas de una iconicidad muy mesura-
da. Algunos de estos cuadros son un mosaico de recortes geométricos: triangulos, trapecios y figuras
irregulares salpicados por pequenos circulos que a la manera de ojos le otorgan vida a cada plano. En
ellas se reitera la figura central de un pez-pajaro que vive entre los planos de color. En otras, se orga-
nizan espacios enigmaticos con emblemas adiamantados, circulos concéntricos, planos triangulares
y finas escaleras. Como pantallas, van conformando una suerte de interiores o composiciones con
objetos que pertenecen al orden de la geometria y la construccion: reglas, escuadras, esferas, cajas.
Interrogado sobre estas obras enigmaticas que remedan muy elusivamente el universo de la pintura
metafisica de Giorgio De Chirico, Grela respondié con una frase sibilina: «para mi, en este momento,
existe la realidad y existe el misterio».%* Sin lugar a dudas, estas pinturas, junto a las maderas y gra-
bados pintados, muestran el despliegue de la geometria libre y rebosante de color que dominé sus
Gltimas composiciones: un hedonismo capaz de combinar los impulsos al color timbrico con el rigor de
la geometria y las libertades adquiridas en su calida relacion con la fantasia y el surrealismo.

La convivencia para la vida y para el arte

En las preliminares a Realismo magico, Franz Roh expresd que «el misterio no desciende al mundo
representado, sino que se esconde y palpita tras él». Y mas adelante: «La humanidadd parece indefec-
tiblemente destinada a oscilar de continuo entre la devocién al mundo del ensueio y la adhesion al
mundo de la realidad. Y en verdad que, si alguna vez se detiene este ritmo respiratorio de la historia, no
parece quedar otra cosa que la muerte del espiritu».6? Esta lectura de juventud, revisitada en diversas
oportunidades, parece haber dejado sedimentos en el pensamiento y la prolifica produccion artistica
de Grela. Ya en 1937 habia realizado dos dibujos a tinta fuertemente experimentales donde los esce-
narios urbanos parecian contener mucho mas que situaciones de la vida cotidiana: un hombre con
sombrero frente a una columna de alumbrado y la calle empedrada; una madre con su nino frente a
una ventana que parecen collages minuciosamente dibujados. Similares a las obras que su entrafable
amigo Lednidas Gambartes realizaba por entonces, no hacen mas que confirmar la presencia de Max
Ernst, de Giorgio De Chirico, de Georg Scholz. Es el surrealismo y la metafisica, el realismo magico y
la nueva objetividad alemanes presentes en Berni, en los grandes realistas de los afios 30 y en los
jovenes artistas de la Mutualidad rosarina. Por estas razones me gustaria pensar a la década de los
30 como una fragua donde se forjan perspectivas estéticas, modelos formales y actitudes, destinados

61. Ibid.
62.Roh, Franz, op. cit., pp. 11y 37.
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a una larga travesia: el realismo, el surrealismo, la abstraccion, presentes con distintos grados de
dominancia e intensidad en los diferentes momentos de la trayectoria plastica greliana. Conocemos el
punto de partida: la adhesion incondicional al realismo y la utopia de «un nuevo hombre» y de «una nue-
va sociedad». Conocemos algunos puntos de llegada: la pretension de crear «un nuevo mundo» donde
podamos ver a todos los seres imaginados en una no menos utdpica convivencia arménica.

Cuando Grela present6 sus esculturas no arrojé demasiados datos sobre sus referentes y sobre su
realizacion concreta. Es mas, parecio recalar sobre lo obvio: «Los materiales y herramientas usados en
estos trabajos, son los que usé toda mi vida, 6leo, pinceles, gubias y maderas, la diferencia al usarlos
esta que en vez de hacer cuadros y grabados, realicé maderas talladas y policromadas». Las moda-
lidades de sus practicas debiamos develarlas a través de otros testimonios o leerlas en sus propias
obras. Sin embargo, escribid lo que considerd necesario para exponer su pensamiento, para dejarnos
sus Ultimos anhelos en un texto que ahora puedo reconocer como una de sus Ultimas lecciones: <Al
hacer estos trabajos, con lineas, planos, colores, volimenes, claroscuro, texturas, etc, comprobé que
tuve que manejarme con opuestos, unas veces en equilibrios y otras con dominantes, y dije ¢y la liber-
tad donde esta? Habia comprobado que usé la convivencia, y que aprendi como aprende el hombre,
sobre el hombre, con el medio social que me rodea. Por lo tanto no creo en la libertad, libertad indivi-
dualista, si la practicase me sentiria un egoista.

Entonces me pregunto ¢donde esta la libertad en arte, si para hacer una obra deben existir los
opuestos arménicamente? Para vivir con mis semejantes me digo ¢qué es la libertad individual, en la
vida cotidiana, si tengo que compartir la vida con todos seres humanos diferentes?

Por lo tanto, después de esta muestra, creo en la convivencia para la vida y el arte».®®

63. Grela, Juan, «<Maderas Policromadasy, op. cit.
Nota: Este trabajo, concluido en abril de 2002 y presentado ante el Consejo de Investigaciones de la Universidad Nacional de Rosario, fue publicado en

Separata, CIAAL/UNR, afio VII, N° 12, octubre 2007, pp. 3-33; en consecuencia, conserva deliberadamente los registros probleméticos y bibliogréficos del
momento reflejados en las citas.
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Nancy Rojas

Juan Grela. Del realismo intimista a la
abstraccion total

Juan Grela es uno de los artistas referenciales en los discursos histéricos sobre el arte de Rosario.

Con un espiritu dinamico desarrolld un perfil artistico decisivo en un circuito que incluy6 tanto a
instituciones oficiales como a una gran cantidad de galerias y espacios que funcionaron entre los
anos 50y 80 en la ciudad donde residié y en otras como Santa Fe, Buenos Aires, Parana, Resistencia,
Tucuman y Cérdoba.

La correspondencia existente en el archivo, actualmente custodiado por su familia, refuerza este
circuito geografico que el artista erigié también en torno a su relacion con ciertas personalidades de
la plastica argentina, entre las que se encuentran, ademas de sus companeros de la Mutualidad y
del Grupo Litoral: Luis Ouvrard, Victor Rebuffo, Pompeyo Audivert, Juan Torta, Horacio Buttler, Gustavo
Cochet, José Planas Casas, Emilio Ellena, Julio Payrd, Libero Badii, Roberto Aizenberg, Alfredo Hlito,
Annemarie Heinrich y Ricardo Supisiche, entre otros.

La obra de Grela se define en el contexto de un proceso cultural especifico del siglo XX en la
Argentina; aquel que manifestd un cambio en las realizaciones artisticas a partir de una serie de
blUsquedas cuyas tensiones determinaron la consolidacion de los lenguajes modernos en el campo
del arte.

Dentro de este marco, su produccion ofrece una alternativa a la hora de analizar aquellos debates
que surgieron en el siglo XX entre las décadas de 1930y de 1960, periodo donde la emergencia de una
nueva sensibilidad qued6 traducida en un arte que avanzé en el replanteo de las pautas tradicionales
que regian en la construccion de la imagen.

Las propuestas que surgieron por entonces transitaron distintas opciones, tanto en relacién con el
concepto de representaciéon como con respecto a las vinculaciones entre arte y politica. En el campo
de la pintura, el surrealismo y las distintas variantes del realismo en los anos 30, la abstraccion geomé-
trica en los 40 y el informalismo a fines de los 50 constituyen algunos de los planteos que presento
este panorama.

A la luz de esta perspectiva, la trayectoria de Juan Grela aporta una visioén diferencial en torno a
una de las tensiones que caracterizaron a los lenguajes de este periodo: la existente entre figuracion y
abstraccion. Cuestion que, tanto en sus obras como en los apuntes, donde plasmé reflexiones y bocetos
de charlas, quedé expresada en todas las etapas de su proceso reflejando diferentes resoluciones. En
todas ellas perduro6 una idea programatica: la de forjar un arte actual que hiciera eco al contexto social
y cultural en el que el autor se hallaba inmerso.

Este cometido creé en el artista la necesidad de asumir un compromiso sustancial con el ambito
rosarino donde desarrolld sus practicas. Afectado por los avatares de la modernidad, este espacio,
que con el correr del siglo XX fue asentando su cualidad de polo artistico de referencia nacional,
generd un contexto propicio para la formacion de una conciencia contemporanea en Grela. La misma
que, paradéjicamente, lo sumié en una serie de inquietudes y contradicciones a la hora de definir sus
elecciones en materia de lenguaje, y también en sus inclinaciones politicas.

Son estas elecciones las que se pondran en foco en este ensayo, para ver en qué medida las
tensiones entre figuracion y abstraccion que presenta el itinerario de su produccién respondieron a
aquellas oscilaciones que el artista manifesté en materia de estética e ideologia. Sobre todo, se busca

Nota: Nancy Rojas es investigadora, curadora y productora de proyectos artisticos. Curé las exposiciones Juan Grela. Del realismo intimista a la abstraccién
total, en el Museo Provincial de Bellas Artes Rosa Galisteo de Rodriguez de Santa Fe (2011), y Homenaje a Juan Grela, realizada en la sede Castagnino del
museo Castagnino+macro de Rosario (2007). Ambas retrospectivas reunieron més de un centenar de obras del artista.

23



analizar su participacion en la consolidaciéon de dos de las formaciones artisticas mas importantes de
la ciudad: la Mutualidad de Estudiantes y Artistas Plasticos de Rosario, en los 30, y el grupo Litoral, en
los 50. Pero también se plantea una posible interpretacion sobre la funcionalidad de ciertas lineas de
referencia que, como el universalismo constructivo enunciado por Joaquin Torres Garcia, definieron su
discurso hacia una version otra del arte moderno argentino.

Grela y la Mutualidad

La carrera artistica de Juan Grela comenzé en los primeros anos de la década de 1930. Sin embargo,
el artista considera que fue en 1939 cuando inici6 una propuesta pictorica realmente profesional?;
momento que coincidié con un hecho trascendental en su vida: su casamiento con Aid, quien lo acom-
pano a lo largo de toda su existencia.

Pese a esta marcacion, los anos anteriores a esa fecha constituyeron tanto una etapa de aprendizaje
y experimentacion como un momento que dejé las mas notables influencias en su produccion posterior.
Las crisis que atraves0 se hallan arraigadas, justamente, en la fuerza con que gravitaron en él las
experiencias desarrolladas en el marco de su participacion activa en los proyectos artisticos gestados en
Rosario en los 30. En este sentido, Antonio Berni fue una de las referencias mas importantes, ya que su
figura represent6 la imagen del maestro que se puede visualizar a la luz de una concepcion sociologica
de la formacion artistica. Este creador, ademas de proporcionar a sus seguidores conocimientos que
arrastraban el impetu de la novedad en materia de lenguaje, promovid con ellos una propuesta cultural
comprometida con las circunstancias sociales y politicas del pais.

Grela comenz6 a tomar clases de dibujo con Berni en el antiguo Museo Municipal de Bellas Artes
en 1932. Berni habia vuelto a Rosario luego de haber vivenciado un intenso periodo de renovacion
modernista en los anos 20, impulsado, principalmente, por la instancia del viaje a Europa. Fue en
1932 cuando mostr6 una serie de pinturas en Amigos del Arte, en Buenos Aires, la cual manifesto el
impacto ideoldgico y estético del surrealismo en su produccion. Alli proyectd varias preocupaciones
relacionadas con el temperamento critico de esa época, signada por una realidad politico-social que
se caracterizd por la actuacion de los gobiernos conservadores viciados por el fraude electoral, y
afectada por las secuelas econémicas que habia dejado a nivel mundial la caida del sistema financiero
en 1929y la creciente confrontacion ideolégica entre fascismo y comunismo.

Para Grela, que se habia afiliado al Partido Comunista Popular cuando tenia s6lo dieciséis anos,
este encuentro con Berni determiné una necesidad: la de aunar sus inquietudes politicas con la
blsqueda de una formacion actualizada en pintura. Es esta conjuncion la que lo llevd a formar parte
de las iniciativas que surgieron en el marco de los encuentros propiciados por los cursos de dibujo
organizados por el Museo Municipal en 1932. Primero, la agrupacion Refugio, que se formé a partir de
la asociacion de una serie de creadores provenientes de distintas tendencias estéticas e ideolégicas
para fomentar la plastica en la ciudad y, luego, la Mutualidad de Estudiantes y Artistas Plasticos de
Rosario, que surgié de la escision de la franja mas politizada de Refugio, como consecuencia del
impacto que provoco la vista de David Alfaro Siqueiros a Rosario, en 1993.

Sobre la base de un proyecto fundado en la articulacion entre estética y politica, la Mutualidad
irrumpié como una alternativa radical y sélida dentro del panorama diversificado y moderado que venia
mostrando Rosario desde la segunda mitad de la década de los veinte. Asimismo, definidé una direccién
especifica dentro de este ambito cada vez mas politizado, en tanto pretendia «desvanecer la fuerza
constitutiva de aquel frente Unico que Refugio» se habia propuesto configurar.®

Por lo tanto, en un contexto como éste, aunarse a las propuestas de Berni, impulsor y mentor de la
Mutualidad, revelaba una eleccion y una toma de posicion en este espacio que empezaba a mostrar
nuevas estrategias de produccién y circulacion del arte, agitando el inicio de un largo periodo de
oscilaciones dentro del campo artistico local.

2. (f. Disertacién de Juan Grela en el marco del ciclo «Juan Grela G. Técnicas de su pinturan, primera conferencia, Rosario, Centro Cultural «Bernardino
Rivadaviay, 2 de octubre de 1985, desgrabacidn, Archivo Grela, Rosario, p. 1.

3. Ravinovich, Silvina, «Paisajes y estrategias: Refugio en los afios 30», en Separata, afio V, n° 9, Rosario, Centro de Investigaciones del Arte Argentino
y Latinoamericano, UNR, octubre de 2005, p. 19.
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En este sentido, esta etapa permite visualizar la actitud inicial que asumié Grela, la cual afectd
fuertemente su proceso de produccion global. El autor se ubicé en la linea de una propuesta artistica
colectiva destinada a transformar la sociedad, que pregonaba los ideales de un arte americano
mirando al movimiento muralista mexicano sin perder la vision de lo universal.

La Mutualidad tenia ideas claras tenia puestas sus miras a un pintor con total formacion, a
apoyar todo aquello que creara una nueva sociedad y un nuevo hombre y estaba adherida en
aquellos anos al movimiento muralista mexicano, cabeza del movimiento americano en arte,
todo esto sin perder la vision de lo universal y de lo que sucedia en arte en Europa.*

Los aprendizajes en el contexto de la Mutualidad inscribieron en el trabajo de Grela algunas premisas
estéticas del nuevo realismo promovido por Berni, que mas adelante funcionaron como nucleos de
una serie de conflictos que provocaron instancias de cambio a lo largo de sus distintas fases de
produccion: la apelacion a formas acordes a un realismo de corte naturalista, el uso del modelo,
la apuesta a un arte que documente las vicisitudes del contexto social y la adopcién de un postura
politica de izquierda.

Estos ejes pueden leerse a la luz del programa de la escuela-taller que creé la Mutualidad, un proyecto
destinado a establecer una plataforma de ensenanza artistica que pudiera fomentar la formacion de
«verdaderas personalidades plasticas», la obtencion de una experiencia técnica y cientifica en funcion
de un conocimiento completo de la plastica y de una «verdadera capacidad profesional», la concrecion
de trabajos colectivos sobre la base del estudio de la figura a partir del modelo vivo y la practica
colectiva de la pintura mural y monumental al fresco y sobre cemento.?

Dentro de esta linea, Grela pint6é una témpera titulada Manifestacion, que presenté en el salon libre
de 1935 —XIV Salén de Rosario—. Por su titulo, Rafael Sendra la relaciond con la conocida Manifestacion
de Berni, de 1934, pero la «obra de Grela es mas rigida y esquematica —con algo de simplicidad de la
historieta— realizada con planos que remiten al cilindro y a los contrastes de luz».®

Yo militaba mas en las agrupaciones contra el fascismo y la guerra y por los derechos del
hombreEntonces yo tenia esa faz y por otro lado me interesaban las huelgas que habia en
Rosario, cosa que representaba en base a documentos fotograficos que iba a tomar a los
lugares donde estallaba el conflicto y donde se hacian las manifestaciones. Asi que ésas eran
mis tematicas preferidas.”

Hasta ahora no se han encontrado, en las colecciones relevadas, pinturas basadas en todos estos linea-
mientos, ya que (segun los testimonios de la familia Grela) las obras quedaron en la sede principal de
la escuela taller que alquilaban, y al desintegrarse la Mutualidad se perdi6 el rastro de lo que alli habia.

Por otra parte, Grela tampoco dio demasiados datos sobre los trabajos que realizé durante esos
anos, sino mas bien sobre los postulados impartidos por Berni en la escuela-taller, y sobre experiencias
especificas como la visita de Siqueiros a Rosario o las clases de Lino Enea Spilimbergo y Juan Carlos
Castagnino, entre otros. En este sentido, se abocé a transmitir su propia version discursiva sobre los
aspectos generales de este movimiento y sus implicancias.

En una serie de apuntes escritos por el artista en la década de los 80 se encuentran breves resenas
que giran en torno de ejes como el funcionamiento de la escuela-taller, las formas de trabajo en clases,
el uso de determinados materiales y técnicas, el empleo de modelos reales y fotografiados, y los
recursos del collage y el fotomontaje, entre otros.®

Asimismo, aparecen declaraciones que permiten acceder a los planteos de Berni, en su papel de
director, maestro y mentor de este proyecto colectivo. En una de sus notas, Grela senala que, a través

4.Cf. Grela, Juan, Apuntes sobre la Mutualidad de Estudiantes y Artistas Plasticos de Rosario, sin fecha, texto manuscrito, Archivo Grela, Rosario, p. 6.
5. Cf. «La Mutualidad», en Sendra, Rafael, £/ joven Berni, Rosario, UNR, 1993, p. 42.

6. Sendra, Rafael, op. cit., pp. 65-66.

7. Juan Grela, en Fantoni, Guillermo, Una mirada sobre el arte y la politica. Conversaciones con Juan Grela, Rosario, Homo Sapiens, 1997, p. 29.

8. Grela, Juan, Apuntes sobre La Mutualidad de Estudiantes..., op. cit., p. 8.
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de las charlas de su maestro, determind su ubicacién como estudiante dentro de la escuela-taller, y no
como pintor, porque para eso tenia que transitar un largo camino. Y, por supuesto, alli también habla de
la injerencia de Berni en la formacion de su conciencia politica y social: «<nos incitaba a que actuasemos
en partidos politicos, que tengamos una ideologia preferentemente por los partidos de izquierda».®

Berni le proporcion6 a Grela un «arranque feliz»: «era tanto lo que me dio que no pude hacer la
digestion en ese momento, pero me otorgd elementos que atin hoy sigo empleando».'® Este sentimiento
fue comin a todos los artistas de la Mutualidad, lo que nos acerca al grado de significacion que
tuvo la figura de Berni, en tanto padre y maestro. De hecho, apenas se traslad6 a Buenos Aires, las
actividades de la Mutualidad se cortaron poco a poco: «quedamos desamparados».t*

En efecto, ante la escasez de material grafico y documental sobre las obras de este periodo, el
discurso que el artista plasmo en entrevistas, disertaciones y apuntes constituye una herramienta
valiosa para poner de relieve el impacto que tuvo la experiencia de la Mutualidad en su proyecto
estético. Asimismo, ayuda a corroborar la importancia del pensamiento de Berni en este momento
de formacion decisivo para leer las derivaciones estéticas e ideoldgicas que formuld Grela en sus
trabajos de los anos siguientes.

La incertidumbre como escenario de un impetu de cambio

A partir de 1939, la obra de Grela ingresé en una etapa donde se definieron las cualidades del realismo
intimista que caracterizé su produccion por varios anos. Una serie de circunstancias personales, entre
las que se hallan su casamiento con Aid y el nacimiento de su hijo Dante, impulsaron la vuelta de
su mirada hacia su entorno mas préximo. Aunque despojado de sus anteriores inclinaciones por las
tematicas sociales, el artista retomé aquella figuracion de corte naturalista, descriptiva y monumental,
propia de la estética berniana de la época de la Mutualidad. Realizd algunos retratos y naturalezas
muertas empleando como modelo a su mujer, Aid, y tomando como referentes a los objetos de su
propia casa.

A comienzos de los anos 40, empez6 a utilizar el escorzo como recurso de esta figuracion dejando
fluir en su obra «las razones geométricas del arte, porque bajo la envoltura de los modelados exu-
berantes y voluminosos, se deja ver el poligono o la carnadura geométrica de las figuras».*? De este
modo, su produccién adquirié una ténica mas emocional, reforzada por el tema que, de ahi en mas,
iba a frecuentar por varios anos en sus imagenes: la maternidad.

Subsumido en este realismo de tipo intimista, en 1942 algunos de sus conceptos entraron en un
periodo de transicion, notado por el critico de arte Roger Pla en uno de sus ensayos.

Comienza para él una segunda etapa (1942-1947) en la que, a la vez que entran en crisis
sus certidumbres estéticas de la primera época, nacen la insatisfaccion artistica ante los re-
cursos de tipo naturalista y consiguientemente la necesidad de exigir y depurar a fondo estos
elementos ayudado ahora por el estudio de la «escuela de Paris» y por el conocimiento perso-
nal de otros pintores modernos —hasta lograr una forma que pueda realmente gustarle, que
pueda realmente sentir como pintura, mientras contradictoriamente estas formas depuradas
parecen dejar al margen sus propoésitos de contenido humano y social, esa carga emocional
que sigue gravitando en él, y en cuya legitimidad sigue creyendo.*?

Son éstos, entonces, anos de contradiccion, de continuos vaivenes que, tal como sefnala Pla, ponen en
foco «la busqueda de un lenguaje plastico en un proceso de desintegracion de las formas naturalistas,
necesario para expresar un contenido que, sin embargo, se le seguia mostrando muy presumiblemente

9. Ibid., p. 5.

10. Juan Grela, en Moreno, Sergio, «Grela: La obra de un artista es el reflejo de la cultura de su pueblow, entrevista, Rosario 12, Rosario, 29 de
diciembre de 1984.

11.Juan Grela, en Farina, Fernando, «Entrevista a Juan Grelan, Rosario, 7 de septiembre de 1992, desgrabacidn, p. 5, Archivo Grela, Rosario.

12.«Se inaugurard la muestra individual del pintor Juan Grela en el Museo Municipal de Bellas Artes», diario £/ Orden, Buenos Aires, 24 de julio
de 1943.

13.Pla, Roger, Juan Grela G., diciembre de 1957, texto mecanografiado, Archivo Grela, Rosario, p. 6.
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como identificado con esas mismas tendencias del realismo naturalista que no le gustaban, que
necesitaba desechar.'*

Fueron varios los factores que precipitaron este trance: su acercamiento a ex companeros de la
Mutualidad, su regreso a la militancia en el P.C. en 1942 vy, en el orden externo, los cambios en la
situacion contextual, ligados al advenimiento de una fase politica signada por las tensiones que causé
en ese entonces el avance del peronismo.

Es evidente que lo ideoldgico volvia a pesar en sus planteos estéticos, poniendo en foco una cualidad
que acompano y determind su proceso de produccion: el constante forcejeo entre el partido y la religion.
Una tensién cuyas primeras aristas se pusieron de manifiesto al finalizar Grela su etapa mutual.

Desde nino fui siempre muy adicto a ir a la iglesia a escuchar misa, y en los tiempos en que la
Mutualidad me influencio dejé de ir y me puse en rebelde, pero en 1937 me liberé de varias
ataduras y decidi ir a la iglesia todos los domingos, como consecuencia de esta actitud mia
perdi todos los companeros de la Mutualidad y de la politica, asi segui solo hasta 1939.1°

En la década de los cuarenta, los debates sobre arte aparejados por la modernidad comenzaron a
virar hacia la problematica sobre figuracidn-abstraccion, cuestion que a Grela empez6 a preocuparle
ya que, si bien estaba convencido de que los canones de la pintura naturalista ya no se correspondian
con su vision del arte, habia rechazado la idea de recaer en forma premeditada en la no figuracion.

Por entonces, Grela viajaba continuamente a Buenos Aires para participar de las muestras y también
por cuestiones politicas, en tanto seguia militando en el P.C. A raiz de estos viajes, entre 1947 y 1948
tomé contacto con personalidades que participaban activamente en los debates artisticos. Por un lado,
el brasileno Candido Portinari, enrolado en la esfera de una estética realista de compromiso social y,
por otro, Tomas Maldonado, Alfredo Hlito y Manuel Espinosa, protagonistas de la vanguardia concreta.

En el marco de su exilio en Uruguay, entre 1947 y 1948, Portinari viajé varias veces a la Argentina.
En 1947 realizdé una exposicion en el Salén Peuser e, invitado por el Centro de Estudiantes de Bellas
Artes, dictd la conferencia «Sentido social en el arte», en el Instituto Francés de Estudios Superiores
de Buenos Aires. Su discurso planted una serie de ideas que giraban en torno a su concepcion de la
pintura social:

Como ya dijimos, la pintura social es la que pretende dirigirse a las masas y los pintores de
esa categoria deben poseer sensibilidad artistica y colectiva [...] Ni la pintura anecdética ni
la pintura por la pintura bastan para dirigirse a las masas. Tal vez con la fusion de las dos se
pueda alcanzar ese fin.*°

En uno de sus apuntes sobre la Mutualidad Grela habla del contacto entre Portinari y los artistas
locales:

lo tratamos muchas veces y de noche siempre visitaba algun taller. Cuando se encontraba
con artistas que hacian pintura de contenido politico, ideolégico o social, y veia que el mismo
no sabia pintar, le solia decir: mire, usted tiene que terminar de aprender a pintar, porque
€so que usted hace es puro contenido y nada de pintura, y hasta que termine de aprender
a pintar, vaya todas las veces que quiera con una mesa o un banquito, y en la plaza stibase
arriba de la mesa o del banquito y grite todo lo que quiera.'’

El acercamiento de Grela a Portinari removi6, de algiin modo, algunas de las inquietudes que habian
surgido en los inicios de su trayectoria. Pero también incidié en la reformulacion de sus preguntas

14. Ibid.

15. Juan Grela, en Rodriguez, Ernesto, Juan Grela G., Rosario, Editorial Biblioteca, 1968, p. 13.

16. Candido Portinari, «Sentido social del arte», en AAVV., Exposicion Portinari, Buenos Aires, Fundacion Proa, 2004, s.p.
17.Juan Grela, Apuntes sobre la Mutualidad de Estudiantes..., op. cit., p. 4.
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actuales, en el contexto de la disputa estimulada por los avances de la vanguardia abstracto-concreta
en la Argentina, a partir de los primeros anos de esa década. Este fenémeno gener6 un gran impacto en
el campo cultural desde la aparicion de la revista Arturo, en 1944, continuando luego con la gestacion
de movimientos como la Agrupacion Arte Concreto-Invencion (1945), de la que se desprendieron la
Asociacion Arte Concreto-Invencion (1945) y el grupo Madi (1946).

Los integrantes de estas agrupaciones también militaban en el Partido Comunista pero, a diferencia
de Portinari, elevaron una propuesta totalmente contraria a los realismos. Promovieron un lenguaje
abstracto-geométrico basado en premisas como la apuesta a una estética cientifica en reemplazo
de una especulativa e idealista, la oposicion a todo sesgo espiritualista y sentimental y el rechazo a
cualquier tipo de figuracion.®

En aquellos viajes a Buenos Aires, Grela también se relacion6 con algunos de los artistas de la
Asociacion Arte Concreto-Invencion. Este vinculo volvié a generar un conflicto interno en él, a partir de
una instancia de analisis y autocritica con relacion al grado de correspondencia entre su ideologia y
sus elecciones en materia de lenguaje.

...ellos politicamente estaban en el mismo partido que yo [...] estaban en contra del realismo
porque decian que la nueva sociedad tenia que tener un nuevo arte, una nueva pintura, una
nueva forma [...] Yo siendo realista, estaba adherido a ellos y los acompanaba en la lucha
interna [...] Es decir, yo era un realista que estaba en contra del realismo.*®

En efecto, las gravitaciones del Movimiento Arte Concreto-Invencion en Grela no derivaron en un aban-
dono del realismo. Su opcidén por seguir en esta linea tuvo que ver con el compromiso que decidié
asumir con respecto a su proceso artistico, ya que estaba convencido de que los conocimientos y la
experiencia con otras légicas de produccion eran factores sustanciales que a él le faltaban para ali-
nearse en la no figuracion. Esto explica por qué, pese a su acercamiento ideoldgico y su admiracion e
incipiente amistad con Maldonado, Hlito y Espinosa, aquella invitacion a formar parte del Movimiento
de Arte Concreto-Invencion quedé abierta y sin resolucion alguna.

Maldonado lo hice venir a que diera una conferencia en el Circulo de la Prensa, por lo que
Vvivio tres dias en casa [...] Entonces me dice Maldonado, si estas con nosotros, por qué
no hacés cuadros y te metés en el Movimiento Concreto Invencion. Y lo que sucede es lo
siguiente: yo nunca he podido entrar en nada que realmente no sienta o entienda. Entonces
le dije a Maldonado: ;sabés lo que pasa? Que vos de pintura sabés mucho, y de hecho sabés
mucho.?°

Este alineamiento en la veta del realismo no implicé en absoluto una negativa al cambio; por el con-
trario, en este periodo de blsquedas e incertidumbres, como senalaba Pla, su decision portaba una
vision autocritica respecto de un problema aun no resuelto. Grela se habia autoasignado la tarea de
elaborar un lenguaje que, apartado del realismo naturalista que habia caracterizado sus obras de los
primeros anos de la década de los 40, pudiera dar testimonio de las facetas agrias de su contexto,
con otros medios formales.

Por eso, en primer lugar, planteé un viraje en cuanto a la tematica de sus pinturas. Dante, su hijo,
y Aid, su esposa, dejaron de ser sus modelos principales. Ese lugar lo pasaron a ocupar ciertos perso-
najes y paisajes de los barrios indigentes de la ciudad. En Villa Manuelita, senala Ernesto Rodriguez,
«copiaba sus modelos con objetivo trazo, después ‘anotaba’ los colores caracteristicos de ellos y pos-
teriormente en su taller iniciaba un lento proceso de simplificacién o depuracion de esos temas, hasta

18. Cf. Pérez Barreiro, Gabriel, «La negacién de toda melancolia: Arte Madi/Concreto-Invencion», en Elliott, David (ed.), Art from Argentina 1920-
1994, Oxford, The Museum of Modern Art Oxford, 1994, pp. 54-65.

19. Disertacién de Juan Grela en el marco del ciclo «Juan Grela G. Técnicas de su pinturay, op. cit., p. 7.

20. Ibid.

28



llegar a componer la estructura final del cuadro, tal como le ensefaban los escritos de André Lhote».?

Tanto el Tratado del paisaje, de Lhote, como el Tratado de la pintura de Leonardo Da Vinci lo
ayudaron a encontrar algunas claves para resolver la inquietud que surgi6é a la hora de pensar el
modo de abordar pictéricamente a estos personajes y ambientes. A dichas lecturas se sumaron las
Cartas de Vincent a Theo, de Van Gogh, el analisis de estampas de pintura persa y japonesa, a través
de numerosas copias, y el estudio de la obra de Paul Cézanne. Referencias que le permitieron arribar
a soluciones alejadas de la intencion de reflejar las condiciones tragicas de sus personajes, logrando
embellecerlos y darles un caracter espiritual a través de un nuevo tratamiento del color y de la forma.

La negrita (1947), Sur de Rosario (1946), Camote y Churrinche (1946), Companeros (1946) y
Muchachos (1947) son obras que encarnan esta figuracion determinada por un perfil hieratico, basada
en volimenes moderadamente aplanados y colores desaturados.

Mas receptivas a las tensiones entre modernidad y tradicion, estas pinturas se fueron apartando
cada vez mas de la perspectiva dramatica planteada en sus maternidades de los anos 1942-1946, o
en obras como Figuras, de 1942; El moncholo, de 1944, o Escuchando al lector, de 1945.

Esta transformacién de la perspectiva estética de Grela coincidié con su presencia cada vez mas
activa en el campo socio-cultural. Hacia 1947 se adhirié a la Sociedad Argentina de artistas Plasticos
junto con Gambartes, los hermanos Paino, Pedro Gianzone, Alberto Pedrotti, Manuel Gutiérrez Aimada,
Santiago Minturn Zerva y Carlos Uriarte. La intencion de estos artistas era alcanzar a la Comisién de
Cultura para iniciar actividades politicas. Organizaron charlas y exposiciones e intentaron difundir sus
ideas sobre el arte social. Pero hubo un detonante que derivé en la censura. Fue cuando el mismo
Grela realizd, en 1948, una muestra de dibujos sobre el Barrio La Basurita acompanada de una charla
titulada «Los nifos son los Unicos privilegiados». La misma, cuenta el artista, provoco el descontento
de varios de los miembros oficialistas de la Comision, por lo que fue censurada. Intervino la policia
sacandole la mayoria de estos trabajos, los cuales hacian referencia a la nifiez y la pobreza.??

Por entonces y consecuentemente, Grela acentué su camino hacia una postura radical de negacion
de las corrientes abstractas, que sostuvo durante varios anos; cuestion que mas adelante causaria
cierta polémica dentro de los ambitos locales de debate.

Quiero decirle, primeramente, que no estoy de acuerdo con ese movimiento, aunque le confe-
saré: a los que practican sinceramente y no por snobismo esta manifestacion, hay que reco-
nocerles conocimientos de los problemas de la pintura. A nosotros, que estamos solucionados
plasticamente y conocemos los problemas, nos produce gran deleite plastico el contemplar un
cuadro abstracto. Pero ya ve usted que ésta es una manera de pintar para una «elite» y no para
la mayoria. Pese a que los pintores de esta corriente sostienen, y con razén, que el arte no fue
siempre formas, yo les recuerdo que Rembrandt representé al hombre, y no por eso dejé de
hacer pintura. Por tal motivo, no estoy de acuerdo con la pintura abstracta. %

Variaciones del concepto de lo nuevo: Grela y el grupo Litoral
Acercandose los anos 50, en Rosario se vivia un clima donde los impulsos renovadores comenzaban
a mostrar un terreno fructuoso para colocar a sus artistas en la mira de la critica nacional.

Por entonces, esta ciudad ya podia ofrecer un discurso histérico sobre su produccién y ya contaba
con sus propias instancias de legitimacion. La apertura del Museo Castagnino en 1937, el surgimien-
to de algunas galerias, la presencia de figuras progresistas en el campo de la cultura, como Hilarién
Hernandez Larguia, y el reconocimiento incipiente de una tradicion, tras considerar el legado pictorico
de autores como Manuel Musto y Augusto Schiavoni, constituyen algunas de las caracteristicas de un
ambito cultural avido para la emergencia de otras experiencias «<modernistas».

21. Rodriguez, Emesto, op. cit., p. 31.

22.Juan Grela en Fantoni, Guillermo, Una mirada sobre el arte y la politica, op. cit., p. 43.

23.Juan Grela, en Imbert, Julio, «Consideraciones del pintor y grabador Juan Grela sobre la pintura abstracta, superrealista y naturalista imitativan,
1954, publicacion sin datos, Archivo Grela, Rosario.
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El grupo Litoral se formd a partir de las iniciativas que Grela, Domingo Garrone y Lebnidas Gambartes
comenzaron a tener en 1949. Frente a la injerencia del peronismo en la vida politica y social (1946-
1955), estos artistas se reunieron para discutir sobre la posibilidad de concentrar a un conjunto
de creadores para generar un espacio de discusion y produccion, diferente al de sus experiencias
grupales anteriores (la Mutualidad, Plasticos Independientes y Plasticos Democraticos). Es decir, esta
vez iban a poner el foco de debate en la pintura, y no en la politica.

Habia que dejar de ser sectarios en todos los 6rdenes, en lo plastico y en lo politico, y llamar
a todos aquellos que nosotros, sin creernos duenos de la verdad, viésemos que tuvieran una
verdadera actividad plastica en la ciudad, con conviccién, con entusiasmo, con seriedad.?

El proyecto se concretd en 1950, con una primera muestra en la galeria Renom. Alli, Gambartes,
Francisco Garcia Carrera, Garrone, Grela, Manuel Gutiérrez Alimada, Oscar Herrero Miranda, Santiago
Minturn Zerva, Alberto Pedrotti, Hugo Ottmann, Carlos Uriarte y Ricardo Warecki se presentaron con una
declaracion que daba crédito de su heterogeneidad, y a la vez proclamaba su defensa de la libertad,
senalando cierta tentativa por desarrollar sus practicas bajo la I6gica de la novedad.

No propiciamos escuela ni somos catequistas de ningun «ismo». S6lo condenamos el sentido
académico y las formulas convencionales, en cuanto consideramos que ellas coartan la liber-
tad del hombre para expresar las revelaciones de su nuevo espiritu con un nuevo lenguaje.?®

Esta formacion no se caracteriz6 por una estética ni una ideologia compartidas por todos sus integran-
tes. Habia un profundo sentimiento antiperonista en comuin y una necesidad de reunirse para dialogar
sobre sus obras, buscar otras referencias pictéricas, proyectar exposiciones y asumir lo nuevo en la
consolidacion de una plataforma de reconocimiento a nivel local y nacional. Asi es como estos protago-
nistas se sumieron en el emprendimiento de nuevas estrategias de inclusion en el campo del arte, y de
formacioén de un plblico para sus propias estéticas. Se situaron en el plano de una blsqueda de iden-
tidad que iba a manifestarse a través de una cualidad tanto geografica como connotativa: lo regional.

En Grela, la etapa de Litoral constituyd el momento en que el autor comenz6 a mostrar un perfil
decisivo ante su medio. En este sentido, logro tener un papel protagdnico dentro de la agrupacion, no
s6lo por las relaciones que habia generado anteriormente hacia afuera, sino también por su espiritu
combativo en el interior del grupo.

Hacia 1950, el artista declard no estar de acuerdo con los movimientos abstractos.?® Sobre la base
de esa postura expreso sus divergencias con respecto a los planteos de algunos de sus companeros. He-
rrero Miranda fue uno de sus blancos, justamente por la actitud que adopté de «adhesién a los ismos».

...a mi entender es el principal iniciador de la introduccion de los ismos [...], aunque reconoz-
co que si no era él hubiese sido otro, porque como eso estaba orquestado por las multinacio-
nales a través del Di Tella y Romero Brest, con el dinero de la Fundacion Ford que sostenia
gran parte de esa actividad vanguardista en Buenos Aires, cosa que Aid y yo vivimos intensa-
mente porque en esos anos estabamos mas en la capital que en Rosario. E incluso nos une
una cierta amistad a Romero, como también nos unia una amistad con Pellegrini.?

En definitiva, Grela consideraba que la no figuracion tenia que surgir en laimagen como una necesidad,
luego de un proceso, de una evolucién interna del individuo, y no a partir del solo hecho de adecuarse
el artista a la novedad.?® Este pensamiento lo coloco en otra vereda, quedando su obra vinculada a
una perspectiva convencional:

24. Juan Grela en Fantoni, Guillermo, Una mirada sobre el arte y la politica, op. cit., p. 46.

25. «Declaraciony, Exposicion pictdrica del grupo de artistas rosarinos Litoral, Santa Fe, Museo Municipal de Bellas Artes de Santa Fe, 1950.
26.Juan Grela, «El pintor Juan Grela habla para los lectores de Norte», diario £/ Norte, San Nicolds, 15 de abril de 1950.

27.Juan Grela, «Grupo Litoral. Sus dos lineas estéticas internas, texto manuscrito, sin fecha, Archivo Grela, Rosario.

28. Cf. Juan Grela, Apuntes sobre grupos de pintores en Rosario después de la Mutualidad, sin fecha, texto manuscrito, Archivo Grela, Rosario, p. 2.
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En el grupo Litoral, por ejemplo, llegé un momento en que los integrantes me querian separar
porque yo tenia ideas nuevas, pero el problema de la pintura no lo tenia claro. Entonces yo,
dentro del Litoral, era el tipo negativo, tradicional.?®

Existian diferencias importantes entre los integrantes de este colectivo, no sélo en lo ideolégico sino
también en las modalidades de sus lenguajes. Esta caracteristica se refleja en la manera en que se
presento la problematica de la figuracion y la abstraccion dentro del grupo:

En el problema de la abstraccion existio lo siguiente: Herrero, Ottmann, Warecki, se definieron
por el lado de la abstraccion [...] En la figuracion se alineaban Gambartes, Grela, Garcia Ca-
rrera, Pedrotti. Ottmann hacia una abstraccion poscubista y el que mas migré hacia la no figu-
racion fue Herrero Miranda, de ahi que él fuera considerado en esos afios como un autor mas
avanzado que los demas. Gambartes y yo, pero principalmente yo, sosteniamos que la adhe-
sion a cualquiera de esas opciones debia responder a una necesidad interna del individuo.3°

Pero no es en esta instancia la condicion figurativa o abstracta la que llega a clarificar el impulso bajo
el cual estos artistas asumieron la responsabilidad del cambio cultural. Este detonante se hallaba
mas bien en la iniciativa de relegar tanto «las viejas propuestas naturalistas» como las expresiones
del realismo politico de los anos 30.3! Habia una necesidad de cortar con el pasado, que se tradujo
en distintas elecciones y operatorias. Por lo tanto, ya sea por la forma diferencial que los caracterizo
desde el punto de vista interno del grupo, por su caracter antiperonista, por los modos de formular
la novedad o por el hecho de provenir de Rosario, Litoral provoc6é una friccion en el panorama
artistico de los anos 50. Momento en el que Buenos Aires manifestaba un proceso de canonizacion
del modernismo. Alli, a partir de 1955, con la caida del peronismo, las instituciones comenzaron a
incorporar y a promover el arte nuevo, por lo cual hasta los anos 60 no se iban a producir grandes
tensiones dentro del campo artistico porteno.

Si bien fueron numerosas las criticas que se escribieron sobre el grupo Litoral en esos anos, la
mayoria de ellas no fueron mas alla de senalar la heterogeneidad a nivel grupal, y la realizacién
de una pintura signada por la blsqueda de soluciones propias, desde el punto de vista individual.
Romero Brest, por su parte, emitié una lectura mas compleja. Percibié un estado de crisis y una falta
de maduracion en las obras de estos artistas, aunque desde un parametro constructivo:

No piense el lector, ni piensen ellos mismos, que empleo la palabra ingenua en sentido
peyorativo. Todo lo contrario. En situaciones como ésta, por la que atraviesa la pintura, de
verdadera crisis, a mi juicio, nada es mas legitimo que tener una actitud ingenua, virginal, del
Primer dia de la Creacion.®?

Las apreciaciones de este critico, defensor de las nuevas tendencias que surgieron por entonces en
la capital, manifiestan las variaciones existentes en la connotacién del concepto de lo nuevo en los
distintos polos de produccion argentinos. Es decir, para un ambito como Rosario, lo nuevo tenia que
concretarse de un modo diferente al de Buenos Aires.

Por eso, el grupo Litoral constituye una alternativa dentro del contexto nacional de los anos 50. Con
figuras como Grela y Gambartes, la novedad se manifestd en otras claves estéticas que respondieron
a sus inquietudes por hacer una pintura nacional y americana. Esta inclinacién definié las dos parti-
culares y mas destacadas formas de desarrollar ese aspecto regionalista que determiné el espiritu de
la agrupacion en la que se hallaban.

29.Juan Grela, en Hernandez, Julio, Entrevista a Juan Grela, Rosario, 7 de abril de 1992, desgrabacion, parte 1, Archivo Grela, Rosario, p. 2.
30.Juan Grela, en Fantoni, Guillermo, Una mirada sobre el arte y la politica, op. cit., p. 59.

31. Fantoni, Guillermo, Una mirada sobre el arte y la politica, op. cit,, p. 80.

32. Romero Brest, Jorge, «Cinco pintores rosarinosy, Ver y Estimar, Buenos Aires, agosto de 1955, p. 3.
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El Universalismo constructivo como legado
Como disciplina, debe pasarse por la abstraccion total.>®

Durante la etapa del grupo Litoral, el constructivismo uruguayo se convirtié poco a poco en la fuente
principal del pensamiento de Grela. Fueron afnos en donde su obra ya habia logrado afirmar su ins-
cripcién en el campo artistico, no sélo a nivel local sino también nacional. Su lenguaje habia derivado
en una figuracion basada en un realismo de rasgos constructivos. Por eso su blsqueda comenzé a
perfilarse hacia otras pautas: las del equilibrio y la sintesis.

Grela llegd a Torres Garcia,®* en un principio, buscando las pistas para poder emplear la seccion de
oro. Pero el Universalismo constructivo le aporté mucho mas que eso.

En esa publicacion, Torres plante6 una teoria filosofica y espiritual cuyos postulados bosquejaban
un camino posible para la realizacion de un «arte constructivo universal» destinado a la creacién de
un orden basado en la sintesis estructura/figuracion.

En Grela, estos aportes fueron fundamentales para adoptar un nuevo posicionamiento, de manera
que el empleo de la seccidn aurea se convirtid en una modalidad para resolver varios de sus interro-
gantes anteriores, pero no s6lo en materia de lenguaje plastico sino también en la orientacion de la
mirada, en su vida cotidiana. SegUn el creador, fue a partir de entonces cuando pudo dar por resuelta
en forma definitiva su lucha interna entre la politica y la religion.

Para mi fue fundamental poder aplicar la seccion aurea que usé durante unos diez anos,
incluso en la firma. Mi vida, durante esos anos, cambio. Incluso renuncié al PC. Para mi, el
ndmero aureo tiene otras lecturas. Veo en la parte mayor la representacion de la vida y en la
mas chica la de la muerte. Y a las dos debo aceptarlas, porque las dos son vida, una de un
modo y otra de otro. Esto me dio una concepcion equilibrada.®®

En este plano, donde se potencia una perspectiva intertextual a partir de la figura de Torres, la idea de
un arte universal y la recuperacion de las antiguas culturas americanas llegaron a constituir una base
tanto estética como espiritual e ideoldgica, sobre la cual Grela eligié trabajar durante esos anos.

En este tiempo, hizo frecuentes visitas al Museo Etnografico de Buenos Aires, donde mostré un
especial interés por sus piezas diaguitas, y también viaj6 a La Rioja, Tucumany Tilcara (Jujuy). Asimismo,
sumo a los postulados de Torres otras lecturas, como la del Silabario de la decoracién americana, de
Ricardo Rojas. Para el autor, que junto con Gambartes definia una linea de produccion singular dentro
del grupo Litoral, el verdadero camino del arte nacional se hallaba en realizar una obra que tuviera
sentido universal y que, a la vez, fuera producto de una relacion entre el artista y su tierra.

...creo que debemos comprender que tenemos que tomar como principio formal las cultu-
ras americanas que, sin duda, estan en nuestro espiritu por ser hombres nacidos en esta
tierra. Es decir, debemos ir a su encuentro, porque ;Somos americanos o europeos? Y si no
estamos situados en alguna de esas posiciones, ;qué somos? Es ahi donde esta el principio
de nuestro problema plastico y de expresion. Porque, también debemos preguntarnos ;qué
hemos hecho nosotros para ser diferentes a los demas? Por ello, a mi entender, creo que
debemos tomar como guia a los primitivos de América.®®

En el plano del lenguaje, Grela puso de manifiesto este inventario de ideas, desplazando, ahora si por
completo, las tacticas de representacion naturalistas. Sus personajes y paisajes del litoral enunciaron

33.Torres Garcfa, Joaquin, Universalismo constructivo, Buenos Aires, Poseiddn, 1944, leccién 92, pp. 628-633.

34. Nacido en Montevideo, en 1874, Joaquin Torres Garcia se constituyd en uno de los artistas clave del arte latinoamericano. Luego de desarrollar
una intensa actividad artistica en Europa, en 1934 creé la «Asociacién de Arte Constructivo» en Montevideo. Iniciativa que a posteriori, lo llevé a fundar el
«Taller Torres Garcia» en 1944 originando una actividad de gran trascendencia en el campo cultural uruguayo, y creando un legado de extension interna-
cional. Torres Garcia es uno de los referentes mas importantes de la bisqueda de identidad en Latinoamérica. Su pensamiento tuvo gran proyeccion, ya
sea por sus escritos, sus conferencias, publicaciones y, fundamentalmente, por su dedicacion en el taller. Un estudio sobre el alcance de su pensamiento
tedrico y sus formulaciones estéticas se encuentra en: Ramirez, Mari Carmen, £l Taller Torres Garcia. The School of the South and its Legacy, University of
Texas Press, Austin, U.S.A., 1992.

35.Juan Grela, en Giunta, Andrea, «Juan Grela: conversacion en Rosarioy, revista Lys, n® 15, Buenos Aires, septiembre de 1992, p. 16.

36.Juan Grela, en Rodriguez, Abel, «Forma, espiritu y arte nacional en Grelay, La Capital, Rosario, 26 de enero de 1961.
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una reformulacion de los paradigmas de la figuracion, en favor de connotaciones mas universales
y del surgimiento de cierta condicion simbdlica en las formas. Un orden constructivo aparecioé en
estas imagenes, que comenzaron a presentar cierta armonia en tanto dependian de un sistema de
composicion ortogonal.

Entre 1955 y 1960 Grela dejo de usar 6leo. Después de algunas experiencias con pintura aguada,
decidi6 utilizar solamente témpera y acuarela. Este cambio en la técnica condicioné el transito que
finalmente lo llevo a la sintesis y a la geometrizacion.

Dentro de este marco temporal, cabe destacar dos series de obras: un conjunto de témperas de
1955 y una de bocetos para murales de los primeros anos de la década de 1960.

La serie de témperas resulta paradigmatica dentro de su produccién. A través de formas que re-
miten a utensilios y objetos de uso cotidiano, el artista llega a una resultante totalmente abstracta,
donde emplea los colores primarios en forma saturada, por lo cual la imagen adquiere una densidad
cromatica inusual en sus piezas de anos anteriores.

Al parecer, la serie refleja un momento de ejercitacion y estudio en torno a ciertas «composiciones
constructivas» de Torres Garcia. Por su composicién y sus pinceladas, estas piezas constituyen verda-
deros ensayos, con los que Grela inicié un camino que lo llevaria, mas adelante, a desplazar aquellas
posturas estéticas que durante afos habia asumido por el peso de su pasado.

Entre esta serie y sus bocetos para murales, el artista realiza obras que manifiestan otros rasgos.
Una figuracion constructiva, en la que siguen apareciendo como modelos los personajes del suburbio
rosarino, las zonas aledanas al rio y el paisaje litoralefo.

Cuando ya se estaba disolviendo el grupo Litoral, Grela manifesté otra versién en su apropiacion
del legado de Torres, plasmada en un conjunto de bocetos para murales que elaboré en 1957, y que
luego continud en 1961y 1962.

Esta estética, basada en premisas constructivistas, refleja uno de los mayores grados de sintesis
entre abstraccion y figuracion al que llegd su lenguaje, que, de ahi en mas, comenz6 a perfilar
nuevos rasgos. Paraddjicamente, este momento coincidié con algunos sucesos determinantes en
su vida. Por un lado, abandond la tarea de peluquero, que habia desarrollado en paralelo durante
toda su trayectoria, para dedicarse de lleno a su obra. Pero también inicié6 una labor docente que
lo convirtié en uno de los maestros mas respetados del ambito local. Por su taller pasarian varios
de los protagonistas de la vanguardia que se desarroll6 en Rosario a mediados de los anos 60, la
cual determind la articulacién entre arte y politica en un proceso que culminé con una de las obras
histéricas de denuncia mas importantes a nivel internacional: Tucuman arde (1968).

Estética surreal

Mucho se ha insistido en calificar a Juan Grela como un artista ingenuo o primitivo, cuando en
realidad esa adjetivacion sélo corresponde a una analogia superficial que puede establecerse
entre el aspecto de sus imagenes y ciertas formas generalmente identificables con algun tipo
de artista no cultivado. Sin embargo, basta con recordar etapas de su obra desde veinte anos
atras para asegurar que la pintura actual de Grela es el resultado de un prolongado proceso
hacia la sintesis y el despojamiento.®’

Hacia 1964 Grela desarroll6 una serie de trabajos que ofrecian una alternativa a aquella sintesis formal
y de contenido a la que habia llegado en su proceso de apropiacion de las premisas estético-ideoldgicas
de Torres Garcia. Se tratdé de un conjunto de Flores donde solamente utilizé los tintes blanco y negro y

37.«Caminos para la sintesis», La Nacion, Buenos Aires, 8 de agosto de 1968.

33



los colores tierra, con los que generd imagenes de una extrana isovalencia. Un clima metafisico aparece
en estas pinturas que, tanto por la resolucion, desde el punto de vista cromatico, como por la reflexion
que suscitan en torno a aquel forcejeo entre formas concretas y planteos figurativos caracteristicos de
todo su proceso, marcan el comienzo de otra etapa en su obra. La que lo enrolé en la categoria incierta
de artista ingenuo.

En este periodo cumplié con el destino I6gico de su trayectoria artistica. Primeramente abandon6
la seccidén aurea. El desplazamiento de las formas en una orientacién azarosa abrié paso a una
atmosfera propicia para pronunciar la impronta surreal en sus imagenes.

Son las obras de fines de los 60 y principios de los 70 las que comienzan a mostrar esta nueva fa-
ceta de Grela. Descompresion compositiva y levedad transforman el espacio en una plataforma donde
el dominio se halla ejercido por los principios de una abstraccion que aln conserva el impulso de la
figuracion. Se trata de un planteo estético que admite el juego entre realidad e irrealidad permitiendo
la alusion a una de las tendencias vanguardistas que el artista habia estudiado a través de algunos
de sus exponentes: el surrealismo.3®

En estos anos en que la critica desplazé su mirada hacia las propuestas que acarreaban un planteo
de desmaterializacion del arte, Grela optd por liberar, dentro de su propia obra, estructura y forma.
Comenzd a vivir de la pintura, descubriendo en ella una forma de desprenderse de las ataduras del
pasado y del presente.

Es en el 70 cuando yo ya largué el compas hace anos, y frente al trabajo voy tomando con-
fianza y veo que puedo manejarme por cuenta propia, empiezo entonces a dibujar sobre tela y
cartulina, ya que para mi lo fundamental es hacer la forma, luego vienen los colores. Empiezo
a ver que en mi hay posibilidad de dar con formas o cosas irreales, aunque tengan que ver con
lo real, ya que en el ser humano hay un juego irreal-real. Ahi empieza lo que yo realmente que-
ria, lo que auténticamente anhelaba, pero no sabia lo que era. Me encuentro con lo que me
hace sentir euférico, libre de todo: solo yo frente al material. Todo tiene que ver con tantas co-
sas vistas en el surrealismo y en la cosa onirica, con las ensenanzas de Dada, Chagall y Klee.®®

Dentro del conjunto de artistas vinculados al surrealismo, es Joan Mir6 quien nos permite marcar
una referencia estética posible, sobre todo en las obras que Grela realizé al comenzar esta etapa de
produccion.

Hacia 1940, el artista catalan habia mostrado un concepto de espacio singular en la serie de
las Constelaciones.*® El universo de simbolos que lo habia caracterizado quedo6 liberado, en estas
aguadas, a las leyes de una organizacion espacial que dependia tanto del azar como de la intencién
de generar una sensacion de levedad.

En Mir6, esto respondia a un periodo de evasion ante la realidad que lo envolvia por entonces: el
exilio y la guerra. Pero en Grela, esa faceta de liberacion llegd por una mirada introspectiva que lo
condujo a romper con las antiguas estructuras internas que habian determinado su produccion y su
discurso en el pasado.

En El pata (1969), Grela hace gravitar las figuras y las formas contribuyendo a crear un espacio
donde todo se sujeta a las leyes de la flotacion.

Emparentarilo a Grela con el surrealismo, latu sensu, hara cambiar de postura en su sillon a
mas de un sagaz, o no tan sagaz, observador.

Volviendo a la fuente doctrinaria, no olvidemos que Breton exclamé frente a Miré: «jQuizas
sea el mas surrealista de todos nosotros!».

Y no escapara al hipotético sagaz (o no) que el planteo compositivo de Grela debe noble
tributo al otro catalan [...] Con Grela nos evadimos del espacio tradicional del Renacentismo
para que flote [...] el espectador mismo.**

38. Cf. Squirru, Rafael, «Liberti y Grelan, Revista Américas, vol. 25, n° 3, OEA, marzo de 1973, pp. 21-24.

39.Juan Grela en Andrés, Alfredo, «El pintor en la peluqueriay, La Opinidn, Rosario, 11 de diciembre de 1977.

40. Mird realiza esta serie cuando, a raiz de la Segunda Guerra Mundial, tuvo que trasladarse a Varengeville-sur-Mer, en Normandia, en 1940. El
conjunto estd conformado por veintitrés aguadas sobre papel, una de las cuales pertenece a la coleccion de la Fundacion Joan Mird, Barcelona.

41.Squirry, Rafael, op. cit, p. 23.
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En estos anos emergieron también otras producciones vinculadas al surrealismo. Roberto Aizenberg,
con quien Grela tuvo un lazo amistoso, desarrolld una version diferente de esta tendencia. En sus
cuadros, las escenas estan relacionadas con imagenes de suenos; presentan objetos y personajes
como entidades iconograficas ambiguas.

A diferencia de Aizenberg, la obra de Grela explora el automatismo antes que la reminiscencia y el
sueno. Modalidad que, en adelante, se convierte en uno de los procedimientos centrales que el artista
uso6 en la creacion de sus imagenes.

...traté de llevar el automatismo hasta el final, incluso en los nombres de las obras. Porque al
principio hacia obras automatistas y les ponia titulos que partian del razonamiento, por ejem-
plo Jardin de Lult». Pero luego traté de usar el automatismo en todo. También en los materia-
les y en los colores que los elige Aid, con los ojos cerrados. Yo trabajo con lo que sale, aunque
también intervengo, porque yo le pongo ciertas cosas delante para que ella elija.*?

Usos del collage

En los anos 80 Grela ya era un artista consagrado y considerado a nivel nacional por su trayectoria.
Participaba en muestras histéricas de arte argentino y era distinguido con importantes gratifica-

ciones como el Premio Pettoruti del Fondo Nacional de las Artes (1982) y el Premio Rosario (1982).

Realizaba muestras retrospectivas que lo colocaban en el ojo de la critica portena y rosarina: Museo

Castagnino (Rosario, 1982) y Fundacién San Telmo (Buenos Aires, 1983). Asimismo, se habia conver-

tido en uno de los docentes mas prestigiosos de la ciudad.

Es en esta década que su trabajo parecia haberse asentado por completo en la no figuracion.
Distintas series de obras dejaban ver una cualidad en comun: el collage como modelo de construccion,
como actitud y como técnica plastica. El collage ilustrador de la plenitud de los vinculos entre formas
en un espacio que batalla entre el fragmento y el abigarramiento. Maderas, construcciones y pinturas
fechados en este periodo conservan la capacidad de reflejar, a través de un procedimiento, la
complejidad de todo un proceso de produccion. El collage es entonces no sélo una practica artistica
sino una modalidad que le ha servido a Grela para reelaborar las facetas de su propia trayectoria.

Ahora bien, cabe senalar que esta abstraccion facilitada por el collage como derivacion del desarrollo
de este lenguaje, se alcanzd en el seno de aquella figuracion caracteristica de sus obras de la etapa
de Litoral.

En este sentido, impulsadas por el azar y la légica, sus composiciones tardias guardan los rastros
de aquellos elementos simbdlicos que habian conformado su inventario en afos anteriores. El mundo
del litoral, la tierra, el rio, pajaros y peces aln tienen una presencia alegoérica en estos trabajos, que
también adoptan, aunque de un modo menos literal, la simbiosis entre figuracién y abstraccion.

Un problema interesante plantea la relacién abstraccion-figuracion en la produccion global
de Grela, cuya obra escapa a una categorizacion estricta en base a esta dupla. A partir de
los cincuenta encontramos obras figurativas capaces de poner al descubierto un andamiaje
abstracto tan fuerte —a veces expuesto con tal determinacion y literalidad— que opaca el mo-
tivo real. En otros casos, se embarca en un proceso de abstraccion que, sin perder misterio
y contundencia formal, delata sus origenes anclados en la realidad objetual. A diferencia de
otras opciones articuladas en torno a un distanciamiento entre los dos conceptos, en Grela
es imposible abordar el problema sin atender a la relacion fluida existente entre ambos y
renunciar a los reduccionismos.*?

42. Juan Grela en Giunta, Andrea, op. cit.
43. Fantoni, Guillermo, «Notas fragmentarias sobre la obra de Juan Grelax, prologo para la exposicion Maderas pintadas 1978-1986, Totoras, 1987.
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Ahora, en el color, use el color puro, o el color naturalista, en los dos casos se esta haciendo
naturalismo. En el primer caso, el color esta con el naturalismo que la industria lo entrega y
en el segundo caso, tiene el naturalismo del color que se copia. Es decir, que el artista, no
esta presente. Pero a través de las mezclas de los colores, saldra el color que su mundo in-
terior pide. [...] Después de usar todos los acordes que los colores nos permiten, decanta en
nuestro espiritu el acorde que pertenece a cada uno de los que pintamos. [...] Nuevamente
se necesita el transcurrir del tiempo, de haber trabajado apasionadamente, para que aparez-
ca el tono color que caracterice en nuestra obra, el color, encontrado e inventado, que sera
auténticamente personal.*

El trabajo de Grela, producto del encuentro de un color caracteristico, se asentd en la fusién de sus
aspiraciones con determinadas conjeturas teéricas propias de los modernismos del siglo XX. Las refe-
rencias a estas Ultimas se manifiestan, sobre todo, en anotaciones halladas en libros de su biblioteca.
Un repertorio cuya amplitud y riqueza da cuenta del papel que cumplié la lectura en la formacién
autodidacta de quien nos ocupa.

Podemos mencionar, entre muchos otros, un ejemplar del titulo De Eugenio Delacroix al Neoim-
presionismo, de Paul Signac® que le aporté mucho del planteo moderno concerniente al tratamiento
cromatico.

En los colores de tinta, el primer contraste que se nos presenta es el de los acordes: cer-
canos, medios y lejanos. En el libro de Paul Signac: «De Delacroix al neoimpresionismo», se
habla mucho de acordes, porque los neoimpresionistas utilizaban el acorde y la analogia,
gue no son contrastes agresivos como el de los complementarios. Buscando la armonia, los
neoimpresionistas realizaban todo el cuadro con una dominante de acordes, con pocas ana-
logias y suprimiendo los complementarios.®

Este tratado, publicado por primera vez en Paris en 1899, hizo resurgir el interés de los pintores eu-
ropeos de las primeras décadas del siglo XX por la técnica llamada de la divisién. En él, Signac pone
en jaque las principales reglas del neoimpresionismo a partir de la concepcion del cuadro como un
foco luminico. Luminosidad, colorido y armonia son los elementos que esta teoria pondera, y a los que
Grela hace referencia en variadas ocasiones. Algo que se cristaliza en los subrayados que hizo en este
libro senalando declaraciones de Delacroix expuestas y analizadas por Signac:

El enemigo de toda pintura es el gris.

Desterrar todo color terroso.

Tintas, de verde y de violeta, puestas crudamente, aquiy alla, en el claro, sin mezclarlas.
Verde y violeta: esos tonos es indispensable pasarlos uno después de otro en vez de mezclar-
los en la paleta.

Sencillez de las localidades y amplitud de la luz.

Es preciso conciliar el color «color y la luz «luz».

Es preciso que la media tinta —vale decir todos los tonos— sea exagerada.

Es preciso que todos los tonos sean exagerados. Rubens exagerado. Tiziano igualmente. Ve-
ronés a veces gris porque busca demasiado la verdad.”

Dentro de este plano, las obras de Paul Gauguin y Henri Matisse se constituyeron en los modelos a los
que Grela debié acudir con mas frecuencia para explicar y presentar estas premisas.

4.1bid., p. 3.

5. Signac, Paul, De Eugenio Delacroix al Neoimpresionismo, Buenos Aires, Poseiddn, 1943.
6. Grela, Juan, El color (1), texto mecanografiado, 1963, p. 2, Archivo Grela, Rosario.
7.Signac, Paul, op. cit., pp. 12-17.

38



Gauguin traia la novedad de que cuando se ponia a pintar frente a la realidad manejaba los
colores con la claridad y la oscuridad de la naturaleza. Todo aquello que en la naturaleza es
oscuro, es azul-verde o azul-violeta, lo que es gris en la naturaleza es rojo-anaranjado y rojo-
violeta y lo que es claro es amarillo-verde o amarillo-naranja.®

[...] dice Matisse: «En la ‘Naturaleza muerta con magnolia’ reproduje con rojo una mesa de
marmol verde, lo que a su vez me obligd a expresar con una mancha negra el reflejo del sol
sobre el mar.®

Evidentemente, las acotaciones que hace Grela sobre tonalidad y atonalidad en algunas notas se
circunscriben a estos enunciados. En una de ellas, despleg6 estas problematicas, pero a partir de una
inquietud en torno a la correspondencia entre la eleccion cromatica y el desarrollo de una postura
tradicional o contemporanea.

Tonalidad y atonalidad frente a nuestra mentalidad, nuestra obra y nuestra labor de maes-
tros. Creo que en esto reside el principio de que tengamos 0 no mentalidad tradicional o con-
temporanea, dado a que se puede decir que la pintura, hasta que aparece el impresionismo,
fue siempre tonal (es decir un valor o un color que domina fijando un punto mas saturado o
mas claro, segln sea color o valor la dominante), hasta ese momento la pintura es estatica,
pero a partir del impresionismo con la blsqueda constante e inconsciente del contraste de
complementarios continuamente nos encontramos con el principio de una actitud dinamica
[...], es decir todos los maestros contemporaneos, algunos en su obra total y otros parcial-
mente, dan a mi entender como estilo expresivo de la época la atonalidad a través de equili-
brar por la oposicion disonante [...].1°

Subsumido en un espacio conciliador entre una reflexion individual y una Iogica definida por el siste-
ma del arte moderno, Grela situ6 estas normativas cromaticas en una exploracion sugestiva mas que
descriptiva del color. En el volumen Escritos de un salvaje, de Gauguin,** subraya aquellas declaracio-
nes que justamente reflejan una vision subjetiva del arte y la vida capaz de condicionar la concepcién
del lenguaje del artista.

Es con este enfoque que derivo en un tratamiento pictérico caracteristico para sus figuras escorza-
das de los primeros 40, donde mostré un importante cambio en la paleta que lo separé de aquellos
creadores que abogaban por la utilizacion de los tintes negro y blanco en el claroscuro. Este uso del
color respondia al registro de un acento emocional en el cuadro, con el que el autor intentaba concretar
un relato, en cierto sentido, ambiguo, sobre todo, para el caso de las maternidades. En Escritos de un
salvaje de la biblioteca Grela hay parrafos senalados que pueden ser leidos a la luz de estas elecciones:

Puesto que el color es enigmatico por si mismo en las sensaciones que nos produce, légica-
mente sélo puede ser utilizado de forma enigmatica, cuando se usa no para dibujar, sino para
proporcionar las sensaciones musicales que se desprenden de él, de su propia naturaleza, de
su fuerza interior, misteriosa, enigmatica. El simbolo se crea por medio de armonias inteligen-
tes. El color es una vibracion, como la musica, y por ello llega hasta lo que hay de mas general
y parte de lo mas vago que existe en la naturaleza: su fuerza interior.*?

En el marco de estas investigaciones, Grela también abord6 la lectura de otros contenidos especi-
ficos como: Tratado del paisaje, de André Lhote; Realismo magico, de Franz Roh; El tratado de las

8. Grela, Juan, en: Fantoni, Guillermo, Una mirada sobre el arte y la politica. Conversaciones con Juan Grela, Rosario, Homo Sapiens, 1997, p. 56.

9. Grela, Juan, Coloquio sobre la figuracidn, texto manuscrito, sin fecha, p. 3, Archivo Grela, Rosario.

10. Grela, Juan, «Tonalidad y atonalidad frente a nuestra mentalidad, nuestra obra y nuestra labor de maestros», texto manuscrito, sin fecha, pp. 1-2,
Archivo Grela, Rosario.

11. Gauguin, Paul, Escritos de un salvaje, Barcelona, Barral Editores, 1974.

12.1bid., p. 144.
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artes plasticas, de Gino Severini; Los materiales de pintura y su empleo en el arte, de Max Doerner;
Universalismo Constructivo, de Joaquin Torres Garcia y De lo espiritual en el arte, de Vasili Kandinsky,
entre otros. Asimismo, ademas de Gauguin y Matisse, Paul Cezanne, Paul Klee, Pablo Picasso y Vin-
cent Van Gogh aparecen citados en numerosos escritos, conferencias y entrevistas. Estos referentes
acompanaron un paulatino proceso de abstraccion en su obra indicando su familiaridad con cierto
pensamiento vanguardista europeo.

Al aparecer el genio creador de Picasso se abre las nuevas posibilidades de que el arte figura-
tivo tome otro giro es decir aquel pintor actual que realice en su obra la tradicional figuracion
tendra que encontrar nuevas formas porque de no ser asi no se ha dado cuenta del momento
plastico que vivimos desde los impresionistas hasta los neoplasticistas [...].13

De las inferencias sobre el tratamiento de la pintura se desprendieron constantes cuestionamientos
en torno a la resolucion verista de la imagen del naturalismo. Justamente desde este lugar, Grela
avanzé hacia la no figuracion. Pero lo hizo con cierta prudencia especulativa, que lo mantuvo alejado
de tomar una decision sin premeditacion acerca del programa del arte abstracto.

Su indagacion formal se inscribid en una certeza. Estaba seguro de que al alcanzar un amplio discer-
nimiento de los elementos plasticos, el contenido del cuadro derivaria naturalmente desde el interior.

Entonces consideremos que cada hombre dara lo que esté en si mismo. Si un pintor no
atiende a los dictados de su mundo interior, después de haber aprendido el lenguaje plastico,
terminaria anulandose como artista.

¢Si la figuracion es el hombre, o la geometria, que diferencia existe? Ninguna. Las dos son
figuraciones muy antiguas y conocidas. El problema entonces, lo tenemos que llevar a otro
lado. Y es que la cuestion, es de formas que lleguen a nacer de una necesidad espiritual. En-
tonces tendremos pintura naturalista, pintura politica y pintura del espiritu. A igual, que existe
el pintor instintivo, el pintor técnico y el técnico y creador.'*
No es nuestra cabeza la que decide en las cosas que estan mas alla del oficio de la pintura.
El que decide alli, es el espiritu, que no se somete a nada. Y si se hizo la pintura dentro lo
noble que ella es y vivimos pensando en sentido espiritual, teniendo cierta medida de pintor,
esa medida sera nueva, porque es de cada uno, y no pertenece a nadie, no se ha robado ni
se pidi6 prestado.®®

La intencion de descubrir una medida espiritual en el acto creativo tuvo su correspondencia con el
planteo presentado por Kandinsky en el libro De lo espiritual en el arte. De este texto, emerge la defi-
nicion asimilada por Grela, basada en la consideracion de que el artista es un sujeto transformador de
la realidad por su capacidad de profundizar en las propias intuiciones. Dice Kandinsky:

La necesidad interior nace de tres causas misticas y esta constituida por tres necesidades
misticas:

1. Todo artista, como creador, ha de expresar lo que le es propio (elemento de la persona-
lidad).

2. Todo artista, como hijo de su época, ha de expresar lo que le es propio a esa época (ele-
mento del estilo, como valor interno, constituido por el lenguaje de la época mas el lenguaje
de la nacién, mientras ésta exista como tal).

13. Grela, Juan, apunte sin titulo, sin fecha, texto manuscrito, pp. 5-6, Archivo Grela, Rosario.
14. Grela, Juan, op. cit., p. 1.
15. Ibid., p. 4.

40



3. Todo artista, como servidor del arte, ha de expresar lo que le es propio al arte en general
(elemento de lo pura y eternamente artistico que pervive en todos los hombres, pueblos y
épocas, se manifiesta en las obras de arte de cada artista, de cada nacion y de cada época y
que, como elemento principal del arte, no conoce ni el espacio ni el tiempo).*®

Grela le otorgd a lo espiritual un lugar fundamental en toda su obra. Si bien algunas de sus etapas
derivaron en una estética de formas rigurosas, su blsqueda siempre estuvo condicionada por este
factor, independientemente de las tematicas empleadas. Asi es como desde sus maternidades hasta
sus ensayos liricos de los anos 70, se esgrime una subjetividad que juega a favor de la obturacion de
la concepcién naturalista de la imagen.

[...] poder encontrar nuestra propia corriente interior. Y asi llegar con la linea, a realizar el ara-
besco que ordena el plano del cuadro y da vida a las formas que nos caracterizan. Encontrar
en el color-tono, producto de mezclarlo mucho, hasta que aparece el color que se identifica
con nuestra propia persona. Por Ultimo, hacer el plano del cuadro con lineas y colores. No
quedandose en el plano naturalista de la tela.”

La negativa hacia el naturalismo es una decision caracteristica del discurso de Grela. Pero se trata de
una disposicion que no implica en absoluto un rechazo de la figuracion. Por el contrario, las eleccio-
nes de las que estamos hablando invocan una version de los realismos modernistas.*® Aquella donde
subyace un interés por mostrar lo comun y cotidiano como algo inusual o extrano. En este punto, el
artista se ubic6 en un polo diferente con respecto a las tendencias del arte abstracto concreto que
emergieron con fluidez a mediados de los anos 40 en Argentina.

En esto debemos llegar al nudo del problema, no por dejar la figuracion tradicional ya se esta
en la creacion plastica, ni libre de representacion, tampoco se esta en la creacion cuando la
representacion imitativa es duena absoluta en el cuadro.

Comprobado esto. Si, en un cuadro figurativo esa figuracion es una forma, y el no figurativo,
exige que el cuadro sea una forma ¢entonces esta figuracion es o no abstracta? Es decir, que
cuando el pintor llega a crecer espiritualmente no interesa si es 0 no figurativo. Porque su
linea, color, forma y contenido, estan ya en el plano universal [...] Cuando se es dueno de los
medios abstractos y estos tienen consistencia espiritual, es cuando el contenido, figurativo o
no, también debe salir de nuestro mundo interior, es decir el cuadrado, la casa o el espacio
debe estar en nosotros.*®

Esta concepcion de lo espiritual es erigida en torno a un punto de vista que pone en relacion la esfera
de lo intimo con lo local y lo universal. Desde aqui, el artista logra proyectar su ambicién hacia la ela-
boracion de un programa pictérico destinado a responder a un lugar (de pertenencia) y a un tiempo
(el presente).

No debe ser nuestra primera intencién, estar apenas iniciado en la pintura, enrolado como
si fuese obligacion, en una de las corrientes plasticas actuales. Para que se vea que nuestro
pensamiento esta con la hora actual. Debemos tener la seguridad, que los medios plasticos
llevan, en si las transformaciones que sufre el pensamiento del hombre. Y esta involucrado el
espiritu de la época que a ese hombre le toca vivir. Asi qué, presentarse de la noche a la ma-
nana de Neo-Plasticista, tachista o Realista, cuando no se tiene una base para el cambio, es

16. Kandinsky, Vasili, De lo espiritual en el arte, Buenos Aires, Paidds, 2006, pp. 65-66.

17. Grela, Juan, op. cit., p. 3.

18. Sobre el impacto de los realismos modernos europeos en la obra de Grela, acentuado con la difusion del libro Realismo mdgico, de Franz Roh,
véase: Fantoni, Guillermo, «Juan Grela y el arte americano: entre el orden constructivo y la creacion de una nueva naturaleza, publicado en este mismo
volumen y, originalmente, en la revista Separata, Rosario, Centro de Investigaciones del Arte Argentino y Latinoamericano, Facultad de Humanidades y
Artes, UNR, afio VII, nim. 12, octubre de 2007, pp. 3-33.

19. Grela, Juan, op. cit., p. 2.
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falsa esa transformacion. Este cambio es efectivo cuando el pintor por decantacion espiritual,
se ubica y se sostiene espiritualmente en su obra.?®

Esta posicion critica hacia la abstraccion concreta y, al mismo tiempo, hacia el naturalismo generé di-
versas observaciones en torno al problema de la representacion. Una de ellas, muy recurrente en sus
apuntes, es el uso del modelo. Si bien parece ser un tema menor, las reflexiones sobre este eje son
las que le permiten a Grela resolver su posicidn con respecto al desarrollo de un lenguaje constructivo,
basado en los postulados de Joaquin Torres Garcia.

Este nlcleo aparece enmarcado en las lecturas analiticas del Tratado de la pintura, de Leonardo
Da Vinci, considerado un manual en la historia de las artes figurativas. En uno de sus manuscritos
Grela expresa:

El «Tratado de la Pintura» de Leonardo no lo subestimo, puede haber sido muy util en su
tiempo, tiene partes profundas, lo que si, mi opinién es que tomado como base para la ense-
nanza dio pie a formulas académicas, que todavia hoy es dificil sacar, una de ellas, el uso del
modelo, con lo cual a mi entender aquellos que usan modelo todavia, sin darse cuenta viven
prendidos a una serie de ideas que estan en ese tratado, ya superado [...]. A lo largo de todo
el libro se dan soluciones en todos los casos y constantemente habla del modelo y hace hin-
capié en copiarlo para encontrar los esquemas que el plantea, es decir, todo en un principio
de punto de apoyo y terminacién en lo fisico.

Dice en el tratado otras cosas que se relaciona con su frase «La pintura es cosa mental»,
pero [...], en el fondo todos son elementos para dar pie al mas profundo academismo [...].

Frente a este tratado hago la siguiente definicion, si todavia usamos modelo, quiere decir
gue nuestras ataduras estan con Leonardo y su tratado, revisemos entonces esto [...].%*

Esta sentencia al uso del modelo como tactica se fundamenta en la posibilidad de evitar la pérdida de
todo rasgo de humanidad en la produccion artistica, considerando y criticando la consecuente desvir-
tuacién del concepto de realismo promovida por ciertas tendencias.

[...] ya sabemos que realismo es otra cosa, seria ir hacia lo interior de las cosas para desentra-
nar sus misterios y colocarnos como hombre-pintor en la posicion que en este momento con-
sideramos justa, y este seria, el realismo, que es sostener, nuevas formas y nuevo contenido.

Debemos estar convencidos del aspecto superficial de la pintura naturalista y, sostenga-
mos que naturalismo no fue nunca Arte, dado que sostener esta postura seria desconocer
que la primera exigencia del Arte al artista es que debe ser creador, y sino, esta fuera del Arte,
porque ni el hombre de la «Caverna de Altamira», ni los Egipcios, ni Leonardo, como tampoco
Miguel Angel o Picasso, genios excepcionales, jamas hubiesen quemado su vida en un tipo
de Arte donde estaban prisioneros de una arruga en la piel o, del doblez de un pafo, como
asi del color carne o de otras cosas mas que atentan contra la libertad del espiritu creador
de cualquier artista.?

Para un campo artistico encausado en las aristas de la modernidad, este realismo que proponia Grela
operaba en funcién de los pactos emergentes con lo nuevo, tanto en materia de estilo como en el
perfil ideolégico.

Por ende, con este realismo como propuesta desdoblada y desarrollada seglin sus propios reque-
rimientos y los del contexto, Grela conquisté un espacio que lo vinculd tanto con la figuracion como

20. Ibid., p. 5.

21. Grela, Juan, Los tratados tradicionales, texto manuscrito, sin fecha, pp. 1-2, Archivo Grela, Rosario. También aparecen referencias sobre este tema
en: Las escuelas contempordneas y el uso del modelo, texto manuscrito, sin fecha, 5 paginas, Archivo Grela, Rosario.

22.Grela, Juan, Pintura naturalista y abstracta, texto manuscrito, sin fecha, pp. 1-2, Archivo Grela, Rosario.
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con la no figuracién. Marc6 asi una zona para pensar y reformular los parametros de la construccion
del lenguaje acudiendo a la lectura y a la escritura en borrador para esclarecer sus elecciones y sus
cambios sobre la marcha.

En este sentido, este acercamiento a sus ideas a través de documentos y lecturas ha sido barajado
con el propésito de revelar, parcialmente, no sélo su posicion critica hacia determinadas modalidades
de la representacion en el siglo XX, sino también algunas de sus dudas y conjeturas. Precisamente en
el seno de las mismas, Grela realiz6 las elecciones que lo definen hoy como un exponente destacado
de un arte oscilante entre figuracion y abstraccion.
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Andrea Giunta

Juan Grela, conversaciéon en Rosario

La ciudad de Rosario experimenta, desde fines del siglo XIX y hasta la década de 1930, un intenso
crecimiento urbano que acompana al proceso inmigratorio. Su desarrollo corre, en muchos sentidos,
paralelo al de Buenos Aires. Con la inmigracion llegan los artistas. Son decoradores de iglesias y tea-
tros, fundan academias, se relinen en cafés donde realizan las primeras lecturas de autores rusos,
conocen a Carriére, Colette, Cézanne y comienzan a publicar revistas. Escuchan a Lisandro de la Torre
y a Alfredo Palacios. Pero es en los 30 cuando el arte de Rosario adquiere protagonismo: la presencia
catalizadora de Berni, la visita fugaz pero movilizante de Siqueiros, la formacién de la Mutualidad de
Estudiantes y Artistas Plasticos, enclave de una amplia vanguardia cultural. Rosario despliega proyec-
tos que se inscriben en la modernidad. Los protagonistas son Antonio Berni, Lednidas Gambartes,
Pedro Giacaglia, Anselmo Piccoli y Juan Grela, figuras centrales en la plastica y en la cultura rosarina.

Grela vive cerca del Parana y su obra se construye en torno al rio y a sus habitantes. Un rio que en
Grela adquiere el sentido del mito. Sus datos provienen del mundo natural de la ribera, de las formas
del rio, de la costa, de los lugares vividos que, al retornar a la memoria, consagran ese sitio que desde
su infancia se le manifesté como Unico, absoluto, fuera del tiempo. Un lugar que, en cada obra, busca
abordar desde un aspecto diverso.

Llegué a su casa con Adolfo Nigro una manana de agosto de 1991. Nos esperaba con café y alfajores
santafecinos. EI comedor lleno de cuadros de distintos periodos; en el caballete, un cartén no figurativo
en grises verdosos y amarillos recién concluido. Aid, su esposa, también nos mostré el mundo sensible
y rico de sus grabados. Con Grela nos adentramos en las etapas de su obra y reconstruimos itinerarios
latinoamericanos que, en el dialogo, renovaron las fuerzas que los animaron. Su relacion con Berni, con
Gambartes, con Torres Garcia. Sobre éste, Grela comento: <A mi me gustaria algln dia visitar Montevideo
para hacer algo que siempre quise hacer: poner un ramo de flores en la tumba de Torres Garcia».

Hoy existe un gran interés por revisar el momento y la manera en que Latinoamérica formula su
proyecto de modernidad cultural. En Rosario ese momento corresponderia a la formacion de la
Mutualidad de Estudiantes y Artistas Plasticos. ; Cémo surgi6 la idea de fundar la Mutualidad?
Berni habia llegado de Francia, era el ano 1932. Nosotros dibujabamos en un viejo museo en la calle
Santa Fe. Al parecer Berni buscaba gente y se enteré que alli habia muchachos que dibujaban y nos
propuso hacer una agrupacion. Nosotros agarramos viaje porque €l nos daba clases.

¢ Berni venia con ideas muralistas o imbuido por el clima metafisico?

Venia con ese clima metafisico, pero también con el problema del realismo socialista. Cuando Siqueiros
viene a Buenos Aires, a trabajar en la casa de Botana, Berni lo trae a Rosario, a una agrupacion que
habia aca, que se llamaba «Refugio», de la que éramos socios. Esto trajo la division en «Refugio»
porque entré a jugar el problema politico. La Mutualidad es la iniciacion del movimiento de vanguardia
de Rosario. Hasta ese momento lo que se hacia aca era un impresionismo poco claro. Habia un tal
Mognol que hacia un trabajo de puntillismo, tipo Segantini. También estaban Alvarez Mufioz, Martin
Torrejon (que era anarquista). La Mutualidad fue una cosa muy importante. Fue la cabeza de toda una
vanguardia, no sélo pictérica, también cientifica, porque Berni hablaba de pintura, pero los hermanos
Zeno de medicina, Roger Pla ensenaba literatura, también biologia. Pero todo eso termind alli, aca nos
quedamos sélo Gambartes y yo.

Nota: Esta entrevista es una version levemente ampliada de la publicada en La Actualidad-Arte y Cultura, suplemento N° 16, Buenos Aires, octubre de
1992, p. 16
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¢Por qué se enseiiaba esperanto?

En esos anos existia un convencimiento mundial de que después de la Guerra Espafnola vendria la
guerra mundial y después todo el mundo iba a ser comunista. Porque el Partido Comunista en Francia
era potente, en Espana, en ltalia... y entonces el idioma universal iba a ser el esperanto.

¢ Qué contacto tenian con pensadores de América Latina y con las corrientes americanistas de
entonces? ;Qué sabian del movimiento muralista?

Esas cosas eran muy relativas, porque aca en ese momento habia gobiernos muy fuertes, como el del
general Justo, muy represivos. Esa década fue terrible, viviamos en peligro constante. No dejaban en-
trar revistas y todo lo que conseguiamos era clandestino. El contacto se daba mas por los espanoles
que llegaban. También alguno que venia de México traia cosas. En ese momento se crea la Seccion
Especial contra el comunismo. Durante el gobierno de Justo, la Gnica provincia en todo el pais que
tenia un gobierno en contra de Justo era Santa Fe. Una vez el hijo de Justo, que estaba afiliado al Par-
tido Comunista, vino a Rosario. Nosotros partimos de la Mutualidad (que era la cabeza de la Juventud
Comunista de Rosario) y tomamos el Boulevard Orono, hasta la estacion, para recibirlo. Con él a la
cabeza —venia con una bandera argentina y con la bandera del Partido—, entramos a la jefatura y las
dos banderas las pusimos donde estan los caballos.

Tanto Ud. como Gambartes se propusieron hacer un arte de Rosario que fuese también un arte
de América. Incluso en algunos miembros del Grupo Litoral se ve influencia de Torres Garcia,
o en Gambartes también puede hablarse de Tamayo. ; Conocian, por ejemplo, la existencia del
TTG y su actividad?

No, no se conocia. Te voy a contar cémo conoci a Torres Garcia. Yo daba clases en Amigos del Arte, eran
clases que no cobraba. Con Gambartes habiamos estado viendo en la libreria Austral que antes estaba
en San Martin y Santa Fe, el libro de Torres Garcia Universalismo Constructivo, y preguntando cuanto
salia. No lo podiamos comprar. El problema de la seccion de oro yo lo venia buscando antes de conocer
a Torres Garcia, porque Berni nos habia hablado de la proporcién aurea: «es una recta que se divide en
dos partes, una mayor y otra mas chica...», nos explico, y eso quedo alli. De la Mutualidad fui el que mas
prendido quedé con ese problema. Entonces nos casamos con Aid. Todos los domingos veniamos a la
biblioteca del Museo y buscabamos en revistas. Nos encontramos con un articulo muy corto de Alfredo
Guido, el hermano del constructor del Monumento a la Bandera. Hablaba de la seccién de oro, pero no
se entendia nada. Igual lo copiamos. También le pregunté a Julio Vanzo, me dijo: «Grela, eso es algo
que se usaba en la antigliedad». Cuando hojeé el libro de Torres Garcia, fue como si estas muerto de
hambre y te encontras un pan. Incluso estaba el dibujito del compas. Yo estaba enloquecido. Entonces,
como los alumnos de Amigos del Arte le habian preguntado a Gambartes qué me podian regalar, €l les
dijo «ahi esta Grela, jodiendo con el libro de Torres».

Aca, el problema de la seccién aurea el que mas lo desarroll6 fui yo, aunque mucha gente me dis-
cutia. Una vez hice una exposicion tomando el problema del tono en Torres Garcia pero en relacion
con los diaguitas. Tomaba los temas de «basurita». Eran doce trabajos, seis que partian de la realidad
y otros seis con el mismo tema, pero sin modelo, con la seccidn aurea, blanco, negro y tierra siena
tostada, que eran los colores que usaban los diaguitas. Con Aid visitdbamos el Museo Etnografico, en
Buenos Aires. Alli hicimos dibujos de la serie del sapo. Los diaguitas lo dibujaron primero en una forma
realista y luego lo esquematizaron hasta hacerlo en forma de rombo.

¢Por qué el interés por el arte precolombino?
Yo a eso primero le empecé a decir arte nacional, y antes de arte nacional, arte santafesino, porque
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yo creo en algo: si vos no desarrollas tu personalidad dentro de tu familia, y para desarrollarla te tenés
que ir a otro lado, es porque a tu familia la tenés atragantada. Yo no tengo porqué pelearme con mi
padre para desarrollar mi personalidad. Aca siempre digo: aqui no tienen ni el Museo de Bellas Artes
ni el Louvre, tienen el Castagnino. Y tienen que saber que viven en una sociedad que es subdesarro-
llada. Aca, para ser pintor, cuando terminen de estudiar, van a tener que vender manzanas 30 6 40
anos. Después podés vivir de la pintura. Primero hay que saber quiénes son los pintores rosarinos y
santafesinos; después esta el problema nacional y después esa noticia muy sin forma que uno tenia
de lo que eran las culturas precolombinas, pero sin saber nada de esa cuestion. ibamos al Museo y
mirabamos, pero sin conocimiento, sin informacién. Frente a eso funcionaba la intuicién y salia otra
cosa. Por eso creo que cuando me encuentro con el libro de Torres Garcia, una persona tan clara, que
habia vivido tanto, mi cabeza se abrid y encontré la salida a un callején que recorria solo. En el Grupo
Litoral, en los anos cincuenta, me cargaban con eso. El inico que me acompanaba era Gambartes.
Los otros ocho miembros del Grupo Litoral estaban en otra cosa. Al Unico que pudimos embarcar un
poco en Torres Garcia fue a Luduena.

¢Sabian de la existencia del TTG y de la actividad que realizaba?

No. Lo conocimos cuando una vez yo escribi a Montevideo y me mandaron revistas de la Escuela del
Sur y unos grabados del Club de Grabado. En cuanto a la seccién de oro, aqui todavia se mueren de
risa. Yo fui el Unico que la usé con continuidad. Gambartes hizo algunos trabajos, pero luego lo dejo.
A él le interesaba mas la cuestion precolombina.

¢ Cual fue la influencia que tuvo Torres Garcia en su obra?

Si uno no escarba en el origen de su familia, no sabe quién es, y eso Torres Garcia te lo ensena bien.
Me sirvi6 para aclarar una nebulosa y saber quiénes son mis padres. También me orientd en una bus-
queda constante, que me llevé a ir modificando y a no estar parado en ninguna parte. También Berni
lograba romper todos los esquemas. Un dia le dijo a Butler y a Spilimbergo: «<no muchachos, eso de
tener una férmula no va...».

Para mi fue fundamental poder aplicar la seccion aurea que usé durante unos diez anos, incluso en
la firma. Mi vida durante esos afios cambio. Incluso renuncié al Partido Comunista. Para mi, el nimero
aureo tiene otras lecturas. Veo en la parte mayor la representacion de la vida y en la mas chica la de
la muerte. Y a las dos debo aceptarlas, porque las dos son vida, una de un modo y otra de otro. Esto
me dio una concepcion equilibrada, practico en todo la seccion aurea. Busco un equilibrio también
en el color. Trato de usar permanentemente los acordes de colores semejantes. Tomo relaciones de
analogia: el azul con el azul-verde y el azul-violeta; o el rojo con el anaranjado o el violeta. Para mi,
Torres Garcia es un constructor lirico, porque necesita del plano, de la materia, de la pincelada y hasta
de mover el color, todos elementos emocionales. Y hay también un aspecto utdpico, que puede verse
incluso en el hecho de que fuese anarquista.

¢Cuales son los problemas que se plantea en su obra en relacién a los contenidos? ;Influyeron
los planteos simbélicos de Torres Garcia?

Bueno, dada mi ideologia esto me planteaba algunos problemas. Yo siempre tuve una lucha interna
entre el problema religioso y el ideolégico que logré resolver con la seccion aurea. Hice sélo hasta ter-
cer grado en una escuela de curas. A los 11 ya estaba trabajando como peluquero. A los 16 anos entré
en el partido Demécrata Progresista, después en el Socialista y finalmente en el Partido Comunista.
Luego volvi a la iglesia. Cuando conozco los escritos de Torres Garcia, mi deseo era pintar a la gente
de la villa. Pero creo que no por problemas ideolégicos, sino porque yo vengo de alli. En determinado
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momento me planteo el problema de que vender esa obra me producia un cargo de concienciay no la
pinté nunca mas. Este aspecto es el que a mi no me gusta de mucha gente de izquierda como Berniy
Castagnino. Torres Garcia me ensena que yo soy pintor, y que lo moral y lo ético también forman parte
de la pintura. Asi sigo pintando estas figuras, pero sin el modelo, a través de la seccion aurea. También
estudié el capitulo que habla del hombre universal y del hombre individual. Incluso hice un folleto y
lo reparti entre los alumnos. Después pasé a otra cosa, a usar el automatismo. Usé figuraciones de
formas-hombres-vegetaciones. Ahora estoy trabajando con el lado no figurativo del automatismo. Si
los colores tienen que ser flores, que lo sean por la forma y los colores y no por representar a las flores.

Siempre me pregunté por el significado de titulos como «Quinitemia-nolami-pi».

Esto surge de que traté de llevar el automatismo hasta el final, incluso en los nombres de las obras.
Porque al principio hacia obras automatistas y les ponia titulos que partian del razonamiento, por
ejemplo «Jardin de Lull». Pero luego traté de usar el automatismo en todo. También en los materiales
y en los colores que los elige Aid, con los ojos cerrados. Yo trabajo con lo que sale, aunque también
intervengo, porque yo le pongo ciertas cosas delante para que elija. Con los titulos, primero tomaba
un papel y escribia lo mas rapido posible distintas letras que salieran con los ojos cerrados. Después,
también con los ojos cerrados marcaba y las letras marcadas eran las del titulo.

Recuerdo una exposicién de maderas en la galeria Vermeer, en 1986, que representaron un
corte importante en relacién con lo que conociamos hasta ese momento de su obra. ;Cémo
comenzé a hacerlas?

Siempre tuve la costumbre de encontrar y recoger cosas por la calle. Los materiales que me gustan
son la madera, el vidrio y el hierro. Yo ponia todo esto en un estante. Pero un dia se me cay6 al piso
una madera, la miré y vi que con el color del piso la madera resultaba muy roja y esto me llamé la
atencion. Entonces la puse arriba de una madera terciada, le agregué otra madera y la pinté. También
hice tallas. Seguia, en un sentido, a Duchamp, que hace de la cosa una obra de arte. También segui
a los pueblos primitivos, que elegian las cosas por la forma misma. Asi ponia una madera terciada y
encima tiraba las otras maderas y donde caian las dejaba. En cuanto a los vidrios, una persona que
tiene una casa en Alberdi me pidié una obra que no fuese pintura. Le hice un mural con vidrio. Trabajé
con vidrios que encontraba, que van atornillados a la pared y el dueno puede transformarlo como si
fuese un mecano. En algunas maderas también incorporo la seccion aurea. Puedo usar el compas o
el automatismo, segln el momento y la necesidad que tenga. Creo que mi madurez esta en que ya no
me siento atado a nada.
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Yanina Bossus

Cronologia Juan Grela

1914-24

Juan Grela nace el 25 de junio de 1914, en la localidad de Chacras del Norte, provincia de Tucuman.
Es el segundo de los seis hijos que tiene el matrimonio compuesto por Juan Grela Valverde y Maria
Guerrero Lépez. Como integrante de una familia de escasos recursos, se ve obligado a asumir desde
muy pequeno, las responsabilidades econémicas junto con sus hermanos. Mientras trabaja en coche-
ras de mateos —y con su padre, en los ingenios azucareros— logra cursar el primer grado de la escuela
primaria en la Casa-Escuela de los pobres, manifestando su temprana inclinacién hacia el dibujo y la
pintura.

1925
Su padre, quien busca nuevos horizontes laborales, es empleado en un astillero de Villa Diego —locali-
dad cercana a la ciudad de Rosario—y se traslada alli con su familia. Es el primer lugar de residencia
de Juan Grela —a los diez anos de edad— en la provincia de Santa Fe.
Posteriormente, la familia se asienta en la zona norte de Rosario —lugar donde vive la mayor parte
de su vida—, siendo Refineria y Talleres algunos de los barrios en los cuales moran por entonces.
Comienza a trabajar en Fénix, una fabrica de cristales, al mismo tiempo que concurre al colegjo.

1926

Se inicia como aprendiz en una peluqueria ubicada en Juan J. Paso y Av. Alberdi. Mientras completa el
tercer grado, aprende el oficio llegando a ser Oficial de Peluquero. Profesion que mas tarde le permite
ganarse la vida.

1928-29

Entre tanto, Grela se desempefna como retocador de placas fotograficas, tarea que lo mantiene ocu-
pado aproximadamente durante tres anos. Sin embargo, nunca deja de lado su pasién por la pintura,
y con mayor frecuencia se dedica a ella copiando imagenes de las revistas Caras y Caretas y pintando
motivos de postales.

1930
La década de 1930 se abre con relevantes cambios en el contexto nacional e internacional. Por un
lado, la crisis econdmica mundial y el afianzamiento del fascismo en territorio europeo, por otro, el
primer golpe militar producido en Argentina por el General José F. Uriburu. Estos sucesos resultan de-
terminantes para Grela a la hora de asumir un compromiso politico, afiliandose al Partido Comunista
Popular.

Asimismo, se incrementan sus inquietudes culturales, razén por la cual empieza a contactarse
frecuentemente con diversas personalidades vinculadas al campo literario y teatral.

Continta desarrollando su vocacion plastica: pinta al aire libre y realiza sesiones de dibujo con un
grupo de artistas mayores, como Francisco La Menza, Juan Buttice, y los peluqueros y pintores Juan
Torta y Cayetano Aquilino.

49



1932

Motivado por sus intereses, concurre a clases gratuitas de dibujo con modelo vivo dictadas en el Mu-
seo Municipal de Bellas Artes de Rosario, situado por entonces en calle Santa Fe 835. Alli conoce a
Antonio Berni —recién llegado de Europa— que trae nuevos planteos politicos, sociales y estéticos. A
través de él, toma contacto con los jovenes reunidos en torno a su figura —en su mayoria adherentes
a las ideas marxistas— y a los movimientos plasticos vanguardistas europeos. Entre ellos, Lednidas
Gambartes, Andrés Calabrese, Medardo Pantoja, Domingo Garrone y Ricardo Sivori.

De dichas reuniones realizadas en el museo, el 18 de agosto nace la agrupacién «Refugio», cuyo
objetivo es fomentar la plastica en la ciudad mediante la incorporacion de gente con mentalidad pro-
gresista. Ademas de Grela y de algunos de los artistas mencionados, el Dr. Joaquin Alvarez Mufioz, y
los pintores José Marin Torrejon, José Fantin, José Debay, Isidoro Mognol, Tito Benvenuto y Luis Co-
rreale son algunos de los miembros.

1933

Un hecho concreto de este ano produce un punto de quiebre en la agrupacion: la visita a Rosario del
artista mexicano David Alfaro Siqueiros, luego de escandalizar el ambito artistico porteno. Sus ideas
sobre la practica muralista, la revolucion social, el vinculo entre arte y politica y las nuevas tecnologias
al servicio del campo plastico movilizan al sector mas radicalizado politicamente dentro del grupo,
produciendo su separacion. Los integrantes que se separan —cuyo referente artistico es el Impresio-
nismo— quedan al mando del Dr. Joaquin Alvarez Mufioz. De la mano de Berni, el conjunto escindido
de dicho grupo —constituido por Grela, Gambartes, Garrone, Calabrese, Pedro Gianzone, Guillermo
Paino y Carlos Biscione, entre otros— integran el denominado Taller Libre de Artes Plasticas.

1934

Dicho colectivo se redimensiona a partir de un llamamiento publico, adquiriendo un nuevo nombre,
Mutualidad de Estudiantes y Artistas Plasticos de Rosario, cuya fecha fundacional queda establecida
el 30 de abril de 1934.

Debido a la conviccion en las ideas izquierdistas de sus miembros, este grupo dirigido por Berni
se distingue tanto por el nuevo modo de organizacion pedagoégica como por su forma de ver, pensar y
hacer arte. Asi es como en la experiencia de la escuela-taller —en oposicion a la ensenanza académi-
ca—, el compromiso con el momento histérico vivido se amalgama con una seleccion de cédigos de la
vanguardia artistica, dando lugar al nacimiento del Nuevo Realismo: un lenguaje pictérico plasmado
en formatos de caracter mural, signado por la figuracion monumental y la eleccién del pueblo como
tema y destinatario. Este sera el primer grupo de vanguardia rosarino. Desde entonces, Grela y sus
companeros protagonizan uno de los momentos mas algidos dentro de la plastica, colocando a Rosa-
rio como un importante foco de produccién artistico-politica, no siendo ya Buenos Aires el (inico centro
de renovacion estética como lo habia sido en la década de los 20.

1935
En el marco de la Mutualidad, Grela participa en dos salones llevados a cabo en la ciudad de Rosario,
concretando de ese modo sus primeras apariciones publicas.

Luego de haber sido pospuesto durante tres anos a causa de la crisis, el 24 de mayo se inaugura el
XIV Salén de Rosario de caracter libre y sin jurado de admision. Organizado por la Comisién Municipal
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de Bellas Artes, este evento —con sede en el edificio del Banco de la Provincia de calle Cérdoba 972
y cuyo comité de clasificacion se encuentra integrado por Julio Vanzo, Angel Guido y Demetrio Anto-
niadis— representa la Unica ocasion que tiene el grupo para mostrar su produccién colectiva mural
al lado de importantes artistas, pero la opinion de la critica no es favorable para estos jévenes con
nuevas ideas.

Alli, ademas de una obra grupal, Grela expone una témpera denominada Manifestacion o Bajo la
guerra, siendo ésta su primera intervencion en una instancia de legitimacion.

Mas tarde, exhibe dos piezas en el Primer Salén de Alumnos de la Escuela-Taller.

1937
Paulatinamente cesan las actividades de la Mutualidad debido al traslado de Berni a Buenos Aires un
ano antes.

El joven Grela inaugura su propia peluqueria pero sin abandonar su labor pictérica. Se reldne con
su viejo grupo de amigos pintores —La Menza, Torta, Aquilino y Buttice— a los que se suman Isidoro
Mognol y Casimiro Iglesias. Con ellos funda la Agrupacién Arte Nuevo Zona Norte, la cual lleva a cabo
importantes emprendimientos, entre ellos, la creacion de una escuela para chicos del barrio, mues-
tras y conferencias.

A pesar de estar alejado de la exposicion publica, participa con el envio del 6leo Calles de mi barrio
en el XIX Salén Anual de Pintura, Escultura y Grabado, organizado por la Mutualidad de Estudiantes
de Bellas Artes de Buenos Aires, estando compuesto el jurado de la Seccion Pintura por Alfredo Guido,
Emiliano Centurién y José Somaschini.

1938

Envia un 6leo titulado Autorretrato al XVII Salén de Otono realizado en el Museo Municipal de Bellas
Artes J. B. Castagnino de Rosario (MMBAJBC), nombre que adquiere el Museo Municipal de Bellas Ar-
tes de la ciudad con la inauguracion de su nuevo edificio el 7 de diciembre de 1937. Desde entonces
la participacion de Grela en los salones es ininterrumpida.

1939
En el MMBAJBC obtiene su primera distincion: Premio Jockey Club por su 6leo Naturaleza muerta,
presentado en el Il Salén Anual de Artistas Rosarinos.

El 8 de abril de ese mismo ano contrae matrimonio con Haydée Herrera (Aid), companera de toda
su vida e importante apoyo en su carrera artistica. Se disuelve la Agrupacion Arte Nuevo Zona Norte,
pero su labor artistica y sus investigaciones estéticas contindan. Las personas y objetos del hogar
son los modelos de sus representaciones hasta mediados del proximo decenio. El libro de Franz Roh
sobre el realismo magico y las reproducciones de obras publicadas en las revistas forman parte de su
material de estudio. También descubre las cartas escritas entre Theo y Vincent Van Gogh, herramienta
que mas tarde le permite abordar teéricamente la problematica del color.

1940
Este decenio se presenta como un momento histérico de suma beligerancia, no sélo por la compleja
situacion internacional provocada por la Segunda Guerra Mundial sino, ademas, por una creciente
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tension en el ambito politico nacional, cuyas repercusiones se veran en los anos venideros.

Rosario no es ajena a estos hechos. En esta década se puede considerar que el ambito artistico
local atraviesa un periodo de transicion. Por un lado, un importante nimero de artistas explora las
propuestas estéticas modernistas, fomentadas también por Hilarion Hernandez Larguia, director del
MMBAJBC desde su apertura hasta mediados de la década. Por el otro, el surgimiento de diversas for-
maciones plasticas cuyas practicas significan un modo de resistencia frente a una atmaésfera politica
tensa. A Grela se lo puede incluir en ambas tendencias.

Asimismo, mientras los planteos abstractos se desarrollan en el campo artistico nacional a partir
de 1944, provocando tensiones entre compromiso politico y renovacion estética, representacion y
abstraccion, en la ciudad, las estrategias empleadas a nivel de lenguaje pictérico no responden com-
pletamente a los impulsos vanguardistas —como en la década anterior— ni a las tranquilas formas de
modernizacién que van a signar los anos cincuenta. Mas bien, en la década de los 40, se plasman, en
este aspecto, paulatinas transformaciones. Prueba de ello es la serie de maternidades que Grela tra-
baja en sus grabados a lo largo de estos diez anos. En estas obras realizadas con una fuerte impronta
del realismo berniano, la mujer es representada, desde una perspectiva social, como simbolo de vida
y contrapartida de la faena obrera.

En este ano, el artista obtiene el Premio Ovidio Lagos, medalla de oro, por su 6leo Naturaleza muer-
ta, en el lll Salén Anual de Artistas Rosarinos llevado adelante en el MMBAJBC. Institucion en la que,
ademas, exhibe un dleo titulado Autorretrato, en el XIX Salén de Rosario.

1941

Alo largo de este periodo, recibe satisfacciones tanto a nivel personal como profesional: nace su Unico
hijo, Dante; y se hace acreedor —por un 6leo que lleva el nombre de su primogénito— al Premio Legado
Manuel Musto, medalla de oro, en el XX Salén de Rosario. También en el MMBAJBC participa con el
oleo Autorretrato con mi sefora, en el Salon Provincial de Artes Plasticas.

1942

Por entonces, el clima de tensidon en Argentina se acrecienta, anticipando el advenimiento del segun-
do gobierno de facto de 1943. Por lo tanto, Grela y varios de los ex integrantes de la Mutualidad se
unen —pese a las diferencias ideoldgicas— con Vanzo, Nicolas Antonio de San Luis, Ricardo Warecki,
Carlos Uriarte y Francisco Garcia Carrera, conformando la Agrupacion de Artistas Plasticos Indepen-
dientes, constituida en defensa de la libertad individual, las autoridades culturales democraticas y las
autoridades progresistas del museo.

Entre tanto, es distinguido en dos oportunidades. Con su lapiz Ninos, obtiene el Premio Consejo
Municipal de Cultura, en el Primer Salén del Litoral (Il Salén Anual) llevada a cabo en el Museo
Municipal de Bellas Artes de Santa Fe (MMAVSF); y su 6leo Figuras —uno de los tres envios realizados
al XXI Salén de Rosario— es merecedor del Premio Adquisicion otorgado por el Banco Municipal de
Rosario. Es la primera pieza de su autoria que ingresa a la coleccion del MMBAJBC, donde, ademas,
concreta su primera muestra individual compuesta de 110 obras entre 6leos, acuarelas, frescos,
dibujos y temples.

1943

Grela participa con 4 piezas en el | Salon de Grabado de Rosario, realizado en el MMBAJBC. También
alli presenta las obras Campesinos en reposo y La siesta en el XXIl Salén de Rosario. Instancia en la
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que el artista y varios de los miembros de su nuevo grupo son distinguidos provocando las mas duras
criticas de Ricardo Montes i Bradley hacia el jurado y las autoridades del museo.

En Santa Fe, exhibe éleos en el Segundo Salén del Litoral (Il Salén Anual) del MMAVSF, y en el XX
Salén Anual de Pintura, Escultura y Grabado del Museo Provincial de Bellas Artes Rosa Galisteo de
Rodriguez (MPBARGR).

1944
En el V Salén Anual de Artistas Rosarinos es doblemente reconocido: su éleo El Moncholo y el lapiz
titulado Descansando son distinguidos como Premio Adquisiciéon. Estos galardones son instituidos
por la Intervencion Nacional de la Provincia de Santa Fe y por la Intervencion Municipal de Cultura de
Rosario, respectivamente.

Su 6leo Flores compone el cuerpo de obras expuestas en el | Salén de Otono, organizado en el
Museo de Bellas Artes de Santa Rosa (La Pampa). Ademas envia 2 piezas al Tercer Salén del Litoral
(IV Saloén Anual) de Santa Fe y las xilografias Maternidad y Madre al |l Salén de Grabado de Rosario.

1945

La xilografia Madre, de su autoria, es donada por La Direccién Municipal de Cultura al MMBAJBC.
Institucién que Grela visita periédicamente para profundizar sus conocimientos a partir de las obras
expuestas. Incursiona de modo autodidacta en el mundo del grabado en chapa, leyendo el libro Gra-
bado (historia y técnica) del artista plastico rosarino Gustavo Cochet y también estudia el Tratado del
Paisaje de André Lothe.

Sintiendo agotada la realidad hogarena como modelos de sus representaciones, busca en deter-
minados tipos sociales locales los nuevos referentes. La pintura Chica de la Basurita presentada en
el XXV Salén de Rosario de 1946 constituye un ejemplo de ello. A partir de entonces, la figuracion
monumental —influencia de Berni— comienza a desvanecerse paulatinamente.

Envia Escuchando al lector al XXIl Salén Anual de Santa Fe. Oleo con el que se hace acreedor al
Premio Gobierno de Santa Fe, Medalla de Oro.

En la galeria Renom de Rosario, se realiza el Il Salén Anual de la Agrupacion de Artistas Plasticos
Independientes, donde Grela exhibe tres 6leos titulados: La sopa, La madre y Paisaje de Alberdi.

1946
Frente a las elecciones presidenciales, Grela y otros miembros de su actual grupo se conforman como
Plasticos Democraticos. Formacion de tinte antiperonista definido por su accionar politico mas que
estético, cuya natural desintegracion se produce con la asuncion al poder de Juan Domingo Peron.
Mientras Rosario es declarada capital del peronismo y Hernandez Larguia renuncia a su cargo de
director del museo, una suerte similar corre la Agrupacion de Artistas Plasticos Independientes, que
en el mes de diciembre lleva a término su Gltima muestra en Amigos del Arte de Rosario (AAR), entidad
creada en 1944. Alli, el artista presenta los 6leos Cabeza y Girasol y los grabados titulados Figura de
mujery Negrita.
También participa en el Il Salon Motivos de la ciudad realizado en dicho centro artistico, y con su
6leo En la barranca, en el IV Salén del Litoral (V Salén Anual) del MMAVSF.

53



1947

Nuevamente sin grupo de referencia, Grela, Gambartes, los hermanos Paino junto con Alberto Pedrotti,
Manuel Gutiérrez Aimada, Carlos Uriarte y Santiago Minturn Zerva, entre otros, se suman a la sede rosa-
rina de la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos de Buenos Aires (SAAP), creada en 1937.

Este afo su labor es reconocida con multiples distinciones, tales como: Premio Honorable Camara
de Diputados, por su 6leo Companeros, XXIV Salén Anual de Santa Fe, MPBARGR; Premio Adquisicion,
seccion Grabado y Dibujo, por su aguafuerte Camote y churrinche, XXVl Salén de Rosario; Premio
Provincial de Bellas Artes, por su xilografia Maternidad, Primera Exposicion Entrerriana de Artistas
Regionales, Museo de Artes Visuales de Concordia; y Premio donado por el Sr. Alberto Mussio, Ill Salén
Motivos de la ciudad, por su tinta Elevador El Colorado, AAR.

En el mencionado espacio Grela concreta una exhibicion individual de su obra gréafica, la cual se
compone de 15 dibujos y 16 aguafuertes, y dicta su primer curso de grabado en hueco y en relieve.

Participa en varias instancias de legitimacion. Entre ellas, Ill Salon Provincial de Artes de Bahia
Blanca, Il Salén de Dibujo y Grabado de Motivos Argentinos de Santa Fe y XI Salon de Arte de Per-
gamino, destacandose su presencia en el Salon Nacional de Artes Plasticas de Buenos Aires, donde
obtiene muy buenas criticas por su éleo Sur de Rosatio.

Forma parte de «5 valores nuevos rosarinos», muestra llevada a cabo junto con Gambartes, Gian-
zone, Hugo Ottmann y Francisco Garcia Carrera, en la Agrupacién Impulso, en Buenos Aires. También,
con José Domenichini presenta dibujos y grabados en el MMAVSF.

1948

En un viaje a Buenos Aires, conoce a Alfredo Hlito y Manuel Espinosa —artistas emblematicos en
los desarrollos del arte concreto en Argentina—. Mas tarde, invita a Tomas Maldonado —otro de sus
representantes— a dar una conferencia en el Circulo de Prensa de Rosario y rechaza su ofrecimiento
para formar parte de la Asociacion Arte Concreto-Invencion, prefiriendo Grela continuar indagando en
la pintura realista.

Mientras tanto, le otorgan el Premio Cecilia Grierson, en el XXXVIII Salén Nacional de Artes Plasticas
de Buenos Aires, por el 6leo Dante.

Exhibe un cuerpo de 24 obras compuesto por 6leos, grabados, dibujos y acuarelas en AAR.

Sus piezas integran el VI Salon de Arte de Mar del Plata; el Il Salén del Trabajo y el XXV Sal6n Pro-
vincial Santa Fe; y el Salén de Arte organizado por la Sociedad Rural Argentina Buenos Aires.

En la SAAP, el artista realiza una muestra de dibujos sobre el barrio La Basurita acompanada de
una charla llamada «Los ninos son los Gnicos privilegiados». La misma es censurada y muchos de los
trabajos son destruidos. La tematica de la pobreza causa descontento entre algunos miembros de la
Comision Directiva de la entidad a la que pertenece, provocando la renuncia del autor y otros asociados.

1949
A pesar de lo sucedido el afo anterior, el artista expone su produccion en la SAAP en dos oportunida-
des: presenta 38 dibujos individualmente y forma parte de una exhibicion de caracter colectivo.

Las medidas implementadas por el gobierno peronista —consideradas por un sector artistico ro-
sarino como extremas— crean en Grela, Gambartes y Garrone la necesidad de constituir un nuevo
colectivo con el fin de salvaguardar la libertad de expresion.

Estos artistas conforman un grupo, pero alin sin nombre, junto con Pedrotti, Francisco Garcia Carre-
ra, Carlos Uriarte, Ricardo Warecki, Santiago Minturn Zerva y Manuel Gutiérrez Aimada, que concreta
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una muestra-piloto en la galeria Renom. Luego de este evento se incorporan Hugo Ottmann, Oscar
Herrero Miranda, y mas tarde, Froilan Luduena y Pedro Giacaglia.

Todos ellos se constituyen entonces como Grupo Litoral. La libre expresion —premisa esencial de
este colectivo— sumada a la apropiacion selectiva de las nuevas estéticas —como modo de oposicion
politica— dan como resultado una notable diversidad de estilos entre los integrantes. Sin embargo,
las representaciones reflejan cierta unidad tematica posible de vislumbrar en las imagenes regionales
que, lejos del pintoresquismo, plasman una realidad autéctona con lenguajes modernos.

1950

Comprometido con la realidad y con el arte de la época —pero asumiendo las estrategias implementa-
das un caracter mas maduro, lejos ya de la beligerancia y el partidismo politico de los anos anteriores—,
el flamante Grupo Litoral —cuya vida se prolonga hasta fines de la década— va a constituirse como una
innegable renovacién en la plastica local. Su actividad logra redinamizar el circuito de las galerias,
ampliando la franja de publico mas alla de los especialistas en el tema, siendo la primera agrupacion
con una vasta resonancia nacional. Situacion que le permite a la ciudad reposicionarse en relacion a
su actividad artistica. El Dr. Isidoro Slullitel y Eduardo de Oliveira Cézar van a consagrarse como los
primeros coleccionistas rosarinos que invierten en las obras de sus jovenes miembros.

Este ano, el Grupo Litoral lleva a cabo su muestra inaugural en la galeria Renom, presentando una
declaraciéon donde quedan sentadas sus principales bases. Desde entonces el colectivo completa
un extenso itinerario de exposiciones en la ciudad de Rosario en diversos espacios, entre ellos, Club
Hebreo Argentino, AAR, y en reiteradas oportunidades mas en Renom. En Santa Fe, entidades como
el MPBARGR y el MMAVSF difunden también las propuestas del grupo.

Paralelamente, Grela realiza una exhibicion individual en la Biblioteca Popular e Infantil Mitre de
Rosario, donde presenta 15 6leos.

Integra una exposicion colectiva en la SAAP, en el XV Salén Nacional de Artes Plasticas y en el IX
Salén de Arte de Mar del Plata con un aguafuerte titulado Cabeza.

Recibe el Premio Salvador Caputto por su aguafuerte Cabeza de viejo, en el XXVII Salén Anual de
Bellas Artes de Santa Fe; y el Segundo Premio por su 6leo Barrio Las Malvinas, en el VI Salon Motivos
de la ciudad organizado por AAR.

1951

En el marco del Grupo Litoral, Grela y sus companeros llevan adelante cuatro presentaciones. En Ro-
sario, muestran su produccion en AAR y en la galeria Renom, siendo esta Ultima su novena exposicion.
Ademas, se concretan las primeras exhibiciones del colectivo en Buenos Aires, siendo sedes de este
acontecimiento la SAAP y el Salén Peuser. Estas instancias son muy bien recibidas tanto por el pablico
como por la critica. Situacion que encamina el ingreso de la agrupacion al circuito artistico porteno y,
en consecuencia, al mercado del arte.

Por su lado, Grela realiza una exposicion individual de pintura en AAR.

Participa en el VIIl Salén Anual de Artistas Rosarinos, MMBAJBC, con los 6leos El Baldio y Paisaje
santafecino, la xilografia Cabeza y el aguafuerte Entre Cardos; y en el Salon Kraft de Buenos Aires,
donde se exhiben obras de artistas argentinos contemporaneos.

Es distinguido por su 6leo Muchacho del Litoral con el Premio Adquisicidon Ministerio de Justicia, en
el Salén Nacional de Artes Plasticas de Buenos Aires.
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1952

Mientras continla el trabajo grupal de Litoral, Grela integra «9 Artistas Rosarinos», muestra llevada
a cabo en el MPBARGR junto con Gambartes, Warecki, Gutiérrez Alimada, Herrero Miranda, Pedrotti,
Ottmann, Uriarte y Garcia Carrera.

Ademas, con Garcia Carrera concreta dos exposiciones en Rosario y Buenos Aires: en Renom, Grela
presenta 10 dibujos, y en la galeria Antu, un cuerpo de 18 piezas.

Por otro lado, con Luis Correale, Mele Bruniard y José Vasely crean el Grupo de Grabadores de
Rosario. Aunque su existencia es breve, realizan algunas exhibiciones en Renom y el Circulo Italiano.
También colaboran en la organizacién del Il Salén de Grabado organizado por AAR, donde Grela par-
ticipa como jurado y expositor. Entidad en la que el artista, ademas de cursos de grabado, comienza
a dictar los de pintura mostrando la produccion de sus alumnos en el mes de octubre. De ese modo,
inicia su experiencia en la docencia.

1953

Luego de enviar el 6leo Descanso y una tinta titulada De noche en Espana Chica al XXX Salén Anual
de Santa Fe, el artista participa en diversas instancias llevadas a término en AAR. Alli, ademas de con-
cretar dos muestras de grabado en madera y metal, respectivamente, interviene en dos certamenes.

En el Ill Salén de Grabado realizado con el apoyo del Grupo de Grabadores de Rosario, presenta la
xilografia El salteno y el aguafuerte EI brasero. Asimismo, Aid y Don Zoilo son los dos 6leos de Grela
que se exhiben en el | Salon de Amigos del Arte, el cual no ha instituido la instancia de premiacion ya
que solamente tiene la finalidad de promover la produccién artistica rosarina contemporanea.

También en AAR, el Grupo Litoral —Grela, Gambartes, Uriarte, Pedrotti, Ottmann, Garcia Carrera,
Gutiérrez Almada y Herrero Miranda— expone dibujos.

Posteriormente a que el joven galerista Alfredo Bonino visitara los talleres de los integrantes de di-
cha formacién y les propusiera un contrato por dos anos para participar en muestras colectivas —trato
que no llega a término—, se lleva a cabo en la galeria Bonino de Buenos Aires «8 Pintores del Litoral».
Exhibicion en la que participan obras de Gambartes, Garcia Carrera, Ottmann, Pedrotti, Uriarte, Enri-
que Estrada Bello y Ricardo Supisiche. Grela es representado con los 6leos Maternidad, Churrinche y
Paisaje del Parana.

1954
Con el fin de poder dedicarse mas a su oficio como plastico, este afo, Grela —impulsado por su esposa—
da por concluida su actividad como peluquero y decide probar suerte inaugurando una libreria.

Como miembro del Grupo Litoral, presenta las piezas Matungo y Llanura en la galeria Renom, sien-
do la XVII muestra concretada por el conjunto.

Asimismo, como miembro fundador del Grupo de Grabadores de Rosario forma parte en una exhi-
bicion realizada en la SAAP de Buenos Aires, y colabora en los preparativos del IV Salon de Grabado
de AAR. En este certamen expone las xilografias La gorda y Zaino, y las aguafuertes llamadas La flaca
y Atardecer.

1955-56
Desde este momento, Grela opera un cambio en su estética a partir de la lectura de Universalismo
constructivo, libro del maestro uruguayo Joaquin Torres Garcia.
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Alli, los postulados misticos y filoséficos sobre el arte universal, que con un sentido moderno busca
sus raices en las culturas indo-americanas y en el uso solamente de los elementos plasticos pictori-
cos, llevan a Grela a arribar a soluciones geométrico-abstractas y planistas, y a la aplicacion y recrea-
cion de la seccion aurea —compas y regla mediante—. Dichas cuestiones se convierten en un sello
caracteristico de las obras realizadas por el artista en estos anos.

A lo largo de este periodo, expone en las galerias rosarinas Renom y Mi taller. Exhibe una serie de
paisajes y acuarelas, respectivamente.

En 1956, con motivo de los trescientos cincuenta anos del nacimiento de Rembrandt, Grela junto
con el Grupo de Grabadores de Rosario participa en la muestra-homenaje llevada a cabo en AAR.

1957
Obtiene el Premio Franz Van Riel en el Salén Anual de la Sociedad de Acuarelistas.

También envia 3 acuarelas al | Salén El Circulo organizado en la galeria Renom, cuyo jurado se
encuentra compuesto por Julio Payrd, Jorge Romero Brest y Manuel Mujica Lainez.

Gringa, otra pieza elaborada con dicha técnica, lo representa en la exhibicion llevada adelante en la
Biblioteca Popular e Infantil Mitre y su éleo titulado Figura en blanco integra la coleccion de Domingo
E. Minetti expuesta en el MMBAJBC y luego en AAR.

En el local de la Junta Femenina de Cultura de Rosario —posteriormente llamada Galeria O—, Grela
realiza una muestra individual y otra colectiva en el contexto del Grupo Litoral.

1958

Por estos anos, Grela y sus companeros de grupo ya se han ganado un espacio dentro de la plastica
local y nacional. Cada uno de ellos ha consolidado un estilo propio a partir de sus inquietudes en el
lenguaje artistico, dandose a conocer tanto a nivel grupal como individual.

Estas busquedas estéticas —cuyos rumbos se dirigen, cada vez mas, por caminos radicalmente
diferentes—, sumado a la caida del gobierno peronista en 1955 —principal adversario del colectivo—,
se constituyen como las causas fundamentales para que los intereses colectivos dejen de ser tales y,
consecuentemente, la agrupacion se disuelva marcando una clara referencia artistica.

«Grupo Litoral», inaugurada el 4 de agosto en la galeria Van Riel de Buenos Aires, es la Gltima mues-
tra en la cual participan nueve de los once integrantes: Grela, Gambartes, Uriarte, Ottmann, Herrero
Miranda, Garcia Carrera, Giacaglia, Luduena y Pedrotti. No obstante, la misma es también presentada
posteriormente en Las Salas de la Direccion de Artes Plasticas de La Plata y en el Museo Provincial de
Bellas Artes de Tucuman (MPBAT).

Ademas de realizar exposiciones propias en la Asociacion Cultural Rumbo de San Nicolas, AAR y el
MPBAT, entre otras, Grela concreta su primera exhibicion individual en Buenos Aires, en Van Riel. Alli
presenta 21 piezas.

Entre tanto, forma parte de la exposicion «4 Grabadores Rosarinos», en la Galeria O, donde imparte
tres charlas referidas al periodo renacentista, el arte del siglo XX y el precolombino.

Luego, en AAR, lleva adelante un cursillo sobre pintura titulado «Curso elemental del color para no
iniciados» y da apertura al curso auspiciado por la Asociacion de Estudiantes de la Escuela Provincial
de Bellas Artes, refiriéndose al desarrollo de la pintura a través de las épocas.

Paralelamente a estas actividades, el coleccionista rosarino Emilio Ellena publica una carpeta con
laminas que reproducen seis de sus obras como parte del proyecto de edicion de carpetas de artistas.

57



1959
Para entonces ya ha iniciado en su taller una importante labor docente que se desarrolla con cierta
continuidad a lo largo de diez anos. Una experiencia de caracter libre y modernizador en lo que a me-
todologias y tendencias se refiere, que convierte ese espacio en uno de los centros de formacion mas
relevantes fuera de los circuitos oficiales —Escuela Provincial de Artes Visuales y Escuela Superior de
Bellas Artes de la Universidad Nacional de Rosario (UNR)—y como tal, marca a varias generaciones.

Con relacién a la vida publica, Grela es invitado a participar en una exposicion colectiva de artistas
argentinos en el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro, donde el comité asesor de artes plasticas
se halla conformado por Romero Brest, Ernesto Rodriguez, Julio Rinaldini y Cayetano Cérdova Iturburu.
Ademas, el MPBARGR organiza su primera muestra retrospectiva, la que cuenta con 286 piezas entre
pinturas, dibujos y grabados del artista. Presenta individualmente en el Ateneo del Chaco y en la Fa-
cultad de Ciencias Matematicas de Rosario.

Junto con Cochet lleva a cabo una exhibicion de grabados en el Museo Provincial de Bellas Artes
(MPBAT).

1960-61
En 1961, Aid cierra la libreria y Grela comienza a vivir Gnicamente de la pintura. Ese ano, en el taller
de ensenanza se concreta la primera exposicion de sus alumnos.

En Rosario, luego de haber realizado el coloquio «Universalidad de los medios plasticos», en la So-
ciedad Hebraica un ano antes, el artista dicta una charla titulada «Sobre el tema en el cuadro» en el
Centro Médico, donde presenta 10 6leos.

De manera individual, también muestra un conjunto de temples aguados en la galeria El Pértico de
Buenos Aires. En este espacio, participa del Premio Acquarone junto con Gambartes, Roberto Aizen-
berg, Zdravco Ducmeliec, Romulo Maccié, Ernesto Deira, Luis Felipe Noé, Luis Seoane y Ernesto Farina.

En la galeria portena Nuevo Cabildo, sus obras componen una exhibicion colectiva, junto con las de
Berni, Ducmeliec y Jorge Policastro, entre otros.

1962-63
En 1963, asiste como miembro del jurado al VIl Salén de Pintura de Tucuman, e integra las exposi-
ciones «Grabado argentino hoy» y «Pintura Argentina Contemporanea», en la Asociacién Estimulo de
Bellas Artes de Buenos Aires y en el MPBARGR, respectivamente.
Muestra individualmente 14 grabados en el MMAVSF y, un ano antes, 10 6leos en la Galeria O.
Para entonces, su produccion forma parte de importantes colecciones de Rosario. Entre ellas, las
pertenecientes a Minetti, Emilio Ellena y Gonzalo Martinez Carbonell. Ademas, la Editorial Ellena pu-
blica una carpeta de acuarelas y aguafuertes del artista.

1964
En el Museo Provincial de Bellas Artes Emilio A. Caraffa (MPBAEAC), Grela es representado en la exhi-
bicion de las colecciones Ellena, Martinez Carbonell y de Oliveira Cézar.

Luego de asistir como miembro del jurado al XLI Salén de Pintura y Dibujo de Santa Fe, concreta
muestras individuales en el MMAVSF y en la galeria Rubbers de Buenos Aires. Sin embargo, cabe des-
tacar la presentacion de 12 6leos con motivos florales que Grela realiza en la galeria Carrillo de Rosa-
rio, piezas que ponen de manifiesto los estudios hechos por el artista en materia de color, importante
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investigacion en esta etapa. También, en este espacio, participa en «Carrillo. 25 anos de pintura» y en
la galeria Renom, en la exposicién «6 Pintores rosarinos». Dona una xilografia de su autoria —Chicos
de La Basurita, fechada en 1962— al Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro.

Por entonces, Grela organiza la galeria El Taller —dirigida por su esposa Aid— dentro de su atelier.
Alli exhiben varios alumnos, entre ellos, Eufemia Slullitel, Pedro Barrera, Rodolfo Elizalde, Emilio Ghi-
lioni y Fermin Villar.

1965

Con relacion a su exposicion publica, el artista integra «The Texas Quarterly», muestra colectiva de
artistas latinoamericanos desarrollada en Texas, Estados Unidos, representando al pais junto a Luis
Barragan, Luis Fernando Benedit, Nicolas Garcia Uriburu y Antonio Segui, entre otros. Ademas expone
grupalmente en Rubbers.

Realiza una exhibicion de grabados, compuesta por xilografias y aguafuertes, en el MPBARGR y otra
en la galeria Carrillo.

Asimismo, Grela también se encuentra representado en la coleccion Slullitel expuesta en el MM-
BAJBC.

Por otro lado, su galeria y El Galpén de Santa Fe promueven muestras de aquellos artistas que
fomentan las nuevas estéticas abogando por el impacto de lo nuevo mediante la experimentacion
técnica y formal. Jévenes que se convierten en los iniciadores de la vanguardia estética local y que, en
poco tiempo, transitan del Expresionismo Abstracto y el Informalismo al Pop Art, el arte de accién, los
happenings y las estructuras primarias. Entre ellos, Eduardo Favario, Juan Pablo Renzi, Aldo Bortolotti
y Carlos Gatti, alumnos de su taller, quienes, desde entonces, comienzan a ocupar un lugar protagéni-
co en la escena artistica de Rosario.

1966

Durante este ano, el clima de tension generado en el pais por la llegada de un nuevo golpe de estado
y por los conflictos internacionales como la guerra de Vietman —a los que se sumaran eventos como
La Primavera de Praga y el Mayo Francés en los anos venideros—, llevan al grupo de vanguardista
rosarino a unir sus practicas desarrolladas a nivel plastico con sus preocupaciones politicas. Decision
que tiene como resultado la radicalizacion de las estrategias estéticas —plasmada en acciones belige-
rantes y lanzamientos de manifiestos, entre otros—, cuyo momento mas algido ocurre en 1968 con la
conocida obra de caracter procesual Tucuman arde.

Aunque Grela, fiel a sus convicciones, apela a que el artista debe indagar en los antepasados
culturales y no dejarse avasallar por las corrientes europeas 0 norteamericanas en materia de arte,
continla avalando a estos jovenes. Prueba de ello es el acto de apertura que el artista realiza de la
primera exhibicion de objetos y ambientacion con musica concreta que llevan adelante sus discipulos
y su hijo, en Carrillo. Galeria que, ademas, lo reconoce con una retrospectiva.

Con sus piezas, se encuentra representado en «Pintura Contemporanea del Litoral» —coleccion de
Oliveira Cézar— organizada en el Teatro El Circulo de Rosario e individualmente expone pinturas en
Rubbers y en la galeria Del Asterisco de La Plata.

Entre tanto, es invitado al Premio Dr. Augusto Palanza otorgado por el Fondo Nacional de las Artes
(FNA).
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1967

Rubbers junto con la galeria Witcomb de Buenos Aires organizan una muestra retrospectiva del ar-
tista, la cual cuenta con 90 piezas entre dleos, acuarelas, dibujos y grabados, abarcando el periodo
1939 a la fecha, cuya presentacion se haya a cargo del escritor Mujica Lainez.

Su produccion también participa en la exposicion internacional organizada por la Galeria Vancouver
de Canada, con motivo del Centenario de la Confederacion Canadiense; en una exhibicion-homenaje a
artistas rosarinos, en el MPBARGR; y en el MMAVSF, donde presenta obra grafica.

Mientras tanto, forma el Centro del Grabado de Rosario con Estanislao Mijalichen, Osvaldo Boglio-
ne, Nydia Bollero, Maria Suardi y Susana Semino.

1968-69
Expone 24 témperas en la galeria Rubbers y 12 piezas inéditas en la galeria Espacio de Rosario.

Participa en la exhibicion «Pintura naif», en el MPBAEAC; y en otra desarrollada con el Centro del
Grabado de Rosario, en la Asociacion Cultural Dante Alighieri de Buenos Aires.

Recibe una mencion de honor en el Premio Pissano, otorgado por la Asociacion Argentina de Criti-
cos de Arte (AACA). Asimismo, la Asociacién Israelita de Beneficencia lo premia con una medalla por
sus obras Barrio los puchos y Paisaje de urapuca expuestas en el Primer Salén de Artes Plasticas,
organizado por esta entidad en Buenos Aires, en 1969. Ano ademas en el que varias de sus piezas
forman parte de «Pintura del Litoral», muestra realizada en el MPBARGR y conformada por las colec-
ciones particulares de de Oliveira Cézar y Slullitel (Rosario); José Luis y Enzo Vittori, Jorge Taverna
Irigoyen, Dr. Jerénimo Parera (Santa Fe).

1970
Grela inicia una importante labor docente en Buenos Aires, desarrollada durante tres anos. Dicta
clases practico-tedricas de composicion, pintura y dibujo a un grupo de profesionales, entre ellos, la
odontéloga Lydia Trachtenberg y los psicoanalistas Luis Allegro, Guillermo Rinaldi y Nasim Yampey.

Da una charla, «Nuevas técnicas en la plastica», en el auditorio de la Comisién Municipal de Bellas
Artes de Pergamino, y otra titulada «Coloquio sobre la figuracién» en el Museo Municipal de Bellas
Artes Dr. Genaro Pérez de Coérdoba. Esta Ultima concretada luego de la inauguracion de las obras
pertenecientes a Alfredo Garate. Simultaneamente a esto, una serie de grabados del artista y de su
esposa Aid se exponen en el laboratorio del mencionado coleccionista.

También en Santa Fe, exhibe 6 témperas en la galeria El Puente y participa en la muestra «Pintores
Argentinos Primitivos», en el MMAVSF.

En Rosario es homenajeado con una retrospectiva de dibujos realizada en la galeria Raquel Real,
cuyas piezas abarcan el periodo 1935-1966.

1971
Concreta dos exposiciones individuales: en la galeria Fachinat de Pergamino —en la que diserta so-
bre los métodos requeridos por la pintura actual—y en Rubbers, donde presenta una serie de 6leos,
acuarelas, dibujos y grabados.

En esta Ultima galeria mencionada, se organiza una exhibicion de pintura argentina integrada por
ocho artistas. Ademas de Grela, son invitados Berni, Rall Soldi, Leopoldo Presas, Orlando Pierre, Vi-
cente Forte y Ricardo Supisiche.
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También, sus piezas forman parte de otras presentaciones colectivas en Santa Fe. Con Aid, en El
Galpdn, expone 8 dibujos hechos con lapiz color y lapiz de cera. En el MPBARGR, el Instituto de Promo-
cion de las Ciencias, las Letras, las Artes y Realizaciones (IPCLAR) lleva a cabo una muestra conforma-
da por seis plasticos santafesinos, entre ellos, César Lépez Claro, Luis Ouvrard, Orlando Ruffinengo,
Ricardo Supisiche y Julio Vanzo.

Asimismo —junto a Lépez Claro, Josefina Robirosa, Kenneth Kemble, Anibal Carreno, Domingo Gat-
ti, Luis Barragan, Romulo Maccid, Noé Nojechowiez y Giancarlo Puppo—, Grela es seleccionado para
asistir a la vigésima edicion del Premio Palanza, en el Museo Nacional de Bellas Artes.

1972-74

Lleva adelante dos importantes charlas. En el marco del ciclo «<Rosario y sus aportes a la cultura», Gre-
la diserta acerca del grabado y su evolucion en la ciudad, rindiendo homenaje a su maestro Gustavo
Cochet.

Ademas, en la Universidad Nacional del Noreste de Resistencia (provincia de Chaco), realiza un
analisis sobre el Guernica de Picasso, intensamente estudiado por el artista y expuesto con ante-
rioridad en AAR; Asociacion Ver y Estimar, Instituto de Historia del Arte y Facultad de Filosofia de la
Universidad de Buenos Aires.

Concreta una muestra individual en el MPBAEAC y, en Buenos Aires, participa en el Certamen
Bienal Valores Plasticos del Interior, en las Salas Nacionales de Exposicion; y en «Pintura Argentina»
auspiciada por Rubbers.

En 1973, es uno de los veinticinco plasticos nacionales seleccionados para presentar su produc-
cion en la galeria Wildenstein de Cérdoba y es invitado a exponer en Carrillo con motivo del vigésimo
aniversario de la galeria.

Conforma también en 1974 —junto a Mildred Burton, Ari Brizzi, Alberto Delmonte, Manuel Espinosa,
Jorge Gamarra, Gyula Kosice y Leopoldo Presas— la muestra «Obras de arte argentino de pequenos
formato», en la galeria Centoira de Buenos Aires.

1975-76
Nuevamente, Grela envia obra a la segunda edicion de la muestra citada anteriormente, llevada a
cabo en Centoira.

En la exhibicion colectiva «Tapices con disenos de plasticos santafesinos», desarrollada en el MMAVSF,
Grela expone los textiles La esporcada y Chamacui, pudiéndose ver una nueva linea dentro de su pro-
duccioén.

En 1976 diversas galerias rosarinas realizan retrospectivas del artista. Raquel Real presenta obra
grafica reconociendo a Grela por su labor como grabador, espacio en el que, un anho antes, este crea-
dor exhibe pasteles.

Génesis, monta una serie de grabados pertenecientes a la etapa 1937-1964. Dalila Bonomi, dibu-
jos del periodo 1937-1976, los cuales pueden verse, mas tarde, en el MMAVSF, cuyo nuevo nombre es
Museo Municipal de Artes Visuales Sor Josefa Diaz y Clucellas.

En Krass Artes Graficas de Rosario, el artista expone xilografias y en la galeria Imagen de Buenos
Aires concreta una exposicion de pinturas, cuya presentacion se encuentra a cargo del escritor y cri-
tico Roger Pla.
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1977-78
En Imagen se concretan dos muestras paralelas del autor. En una de las salas, se exhiben pasteles y
tapices; en otra, 36 dibujos en lapiz, tinta, aguadas y lapices de cera.

Asiste a la Primera Bienal de Grabado Americano llevada adelante en Venezuela, y al Primer Salén
Nacional de Grabado Sergio Sergi de Mendoza, con las xilografias Traufilil diadeumon y Los Tilcara.

Ademas, es invitado al Premio Palanza en la edicion de ese ano.

A'lo largo de 1978, se realizan mdltiples retrospectivas del artista: dibujos y pinturas de la etapa
comprendida entre 1937-1964 y 1938-1970, respectivamente se presentan en Génesis; 6leos, pas-
teles y xilografias, en Imagen.

Expone grupalmente en el MPBARGR y de modo individual en la Galeria de Arte Ana Rosa Haidar
de Mar del Plata.

Entre tanto, con sus 6leos Maternidad en el campo y Una mujer, Grela forma parte de la muestra
inaugural de la Galeria Privada de Arte de Santa Fe junto a Gambartes, Pedrotti, Cochet, Supisiche y
Cesareo Bernaldo de Quir6s.

1979
En la mencionada galeria santafesina, Grela presenta 13 trabajados que datan desde 1942 a la fecha
con el titulo «De lo real a lo fantastico». También cabe destacar entre las individuales, la muestra de
tapices llevada a cabo en Raquel Real; y la de Ahrus Galeria de Arte de Rafaela.

Expone con Farina, Berni, Armando Donnini, Pedro Pont Verges, Juan Carlos Langlois y Eduardo
Giusiano en la galeria Imagen. Alli exhibe pasteles, tintas, 6leos y grabados.

Vuelve a ser seleccionado para el Premio Palanza de ese ano y lo sera para el de 1980.

1980
Durante los albores de esta década, Grela realiza pinturas abstractas en las que se unen formas or-
ganicas y geométricas, dando lugar a una imagen semejante a recargadas naturalezas muertas. Para-
lelamente, y desde fines de los setenta, trabaja un conjunto de nuevas obras construidas en madera
—pequenas tallas, relieves y construcciones—, cuyos antecedentes pueden encontrarse en una serie de
collages que el artista comienza a crear —con papeles traslucidos, cartén, lapiz y grafito— desde 1975.

Si bien los postulados de la geometria, los acercamientos con el primitivismo y el azar —siempre
regidos por una logica racional— siguen constantes en estas piezas, a mediados del decenio, el uso
de la geometria se torna mas libre no sélo en este grupo sino también en el resto de su produccion,
rasgo que se mantiene hasta su muerte.

En Rosario se llevan a cabo dos retrospectivas: una conformada por 6leos, grabados y dibujos en la
Galeria Krass Artes Plasticas y otra en la Biblioteca Popular Estimulo al Estudio.

Su 6leo Dytenk Niayme ingresa al MMBAJBC a través de una compra realizada a Raquel Real.

1981-82
Muestra sus piezas en la galeria Aurea de Rosario e, invitado por la AACA, forma parte de la exposicion
«La pintura en la Argentina», junto con Miguel Davila, Jorge Demirjian, Clorindo Testa, Garcia Uriburu,
Kenneth Kemble, Marie Orensanz, Josefina Robirosa, Miguel Caride y Alfredo Hlito.

En 1982 recibe el Premio Emilio Pettoruti en Pintura otorgado por el FNA, y el Premio Rosario, dis-
cernido por la Academia Nacional de Bellas Artes (ANBA) e instituido por la Fundacion del MMBAJBC,
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pasando su 6leo Jnum LIhf a formar parte de la coleccion del museo, institucion que homenajea a Grela
con una retrospectiva, cuyo recorrido plasma cuarenta y cinco afios de produccion artistica.

Exhibe los 6leos Mhgilihsi Ami, Kquienz Azzas y Quetene Yali en el Premio Tres Arroyos realizado
en Galeria Velasquez de Buenos Aires y organizado por la ANBA, asiste al Primer Salén Anual de Artes
Plasticas Bodega Edmundo Navarro Correas y participa colectivamente en una exhibicion tematica
organizada por la Fundacion Arché.

Mientras tanto, en Raquel Real ensefna una serie de collages con el titulo Técnicas mixtas, producto
de sus indagaciones. Presenta sus obras en el MPBARGR y en la galeria Mir6 Artes Plasticas de Rosa-
rio, en reiteradas oportunidades.

Grela retoma la actividad docente, dictando clases sobre el color a un grupo de plasticos, quienes ya
cuentan para entonces con un importante recorrido artistico, entre ellos, Rodolfo Perassi, Juan Carlos
Elechosa, Moira Wieland y Julian Usandizaga. En el taller de este Ultimo artista es donde se desarrollan
los encuentros.

Paralelamente, instala nuevamente en su casa su propio taller, al cual concurriran gran cantidad de
alumnos hasta principio de los anos noventa.

Escribe los catalogos de varios plasticos jovenes y con Perassi como asistente comienza la concre-
cion de un mural, cuyas piezas de vidrio pintado poseen caracter mévil.

1983

Distintas retrospectivas se llevan a cabo en el MPBARGR, en la Fundacién San Telmo de Buenos Aires,
donde se muestran 82 obras entre 6leos, témperas, acuarelas y tintas; y en el Museo Provincial de Be-
llas Artes Dr. Pedro E. Martinez de Parana, provincia de Entre Rios, presentandose pinturas inscriptas
entre los anos 1938-1983.

Presenta un conjunto de maderas policromadas en Mir6 Artes Plasticas y Técnicas mixtas en Ahrus
y en la Galeria Privada de Arte de Santa Fe.

Junto con Aid, concreta una exposicion en el Colegio de Escribanos de Rosario. Alli, Grela presenta
12 piezas entre 6leos, dibujos y collages. Luego de la inauguracion, el maestro diserta sobre el pintor,
la obra y el espectador.

En 1983 concurre en calidad de invitado al Premio Palanza, presentando 5 éleos: La cruz de la vida,
Que tene Yali, Atlilrra, Yk Qupte osak y KY-OP-KA.

En Krass se proyecta el audiovisual Grela en Rosario, realizado por sus ex alumnos Ghilioni, Elizalde,
Mauro Machado, entre otros.

1984
Miré Artes Plasticas desarrolla diversas muestras. Presenta una serie de pinturas individualmente y, con
Aid, produce «Grabados Pintados». También alli forma parte de «Grabadores y Dibujantes Rosarinos».

1985
Por su contribucién al ambito cultural rosarino como pintor, Grela es declarado Ciudadano llustre por
el entonces Intendente de Rosario Dr. Horacio Usandizaga, acto organizado en el MMBAJBC, donde
diserta sobre su produccion.

Asimismo, inicia en el Centro Cultural Bernardino Rivadavia de Rosario (CCBR) un ciclo de cuatro
charlas titulado «Juan Grela G. Técnicas de su pintura». La primera de ellas referida a sus comienzos
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como pintor (periodo 1939-1950), luego le siguen «Indecisiones, aciertos, desacierto y encuentros
con la pintura (1950-1960)», «<Objetivos claros sobre la pintura plana (1960-1970)» y, por ultimo, «Uso
sin limites de los medios formales, las técnicas, los materiales y las ideas (1970-1985)».

Mientras tanto, sus obras integran la muestra colectiva «El empleo o su carencia» organizada en la
galeria Carmen Waugh de Santiago de Chile, en el macro del Ill Concurso organizado por El Programa
Regional para el Empleo en América Latina y El Caribe (PREALC).

Participa como invitado de honor en «El arte en Cérdoban.

En Buenos Aires, el critico de arte Fermin Févre lleva adelante la presentacion de una serie de pie-
zas conformada por 6leos y collages del artista, en la galeria Vermeer.

1986-87
En Vermeer, vuelve a exhibir su produccion. Esta vez expone una serie de cuadros conformado por ma-
deras pintadas. En Cérdoba realiza una muestra en la galeria Gutiérrez y Aguad y Domingo Biffarella.

Ademas, en el CCBR desarrolla la charla «El Guernica de Picasso» y, en 1987 da, por primeray (nica
vez, una conferencia en la Facultad de Humanidades y Artes de la UNR sobre la Mutualidad, el Grupo
Litoral y su carrera como pintor.

Ese mismo ano, en conmemoracion del vigésimo aniversario de la Fundacion Héctor Astengo, Grela
es reconocido con una placa por su contribucién al ambito cultural rosarino.

La Asociacion Cultural Rumbo de San Nicolas distingue al artista con una retrospectiva y en la
Comisién Cultural de la Municipalidad de Totoras, Guillermo Fantoni lleva a cabo la presentacion de
«Maderas pintadas. 1978-1976».

1988-89
Concreta una presentacion en el MPBARGR, la cual cuenta con un total de 40 piezas entre collages
—que datan desde 1981—, dibujos con técnicas mixtas y 10 maderas pintadas.

Asimismo, exhibe una serie de dibujos en Vermeer, en 1989.

También en 1989, la Fundacion APROA lo nombra Socio Honorario en un acto realizado en el MM-
BAJBC, quedando alli formalmente inaugurada una exposicion de grabados del maestro.

1992

La SAAP le otorga la distincion Novilisima Orden de la Chaveta por su aporte a la cultura, y el Museo

Municipal de Artes Decorativas Firma y Odilo Estévez organiza una muestra-homenaje del artista.
Asiste como invitado de honor al Premio Arte y Ciudad, establecido por el Instituto Médico Asis-

tencial (IMA), y habiéndolo hecho en 1990 también participa con la xilografia Gorda cachaza en la

Segunda Subasta de Plasticos Rosarios llevada a cabo en el MMBAJBC y promovida por el Rotary Club.
Rodeado del afecto de sus familiares, amigos y alumnos, este gran plastico y maestro de varias

generaciones fallece en Rosario el 11 de noviembre, a los 78 anos de edad.

1993-2011

En 1993 es homenajeado con el Premio Juan de Garay, instituido por la Secretaria de Cultura de la
Provincia; y en 1996, los concejales rosarinos Raul Lamberto y Sergio Liberati presentan un proyecto
de ordenanza, solicitando que una plazoleta del barrio Alberdi lleve el nombre de Juan Grela Guerrero.
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Durante estos anos, sus piezas contindan exhibiéndose en diversas instancias artisticas como
«Cien Obras Maestras de 100 Pintores Argentinos», Il Bienal Konex (1995) y LXXXV Salén Nacional de
Artes Plasticas, MMBAJBC (1996).

Entre las exposiciones péstumas realizadas en Rosario, cabe mencionar: Galeria Casa de Arte,
grabados (1992), témperas y pasteles 1949-1957 (1994); Petite Galerie, aguafuertes (1993); Krass
Artes Plasticas, grabados; y Espacio Cibic, pinturas, collages y dibujos (2000); Espacio de Arte Bolsa
de Comercio de Rosario (2003).

En 1998 la senora Haydee Balvé dona un éleo del artista —de 1963 y sin titulo— al MMBAJBC,
donde también, por donacién del Banco Provincial de Santa Fe, ingresa en 2004, un lapiz sin titulo
fechado en 1979.

Asimismo, en agosto de 2007 queda inaugurada la muestra retrospectiva <Homenaje a Juan Gre-
la», en el MMBAJBC, con curaduria de Nancy Rojas, entidad en la que meses mas tarde la Fundacién
Mundo Nuevo de Buenos Aires presenta la edicion del libro Grela. Compromiso y arte.

En 2008 su alumno Ghilioni compila los trabajos de su maestro y se publica en Rosario Juan Grela
G. Obra grafica, coeditado por Laborde, UNR Editora y Humanidades y Artes Ediciones. La presenta-
cion de este volumen es acompanada por una exposicion del artista en el MMBAJBC, que permanecio
durante todo el mes de mayo.
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Guillermo A. Fantoni

Juan Grela and the Art of the Americas:
Between Constructive Order and the
Creation of a New Kind of Nature

From Magic Realism to Gauguin, the Wandering Artist

In mid 1977, Grela stated: «Berni furnished me with all the elements of the Parisian School. | became a
follower of Cézanne, Gauguin and Van Gogh: | studied, analyzed and copied them. If | wanted analytical
Cubism, | would copy a work of Braque, whereas if | wanted synthetic Cubism, | would turn to Gris.
The same was true for my interest in Onirism and Surrealism, when | tapped into the work of Miré and
Klee. From Torres Garcia, | learnt geometry and how to use a compass, | came to understand what
constitutes the plane in a painting, and it was thanks to him also that | acquired mastery of the media.»
He went on to express his interest «in all pre-Columbian cultures».* In these words, the artist summed
up the framework of reference for his plastic art, where both constructive Universalism and the art of
the ancient Americas clearly played crucial roles. Apart from the strong influence of Torres Garcia and
pre-Columbian art on Grela, his affinity with Van Gogh is likewise striking, and through this we perceive
his link with Japanese art, evident in the exquisite pencil drawings on white card stock, with a mere
touch of color on a few planes: a shack, a brick wall or the corollas of wild flowers.

Thatsame year, in the catalogue of a retrospective exhibition of Grela’s work, following the indications
of the artist himself, José Vinals wrote that the period of 1947-1950 was one of «an aesthetic search
and exploration, starting from studies on Rembrandt, Cézanne, and above all, Van Gogh, whose imprint
was literally ‘tattooed’ on Grela and which was to transform his pictorial vision. At this time, Van Gogh’s
letters to his brother Theo were literally Grela’s Bible. The drawing Don Zito (of which Grela also did a
version in oil, but did not keep) shows the figure of a postman, a man whom the artist actually knew
in real life... it is a mythical evocation of the figure of the messenger who carried the correspondence
between the two Van Gogh brothers, Vincent and Theo»2. Furthermore, Grela’s affinity with Van Gogh
can be seen in his choice of human types, his suburban settings, and his subjects, which are taken
from the working world. But above all, the affinity is evident in the ways he resolves his work on the
formal level: in his drawings he uses different forms of writing and adornment planes, in his prints,
clear, synthetic cuts, and in his paintings —up to 1955— the material is laid on in small, rhythmical
brushstrokes. However, far before this progressively synthetic technique, using planes, the series of
mother and child paintings —which continued his cycle of realism learnt from Berni during his time
in the Mutualidad (Plastic Artists and Student’s Cooperative) in the early forties— suggests another
«primitive» reference which, in hindsight, would seem to link Grela with the movement of art which
seeks to position itself outside urban and technological modernization®.

When we observe his first series of prints of figures in domestic scenes —a form of intimism based
on a social approach— they appear to be dominated by a female character: the working-class mother
suckling her baby during a break from work, or dozing off on a chair in a shabby kitchen. In these
works, maternity* appears as a shining example of work —the female equivalent on the domestic
level of the male worker’s activity— or as a symbol of Life, as opposed to the barbarity of war, as may
be seen in the prints of cultural left-wing artists. Like Abraham Vigo, Pompeyo Audivert, Demetrio
Urruchda and the other artists belonging to this powerful movement which spread rapidly from the

Note: Guillermo Fantoni is Professor of the chair of Argentine Art, member of the Career of Scientific Researcher CIUNR and director of the Research Center
of the Argentine and Latin American Art at the National University of Rosario.

1. Orta, Jorge, «Cuatro opiniones sobre la realidad plastica Argentina» (Four Points of View on Facts about Argentine Plastic Art), in Criba, Rosario, Year
1,No. 1, June 1977, pp. 2-10.

2.Vifials, José, Grela. Catdlogo exposicién Grela. Dos muestras consecutivas: 1° Pasteles y tapices 1977, 2° Pinturas y dibujos 1937/1977 (retrospecti-
va) (Grela's Exhibition catalogue. Two exhibits in a row: 1st Crayons and Tapestries 1977, 2nd Paintings and Drawings 1937/1977 (retrospective)), Buenos
Aires, Imagen Art Gallery, November 17-December 31, 1977.

3. On this trend of thought, its extent between the end of the 19th Century and the beginning of the 20th Century, and the different theoretical
approaches see Gill, Perry, «El primitivismo y ‘lo moderno's, in Harrison, Charles, Frascina, Francis y Perry, Gill, Primitivismo, cubismo y abstraccion. Los
primeros afios del siglo XX, Madrid, Akal, 1998, pp. 7-89. (Gill, Perry, «Primitivism and the ‘Modern'», in Harrison, Charles, Francis Frascina, Gill Perry,
Primitivism, Cubism, Abstraction: The Early Twentieth Century).

4. As regards the revival of Classical topics and Naturalistic techniques within the non-academic artists' circles of the interwar period, it has been
noted that «el tema de la maternidad se convierte en uno de los més comunes en la representacion de la mujer, junto con imagenes de figuras femeninas
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1930s onwards, at an intensely troubled moment in history, Grela returns to the subject of the mother
as a symbol of Life, resistance and militancy. The Spanish Civil War, the Second World War, the coup
in Argentina in 1943, and the rise of Peronism and its vicissitudes are the milestones which both
nationally and internationally serve to group these artists together in a community of ideological and
aesthetic interests. For example, in the iconography of certain of his works we observe opposition,
challenge or the extreme gesture of resistance in the face of pain and death: Espana 1937 (Spain
1937), Pompeyo Audivert’s print where maternity rises from the fragments of desolation; in Madre
(Mother), 1953, a late print by Abraham Vigo, we see the monumental figure of a mother against the
background of a wheat field: she is breastfeeding her child whilst brandishing a rifle; and Grela’s print
Espana (Spain), 1949, closes the series with the horribly brutal representation of political violence: a
woman who has been forcibly silenced is being made to watch her companion being shot.

Among these prints, four small woodcuts executed between 1944 and 1946 are clearly distinguis-
hable. They have frequently recurring titles like Dormido (Sleeping figure), Maternidad (Motherhood),
Descanso (Repose), and they correspond to paintings like La siesta (The siesta), Maternidad en el
campo (Motherhood in the countryside), and Maternidad (Motherhood), painted between 1941 and
1943, where one can find a chromatic, meaningful register which is close to Gauguin’s work. Apart
from the spectacular foreshortenings a la Siqueiros which organize the layout of the bodies, one can
make out the imprint of Gauguin’s female figures in these groups of women with their children lying in
the fields. These works, which were intended as studies for large-scale murals, display a new element:
the primacy of color. This was the result of Grela’s methodical rapprochement to the work of Cézanne
and the Post-Impressionists. In a long, autobiographical letter to Ernesto B. Rodriguez, Grela recalls that
his sensitivity to color developed in him when he began to «copy reproductions of Bonnard». He also
recognized that he clarified the question of «contrasts and pure colors» through studying reproductions
of Vlaminck, Van Gogh and Gauguin» from whom he learned «the art of working with high saturation
and optimizing the value of color»®. Although Grela’s Motherhoods have a heaviness which is a far cry
from Gauguin’s sensual nudes, inspired by the women from the Pacific, one notes an emphasis on the
idea of fertility, a sense of color and a monumental quality which links his paintings from this period to
works like Vahine no te miti or the famous Orana Maria. Likewise, for the communion with Nature, the
absence of any erotic element and the exaltation of the capacity to give life, this series can be linked to
the «primitive» versions of the subject painted by Paula Modersohn Becker in Germany?®.

During his years in the Mutualidad and the time after it broke up, Grela and most of the group’s
members continued developing in different ways, espousing different tendencies, aesthetic conceptions
and modes of expression linked to the models that were particularly prized by them, i.e. Berni and the
great Argentine social realists, Siqueiros with his peculiar version of the Mexican mural school, the new
forms of figuration developed in the inter-war years, and radical perspectives like Surrealism.” The link
with the tendencies of the historical avant-garde, with the trend of Primitivism»® and with Gauguin in
particular can be found in certain readings and experiences recommended by Berni himself in that
hive of artistic creativity, the Mutualidad. It was a place where the struggles of Modern Art were mixed
with the battles waged by the most virulent sector of the political left® Franz Roh’s work Magic Realism
published in 1927 by the Journal Revista de Occidente, was one of the most decisive and influential
readings on Berni’s disciples, providing as it did the juxtaposition between the powerful Mexican

vestidas a menudo con una simple tinica helénica, llevando productos recién recolectados o acarreando agua. En cualquiera de estos casos, la mujer se
representa de forma primaria como imagen de fertilidad: la portadora de una nueva vida o sustancia, sea esta animal, vegetal o mineral» (The theme of
maternity became one of the most common in the representation of women, together with the associated image of the female figure, often in simple
Hellenic costume carrying freshly harvested produce or freshly drawn spring-water. In each of these cases, woman is represented primarily as an image of
fertility-bearer of a new life and sustenance, be it animal, vegetable or mineral.) Batchelor, David, «'Esta libertad, este orden’: el arte en Francia después de
la Primera Guerra Mundial, in Realismo, racionalismo, surrealismo. El arte de entrequerras (1914-1945), Madrid, Akal, 1999, p. 15. («This Liberty and this
order: Art in France after the First World War in Realism, Rationalism, Surrealism: Art Between the Wars).

5. Rodriguez, Emesto B., Juan Grela G., Rosario, Biblioteca, 1968, p. 16.

6.Gill, Perry, op. cit., pp. 46-47

7.The issue of Surrealism among these artists and particularly in Berni's work was early highlighted in Fantoni, Guillermo A., «Una revaluacién de los
afios 30 a partir de la obra de Antonio Berni. De la experiencia surrealista a la formulacion del nuevo realismoy, in Estudios Sociales, Santa Fe, Departamen-
to de Extension Universitaria, Universidad Nacional del Litoral, No 4, 1st Semester, 1993, pp. 175-185 and in a more recent paper: «Berni y el surrealismo:
imagenes del viaje, visiones de la ciudady, in Avances del CESOR, UNR, Year I, No 2, 1999, pp. 95-109.

8.0n«Primitivism» as an aspect of aesthetic Modernism, see Rubin, William (ed.), «Primitivism» in 20th Century Art, New York, The Museum of Modem
Art, 1984, Vol. Iy Il. A comprehensive and careful perspective on the issue of «Primitivism» and a critic to the concept of «affinity» between the «tribal» and
the «modern» as put forward by Rubin appears in Clifford, James, Dilemas de la cultura. Antropologia, literatura y arte en la perspectiva posmoderna (The
Predicament of Culture. Twentieth-Century Ethnography, Literature, and Art), Barcelona, Gedisa, 1995.

9. Fantoni, Guillermo A., «Vanguardia artistica y politica radicalizada en los afios 30: Berni, el nuevo realismo y las estrategias de la Mutualidad» (Avant-
garde artists and radical politics in the thirties: Berni, the new Realism and the Mutualidad's strategies), in Causas y azares, Buenos Aires, Year IV, No. 5, Fall,
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influences on the one hand, due to the visit of Siqueiros, and the quest for other modern models on
the other. Apart from the celebration of the new forms of Realism in Germany, Italy and France, Grela
found other references in Roh’s work, as can be observed from his comments in the margins of the
book and the parts he chose to underline. In his analysis of the series of rediscoveries and recoveries
made by European art, Roh focuses on the German avant-garde movement of the beginning of the
20th Century and on its End of Century predecessors. In his words, <Among the true Expressionists,
the desire for simplification at all costs became increasingly intense, leading them to the Primitives, to
whom Gauguin, the wandering artist, wished to devote his whole life. To the eyes of the uninitiated, for
example, the sculptures of the ‘Brucke’ faithful (like Erich Heckel) were scarcely distinguishable from
African carvings (which Heckel collected)».’® A comment not to be lost on such a self-conscious and
highly selective reader as Grela. His discovery of Gauguin and other Modern artists found a further
opportunity for consolidation in the great exhibition of French painting which was held in the museums
of Buenos Aires and Rosario in 1939.1*

Modernism in Rosario was greatly consolidated during the 1940s, as can be seen from the explo-
rations of a sizable sector of its artists and from the administration of Hilarion Hernandez Larguia,
the curator of the newly opened Municipal Museum of Fine Arts «Juan B. Castagnino». It must be
remembered that this was a highly volatile period of history, given that the international scene was
dominated by the ravages of the Second World War, and that in Argentina the policies implemented by
the governments after the coup of 1943 impacted the field of art and culture in general, generating a
fierce controversy: on the one hand there were those who defended democracy and freedom, on the
other, the partisans of authoritarianism and military clout. If we consider the years between the late
1930s and the beginnings of the 1950s, Grela and the artists belonging to the Agrupacion de Artistas
Plasticos Independientes (Association of independent Plastic Artists) found themselves waging a batt-
le on several fronts at once: the artist’s strategies were transformed in accordance with the historical
moment, moving from avant-garde impulses to the serener strategies of modernization. Alongside
their defense of liberal cultural options, they explored different, formal, modernist perspectives, which
served to tone down the tradition of committed realism of the previous decade and opened up possi-
bilities for treading new paths.*?

The tension between aesthetic renovation and political commitment, between abstract quest and
representation spanned a substantial part of the Argentine artistic spectrum. It must be remembered
that the decade of the forties bore witness to a veritable explosion of Abstract art in Buenos Aires on
the publication of the journal Arturo in 1944, a phenomenon that gave rise to ancillary off-shoots such
as the Concrete, Madi and Perceptist movements, and to the experience of the (Mural Art Workshop)
as expressed on the interior of the dome of the Galerias Pacifico. At this period in time, Argentine
artists who had for the large part ideological affinities with the political left —some having close links
with the Communist party— were searching for a language which could transmit universally the advent
of a rational, utopian order, governed by Science and the new technologies, or the expression of the
triumph of love and fraternity among all men, or the exaltation of work and the control of Nature, under
the force of realism.*3

In Grela’s case, his series of Motherhoods, and in particular, the two versions of this subject that
he executed in 1942 and 1952 respectively, reveal the changes of direction effected during the lapse
of ten years. Whilst the former shows a twisting of the figure and an exaltation of the volume in the
tradition going from Siqueiros to Berni, the latter shows a planist perspective where color appears
encased by strong outlines. As Grela was to subsequently confess to José Vinals, when painting this

1997, pp. 131-141 and «Berni y los primeros manifiestos de la ‘Mutualidad'. Arte Moderno e izquierda politica en los afios 30w, in Cuadernos del CIESAL,
UNR, Year 4, No. 5, Second Semester, 1998, pp. 89-100.

10. Roh, Franz, «Realismo magico. Post expresionismon (After expressionism: Magical Realism: Problems of the newest European painting), Madrid,
Revista de Occidente, 1927, p. 112.

11.See the comprehensive article «De David a Tanguy. En torno a la Exposicién de Pintura Francesa» (From David to Tanguy. On French Painting Exhibi-
tion) which was included in Boletin de Cultura Intelectual, edited by R. E. Montes i Bradley, in issues No.13, 14, 15 and 16 published between November,
1939 and February, 1940. In the second of this multi-part issue there is a reproduction of Vahine no te miti which represented Gauguin at the exhibition.

12. Fantoni, Guillermo A., Una mirada sobre el arte y la politica. Conversaciones con Juan Grela (An Incursion into Art and Politics. Conversations with
Juan Grela), Rosario, Homo Sapiens, 1997, p. 56.

13.0n the Abstract art tradition refer to Pérez Barreiro, Gabriel, «The negation of all melancholy: Arte Madi/Concreto-Invencién 1944-1950m, in Elliott,
David (ed.), Art from Argentina, Oxford, The Museum of Moder Art, 1994, pp. 54-65. Also, Gradowcyk, Mario H. y Perazzo, Nelly (curators), Abstract Art from
the Rio de la Plata. Buenos Aires and Montevideo 1933-1953, New York, The Americas Society, 2001. On the Realist tradition and its project during the For-
ties, refer to Wechsler, Diana, «El Taller de Arte Mural y las Galerfas Pacifico» (The Workshop of Mural Art and Pacifico Mall) and Bermejo, Talia, «Las Galerias
Pacifico en la prensa» (Pacifico Mall in the Press) in Spilimbergo, Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes, 1999, pp. 206-209 and 210-213 respectively.
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second version he was utterly obsessed by Van Gogh’s work and had Van Gogh’s famous Sunflowers
at hand.** According to Ernesto B. Rodriguez, during these ten years, Grela moved from a realistic and
sensual vision to a planimetric one, with a purer use of color, in consonance with his studies of Persian
and Japanese painting. These studies, which he carried out from «those reproductions he managed
to access»'®, announce his interest in the art of other societies, as was to become evident shortly
afterwards when he drew vessels of Peruvian pre-Incan civilizations. A note he wrote in the margin of
clearly illustrates not only the tenor in which he carried out his readings and re-readings of the book,
but also the change of direction he was to effect in the mid-fifties, under the guidance of Torres Garcia:
«f expressions which are foreign to a milieu serve as a basis for new things, why can we not use the
Indo-American cultures to produce a new plastic Art?»

The color of light and the color of earth

At the end of the 1940s, Grela began to have an intuition of the possibilities that the application of a
Golden Section —at that time considered a cryptic plastic procedure— could have on his work. Grela’s
investigations into the technique were initially intuitive and dependent on chance. He studied André
Lhote’s writings —and through these carried out a reappraisal of Cézanne—, the work and letters of Van
Gogh (whose «religious and social spirit» fascinated him), the Italian Primitivists, and without doubt it
was through them that came his renewed interest in Augusto Schiavoni’s painting: these are some of
the models which served to provide him with models of a «flat image». Based on this research, with
the support of these works and formal models, he gradually built up a hieratical figuration, of sober
chromatism and octagonal organization. On these grounds, he transcribed the poverty of the working
class of the city suburbs through thickly textured paintings, austere solid black and white prints and
«hard», «synthetic» works in which, according to the artist, «reality is mixed with abstract solutions»*®

A short while afterwards, in the late 1950s, Grela was to read a key book: Joaquin Torres Garcia’s Uni-
versalismo constructivo (Constructive Universalism), where the author propounded that the meaning
of the term «modern» resided in the artist’'s working exclusively with «planes of color and lines», execu-
ting art which «works exclusively with plastic elements, not with objects». This Uruguayan artist and art
theoretician considered it essential to respect both «the different elements» which make up a design,
and how the latter was «structured within the whole».!” Having studied the series of essays compiled
in Universalismo constructivo, underlining certain passages of particular interest to him, and making
notes and comments in the margin, Grela finished reading the book, his most crucial of experiences,
by proportionally subdividing the last page, and placing the different elements of an interior scene on it
in octagonal layout. This is perhaps the first study he carried out by following Torres Garcia’s precepts.
Thus we see how he covered numerous cardboards with images from everyday, domestic settings:
tools and utensils, bottles and containers, furniture and plants, all resolved schematically, with highly
diluted gouache, outlined in strong brush-strokes. In some of these studies, dated 1955, he reached
conclusions that were completely abstract: with compass and ruler, he divided the medium into a se-
ries of rectangles, some big, some small, covering them with a fine, transparent layer of blue, red and
yellow gouache.

Many years later, Grela recalled that he had learned from Torres Garcia that «each of us has an
inner world that each of us should use to his best ability». Starting from this premise, and from the
novel sensation of feeling himself to be «part of the Universe», he began to approach human beings
and objects in a different way. He would thus state: «without a model, by means of the tracings of the
Golden Section, | suddenly come across a face, or a house, a moon or a glass.