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Motor inmovil

por José Fernandez Vega

12

Es facil imaginar un motor inmévil. Un vehiculo estacionado no mueve su
motor; esta apagado. Pero la tradicidn filoséfica imagind un motor inmoévil
generando una energia cinética a su alrededor y sin alterar su propio estado
de majestuoso reposo. La idea, por supuesto, era una metafora de Dios.

;Podemos trasladar esa imagen tedrica a la gran generadora de imagenes de
la humanidad a lo largo de la historia moderna, vale decir, a la pintura? La
obra de Sergio Boccaccio permitiria una respuesta afirmativa. La pintura, por
definicion, es estatica: una imagen fija. Pero en la obra de Boccaccio nada pa-
rece detenido. Sus cuadros ponen todo en movimiento, excepto, quiza, a ellos
mismos. Permanecen estaticos en la pared, no asi las imagenes que contienen.
Es una pintura que mueve sin moverse ella misma ni ser movida por ninguna
fuerza ajena. Permanece fiel a su definicidn; pretende, sin embargo, traspasar
sus limites.

Esta paradoja no es nueva. Se halla en el centro de la historia de la plastica
desde que hay memoria. Una cantidad de artistas en las distintas etapas del
pasado se impusieron desafios similares, comenzando por los testimonios ru-
pestres que llegaron hasta nosotros. La pintura siempre enfrenté el peso de lo
inmutable sugiriendo el paso de tiempo y trabajando la ilusiéon del cambio de
posicion de los cuerpos. Luchaba de este modo contra su condicion, contra si
misma. Los artistas impulsaban un mundo aquietado mediante un arte que,
en principio, lo era todavia mas, pero que buscaba imprimir dinamismo a
todo lo incluido dentro de su marco. Por contraste, nuestro mundo parece
desentendido de esos desafios; es ya bastante inquieto. Nada en él permanece
en reposo, todo se transforma de modo permanente. Nuestra época hizo to-
davia mas patente esa clasica descripcion del siglo XIX segun la cual vivimos
en una era en la cual todo lo sdlido se desvanece en el aire.

Si la fotografia contribuy6 a emancipar a la plastica de la antigua exigencia
mimética y la abrid a todas las posibilidades situadas mas alla del verismo,
podria parecer que el cine —el arte que lleva la nociéon de movimiento en
su propio nombre— iba a sosegar la vieja ansiedad de los pintores por hacer
girar el mundo a partir de una tela. Como lo demuestran tantos artistas con-
temporaneos, todavia parece necesario recordar que la pintura no se resigna
a olvidar el movimiento continuo. Boccaccio se enrola entre estos artistas,
pero en su obra el movimiento se torna muchas veces tan violento que llega a
descalabrar la imagen. Lo hace en ocasiones mediante la linea, muchas otras
a través del color. Son esos factores inmdviles, la sustancia de la pintura, los
que solos o en combinacién desatan el vértigo que caracteriza sus trabajos.

PROLOGO
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Ciertos temas muy tradicionales —las marinas, los rincones tipicos de las ciu-
dades— aparecen retratados en el punto mismo de su explosidon. Boccaccio
retrata al agua como una fuerza —tal como otros grandes artistas que lo pre-
cedieron— y eso constituye un tema de sus cuadros. El agua es dindmica, tras-
lucida, un asunto siempre dificil para los pintores. Pero este artista le atribuye
una dificultad adicional: la violencia pura. Las escenas apenas le interesan
cuando se produce un estallido. Las retrata en el mismo momento en que ex-
plotan. La tradicidn, los temas tipicos, estan alli, pero justo cuando empiezan
a desaparecer. ;Acaso la pintura los capta en su ultimo momento de existen-
cia? ;Son los temas o es la pintura misma la que exhibe su final?

Final reivindicado, en todo caso. Muchas veces dada por muerta, ahora la
pintura hace de su amenaza vital su asunto decisivo. Eso convierte a la pintura
de Boccaccio en una reflexion sobre la propia pintura. Se pinta, entonces, para
saber qué puede deparar todavia la pintura. ;Pero por qué el paisaje domina
sobre la figura humana en la trayectoria de este artista?

Sus telas explosivas suelen ser anénimas. No hay figura humana en ellas. Son
los objetos y los elementos de la naturaleza los que nos muestran una mutua
lucha enceguecida pero visible. Un exitoso libro de filosofia de mediados de
los afios sesenta se iniciaba con una brillante interpretacion de Las meninas
de Velazquez y culminaba con el anuncio de la muerte del hombre. De alli
se puede derivar la preeminencia de la pintura respecto del sujeto. Ello no se
verificé en el arte llamado contemporaneo, que quiza se inicié alrededor de
la época en que Michel Foucault publicé su famoso analisis en Las palabras
y las cosas. El sujeto desaparecia y la pintura se replegaba dando lugar a todo
tipo de materiales y también nuevos artefactos y acciones. Boccaccio imagina
una historia que siguié otro camino, mas parecido al que, en definitiva, esta-
ba sugiriendo Foucault cuando parecia afirmar: Velazquez vive, al menos su
pintura, pero el hombre ha muerto. Nos queda solo el movimiento sin prota-
gonista ni, quiza, espectador; vale decir, sin sentido. Porque sélo alguien que
mira, descifra o goza puede atribuir sentido.

El espectador y el critico, los sujetos de sentido, también se desvanecen de
la escena artistica actual, cada uno por su lado. Ambos comparten el mismo
destino: arrasados por el oleaje inclemente de la posmodernidad, comienzan
a brillar por su ausencia. Boccaccio se limita a pintar el instante posterior. El
mundo sigue en movimiento, pero no para nosotros.

José Fernandez Vega

Investigador del Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas (CONICET, Argentina)
y profesor adjunto de Estética en la Universidad de Buenos Aires. Su tltimo libro (con Roberto
Jacoby) es Extravios de vanguardia (Buenos Aires, 2017).

JL.F.V.|2018
tinta s/papel, 50 x 40 cm
Coleccion particular
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por Roberto Amigo



R.A. | 2018
tinta s/papel, 50 x 40 cm
Coleccion particular
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Preludio

;Como pensar la pintura en el arte contemporaneo? La respuesta, tal vez, es
tan simple como darle atencién en cuanto pintura. La obra de Sergio Boccaccio
conduce a este problema: es fundamentalmente pintor. Como artista asume
la historicidad del lenguaje pictdrico: sus técnicas, soportes y temas como
territorio de sentido.

Interpelar con fuerza la globalizacion del arte contemporaneo es posible des-
de el pensar la propia tradicion, en justificar en términos comunitarios por
qué hacer arte. Boccaccio pertenece a una generacion —los nacidos en la pri-
mera mitad de los afios sesenta— que se aproxim¢ al arte cuando la pintura
“regresaba’ con fuerza inusitada en los afios ochenta. Fue un momento en el
que se asumio lo festivo de la pintura, una expresion vitalista. También, en ese
entonces se puso en crisis el juicio de valor sostenido en la calidad de factura
—era el momento de la bad painting— para afirmarse en otro valor: el de la
libertad del artista. La narracién visual se encontraba centrada en el propio
sujeto, ya sin necesidad de dar cuenta del mundo y su futuro, pero obligada
a profundizar en los problemas relativos a su propia naturaleza como expre-
sion, de asumir la crisis de su significado moderno.

Boccaccio, desde el inicio, expresa la presencia del artista mediante el énfasis
del trazo, en la aspiracidn a una materialidad que permita la sensacion de ser
palpada y en las huellas del artista sobre la superficie. La obra como expre-
sién de la subjetividad pero que, paradodjicamente, oculte los sentimientos del
artista en los recursos plasticos. La revision de los géneros —desnudos, pai-
sajes, marinas, por ejemplo— posibilita esta accién, ya que obliga a la mirada
de larga duracidn, a la historicidad del género como medio de lo ilusorio. Es
decir, encauza la subjetividad en modelos preestablecidos.

Aceptar la pintura como medio de expresion —mas adn si se suma la eleccion
de materiales tradicionales como el dleo— es afirmar el saber técnico huma-
nista, aislarse de la cultura del espectaculo. Debe considerar la existencia del
observador afin, que no s6lo busca la contemplacion sino que también acepta
la premisa del disfrute estético de los elementos plasticos. La pintura, al fin
de cuentas, ha demostrado su continuidad centenaria como actividad auto-
suficiente; permanece como un activo desde la especificidad de su lenguaje.
Boccaccio, artista inserto en el proceso del arte de los noventa, no acepta el
cambio de premisas hacia el uso de los materiales “bajos” o la ornamentacion.
Es de los artistas que consideran que alejarse del arte como técnica manual
para expresar la emocion humana conlleva el vacio de sentido para la crea-
cién. Tal vez por ello su pintura ha radicalizado el gesto expresivo como mar-
ca de la presencia del artista en el mundo.

25



Comienzos






El primer 6leo de Boccaccio, de 1988, es una vista urbana desde el rio, con
tres barcos en puerto; un nocturno neorromantico, de pinceladas cortas y
yuxtapuestas. Aunque no es del todo legitimo sacar conclusiones sobre una
obra temprana desde el saber de la obra tardia, es inevitable pensar que anun-
cia no solamente el motivo de puerto sino la estructura de la pintura desde el
color que sera su busqueda plastica distintiva, junto con el punto de vista alto.
Boccaccio se fue aproximando a los barcos desde esta primera vista lejana
para ingresar y desarmar sus estructuras.

30

Puerto | 1988, dleo s/hardboard, 50 x 60 cm, Coleccién particular
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En los paisajes urbanos de la zona sur de la ciudad, Boccaccio —Parque
Lezama, La Cdrcova— va a encontrar su forma pictérica. Es interesante pen-
sar una raiz anarquista en estas vistas (una tradicion pictérica que subyace
como un discurso olvidado desde el siglo XIX), expresada en la fuerza croma-
tica no mimética, en la distorsion de los objetos. La ciudad no se representa
desde el naturalismo o la modernidad formalista, sino desde la empatia del
artista con el espacio, apropiacion subjetiva de la realidad urbana para re-
presentarla, y a la par asume el plein air como practica de creaciéon (una idea
literaria del artista, como aquel que se desplaza por la ciudad y sus entornos
con el caballete, la tela y la caja de colores).

Parque Lezama | 1989, ¢leo s/tela, 40 x 70 cm, Coleccién particular La Carcova | 1989, éleo s/tela, 60 x 50 cm, Coleccién particular
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En los paisajes del sur —Boccaccio mantiene en el tiempo una relaciéon con

Bariloche, donde pasa estadias veraniegas— esta aproximacioén asume su con-
dicién postsimbolista hacia la abstraccion, la rendicién ante la naturaleza, a
diferencia del paisaje urbano, nunca perdera la captacion visible del objeto.

Surl| 1991 Sur Il | 1991
Sleo s/tela, 40 x 50 cm dleo s/tela, 60 x 70 cm
Coleccién particular Coleccidn particular

34

Cuando se desplaza hacia la zona del puerto en este primer momento —por
ejemplo, en Barcaza blanca, Puerto Madero, Riachuelo—, asume la tradicion
local, una identidad pictérica barrial que se reconoce con el nombre genérico
de Escuela de La Boca. Una pintura de carga matérica (asociada con el quin-
quelismo) pero, en el caso de Boccaccio, con una independencia restrictiva
del color que le permite transitar hacia la disolucion del objeto, a la fragmen-
tacién en multiples perspectivas aunque sin perder el reconocimiento de la
imagen. No es un proceso; ambos acercamientos conviven facilitados por el

pequeno formato, como si activara en el presente la obra de Alfredo Lazzari.
En el formato de mayor amplitud, la paleta se reduce (Puerto, 1989). Este “em-
pobrecimiento” de medios otorga cardcter a la pintura argentina de aquellos
afios de crisis economica —mas en artistas que comienzan una produccién
sostenida con ausencia de mercado—, puede observarse en las paletas reduci-
das, en los formatos menores.

Barcaza blanca | 1990
oleo s/tela, 50 x 60 cm
Coleccién particular

Riachuelo | 1990
Oleo s/tela 50 x 60 cm

Coleccidn particular
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Barca lll | 1992 Barca | 1992
6leo s/tela, 150 x 180 cm esmalte sintético y 6leo s/tela, 150 x 150 cm
Coleccidn particular Coleccidn particular
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Tal vez las imagenes de puerto de Boccaccio sean las ultimas de esa zona
de la ciudad que luego, en los noventa, durante el esplendor neoliberal, se
transformo. En cierta manera, el artista logré capturar la melancolia de una
ciudad que comenzaba a desaparecer. De modo contrastante, cuando repre-
senta Valparaiso opta por los colores vibrantes; aunque la figura siempre esté
ausente, hay una carga vital en esos barcos del puerto chileno ausente en las
imagenes del puerto de Buenos Aires.

Valparaiso caleta Ill | 1992 Valparaiso caleta IV | 1992 Valparaiso caleta I | 1992 Valparaiso caleta Il | 1992
Sleo s/tela, 19,5 x 27,5 cm bleo s/tela, 19,5 x 27,5 cm dleo s/terciado, 19,5 x 27,5 cm bleo s/tela, 19,5 x 27,5 cm
Coleccién particular Coleccién particular Coleccion particular Coleccién particular
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Las dos pinturas tituladas Paleta de pintor son naturalezas muertas, con los
pomos de pinturas y los pinceles dispuestos en una mesa amarilla casi oculta
por la materia pictdrica, densa, volumétrica. El fondo, de un azul oscuro, obli-
ga a pensar en una lectura alegdrica, de la practica pictdrica como salida de
la oscuridad. Expresan angustia o latencia. La datacion de ambas es precisa:
1989, cuando la Argentina se hundia en una de sus crisis terminales. ;Es facti-
ble entender estas naturalezas muertas como hacer del artista en ese contexto?

42

Paleta de pintor | 1989
Sleo s/tela, 20 x 25 cm
Coleccién particular

Paleta de pintor Il | 1989
6leo s/hardboard, 20 x 25 cm
Coleccién particular
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Puerto | 1994
acrilico s/tela, 150 x 200 cm

Coleccién particular







Primeros patios






Con Roberto Péez.

F.G. | 1994
tinta s/papel, 50 x 30 cm

Coleccidn particular

50

El color, sin embargo, logra autonomia al separarse de la referencia fisica, rom-
piendo asi con cualquier posibilidad de lectura naturalista. Entre 1977 y 1983,
Boccaccio estudié en el Conservatorio Nacional de Musica Lopez Buchardo;
es probable que su pensamiento sobre el color fuera el resultado del proceso
cognitivo de su formacién con la musica clésica, no solo la posibilidad per-
ceptiva de la sinestesia. Su formacion artistica no fue tradicional, apenas pasd
un afo por la Escuela Nacional de Bellas Artes Prilidiano Pueyrredén (dedicd
mas tiempo a la biologia, que cursé durante tres afios). Tampoco realizo la se-
cuencia de talleres como opcidn a la formacion académica. Mientas estudiaba
musica —y finalizaba el bachillerato— frecuentd el taller de Renato Benedetti
(al que, por ejemplo, Liliana Maresca concurri6 a fines de los setenta). El es-
tudio de escenografia e iluminacién en el Teatro Colon pudo haberle dado
recursos para las composiciones de gran formato. Su relacién mads estrecha,
aquella que se entabla entre maestro y discipulo, que es a la par de aprendizaje
y de afecto filial, la tuvo con Roberto Pdez (1930-2006). En 1985, Boccaccio
qued¢ entre los finalistas para los subsidios del Fondo Nacional de las Artes.
Al conocer su obra, Paez resolvié becarlo. El taller de Paez ha sido una gran
escuela de dibujantes argentinos; una paradoja, porque a la par fue de los
artistas mas reacios al mundo del arte, a la superficialidad social, al mercado.
En este sentido, la edicién de sus ilustraciones que acompaié su antoldgica y
excepcional muestra de 2005 se titulé Nunca sali. Esta cerrazén con el medio
artistico, la preocupacion unicamente en el hacer de la propia obra es una de
las herencias recibidas por Boccaccio. Permaneci6 en el taller durante cinco
afnos, pero la relacién perduré hasta el final de la vida del gran ilustrador y
grabador de El gaucho Martin Fierro, La Divina Comedia, Una excursion a
los indios ranqueles y su capolavoro, El ingenioso hidalgo don Quijote de La
Mancha. En su ultimo afio, Paez frecuentaba el taller de Boccaccio, donde
pintaba y dibujaba con modelos. Una relacidn estrecha en la cual no es posi-
ble registrar la marca estilistica dominante del maestro en el alumno —soélo
tal vez en algunas tintas como E G. o los desnudos de los comienzos— pero si
una concepcion de lo artistico, de que la idea debe sostenerse con fundamen-
to plastico, de que el valor formal debe expresarse con energia, de que la crea-
cién tiene un tiempo real propio. Hay, sin embargo, algunas huellas de Paez
en la obra de Boccaccio en una produccidon diametralmente opuesta: cierta
mirada lateral a los objetos, el dominio del punto de vista alto y la relevancia
compositiva del color rojo. También, la idea de cdmo aproximarse al objeto:
enfocar y desenfocar.

Patio con parra Ill | 1993, 6leo s/tela, 84 x 76 cm, Coleccién particular
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Terraza V | 1999

tinta y pastel dleo s/papel
30x40 cm

Coleccién particular
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Patio 11 | 1992
tinta s/papel, 50 x 30 cm
Coleccién particular

Patio Il | 1992
tinta s/papel, 50 x 30 cm
Coleccion particular

Patio IV | 1992
tinta s/papel, 50 x 30 cm
Coleccion particular

Patio 1 | 1992
tinta s/papel, 50 x 30 cm
Coleccién particular

La caracteristica mas notoria y constante de la obra de Boccaccio es la ausen-
cia de figuras en los paisajes urbanos y naturales, que también permanecen
ausentes en la intimidad de las casas, en los patios y terrazas. Algunas de sus
figuraciones mas abstractas son estos patios con parras, de sol y de sombras.
Entre ellos estan sus mas logradas tintas, hacia 1992.

Terraza | 1992
tinta s/papel, 30 x 50 cm

Coleccién particular
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Patio | 1991, 6leo s/tela, 55 x 51,5 cm, Coleccion particular

Patio nocturno | 1990, 6leo s/hardboard, 70 x 55 cm, Coleccion particular
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Terraza IV | 1993, dleo s/tela, 59 x 69 cm, Coleccién particular

, 0leo s/tela, 59 x 69 cm, Coleccidn particular

Terraza | | 1993
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Patio VI | 1993, 6leo s/tela, 70 x 50 cm, Coleccién particular

Patio VII | 1993, 6leo s/tela, 64 x 58 cm, Coleccién particular
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Terraza Il | 1999
tinta s/papel

30x40 cm
Coleccién particular



Patio | 1999, tinta s/papel, 60 x 40 cm, Coleccion particular
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Patio | 1999, tinta y pastel leo s/papel, 60 x 40 cm, Coleccién particular
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Patio | 1999, tinta y pastel 6leo s/papel, 90 x 60 cm, Coleccidn particular

Patio | 1999, tinta s/papel, 90 x 60 cm, Coleccion particular
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. Los patios remiten a una etapa temprana en la vida de Boccaccio, la comuni-
’ dad de taller. Este se encontraba en la calle Obrero Roberto Nufiez —el nombre
recuerda a un trabajador del diario La Prensa asesinado en 1951 en un enfren-
tamiento sindical, reivindicado por los opositores al peronismo— del barrio
de Almagro, una pequena calle silenciosa. En las habitaciones —que daban
al patio comin—, ademas de Boccaccio, tenian sus talleres Alejandro Scasso,
Tomas Fracchia, Héctor Meana, Andrés Echeveste y Marcelo Montesanto. Las
fotos del patio de la casa de Obrero Roberto Nufiez quedan como referencia
primera de los patios sucesivos que remiten a ellas como motor inicial de una
imagen que se transforma en el tiempo, con una dindmica propia y deriva-
da, secuencial pero que a veces parece retornar al punto partida: como si la

memoria activara la nostalgia de una red de sociabilidad artistica de los tem-
pranos noventa, iniciada justamente cuando Boccaccio deja el taller de Paez.
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= Taller de la calle Obrero Roberto Nuiez.
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Taller de la calle
Obrero Roberto Nuiiez.
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Taller de la calle Obrero Roberto Nufez.

Terraza Il | 1993
6leo s/tela. 100 x 156 cm
Coleccidn particular

73



74

Terraza VI | 1999
tinta y dleo s/papel
30x40 cm
Coleccién particular



Patio Il | 1993, dleo s/tela, 90 x 75 cm, Coleccién particular Patio 1| 1993, dleo s/tela, 90 x 75 cm, Coleccidn particular
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Terraza | 1999, oleo s/tela, 80 x 90 cm, Coleccién particular Terraza lll | 1993, ¢6leo s/tela, 80 x 90 cm, Coleccion particular
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tinta s/papel
30x40 cm

Coleccién particular

80






Desnudos

PRIMERA PARTE



e R
i o= R Pl A e

o

-~

o

-



Estudios | 1992 Boccaccio comienza a dibujar y pintar —ya definido como artista de asun-

tinta s/papel, 35x 25 cm tos— desnudos de mujeres sentadas y reclinadas. Curiosamente, a diferencia

Coleccién particular , . . . .,
de otros géneros, en el desnudo el camino es inverso: de la disolucion de las
formas en pinceladas gestuales pasara a buscar sensaciones tactiles de lo cor-
poreo, con un volumen mas definido en las anatomias. Un detalle que perdu-
ra es la ausencia de identificacion del rostro: nunca se constituyen en retratos
desnudos, como si apuntara al anonimato para postular el cuerpo universal,
mas alla de las contingencias individuales.

Mujer sentada | 1994, dleo s/tela, 165 x 145 cm, Coleccion particular
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Estudio | 1992
carbonilla y pastel s/papel, 110 x 80 cm

Coleccidn particular

Estudio | 1992
carbonilla s/papel, 120 x 80 cm
Coleccidn particular

En 1992 y 1993 realiza una serie de desnudos, acrilicos y tintas o carbonillas
sobre papel que exploran esa posibilidad de volumen desde las lineas (que
bien expresa la secuencia del afiche de su exposicion del Palais de Glace en
1994), en los que notablemente remarca la centralidad del cuerpo sobre la
identidad: los rostros se niegan cortando la figura a la altura de la cabeza
o mediante la indefiniciéon de los rasgos. Son estudios con modelo vivo, en
distintas poses de la practica académica. Se percibe el intento de construir la
figura desde la rapidez de la linea, con la certeza de su recorrido.

Estudio | 1992

carbonilla s/papel, 120 x 100 cm

Coleccién particular
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Mujer reclinada | 1992
Oleo s/tela, 150 x 120 cm
Coleccién particular




En Mujer reclinada, de 1993, el cuerpo es definido por el movimiento de la
mano. Cargado de 6leo resuelve las formas curvas, fuertes volumenes, ama-
rillo y rojo y el resultante naranja cuando se entremezclan y arrastran en la
superficie de la tela. La fuerza del cuerpo, inclinado hacia la profundidad,
sin rostro, atrapa en su propio remolino. Sélo nos detiene el sexo, frontal,
delineado en negro, amenazante y rojo. Hay un eco de figura orientalista que
torna al desnudo en imagen de harén, en presencia prostibularia, como si el
deseo sdlo pudiera ser fijado plasticamente en la otredad. Otra mujer recli-
nada —del mismo afo pero realizada en acrilico— presenta el cuerpo con
una mayor definicién, aunque el rostro continda ausente: la identidad es la
vagina, una linea roja —casi sangrante, menstruante— rodeada de negro pu-
bico —el negro en Boccaccio es resultado de la mezcla de colores—. El campo
rojo estructura la composicidn, tal vez por eso lo hace brotar de la caballera.
Boccaccio una y otra vez explora la composicion de este cuerpo con peque-
fas variantes, entrama el espacio y la figura en yuxtaposicion de pinceladas
gruesas en rojos, amarillos y verdes; levanta una pierna para afirmar la figura
en el escorzo para luego regresar a la posicion extendida. Es resultado de la
practica de taller: de dar vuelta el objeto representado, de dominar los lados,
de tensar el equilibrio de la composicion en la perspectiva.

92

Mujer reclinada | 1993
acrilico s/tela, 120 x 100 cm
Coleccién particular




Mujer reclinada | 1993 Mujer reclinada | 1993
acrilico s/tela, 120 x 110 cm acrilico s/tela, 120 x 95 cm
Coleccién Salentein, Holanda Coleccioén particular
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El despertar de la criada | 1887
Sleo s/tela, 198 x 131 cm

(Eduardo Sivori, 1847-1918)
Colecciéon Museo Nacional

de Bellas Artes, Buenos Aires

Afiche Exhibicién Palais de Glace
Buenos Aires | 1994

Mujer sentada | 1993
acrilico s/tela, 150 x 100 cm
Coleccién particular

96

La serie Mujer sentada, de 1993, estimula el recuerdo de El despertar de la
criada de Eduardo Sivori, de 1887, pintura emblematica del arte argentino.
Las robustas piernas, los rotundos pechos. La cabeza se encuentre girada,
Boccaccio extrema la expresion del cuello. Ambas figuras trasmiten la sen-
sacion de desamparo. Una versién, de medio cuerpo, obtuvo la mencion de
honor en el Premio del Fondo Nacional de las Artes: presenta la estructura
de mayor abstraccion por los tres planos que recortan e interpelan a la figu-
ra. Otros desnudos estdn colocados como a medio camino entre las mujeres
reclinadas y sentadas, con la misma paleta “pobre” de 1993, de sucios verdes,
amarillos y rojos con la presencia determinante del negro, que se asocia a la
linea, a la necesidad del limite, de contencion a la pincelada abierta que cons-
truye por si misma la representacion. Las mujeres sentadas son desnudos sin
deseo, como si fueran ajenas a la mirada masculina. Pura carnalidad.
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Mujer sentada | 1993, acrilico s/tela, 100 x 80 cm, Coleccién particular

Mujer sentada | 1993, acrilico s/tela, 120 x 100 cm, Colecci6n Particular
Mencién de honor Fondo Nacional de las Artes 1993
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Mujer sentada | 1994 Afiche Exhibicion Palais de Glace
acrilico s/tela, 115 x 64 cm Buenos Aires | 1994
Coleccién particular
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Retratos






Los temas y asuntos de su etapa inicial como artista generan lineas auténomas
que se desarrollan en el tiempo hasta la actualidad. Este preludio apenas las
introduce pero también conserva su forma propia, la de las primeras decisio-
nes. Por ello ingresamos en el cuerpo principal por un género que sirve de
puente, los retratos: la imagen de individuos concretos, cercanos, siempre del
entorno de un artista que retira la figura humana de sus escenarios.

El rostro es negado a los desnudos porque este es la presencia fisica del re-
trato —una linea de riqueza plastica pero de menor intensidad luego en el
tiempo—. Dos autorretratos, uno de 1990 con fondo rojo, girado hacia el es-
pectador, y otro, dos afios mas tardio, con potencia visual a pesar del forma-
to pequeno, construido con carga de espatula. Boccaccio comienza a utilizar
distintos elementos para cargar la tela con el color; diversidad de pinceles,
espatulas, trapos o los propios dedos, mas que herramientas son la extension
del gesto en la construccion de la forma. Si el primer autorretrato trasmite
cierta pesadumbre, en el segundo la caballera convierte al artista en una gor-
gona. Un retrato de artista desde sus elementos de trabajo. La busqueda de
retratos emocionales puede subrayarse con la imagen melancélica de la tinta
yel dleo P. L.B.

106

P.L.B.| 1992
tinta s/papel, 50 x 30 cm
Coleccion particular

Autorretrato | 1992, dleo s/tela, 50 x 40 cm, Coleccién particular
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Boccaccio contintia la tradicion de organizar la practica artistica en géneros;
en el retrato es el Unico en que se ha reducido al formato menor. Ademas,
se encierra fundamentalmente en los afios noventa para sus ejemplos mas
significativos. El formato y la materialidad del 6leo ubican a estas pinturas
en el terreno intimista, mas ain cuando generalmente se representan solo las
cabezas. En su mayoria fueron resueltas frontalmente, tanto recortadas contra
el fondo (Retrato de F. G. I, 1992, Retrato de G. M., 1993) como fundiéndo-
se con él (P, L. B. I, 1993, Retrato de G. M. II, 1992). A veces, retorciendo la
cabeza hasta perder la fisonomia en la materialidad (Retrato P. S. N. II, 1993;
Autorretrato, 1993, en amarillo, rojo y negro). La idea del rostro como mas-
cara —constante en estas obras— se expresa al titular una de ellas justamente
como Mdscara (1993).

Retrato de P.L.B. | 1990
oleo s/tela, 110 x 90 cm
Coleccidn particular

Retrato de F.G. I | 1992, dleo s/tela, 50 x 42 cm, Coleccion particular
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Mascara | 1995, acrilico s/tela, 69 x 50 cm, Coleccidn particular

Mascara | 1993, 6leo s/tela, 69 x 50 cm, Coleccién particular

111



Retrato de G.M. | 1993, 6leo s/tela, 40 x 40 cm, Coleccién particular Retrato de G.M. Il | 1993, 6leo s/tela, 50 x 42 cm, Coleccién particular

113



Retrato de P.L.B. | 1993, 6leo s/hardboard, 28 x 24 cm, Coleccion particular Autorretrato | 1993, 6leo s/hardboard, 28 x 24 cm, Coleccién particular
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La identidad se conserva en el uso de las iniciales pero se diluye en la reitera-
cién del mismo modelo. La potencia personal del rostro —no aquella otorga-
da por el artista mediante la materia pictdrica y los movimientos que la fijan
en la superficie— se expresa mas en las tintas, como en Retrato de P.S.N.

Sus retratos recuerdan la obra de Frank Auerbach, el mismo sentido de lo
“crudo’, de la mirada radical y a la par conservadora. Sin embargo, es una sim-
patia. Boccaccio no conocia la obra del artista aleman, radicado en Inglaterra
de nifo ante el avance nazi, cuando realizd sus pinturas. Son puntos de llega-
da a un modo de representacion que se sostienen en recorridos autonomos,
abiertos por la crisis de la figuracion realista. No es la influencia sefialada por
la cronologia; es una relaciéon mas compleja, de mayor interés, que permite
pensar la voluntad de forma contemporanea mas que el repertorio de recur-
sos formales disponibles.
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Retrato de P.S.N. | 1993
tinta s/papel, 110 x 85 cm
Coleccion ESCALA

Essex Collection of Art
from Latin America
Colchester, Inglaterra




Retrato de I.M. | 1993

tinta s/papel, 110 x 85 cm
Coleccién Universidad de Texas
Austin, USA
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Retrato de G.M. | 1993
tinta s/papel, 110 x 85 cm
Coleccién particular

Retrato de P.L.B. Il | 1993
tinta s/papel, 110 x 85 cm
Coleccién particular

Retrato de P.L.B. | 1993
tinta s/papel, 110 x 85 cm
Coleccién particular
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Los retratos de Boccaccio son afectivos, siempre de su entorno inmediato,
representan momentos de didlogo personal mas que retratos posados. Asi,
podemos develar las iniciales que corresponden a amigos como Pablo Sixto
Nuiiez, Fabian Gémez y el escritor Gustavo Manzanal; a su esposa, Mara
Kristof; a su hermano, Pablo Leonardo Boccaccio; a los primeros coleccionis-
tas de su obra, Marcos Curi y Mijndert Pon. Los retratos cuyos titulos llevan
el nombre son de artistas: uno del pasado pero en el imaginario afectivo de
qué es ser pintor: Vincent van Gogh; el otro, de su maestro Roberto Péaez, cuya
figura se disuelve sobre el fondo verdeazulado.

W i’
Retrato de M.P. | 2001 Estudio retrato de M.P. | 2001
Sleo s/tela, 100 x 80 cm Sleo s/tela, 70 x 50 cm
Coleccion Salentein Holanda Coleccién particular Retrato de M.P. | 2001, 6leo s/tela, 70 x 50 cm, Coleccién particular
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Retrato de M.C. Il | 1995 Retrato de M.C. | 1995
.1 tinta s/papel, 70 x 50 cm tinta s/papel, 70 x 50 cm
Coleccidn particular Coleccidn particular
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Retrato de R.D.B. | 1995, tinta s/papel, 70 x 50 cm, Coleccion particular
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Retrato de M.C. | 1995, 6leo s/tela, 70 x 50 cm, Coleccién particular

Retrato de R.D.B. | 1995, 6leo s/tela, 100 x 70 cm, Coleccion particular
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Retrato de P.S.N. | | 1993

6leo s/tela, 60 x 40 cm
Coleccion particular

Retrato de F.G. | 1993
Sleo s/tela, 30 x 24 cm
Coleccién particular

Retrato de P.L.B. | 1992
oleo s/tela, 60 x 45 cm
Coleccidn particular
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Retrato de E.C. | 1991
oleo s/tela, 55 x 45 cm
Coleccién particular

Retrato de F.G. | 1993
Oleo s/tela, 50 x 45 cm
Coleccidn particular

Retrato de E.P. | 1992
oleo s/tela, 50 x 45 cm
Coleccién particular

Retrato de F.G. | 1993
Oleo s/tela, 40 x 30 cm
Coleccidn particular

Retrato de M.Z. | 1993
6leo s/tela, 40 x 30 cm
Coleccidn particular

Retrato de P.S.N. Il | 1993
Oleo s/tela, 70 x 50 cm
Coleccidn particular

Retrato de G.C. | 1992
6leo s/tela, 60 x 45 cm
Coleccidn particular

Retrato de A.D. | 1993
oleo s/tela, 50 x 45 cm
Coleccién particular

Retrato de P.L.B. 11 | 1992
6leo s/tela, 60 x 50 cm
Coleccidn particular

Retrato de F.G. | 1993
oleo s/tela, 30 x 25 cm
Coleccién particular

Retrato de A.S. | 1995
Oleo s/tela, 70 x 50 cm
Coleccidn particular

Retrato de G.C. | 1992
Oleo s/tela, 50 x 42 cm

Coleccién particular

Retrato de F.O. | 1993
Sleo s/tela, 60 x 45 cm
Coleccién particular

Retrato de G.M. | 1992
oleo s/tela, 70 x 50 cm
Coleccidn particular

Autorretrato | 1993

6leo s/hardboard, 28 x 24 cm

Coleccion particular

Retrato de G.F. | 1993
bleo s/tela, 60 x 45 cm
Coleccién particular

Mascara | 1993
oleo s/tela, 70 x 50 cm
Coleccion particular

Retrato de I. M. | 1993
oleo s/tela, 110 x 90 cm
Coleccidn particular

Autorretrato | 1992
bleo s/tela, 60 x 50 cm
Coleccidn particular

Retrato de P.L.B. | 1992
oleo s/tela, 50 x 40 cm
Coleccidn particular

Retrato de H.M.O. | 1999

Sleo s/tela, 60 x 40 cm
Coleccion Salentein

Retrato de G.S. | 1999
acrilico s/tela, 45 x 40 cm
Coleccidn particular

Retrato de G.M. | 2000
6leo s/tela, 70 x 50 cm
Coleccién particular
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Retrato de F.G. Ill | 1993, dleo s/tela, 40 x 30 cm, Coleccién particular

Retrato de P.S.N. Il | 1993, 6leo s/tela, 59 x 40 cm, Colecci6n particular
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Retrato de M.K. | 1993, dleo s/tela, 33 x 28 cm, Coleccién particular

Retrato de M.K. | 1993, 6leo s/tela, 40 x 26 cm, Coleccién particular
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Retrato de F.A. | 1995, acrilico s/tela, 70 x 40 cm, Coleccién particular

Retrato de E.W. | 1993, acrilico s/tela, 122 x 86 cm, Coleccion particular
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Retrato de G.T. | 2020, 6leo s/tela, 55 x 45 cm, Coleccién Trias-Crespo

Retrato de S.C. | 2022, ¢6leo s/tela, 60 x 40 cm, Coleccién Trias-Crespo
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Retrato de R.Paez | 1993, dleo s/tela, 60 x 40 cm, Coleccién particular

Vincent | 1993, 6leo s/tela, 70 x 50 cm, Coleccion particular
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SEGUNDA PARTE
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En 1997 retoma las mujeres reclinadas. Una de ellas —pintada en acrilico
sobre tela— parte del mismo punto compositivo donde habia dejado los des-
nudos cuatro afos antes. Reclinarse implica el apoyo del cuerpo sobre alguna
cosa, la cual nunca es definida en la representacion, al punto que se reclina
solo sobre el espacio resultante de la interseccion gestual del color. Esto pro-
duce una fuga de la figura hacia adentro de la superficie pictdrica, como si
fuera absorbida. Por el contrario, otra pintura de mujer reclinada —como las
titula el artista— se despliega en un espacio pictorico, bien definido por el
fondo en rojos sucios de azul con trazos verticales, mas el claro apoyo fisico
dado por el campo visual negro. La solidez espacial parece obligar a Boccaccio
a pensar la figura con menor volumen, aunque sin llegar a su estilizacion. El
papel de gran formato, un soporte habitual en su produccion, también fue
utilizado para esta serie de desnudos, potenciados por el formato vertical. La
mujer es resuelta desde blancos, matizados para dar volumen y tonos, aunque
también logrado mediante la carga matérica. El azul dominante rodea a las fi-
guras, cargandolas del simbolismo del que es el color referente. En estas obras
sobre papel, donde la paleta se restringe, puede encontrarse otra mirada hacia
los cuerpos: el reclinarse ahora es reposo, salvo cuando interrumpe el rojo y
convierte a esos cuerpos antes tranquilos en imagenes desolladas.

144

Mujer reclinada | 1997
acrilico s/tela, 150 x 120 cm
Coleccién particular

Mujer reclinada | 1997, acrilico s/tela, 165 x 146 cm, Coleccion particular
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Mujer reclinada | 1997
acrilico s/tela, 170 x 190 cm

Coleccidn particular
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Mujer reclinada | 1997
Oleo s/tela, 170 x 190 cm
Coleccion Salentein, Holanda




.

Mujer reclinada Il | 1997, tinta y acrilico s/papel, 110 x 82 cm, Coleccién particular Mujer reclinada | 1997, tinta y acrilico s/papel, 110 x 82 cm, Coleccién particular
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Mujer reclinada Il | 1997 Mujer reclinada VI | 1997

tinta y acrilico s/papel tinta y acrilico s/papel

110x 82 cm 110x 82 cm

Coleccidn particular Coleccién Juan Carlos Becciu
Mujer reclinada IV | 1997 Mujer reclinada V | 1997
tinta y acrilico s/papel tinta y acrilico s/papel

110 x 82 cm 110x 82 cm

Coleccién particular Coleccién Juan Carlos Becciu
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Mujer reclinada VII | 1997
tinta y acrilico s/papel

110 x 82 cm

Coleccién particular

Mujer reclinada | 1998, acrilico s/tela, 190 x 170 cm, Coleccion particular
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Dos afios después, el motivo del desnudo reclinado —que, desde ya, remi-
te a la serie Chica desnuda dormida de Lucian Freud, de 1967— ocupa una
nutrida serie de 6leos en pequefio formato (cartones de 30 x 40 cm), donde
Boccaccio parece trabajar en una secuencia del movimiento del cuerpo fe-
menino, en una rotacién en el lecho, con una paleta reducida que tiende a lo
sombrio hasta cuando aplica colores calidos. Curiosamente la gestualidad es
mas contenida que en los formatos mayores, la estructura mas firme: el cuer-
po femenino tiene un peso, y este se siente en la construccién pictorica del
espacio, a diferencia de los desnudos anteriores, que conforman una espacia-
lidad propia, en tensién con el fondo, salvo en uno de los cartones: donde la
mujer es desplazada al sector superior, y el punto de vista alto que domina la
secuencia es alterado, pierde su centro. Nos pone de rodillas.
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Mujer reclinada LF6 | 1999
6leo s/carton, 25 x 30 cm
Coleccion particular

Mujer reclinada LF1 | 1999, dleo s/cartén, 31 x 27 cm, Coleccion particular
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Mujer reclinada LF8 | 1999
bleo s/cartén, 25 x 30 cm
Coleccién particular

Mujer reclinada LF4 | 1999
6leo s/cartdn, 30 x 25 cm
Coleccidn particular

Mujer reclinada LF5 | 1999
bleo s/cartén, 30 x 25 cm
Coleccidn particular

Mujer reclinada LF9 | 1999
6leo s/cartdn, 30 x 25 cm
Coleccidn particular

£ X0

Mujer reclinada LF11 | 1999
bleo s/cartén, 30 x 25 cm
Coleccidn particular

Mujer reclinada LF10 | 1999
6leo s/cartdn, 30 x 25 cm
Coleccidn particular

Muijer reclinada LF3 | 1999
bleo s/cartdn, 30 x 25 cm
Coleccién particular

Mujer reclinada LF7 | 1999
6leo s/carton, 25 x 30 cm
Coleccién particular

Mujer reclinada LF12 | 1999
Oleo s/cartén, 30 x 25 cm
Coleccidn particular

Mujer reclinada LF2 | 1999
6leo s/cartdn, 30 x 25 cm
Coleccidn particular
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El cuerpo tendido de una carbonilla de 2005 presenta el escorzo logrado, las
piernas cruzadas impiden ver el sexo de la figura masculina y cargan al des-
nudo de ambigiiedad. El estudio académico cobra intensidad en las manos,
ubicadas en el centro de la tela, aplacando el cuerpo sin llegar a recogerlo has-
ta el origen fetal. La misma composicion se desplaza al acrilico, el cuerpo con
un celeste grisaceo, y el lecho encerrado por franjas rojas que expanden sus
destellos contaminantes. Nada queda librado al influjo del rojo. Otro cuerpo
girado, de costado, construye su ausencia: pocas veces una pintura tan “llena”
ofrece la sensacion de tanto “vacio”, como si los cuerpos deberian marcarse
por el dilema de su posibilidad de representacion, agotada ya la posibilidad
del desnudo como género artistico.
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Desnudo | 2005
acrilico s/tela, 120 x 100 cm
Coleccioén particular




Desnudo C9 | 2017, carbon, pastel y acrilico s/tela, 66 x 100 cm, Coleccion particular
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Desnudo | 2005, carbon s/tela, 120 x 100 cm, Coleccion particular



Desnudo | 2005, acrilico s/tela, 150 x 110 cm, Coleccion Peter y Gisella du Mée Desnudo Il | 2005, acrilico s/tela, 150 x 110 cm, Colecci6n particular
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En la serie de estudios de la figura masculina desnuda, el hombre se reclina,
en torsion sobre la silla, siempre con el rasgo de pudor de cubrir sus genitales.
Al carbon suma el pastel para iluminar. Junto con la precisiéon anatémica tam-
bién explora la distorsion expresionista de los miembros alargados, buscando
un punto de encuentro en un espacio, siempre neutro. Puede encontrarse en
estos dibujos la idea de la espera, de una vida que pasa, mas cuando se uti-
liza la aguada para lograr fondos plenos y negros o para obtener el fondo
diluido que potencie la expresion melancélica —con la cabeza apoyada en el
puiio— o la de una meditacidon en pose de yoga; en otros dibujos encierra a
la figura en su propia espiral de forma como si el tiempo la hubiera detenido.
Finalmente, en la obra mas reciente, el cuerpo es rojo, como si fuera sélo una
llama. El modelo de Boccaccio es un hombre negro, pero esto no incide en la
representacion. El color es autonomo de la realidad.
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Desnudo C | 2005
carbon y pastel s/papel, 170 x 85 cm
Coleccién particular




Desnudo C1 | 2016 Desnudo C | 2007
carbdn y pastel s/papel, 100 x 76 cm carbdn y pastel s/papel, 200 x 110 cm

Coleccidn particular Coleccién particular
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Desnudo C2 | 2017, carbon y aguada s/tela, 90 x 66 cm, Coleccion particular

Desnudo C3 | 2017, carbon y aguada s/tela, 90 x 66 cm, Coleccion Trias-Crespo

171

170



Torso C | 2017, carbdn y aguada s/tela, 90 x 66 cm, Coleccién Juan Carlos Santos

Desnudo C4 | 2017, carbon y aguada s/tela, 100 x 66 cm, Coleccién particular
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Desnudo C10 | 2017, carb6n, pastel y acrilico s/tela, 100 x 66 cm, Coleccién particular
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Tal vez en los cuerpos recostados, donde el entorno cobra mayor presencia,
puede advertirse que la tensién de estos dibujos es la de la vida y la muerte,
y la de esta situacion tan extrafna del suefio. Boccaccio siempre regresa a los
mismos asuntos; es también una manera de lograr la certeza, de afianzar la
razdn, de intentar detener el tiempo.

Desnudo C11 | 2017
carbon, pastel y acrilico s/tela
100 x 66 cm

Coleccién particular

Desnudo C12 | 2017
carbén, pastel y acrilico s/tela
100 x 66 cm

Coleccidn particular
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Desnudo | 2017
acrilico s/carton, 38 x 33 cm
Coleccién particular
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Desnudo | 2017
acrilico s/cartén, 50 x 30 cm

Coleccién particular

Desnudo | 2016
acrilico s/tela, 110 x 100cm
Coleccidn particular
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Desnudo C8 | 2017, carbdn y aguada s/papel, 100 x 66 cm, Coleccion particular Desnudo C6 | 2017, carbén y aguada s/papel, 100 x 66 cm, Coleccion particular
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Desnudo C7 | 2017
carbon y aguada s/papel
100 x 66 cm

Coleccién particular
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Desnudo | 2020, tinta s/papel, 35 x 25 cm, Coleccién Trias-Crespo Desnudo | 2020 Desnudo | 2020
tinta s/papel, 25 x 35 cm tinta s/papel, 25 x 35 cm
Coleccién Trias-Crespo Coleccién particular
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Desnudo | 2020, tinta s/papel, 30 x 20 cm, Colecci6n particular Desnudo | 2020, tinta s/papel, 35 x 25 cm, Colecci6n particular
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Desnudo | 2020, tinta s/papel, 25 x 35 cm, Coleccién particular Desnudo | 2020, tinta s/papel, 20 x 30 cm, Colecci6n particular
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Patios y terrazas
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En 1995 fue seleccionado para el Symposium de la Jeune Peinture au Canada

de pinturas de gran formato, en Quebec. La idea parte de un diptico, Terraza
V, que desarrolla hasta formar ocho médulos de 150 x 150 cm. Es una de
las obras de mayor abstraccion del artista, que ha logrado generar la imagen
de transito, de puente, con una terraza visualmente afirmada en el rojo que
estabiliza la multiplicidad de perspectivas generadas por la gestualidad. Rosa
Faccaro anoto, al referirse a esta obra, que la imagen fotografica actiia como
iniciacion del ojo para luego “estructurar y fragmentar la imagen como una
lengua que puede modularse para ordenar su sentido”. Esta cuestion se acen-
tda si consideramos que al proceso se suma el diptico mencionado, es decir
que el orden se organiza en el cambio de escala.'

1 Citado en Boccaccio. Pinturas y buques intervenidos. Buenos Aires, MAM Gallery, 2008, p. 46.
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Terraza V diptico 1 | 1994
acrilico s/tela, 150 x 150 cm
Coleccidn particular

Terraza V diptico 2 | 1994
acrilico s/tela, 150 x 150 cm
Coleccién particular

Symposium International de la Jeune Peinture au Canada, Baie Saint Paul Art Center, Quebec, Canadd, 1995.
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Mural Terraza | 1995

acrilico s/tela, 8 modulos de 150 x 150 c¢m, total 3 x 6 m
Symposium International de la Jeune Peinture au Canada
Baie Saint Paul Art Center, Quebec, Canada



Terraza | 1998
acrilico s/tela, 85 x 122 cm
Coleccién Trias-Crespo
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Fundacion Orensanz, 1996, New York, USA.
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Al afio siguiente realiza otro mural con la imagen de una terraza en Nueva
York, en la vieja construccion neogdtica de la Angel Orensanz Foundation,
antes Ansche Chesed Synagogue. Se trata de una obra de nueve médulos de
mayor tamafo que conforman un cuadrado —a diferencia del de Quebec,
en el que formaban un rectaingulo—. La paleta es similar pero con otra idea
compositiva: un punto de vista muy alto, una vista aérea. El motivo central
es la parra, que semeja una crucifixion. Refiere al amigo muerto, el recuerdo
de Marcelo Montesanto, fallecido prematuramente. Asi, se torna en callado
homenaje, potenciado por el entorno de la antigua sinagoga. La parra, arbol
de la vid, es un simbolo cristiano de la eucaristia, iconograficamente repre-
sentado en el Cristo de la vifia. La fuente literaria es el pasaje del libro de Isaias
(63:3), exégesis de la Pasion: “3Por qué estan rojos tus vestidos y la tunica,
como quien pisa en el lagar? He pisado yo solo el lagar, y de los pueblos nadie
habia conmigo; los pisé con mi ira, y los hollé con mi furor; y su sangre salpi-
c6 mis vestidos, y manché todas mis ropas”. Boccaccio, inconscientemente, ha
resuelto la parra con un fuerte rojo, como si siguiera el texto biblico. La parra
domina la vista de la casa en una imagen de resurreccion.

Boceto para mural Terraza Il | 1996
lapiz y carbon s/papel, 80 x 90 cm
Coleccion particular

Boceto para mural Terraza Il | 1996
lapiz, carboén y acrilico s/papel, 80 x 90 cm

Coleccién particular
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Mural Terraza Il | 1996

acrilico s/tela, 9 modulos de 170 x 190 c¢m, total 5.1 x 5.7 m
Coleccién particular

Exhibido en Angel Orensanz Foundation Center for the Arts
New York, USA
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Entrada | 1996, acrilico s/tela, 170 x 190 cm, Coleccién particular

Patio | 2007, acrilico s/tela, 140 x 140 cm, Coleccién particular
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Terraza | 1996 Terraza nocturna | 1997
acrilico s/tela, 170 x 190 cm carbon y acrilico s/tela, 170 x 190 cm
Coleccién particular Coleccién particular

204

Terraza nocturna, de 1997, se aleja de la mirada intimista, paradoéjicamente alegé-
rica, para proponer otra asociacion: la del espacio en la ciudad, la disolucién en

una trama. El patio es, entonces, la entrafia de lo urbano, aquello donde nosotros
estamos solos. En esa terraza, la curva de la baranda se compone con la fuerte
linea recta de acrilico rojo, contrastante con la carbonilla. La noche como aluci-
nacioén, como si el mismo espacio fuera distinto, marcado por otro tiempo, con
otras coordenadas.
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Patio | 1998, acrilico s/tela, 100 x 110 cm, Coleccién particular

Terraza azul | 2007, acrilico s/tela, 140 x 140 cm, Coleccion particular
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Terraza Il 2° version | 2011
acrilico s/tela, 180 x 240 cm
Coleccién particular
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Entrada | 2004 Tiempo después realiza otra serie interesante sobre los patios. La serie de car- Patio I | 2004

carbonilla s/tela, 28 x 29 cm bonillas de 2004, pequenias telas, se encuentra entre las obras mas naturalistas carbonilla s/tela, 29 x 28 cm

Coleccion particular Coleccioén particular

de Boccaccio. La secuencia permite ver el ingreso, también las ramas de la
parra en invierno, el giro de la escalera —para subir al cuarto de alto y la

Patio IV | 2004 terraza—. Desde este lugar mira Boccaccio. La mirada intimista, con la senci- Patio V | 2004

carbonilla s/tela, 28 x 29 cm llez de la carbonilla, que permite las sombras, los cambios de valor. Es el otro carbonilla s/tela, 28 x 29 cm

Coleccién particular . . . Coleccién particular
artista, aquel que debe manejar el trayecto corto, controlado de la mano, sin

la expansion del brazo de sus grandes telas. Las carbonillas aparecen como un
momento de descanso frente a la expresion y el color, por eso recorre la casa
desde su entrada a la terraza cambiando el punto de vista. Hay una distancia
temporal dada por el tiempo de construccion del edificio que la técnica subra-
ya. Ademds, estos patios derivan de las fotografias del taller de la calle Obrero
Roberto Nuiiez, cargan la nostalgia del tiempo compartido, de ese pasado de
una sociabilidad artistica en los comienzos. De este modo abandona la condi-
cién de patio real para tornarse en las huellas del pasado.
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En Patio, un acrilico también de 2004, logra que fijemos la vista en el amarillo
central para luego regresar a nuestro lugar por la escalera. Los patios y terra-
zas, una linea constante en el tiempo, lograron constituirse como autorre-
ferenciales. Es el ntcleo propio, del aislamiento creativo, donde no seremos
vulnerables. La imagen del patio —tanto en la pintura como en la poesia por-
tefla— refiere a la pérdida de un mundo comun, a una situacion de transito,
que se describe desde la mirada intimista o la pequefia anécdota. Boccaccio
opta por la mirada distante que, sin embargo, no es objetiva ni se detiene en
la descripcién, como si observara que el entorno se transforma hacia un lu-
gar que no es el deseado, que no es posible controlar. Esto lo ejemplifica bien
Patio de Palermo III: la necesidad de que la pintura estalle en un punto de
fuga, en contrapicado.

N
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Patio Il | 2004
carbonilla s/tela, 29 x 28 cm
Coleccidn particular

Patio | 2004

acrilico s/tela, 120 x 100 cm
Coleccion GAISA

Grupo Americano

de Intercambio
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Coleccién particular
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Tres anos después, cuando retoma los patios en carbonilla, en un formato
mayor, ya no propone un recorrido. Acorta las distancias entre el dibujo y la
pintura; transforma la carbonilla en parte de una serie pictérica. Por eso el
espacio es una perspectiva y el trazo ahora difumina en sectores. El acrilico
Patio rojo es una abstraccion, como una cita a las vanguardias, con el rojo y
azul saturados; en otra imagen es una perspectiva cerrada, casi agobiante. La
descomposicion de la forma se produce por la carga de materia pictdrica pero
no se pierde la referencia. ;Podemos ver en estas obras un discurso sobre lo
popular? Si el patio es el lugar de encuentro de la casa, espacio de la fiesta y las
tardes, de los juegos de los niflos, Boccaccio lo vacia al representarlo sin per-
sonas, sin habitantes. El patio se torna en una idea mds que en una vivencia.
Los patios y terrazas son, entonces, un microclima donde domina el silencio.
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Terraza | 2004 Terraza | 2007
carbonilla s/tela, 28 x 29 cm acrilico s/tela, 100 x 120 cm
Coleccion particular Coleccion particular
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Patio | 2000

Patio lll | 2004

oOleo s/tela, 66 x 48 cm

carbonilla s/tela, 29 x 28 cm

Coleccion particular

Coleccién particular
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Patio | 2007, acrilico s/tela, 120 x 100 cm, Coleccion particular

Patio | 2007, acrilico s/tela, 150 x 100 cm, Coleccién particular
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Patio rojo | 2007
acrilico s/tela, 140 x 140 cm
Coleccion particular
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Puertos y colisiones
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Ante los barcos amarrados en el puerto —que como apunté Yuyo Noé estan
siempre en movimiento®- la sensacion es la de una pintura de desarraigo o de
viaje no concluido. Sensacidn curiosa, ya que una de las lecturas constantes
de los barcos en el puerto en la pintura local es la de inmigracién, por ser una
sociedad que ha construido su identidad en el “bajamos de los barcos”, para
remarcar una condicién migrante y europea. Asi, la pintura de La Boca fue la
afirmacion novecentista del hijo del inmigrante. Boccaccio, por el contrario,
fragmenta esa pintura portuaria de concepcion unitaria, intrinseca del lugar,
desde la conciencia de la imposibilidad de su renacer. Si el paisaje urbano de
los barrios portuarios apelaba a una universalidad metafisica, ahora deviene
en una pintura cerrada, de frontera. Barcos desaguazados, amarrados en el fin
de su vida util.

Algunos buscan una imagen que los identifique en el sistema cada vez mas po-
blado de artistas. Otros, como Boccaccio, necesitan esa busqueda por motivos
contrarios: construir el propio mundo de pintor. Lo ha encontrado en las calles
del puerto, entre el 6xido de las carenas. La distincion en las partes estructura-
les de los barcos entre obra viva y obra muerta (me interesa, ademads, el alcance
del término obra) puede servir para comprender esta larga serie del artista, a
la que siempre retorna. Obra viva es aquella parte del casco que permanece
sumergida; obra muerta es la parte del casco que esta afuera del agua, cuando
el barco esta a carga plena. Los barcos de Boccaccio nunca se encuentran en
esta situacion, lo que torna ambiguos los limites entre obra muerta y viva. La
obra viva se reconoce cromaticamente por el rojo o el ocre.

Puerto | 2004
2 Noé, Luis Felipe. “Boccaccio navega” en Boccaccio. Pinturas y buques intervenidos. acrilico s/tela, 90 x 110 cm
Buenos Aires, MAM Gallery, 2008, p. 13. Coleccion particular
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Material de trabajo, foto-collage.




La necesidad figurativa, aparentemente impulsiva, se sostiene en un proceso
racional, metddico: registro fotografico de los barcos, distorsion espacial del
orden mimético de las fotos —semejante a un foto-collage—, fragmentacion
de perspectivas multiples, trazos abiertos con materia que define la represen-
tacion por color, accién de pintura gestual sobre la propia pintura. La imagen
permanece legible en su situacién informal desdibujando los limites entre fi-
guracion y abstraccidn, pero en una amplia escala de soluciones intermedias.
Hay, en este proceso, una situacion intermedia, no del todo explorada, que es
la intervencién directa sobre la fotografia.

En los primeros acrilicos, de 1995, resuelve desde la idea de paisaje portuario,
luego hacia el fin del quinquenio parece optar por el gran buque individual,
recortado sobre un fondo azul. Es decir, de la pintura de paisaje a la pintura
del objeto. Si en los primeros predomina el punto de vista alto, en los ultimos
opta por uno bajo que otorga una dimensién monumental, acentuada por
la centralidad de la amura de proa en la composicién, mas cuando el barco
mercante se encuentra en dique seco. También realiza tintas, negras y a color,
con escenas de barcos; en algunos casos las abstracciones se producen desde
el color, en otros desde los elementos estructurales del barco.

Puerto I | 1995 Puerto Il | 1995 Puerto Il | 1998 Puerto I | 1998
acrilico s/tela, 170 x 190 cm acrilico s/tela, 170 x 190 cm acrilico s/tela, 150 x 150 cm acrilico s/tela, 150 x 150 cm
Coleccidn particular Coleccidn particular Coleccién particular Coleccién particular
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Cubierta | 2002, acrilico s/tela, 90 x 130 cm, Coleccién particular

100 x 160 cm, Coleccion particular

acrilico s/tela,

>

Puerto | 2000
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Puerto | 2005, acrilico s/tela, 120 x 150 cm, Coleccién particular

Puerto Madero | 1996, acrilico s/tela, 150 x 200 cm, Coleccién Trias-Crespo
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Puerto | 2000
acrilico s/tela
200 x 300 cm




Puerto | 1998, acrilico s/tela, 150 x 190 cm, Coleccion particular

Puerto | 1999, acrilico s/tela, 170 x 190 cm, Coleccion GAISA Grupo Americano de Intercambio
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El afo 2000, el cambio de milenio, es uno de los mas intensos y logrados en
el trabajo pictdrico. Pesquero, un barco de dominante rojo recortado sobre
un fondo de variables azules, con la proa hacia el espectador. La imagen es
alterada por un gran movimiento curvo auténomo de la imagen, como si una
gran ola marina fuese a envolver al pesquero a la par que lo impulsa hacia
nosotros. Los puertos de este aflo son grandes telas, donde la linea y el color
construyen o diluyen las formas de los objetos. El ojo recorre sin descanso, sin
punto fijo entre diagonales y curvas violentas, o se detiene en grandes planos
geomeétricos de colores primarios. Boccaccio estructura desde el azul y luego
lo contrasta con amarillos y rojos, delinea con la presencia del negro sucio, y
genera el espacio pictdrico con el uso de los blancos, lineas o zonas de trazos
sucesivos que conducen a la profundidad de la tela. Una de las principales ba-
tallas pictdricas de Boccaccio es entre la construccion de un espacio pictdrico
y el dominio de la superficie. Tal vez por ello la necesidad de la chorreadu-
ra como ultimo movimiento sobre la tela para regresar a la superficie, para
remarcar que el caracter ilusorio es una decision. También puede explorar Pesquero | 2000
un modo de representacion desde los movimientos rdpidos que definen una acrilico s/tela, 150 x 150 cm
pintura de superficie, contra la opciéon de una pintura de profundidad, de
espacio pictorico. La pintura de Boccaccio no tiene, entonces, un recorrido
lineal, un eje diacrénico, se mueve sincrénicamente entre asuntos y modos
de representarlos.

Coleccion Telefénica
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Cubierta | 2004 Pesquero VII | 2005
acrilico s/tela, 100 x 120 cm acrilico s/tela, 150 x 110 cm

Coleccién particular Coleccidn particular
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Los tifones, naufragios y las colisiones entre barcos se afirman en las diagona-
les, en las direcciones que generan hacia adentro y hacia afuera de la tela. En
todas las colisiones hay un punto ciego, donde todo ocurre. Los naufragios,
en la pintura occidental, han tenido una lectura alegérica: es el derrumbe del
Estado, del gobierno, la ausencia del timén que lo conduzca a buen puerto.
;Es posible otorgarles la misma carga interpretativa a estas colisiones pintadas
cuando la Argentina se hundia hacia la gran crisis de 2001?

246

Colisién | 2004

acrilico s/tela, 80 x 100 cm
Coleccion MAMU

Museo Arte Marino Ushuaia

Colisién | 2005
acrilico s/tela, 150 x 110 cm
Coleccién particular




6n | 2004
acrilico s/tela,
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Colisién | 2004 Pesquero IX | 2005
acrilico s/tela, 90 x 110 cm acrilico s/tela, 150 x 110 cm
Coleccién particular Coleccidn particular
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Puerto | 2015

tinta s/papel, 20 x 40 cm . ot q‘\ {‘_ .f\ {' .(. r -":t

Coleccién particular f
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Colisién | 2002, tinta s/papel, 30 x 40 cm, Coleccion particular

Colision | 2001, tinta s/papel, 30 x 30 cm, Coleccién particular
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Puerto | 2002, tinta s/papel, 30 x 30 cm, Coleccion particular

Puerto | 2001, tinta s/papel, 30 x 30 cm, Coleccién particular
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Puerto | 2015
I tinta s/papel, 20 x 30 cm
2 = Coleccidn particular
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Gruas | 2010, tinta s/papel, 27 x 37 cm, Coleccion particular Gruas | 2007, acrilico s/tela, 50 x 70 cm, Coleccion particular
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190 x 290 cm
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Colision | 2008
acrilico s/tela




Definido por la critica como pintor de color mas que de formas, sin embargo
estas nunca pierden —ya lo hemos sefialado— su referencia, su ligazén con
el entorno, y aunque el color es estructural en la obra, la paleta de Boccaccio
—salvo en alguna serie— es restringida. Esta restriccién cromatica, mas que
tonal, se acompafa con blancos sucios del color adyacente. La apariencia
de impulso es también el registro de su freno. En 2005, el carbén sobre tela
Puerto —la reiteracion de los titulos obliga a su reconocimiento por otros
registros, como la técnica— permite subrayar que el armado de la representa-
cién es lalinea, o mejor, el trazo explicito en su recorrido y no necesariamente
el color. Del mismo afio es una tinta y carbdn, con el mismo titulo; desde un
punto de vista alto —como si fuera desde lo alto de las gruas del puerto— po-
demos observar la cubierta del carguero. La precision compositiva logra que
la inclinacién de la representacion hacia la izquierda en lugar de inestabilidad
ofrezca estabilidad, como si se encontrara un punto de apoyo, sdlido, firme. El
uso del carbon permite el trazo fuerte, sin la fragilidad de la carbonilla. Es po-
sible sefialar en estas dos obras la conclusion de la serie de 2004 de carbonillas
de pequeno formato con escenas portuarias, con la comun caracteristica del
fondo resuelto con las huellas de la carbonilla pasada lateralmente, cubriendo
la superficie de la tela, resaltando el grosor de sus granos.
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Puerto 11 | 2004
carbonilla s/tela, 28 x 29 cm
Coleccion Salentein

Puerto Il | 2004
carbonilla s/tela, 28 x 29 cm
Coleccidn particular

Puerto | 2005, carbon y aguada s/tela, 140 x 140 cm, Coleccion Peter y Gisella du Mée
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Coleccién particular

150 x 200 cm,

Cubierta | 2007, carbon s/tela,

Puerto | 2005, tinta, carbén y aguada s/tela, 170 x 190 cm, Coleccion Julidn Arostegui
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Puerto XX | 2004
oleo s/tela, 24 x 30 cm
Coleccion particular

Puerto XXI | 2004
bleo s/tela, 24 x 30 cm
Coleccién particular

Puerto Madero | 1998
bleo s/cartén, 21 x 27 cm
Coleccién Trias-Crespo

Puerto Madero | 1989
Sleo s/tela, 35 x 40 cm
Coleccién particular

Puerto | 2004
oleo s/tela, 20 x 45 cm
Coleccidn particular

También en 2004 realiza un conjunto de 6leos en pequeio formato. Paisajes
portuarios de la Vuelta de Rocha —el motivo predilecto de los pintores del
barrio— o de los muelles en los diques. Son escenas de puerto pero no de la
actividad portuaria —no hay trabajadores, pero tampoco contenedores con
las cargas—. El puerto se torna una idea de transito, al contrario del paisaje
de la pintura metafisica, que apuesta a la esencia, para Boccaccio el paisaje
siempre esta modificandose, lentamente, como el 6xido corroe el barco. La
Escuela de La Boca y Boccaccio tienen diferentes concepciones del tiempo.
Asi, el pequefio formato, el 6leo empastado, la vista proxima y distante, el
caracter intimista del espacio publico traen cierto recuerdo de los paisajes
montevideanos de Alfredo De Simone, mas que la obra de los pintores de La
Boca. En otros casos, porque no hay uniformidad estilistica en esta serie, son
ejercicios de manchas o de planos rapidos que construyen lo visible, la abs-
traccion del muelle y los barcos. ;Importa, acaso, preocuparse por la unifor-
midad de estilo? Por el contrario, Boccaccio deambula por los diques, en al-
gunos casos parece pintar dentro de los barcos amarrados, como si levantara
la cabeza en la cubierta bajo los mastiles; opta por los costados de babor o de
estribor; o se detiene en la amura de proa o en las maniobras que abarcan casi
toda la superficie de la tela; en otra ocasion pinta desde el muelle las darsenas
de enfrente con pleno dominio naturalista. Puede buscar los efectos solares
del amarillo o recorrer los grises —aqui, proximo a la melancolia de tardes de
niebla de los paisajes boquenses de la primera mitad del siglo XX— o citar
(probablemente sin darse cuenta) al constante Oscar Vaz o (probablemente
dandose cuenta) a las noches de fuego de Benito Quinquela Martin, o reducir
a este solamente al efecto de los reflejos en el agua. La eleccion del formato (40
x 35 0 25 x 40 cm) también determina la mirada, mas lateral en las segundas
medidas del bastidor, mas distante y —sin motivo aparente— mds abstracta.
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Puerto VIII | 2004
Sleo s/tela, 35 x 40 cm
Coleccidn particular

Puerto V | 2004
oleo s/tela, 40 x 35 cm
Coleccién particular
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Puerto VI | 2004
6leo s tela 40 x 35 cm
Coleccidn particular

Puerto IX | 2004
oleo s tela 40 x 35 cm
Coleccién particular

Puerto VII | 2004
oOleo s/tela, 40 x 35 cm

Coleccién particular

Puerto XII | 2004
dleo s/tela, 40 x 35 cm
Coleccién particular

Puerto X | 2004
Oleo s/tela, 24 x 30 cm
Coleccidn particular

Puerto XIII | 2004
6leo s/tela, 40 x 35 cm
Coleccién particular
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Tifén | 2012
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Desde ya, a lo largo de la década siguiente Boccaccio sigue con la pintura de Gruas | 2004
barcos portuarios, aunque hay afios en los que cobra una centralidad en su
produccién —como ocurre en 2000 o 2012, por ejemplo—. En 2004 y 2005
presenta una intencién mds abstracta, como si se propusiese que la imagen
fluyera en lugar de construirla. Sin embargo, puede optar por el carbén, en- Puente | 2002

tonces el dibujo lo obliga a la precision de los detalles, a detenerse en la ca- acrilico s/tela, 90 x 50 cm
Coleccién particular

acrilico s/tela, 90 x 110 cm
Coleccién particular

sillerfa del buque mercante. Los afos siguientes, Boccaccio ya controla todas
las formas plasticas para anular los limites entre la figuracion y la abstraccion.
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Puerto 1 | 2004 Puerto | 2000
carbonilla s/tela, 28 x 29 cm acrilico s/tela, 150 x 150 cm

Coleccién particular Coleccién particular
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Puerto | 2010
tinta s/papel, 27 x 37 cm
Coleccién particular




Puerto 12010
tinta s/papel, 27 x 37 cm
Coleccién particular




Cuando un asunto o motivo se reitera desde todas las variantes y técnicas,
debemos dar cuenta de que ya carece de relevancia, que lo que importa no es
centralmente lo representado —aunque cuente porque es el mundo del pin-
tor— sino la autonomia de los valores plasticos. Notablemente en los puertos
nocturnos, 2011 y 2012, estos predominan, en cierto aspecto recuerdan el
postsimbolismo de principios del siglo XX distante del caracter romantico
del paisaje nocturno.
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Puerto nocturno | 2016
acrilico s/tela, 50 x 40 cm
Coleccidn particular

Puerto nocturno | 2011, acrilico s/tela, 100 x 120 cm, Coleccién particular
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Montevideo | 1998, tinta s/papel, 30 x 40 cm, Coleccién particular
Puerto Madero nocturno | 2015, acrilico s/tela, 50 x 70 cm, Coleccion Alfredo Girelli
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Puerto C | 2013 Puerto nocturno | 2015

- ; tinta s/papel, 27 x 37 cm tinta s/papel, 20 x 30 cm . , ) T {
o - Coleccién particular Coleccién particular - ! ’ B s T . R, e i e, ey
v e LT - +y LB M| 3 . ! al iy 'k il Ll
.: . P nesi il
ey LA

Puerto | 2013 Puerto B | 2013
tinta s/papel, 27 x 37 cm tinta s/papel, 27 x 37 cm
Coleccidn particular Coleccién particular
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Puerto nocturno | 2012
acrilico s/tela, 120 x 240 cm

Coleccidn particular
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Mural Mobiliteit | 2001

bleo s/tela, 8 mddulos 200 x 250 cm
medida total 4 x 10 m

Coleccidn Salentein
Koopmanshuis, Leusden, Holanda

La Boca, Buenos Aires.

En el 2001 realiza un tercer mural, Mobiliteit, el mas complejo, por tratarse de
un encargo para el Centro de Convenciones Het Koopmanshuis, en Leusden,
Holanda. Boccaccio representa un gran muelle blanco con los barcos de
transporte y los camiones de la empresa; la perspectiva y las lineas diagonales
marcadas otorgan una profundidad que amplia el espacio ascético de la ar-
quitectura industrial, mds ain con el verde —resuelto en grandes trazos que
forman campos de direcciéon que atraviesan los ocho médulos— elegido para
el cielo, alterando el uso mimético del color. Boccaccio pinta los mddulos ya
colocados verticalmente, asi algunos trazos los ejecuta con la brocha colocada
en la extension de un largo palo. El encargo obliga que los medios automotri-
ces de la compaiiia deban ser claramente reconocibles. La representacion de
las gruas permite, ademas, generar estructuras visuales auténomas disueltas
en una trama luminica, a pesar de la homogeneidad de la luz en la pintura,
que Boccaccio siempre resuelve con la suma de blancos.
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Mural Mobiliteit | 2001

Oleo s/tela, 8 modulos de 200 x 250 cm
medida total 4 x 10 m

Coleccion Salentein

Koopmanshuis, Leusden, Holanda
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Puertos y colisiones
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Ante los barcos amarrados en el puerto —que como apunté Yuyo Noé estan
siempre en movimiento®- la sensacion es la de una pintura de desarraigo o de
viaje no concluido. Sensacidn curiosa, ya que una de las lecturas constantes
de los barcos en el puerto en la pintura local es la de inmigracién, por ser una
sociedad que ha construido su identidad en el “bajamos de los barcos”, para
remarcar una condicién migrante y europea. Asi, la pintura de La Boca fue la
afirmacion novecentista del hijo del inmigrante. Boccaccio, por el contrario,
fragmenta esa pintura portuaria de concepcion unitaria, intrinseca del lugar,
desde la conciencia de la imposibilidad de su renacer. Si el paisaje urbano de
los barrios portuarios apelaba a una universalidad metafisica, ahora deviene
en una pintura cerrada, de frontera. Barcos desaguazados, amarrados en el fin
de su vida util.

Algunos buscan una imagen que los identifique en el sistema cada vez mas po-
blado de artistas. Otros, como Boccaccio, necesitan esa busqueda por motivos
contrarios: construir el propio mundo de pintor. Lo ha encontrado en las calles
del puerto, entre el 6xido de las carenas. La distincion en las partes estructura-
les de los barcos entre obra viva y obra muerta (me interesa, ademads, el alcance
del término obra) puede servir para comprender esta larga serie del artista, a
la que siempre retorna. Obra viva es aquella parte del casco que permanece
sumergida; obra muerta es la parte del casco que esta afuera del agua, cuando
el barco esta a carga plena. Los barcos de Boccaccio nunca se encuentran en
esta situacion, lo que torna ambiguos los limites entre obra muerta y viva. La
obra viva se reconoce cromaticamente por el rojo o el ocre.

Puerto | 2004
2 Noé, Luis Felipe. “Boccaccio navega” en Boccaccio. Pinturas y buques intervenidos. acrilico s/tela, 90 x 110 cm
Buenos Aires, MAM Gallery, 2008, p. 13. Coleccion particular
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Material de trabajo, foto-collage.




La necesidad figurativa, aparentemente impulsiva, se sostiene en un proceso
racional, metddico: registro fotografico de los barcos, distorsion espacial del
orden mimético de las fotos —semejante a un foto-collage—, fragmentacion
de perspectivas multiples, trazos abiertos con materia que define la represen-
tacion por color, accién de pintura gestual sobre la propia pintura. La imagen
permanece legible en su situacién informal desdibujando los limites entre fi-
guracion y abstraccidn, pero en una amplia escala de soluciones intermedias.
Hay, en este proceso, una situacion intermedia, no del todo explorada, que es
la intervencién directa sobre la fotografia.

En los primeros acrilicos, de 1995, resuelve desde la idea de paisaje portuario,
luego hacia el fin del quinquenio parece optar por el gran buque individual,
recortado sobre un fondo azul. Es decir, de la pintura de paisaje a la pintura
del objeto. Si en los primeros predomina el punto de vista alto, en los ultimos
opta por uno bajo que otorga una dimensién monumental, acentuada por
la centralidad de la amura de proa en la composicién, mas cuando el barco
mercante se encuentra en dique seco. También realiza tintas, negras y a color,
con escenas de barcos; en algunos casos las abstracciones se producen desde
el color, en otros desde los elementos estructurales del barco.

Puerto I | 1995 Puerto Il | 1995 Puerto Il | 1998 Puerto I | 1998
acrilico s/tela, 170 x 190 cm acrilico s/tela, 170 x 190 cm acrilico s/tela, 150 x 150 cm acrilico s/tela, 150 x 150 cm
Coleccidn particular Coleccidn particular Coleccién particular Coleccién particular
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Cubierta | 2002, acrilico s/tela, 90 x 130 cm, Coleccién particular

100 x 160 cm, Coleccion particular

acrilico s/tela,

>

Puerto | 2000
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Puerto | 2005, acrilico s/tela, 120 x 150 cm, Coleccién particular

Puerto Madero | 1996, acrilico s/tela, 150 x 200 cm, Coleccién Trias-Crespo
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Puerto | 2000
acrilico s/tela
200 x 300 cm




Puerto | 1998, acrilico s/tela, 150 x 190 cm, Coleccion particular

Puerto | 1999, acrilico s/tela, 170 x 190 cm, Coleccion GAISA Grupo Americano de Intercambio

240 241



El afo 2000, el cambio de milenio, es uno de los mas intensos y logrados en
el trabajo pictdrico. Pesquero, un barco de dominante rojo recortado sobre
un fondo de variables azules, con la proa hacia el espectador. La imagen es
alterada por un gran movimiento curvo auténomo de la imagen, como si una
gran ola marina fuese a envolver al pesquero a la par que lo impulsa hacia
nosotros. Los puertos de este aflo son grandes telas, donde la linea y el color
construyen o diluyen las formas de los objetos. El ojo recorre sin descanso, sin
punto fijo entre diagonales y curvas violentas, o se detiene en grandes planos
geomeétricos de colores primarios. Boccaccio estructura desde el azul y luego
lo contrasta con amarillos y rojos, delinea con la presencia del negro sucio, y
genera el espacio pictdrico con el uso de los blancos, lineas o zonas de trazos
sucesivos que conducen a la profundidad de la tela. Una de las principales ba-
tallas pictdricas de Boccaccio es entre la construccion de un espacio pictdrico
y el dominio de la superficie. Tal vez por ello la necesidad de la chorreadu-
ra como ultimo movimiento sobre la tela para regresar a la superficie, para
remarcar que el caracter ilusorio es una decision. También puede explorar Pesquero | 2000
un modo de representacion desde los movimientos rdpidos que definen una acrilico s/tela, 150 x 150 cm
pintura de superficie, contra la opciéon de una pintura de profundidad, de
espacio pictorico. La pintura de Boccaccio no tiene, entonces, un recorrido
lineal, un eje diacrénico, se mueve sincrénicamente entre asuntos y modos
de representarlos.

Coleccion Telefénica
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Cubierta | 2004 Pesquero VII | 2005
acrilico s/tela, 100 x 120 cm acrilico s/tela, 150 x 110 cm

Coleccién particular Coleccidn particular
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Los tifones, naufragios y las colisiones entre barcos se afirman en las diagona-
les, en las direcciones que generan hacia adentro y hacia afuera de la tela. En
todas las colisiones hay un punto ciego, donde todo ocurre. Los naufragios,
en la pintura occidental, han tenido una lectura alegérica: es el derrumbe del
Estado, del gobierno, la ausencia del timén que lo conduzca a buen puerto.
;Es posible otorgarles la misma carga interpretativa a estas colisiones pintadas
cuando la Argentina se hundia hacia la gran crisis de 2001?
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Colisién | 2004

acrilico s/tela, 80 x 100 cm
Coleccion MAMU

Museo Arte Marino Ushuaia

Colisién | 2005
acrilico s/tela, 150 x 110 cm
Coleccién particular




6n | 2004
acrilico s/tela,
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Colisién | 2004 Pesquero IX | 2005
acrilico s/tela, 90 x 110 cm acrilico s/tela, 150 x 110 cm
Coleccién particular Coleccidn particular
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Puerto | 2015

tinta s/papel, 20 x 40 cm . ot q‘\ {‘_ .f\ {' .(. r -":t

Coleccién particular f
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Colisién | 2002, tinta s/papel, 30 x 40 cm, Coleccion particular

Colision | 2001, tinta s/papel, 30 x 30 cm, Coleccién particular
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Puerto | 2002, tinta s/papel, 30 x 30 cm, Coleccion particular

Puerto | 2001, tinta s/papel, 30 x 30 cm, Coleccién particular
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Puerto | 2015
I tinta s/papel, 20 x 30 cm
2 = Coleccidn particular

L




Gruas | 2010, tinta s/papel, 27 x 37 cm, Coleccion particular Gruas | 2007, acrilico s/tela, 50 x 70 cm, Coleccion particular
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190 x 290 cm

—
<
=
E
3]
&
[
I
o
=1
el
pS
9]
O
=
Qo
O

Colision | 2008
acrilico s/tela




Definido por la critica como pintor de color mas que de formas, sin embargo
estas nunca pierden —ya lo hemos sefialado— su referencia, su ligazén con
el entorno, y aunque el color es estructural en la obra, la paleta de Boccaccio
—salvo en alguna serie— es restringida. Esta restriccién cromatica, mas que
tonal, se acompafa con blancos sucios del color adyacente. La apariencia
de impulso es también el registro de su freno. En 2005, el carbén sobre tela
Puerto —la reiteracion de los titulos obliga a su reconocimiento por otros
registros, como la técnica— permite subrayar que el armado de la representa-
cién es lalinea, o mejor, el trazo explicito en su recorrido y no necesariamente
el color. Del mismo afio es una tinta y carbdn, con el mismo titulo; desde un
punto de vista alto —como si fuera desde lo alto de las gruas del puerto— po-
demos observar la cubierta del carguero. La precision compositiva logra que
la inclinacién de la representacion hacia la izquierda en lugar de inestabilidad
ofrezca estabilidad, como si se encontrara un punto de apoyo, sdlido, firme. El
uso del carbon permite el trazo fuerte, sin la fragilidad de la carbonilla. Es po-
sible sefialar en estas dos obras la conclusion de la serie de 2004 de carbonillas
de pequeno formato con escenas portuarias, con la comun caracteristica del
fondo resuelto con las huellas de la carbonilla pasada lateralmente, cubriendo
la superficie de la tela, resaltando el grosor de sus granos.
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Puerto 11 | 2004
carbonilla s/tela, 28 x 29 cm
Coleccion Salentein

Puerto Il | 2004
carbonilla s/tela, 28 x 29 cm
Coleccidn particular

Puerto | 2005, carbon y aguada s/tela, 140 x 140 cm, Coleccion Peter y Gisella du Mée
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Coleccién particular

150 x 200 cm,

Cubierta | 2007, carbon s/tela,

Puerto | 2005, tinta, carbén y aguada s/tela, 170 x 190 cm, Coleccion Julidn Arostegui
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Puerto XX | 2004
oleo s/tela, 24 x 30 cm
Coleccion particular

Puerto XXI | 2004
bleo s/tela, 24 x 30 cm
Coleccién particular

Puerto Madero | 1998
bleo s/cartén, 21 x 27 cm
Coleccién Trias-Crespo

Puerto Madero | 1989
Sleo s/tela, 35 x 40 cm
Coleccién particular

Puerto | 2004
oleo s/tela, 20 x 45 cm
Coleccidn particular

También en 2004 realiza un conjunto de 6leos en pequeio formato. Paisajes
portuarios de la Vuelta de Rocha —el motivo predilecto de los pintores del
barrio— o de los muelles en los diques. Son escenas de puerto pero no de la
actividad portuaria —no hay trabajadores, pero tampoco contenedores con
las cargas—. El puerto se torna una idea de transito, al contrario del paisaje
de la pintura metafisica, que apuesta a la esencia, para Boccaccio el paisaje
siempre esta modificandose, lentamente, como el 6xido corroe el barco. La
Escuela de La Boca y Boccaccio tienen diferentes concepciones del tiempo.
Asi, el pequefio formato, el 6leo empastado, la vista proxima y distante, el
caracter intimista del espacio publico traen cierto recuerdo de los paisajes
montevideanos de Alfredo De Simone, mas que la obra de los pintores de La
Boca. En otros casos, porque no hay uniformidad estilistica en esta serie, son
ejercicios de manchas o de planos rapidos que construyen lo visible, la abs-
traccion del muelle y los barcos. ;Importa, acaso, preocuparse por la unifor-
midad de estilo? Por el contrario, Boccaccio deambula por los diques, en al-
gunos casos parece pintar dentro de los barcos amarrados, como si levantara
la cabeza en la cubierta bajo los mastiles; opta por los costados de babor o de
estribor; o se detiene en la amura de proa o en las maniobras que abarcan casi
toda la superficie de la tela; en otra ocasion pinta desde el muelle las darsenas
de enfrente con pleno dominio naturalista. Puede buscar los efectos solares
del amarillo o recorrer los grises —aqui, proximo a la melancolia de tardes de
niebla de los paisajes boquenses de la primera mitad del siglo XX— o citar
(probablemente sin darse cuenta) al constante Oscar Vaz o (probablemente
dandose cuenta) a las noches de fuego de Benito Quinquela Martin, o reducir
a este solamente al efecto de los reflejos en el agua. La eleccion del formato (40
x 35 0 25 x 40 cm) también determina la mirada, mas lateral en las segundas
medidas del bastidor, mas distante y —sin motivo aparente— mds abstracta.

271



Puerto VIII | 2004
Sleo s/tela, 35 x 40 cm
Coleccidn particular

Puerto V | 2004
oleo s/tela, 40 x 35 cm
Coleccién particular
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Puerto VI | 2004
6leo s tela 40 x 35 cm
Coleccidn particular

Puerto IX | 2004
oleo s tela 40 x 35 cm
Coleccién particular

Puerto VII | 2004
oOleo s/tela, 40 x 35 cm

Coleccién particular

Puerto XII | 2004
dleo s/tela, 40 x 35 cm
Coleccién particular

Puerto X | 2004
Oleo s/tela, 24 x 30 cm
Coleccidn particular

Puerto XIII | 2004
6leo s/tela, 40 x 35 cm
Coleccién particular
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Tifén | 2012
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Desde ya, a lo largo de la década siguiente Boccaccio sigue con la pintura de Gruas | 2004
barcos portuarios, aunque hay afios en los que cobra una centralidad en su
produccién —como ocurre en 2000 o 2012, por ejemplo—. En 2004 y 2005
presenta una intencién mds abstracta, como si se propusiese que la imagen
fluyera en lugar de construirla. Sin embargo, puede optar por el carbén, en- Puente | 2002

tonces el dibujo lo obliga a la precision de los detalles, a detenerse en la ca- acrilico s/tela, 90 x 50 cm
Coleccién particular

acrilico s/tela, 90 x 110 cm
Coleccién particular

sillerfa del buque mercante. Los afos siguientes, Boccaccio ya controla todas
las formas plasticas para anular los limites entre la figuracion y la abstraccion.
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Puerto 1 | 2004 Puerto | 2000
carbonilla s/tela, 28 x 29 cm acrilico s/tela, 150 x 150 cm

Coleccién particular Coleccién particular
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Puerto | 2010
tinta s/papel, 27 x 37 cm
Coleccién particular




Puerto 12010
tinta s/papel, 27 x 37 cm
Coleccién particular




Cuando un asunto o motivo se reitera desde todas las variantes y técnicas,
debemos dar cuenta de que ya carece de relevancia, que lo que importa no es
centralmente lo representado —aunque cuente porque es el mundo del pin-
tor— sino la autonomia de los valores plasticos. Notablemente en los puertos
nocturnos, 2011 y 2012, estos predominan, en cierto aspecto recuerdan el
postsimbolismo de principios del siglo XX distante del caracter romantico
del paisaje nocturno.

284

Puerto nocturno | 2016
acrilico s/tela, 50 x 40 cm
Coleccidn particular

Puerto nocturno | 2011, acrilico s/tela, 100 x 120 cm, Coleccién particular
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Montevideo | 1998, tinta s/papel, 30 x 40 cm, Coleccién particular
Puerto Madero nocturno | 2015, acrilico s/tela, 50 x 70 cm, Coleccion Alfredo Girelli
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Puerto C | 2013 Puerto nocturno | 2015

- ; tinta s/papel, 27 x 37 cm tinta s/papel, 20 x 30 cm . , ) T {
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Puerto | 2013 Puerto B | 2013
tinta s/papel, 27 x 37 cm tinta s/papel, 27 x 37 cm
Coleccidn particular Coleccién particular

288 289



Puerto nocturno | 2012
acrilico s/tela, 120 x 240 cm

Coleccidn particular
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Mural Mobiliteit | 2001

bleo s/tela, 8 mddulos 200 x 250 cm
medida total 4 x 10 m

Coleccidn Salentein
Koopmanshuis, Leusden, Holanda

La Boca, Buenos Aires.

En el 2001 realiza un tercer mural, Mobiliteit, el mas complejo, por tratarse de
un encargo para el Centro de Convenciones Het Koopmanshuis, en Leusden,
Holanda. Boccaccio representa un gran muelle blanco con los barcos de
transporte y los camiones de la empresa; la perspectiva y las lineas diagonales
marcadas otorgan una profundidad que amplia el espacio ascético de la ar-
quitectura industrial, mds ain con el verde —resuelto en grandes trazos que
forman campos de direcciéon que atraviesan los ocho médulos— elegido para
el cielo, alterando el uso mimético del color. Boccaccio pinta los mddulos ya
colocados verticalmente, asi algunos trazos los ejecuta con la brocha colocada
en la extension de un largo palo. El encargo obliga que los medios automotri-
ces de la compaiiia deban ser claramente reconocibles. La representacion de
las gruas permite, ademas, generar estructuras visuales auténomas disueltas
en una trama luminica, a pesar de la homogeneidad de la luz en la pintura,
que Boccaccio siempre resuelve con la suma de blancos.
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Mural Mobiliteit | 2001

Oleo s/tela, 8 modulos de 200 x 250 cm
medida total 4 x 10 m

Coleccion Salentein

Koopmanshuis, Leusden, Holanda






VI
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En 2007 realiza una serie de paisajes urbanos, con el punto de vista alto, cons-
truidos directamente desde la pincelada con materia, de diversa carga segtiin
la funcién representativa. Al no disefiar el trabajo con los retiros, suma pin-
celadas sobre superficies ya pintadas, que no son cubiertas en su totalidad.
Realiza chorreaduras al finalizar, esto genera el primer plano abstracto tras
el que se desarrolla la figuracion urbana. Se destacan en ese grupo de obras
Avenida Corrientes, Avenida Belgrano, 9 de Julio. La primera es una iconogra-
fia habitual de Buenos Aires mas literaria que plastica, salvo la extraordinaria
imagen prostibularia de Guillermo Facio Hebequer con la que se emparenta
conceptualmente: ciudad dinamica, noctambula. En Boccaccio el rastro de
una ciudad habitada s6lo parece senalarse en la existencia de cebras peato-
nales. La segunda es mas luminosa, de tonos rosados y celestes, una mirada
poética sobre una de las calles mas grises de la ciudad. Boccaccio representa
de manera tenue los marcos de la ventana. Nos ubica como espectadores,
en el lugar del pintor. La tercera, 9 de Julio, es una pintura sucia y abismal,
de fuga, que carece de los simbolos de esa avenida —el Obelisco, el edificio
del Ministerio de Obras Publicas—. Retiro —para detenerse en otro paisaje
urbano— es la decisién contraria, en la trama gestual sobre el rojo, entre-
mezclado de amarillo, delinea en blanco la Torre de los Ingleses y un edificio
arquitecténico reconocible en la esquina. Otro grupo de pinturas trae otro
elemento de la ciudad moderna, los cables que la atraviesan por el aire, de
edificio en edificio, formando una cerrazon en las calles. Este motivo es como
una excusa para afirmarse en la abstraccion aunque nunca desea perder la
referencia ultima, el justificativo de su realidad. Las esquinas de la ciudad, en
carbdn y aguada, son vistas como si se observaran desde un andamio y sélo
pudiéramos vislumbrar la velocidad en la que todo ocurre. Hay algo de pintor
omnisciente que quiere abarcar en su pintura todo aquello que el ojo alcanza,
quizas por ello la tnica opcidn es disolver la imagen.
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Esquina | 2006
carbon y pastel s/tela, 150 x 100 cm
Coleccidn particular
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Cables | 2007, carbon s/tela, 110 x 90 cm, Coleccion particular
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Cables | 1999, tinta s/papel, 55 x 35 cm, Coleccion particular
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Av. Belgrano | 2007 Florida y Corrientes | 2000
acrilico s/tela, 120 x 120 cm 6leo s/tela, 60 x 80 cm

Coleccién particular Coleccién particular
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Av. 9 de Julio | 2007
acrilico s/tela, 120 x 120 cm
Coleccién particular

308



Junto con esas pinturas del “centro’, las imagenes del barrio, no por su condi-
cién periférica sino por la eleccion del artista: las esquinas portefias. Un mo-
tivo del tango y de la pintura de los afios treinta y cuarenta, de la construccion
romantica de Buenos Aires. Utiliza para estos 6leos la perspectiva de ojo de
pez, la que practicaba Victor Ctnsolo en sus vistas de La Boca, la Isla Maciel
y Barracas, pero a diferencia de la factura objetiva que no deja sefales de la
subjetividad del artista, Boccaccio disuelve la geometria. El fragor de la pintu-
ra, sin embargo, no trasmite el fragor urbano, el de una ciudad en permanente
movimiento, al contrario: la ciudad para el artista parece ser otra forma del
despojamiento de lo humano.
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Esquina | 2000
tinta s/papel, 80 x 110 cm
Coleccién particular

Retiro | 2007, acrilico s/tela, 140 x 140 cm, Colecci6n particular

311



Esquina | 2000
Sleo s/tela, 70 x 100 cm
Coleccién particular
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Cables | 1999 Cables | 1999
tinta s/papel, 40 x 30 cm 6leo s/tela, 70 x 55 cm
Coleccién particular Coleccion particular

316



Cables | 2007, acrilico s/tela, 150 x 100 cm, Coleccién particular

Cables Il | 2007, acrilico s/tela, 150 x 100 cm, Colecci6n particular
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S/T | 2000
tinta s/papel, 80 x 110 cm
Coleccién particular
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Av. Corrientes 2° version | 2013
acrilico s/tela, 180 x 240 cm
Coleccién particular







| X

Carceles y arboles






El paisaje realizado en 1994, con la paleta cromatica y sucia de ese afio, ac-
tua desde la vieja premisa de la forma curva, del horizonte marcado con una
linea gruesa que separa la tierra del cielo, de una perspectiva ocular. Pero
nuevamente ese recurso moderno (y a la vez antiguo) es trastocado por la
violencia. Si el paisaje —como la propia pintura— es un concepto extendido
y contaminante de todo género, aqui se reduce a lo que puede ser reconocido
como tal por el espectador. Hay una tradicién informalista del paisaje. Tal vez
reducido el gesto, la materia, la irracionalidad a la fijacién de ese horizonte,
que se quiebra y reconstruye.
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Arboles nucleares | 2000
acrilico s/tela

poliptico 5 médulos 190 x 170 cm
Coleccién Salentein
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Arboles II | 1995, acrilico s/papel, 110 x 85 cm, Coleccién particular

Arboles | | 1995, acrilico s/papel, 110 x 85 cm, Coleccién particular
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Paisaje | 1994
acrilico s/tela, 70 x 100 cm

Coleccién Telefénica




El fondo del papel permanece blanco en los espacios no activados por las pin-
celadas gestuales que presentan drboles, en 1995. También ese fondo industrial
es un quiebre rara vez percibido, oculto; sefiala el instante en el cual el artista
deja de ejecutar la imprimacién, primer acto del aprendizaje del oficio cuando
era una virtud de taller. La materia pictérica es negra y blanca, las lineas ver-
ticales definen lo espacial mas que un espacio pictérico, las pinceladas anchas
construyen la imagen central del drbol, luego es movimiento de color en direc-
ciones encontradas, donde se entremezclan. El artista no propone representar
la naturaleza —no puede hacerse sin una paleta de colores que den cuenta de
ella, los verdes, los tierras, los azules—, sélo dar cuenta de la idea del arbol. La
disolucién del yo en la naturaleza, dada por la fuerza de las pinceladas, aun se
mantiene cuando la reduccién cromaitica llega a su limite. Esta subjetividad se
expresa como totalidad en el conjunto de acuarelas realizadas en Tafi, en 1993.
El paisaje es, entonces, las sensaciones ante el mismo y su posibilidad de darse
en el color.

Paisaje I | 1994
acrilico s/tela, 70 x 100 cm
Coleccién particular

Arbol 1ll | 1994
acrilico s/tela, 140 x 120 cm
Coleccion particular
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Tafi Il | 1993
acuarela s/papel, 34 x 44 cm
Coleccidn particular

Tafi VII | 1993
acuarela s/papel, 34 x 44 cm
Coleccién particular

Tafi V | 1993
acuarela s/papel, 34 x44 cm
Coleccién particular

Tafi X | 1993
acuarela s/papel, 34 x 44 cm
Coleccidn particular

Tafi V | 1993, acuarela s/papel, 34 x 44 cm, Colecci6n particular
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Paisaje | 1994, 6leo s/tela, 140 x 120 cm, Colecci6n particular

Arbol I | 1994, 6leo s/tela, 150 x 120 cm, Coleccién particular




En 1839 Adolphe d’Hastrel, un oficial francés encargado de la plaza durante
el bloqueo al Rio de la Plata, y buen pintor, dibujé sus costas. Boccaccio com-
pleta en los noventa esa representacion inicial porque, al igual que el viajero
francés, pinta la isla desde adentro, no en el trascurso del rio, pero no se pre-
ocupa por la costa, por el rio que rodea la isla para constituirla como tal. En
la cércel, ahora casi derruida, de la isla Martin Garcia estuvieron detenidos
Yrigoyen luego del poder, Perén antes del poder y Frondizi sin haberlo tenido
nunca. La historia se reduce a un nombre inmediato, Perén. Martin Garcia
—el nombre recuerda al primer muerto de la expediciéon de Solis— es una de
las maneras de pronunciar aquel nombre, aunque el coronel haya estado unos
pocos dias, pero son los del origen del mito: “La oportunidad tiene una sola
trenza’, en palabras de Jauretche a los radicales. La isla, desde esos tres dias del
13 al 16 de octubre, se reduce a la carcel.

342

MG carcel 1l | 1994
acrilico s/papel, 110 x 85 cm
Coleccion particular

MG carcel 11l | 1994
acrilico s/papel, 110 x 85 cm
Coleccién particular

MG carcel 1 | 1994
acrilico s/papel, 110 x 85 cm
Coleccién particular
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Martin Garcia carcel I | 1994
acrilico y dleo s/tela, 160 x 200 cm

Coleccién particular




El azul del edificio como fondo frio, alterado por la superposicion de una ve-
getacion de colores calidos vibrantes, rojos, naranjas, amarillos. Sin embargo,
puede cromaticamente revertirse. El gesto abierto, a la par que superpone,

contiene. Una cdrcel que es solo paisaje que puede alterarse con el sol del
mediodia y los muros ser amarillos, dominados por la fuerza del arbol rojo, o
los muros rojos en la espesura verde —desde el rio marron la isla es un man-
choén verde—. No hay nada alli ahora, nada que merezca ser contado (todos
sus relatos son del pasado), por eso ahora los muros se disminuyen, se tornan
esquivos, pero la naturaleza permanece mas alla de los hombres. Aunque re-
suelva la imagen con la fuerza de los negros sucios —como en la serie de los
arboles—, nunca los colores de Boccaccio son limpios, puros. Toda imagen
estd atravesada o contiene su sombra disuelta.

La cércel puede estar en cualquier lugar. Esta decisién torna a las pintura
en una idea: cuya huellas la vemos en lo que permanece en una y otra obra:
la claridad de los barrotes. Se retorna en el tiempo a los mismos registros,
a representar esos muros como forma de disolverlos, hasta que los barrotes
ocupen el primer plano de la tela.
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Presidio Il | 2007
tinta s/papel, 40 x 50 cm
Coleccidn particular

Presidio | | 2007, tinta s/papel, 40 x 50 cm, Coleccion particular
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Coleccién particular
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Mendoza






El universo contrario es la exposicion en el Espacio Killka, de la Bodega
Salentein. Aqui presenta una serie de paisajes realizados en Mendoza. Ahora
predomina la saturacion de los colores y una diversidad de posibilidades para
enfrentar el paisaje, entre la representacion de la naturaleza observada y la
abstraccion de la representacion, para finalmente proponer una idea pictdrica
del espacio de la naturaleza. La pintura de vifiedos es de estallidos cromaticos,
piensa el vifiedo como parte constitutiva de esa naturaleza, mas que como
el resultado del proceso de su domesticacion. A diferencia de la pintura de
paisaje de puertos, en algunos de estos vifiedos trabaja con un punto de fuga,
marcado por las montanas del fondo. Sin embargo, en el recorrido de la mi-
rada el espectador no encuentra un punto de apoyo. A partir de la carga de
materia sobre la superficie se quiebra el pintoresquismo, como en los 6leos
Cordon de plata. Los vinledos de Boccaccio pueden apelar a la sensacion at-
mosférica —Paisaje de Mendoza, Vifiedo El Portillo—. A la vez, no postulan
la reconstruccién sensible por el espectador sino al impacto emocional. Los
paisajes cordilleranos pueden pensarse como la reparacién del mundo inte-
rior mediante su exteriorizacion pictorica, como si el artista pudiera dominar
mediante el objeto aquellos sentimientos ambiguos que implica toda la orga-
nizacién de una exposicion.
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Bodega | 2010
acrilico s/tela, 150 x 100 cm
Coleccién Trias-Crespo
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Vinella lll | 2006
vino s/papel, 11 x 15 cm
Coleccién particular

Vinella Il | 2006
vino s/papel, 11 x 15 cm
Coleccién particular

Cordon del Plata y vifiedo | 2011, vino y acrilico s/tela, 100 x 150 cm, Coleccién Salentein
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Vifiedo El Portillo I | 2009, 6leo s/tela, 100 x 120 cm, Coleccion particular Paisaje de Mendoza | 2009, dleo s/tela, 100 x 120 cm, Coleccion particular
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Vifiedo IV | 2010
Sleo s/tela, 80 x 120 cm
Coleccion Frank Keller
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Uno de los recursos utilizados es la inversion cromitica entre cielo y tierra,
donde se anulan las montafias como limite posible. Es factible pensar la pintu-
ra mendocina de Boccaccio en oposicién a la actual pintura de paisaje regional;
esta coloca su énfasis en la vivencia de la montafia, como herencia del asombro
del pintor viajero (su representante més claro, Carlos Gémez Centurién). Aqui
la montafia es determinada por la presencia del vifiedo, el trabajo humano
en un territorio determinado, del mismo modo que en la representacién del
puerto. Como es constante en la obra de Boccaccio, no se representa la figura
humana, no es necesario: es el mundo que la humanidad ha puesto en marcha
lo que cuenta. Tal vez por ello Salentein I, Salentein II, Visiedo I, Cordon del
Plata IV o Viriedo nocturno II adeudan mais a los paisajes alemanes de sembra-
dios de Anselm Kiefer, simbolizacién del nazismo, que a la sensacién ante lo
sublime de la creacién. Asi, los vifiedos recuerdan una tierra arrasada, o mis
bien abrasada por la temperatura de la paleta.

Por otra parte, a Boccaccio no le interesa resolver el problema burgués de la
invencién del paisaje como género —que Kiefer lleva al extremo de su inte-
rrogacién moral—, de aprehensién de la naturaleza como sentimiento de per-
tenencia de lugar del individuo. El punto de encuentro puede ser la asociacién
neoexpresionista de considerar el paisaje como mito. En este aspecto, en obras
como Viriedo III, trae el recuerdo de los cielos de los paisajes de la pampa de
Antonio Berni de los afios sesenta. No es el paisaje observado lo representado
sino aquello que la naturaleza deberia producirnos como sensacién, a noso-
tros, sujetos urbanos alejados cotidianamente de ella. Es decir, debe pintarse el
asombro de la experiencia burguesa.

Uno de los problemas en la interpretacién del paisaje como género pictérico
es la dificultad de percibir la ideologia activa en la transformacién humana de
la naturaleza, porque tratamos de encontrar esa fuerza primitiva, lo ain no
tocado por el hombre, desde la idea subyacente de una divinidad creadora. No
se trata de dar cuenta de una fe personal, sino de una actitud inconsciente que
el propio estilo de Boccaccio anuncia como respuesta espiritual, y que el espec-
tador puede compartir —aunque no totalmente consciente de ello— por una
simbologia asociada al color como estado de dnimo. En la pintura de paisajes,
donde la figura humana se encuentra ausente, subyace una idea de redencién,
de paraiso perdido. Tal vez por ello Boccaccio necesita desaparecer pictérica-
mente los vifiedos, registro de la intervencién humana.
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Vifiedo Il | 2009
bleo s/tela, 100 x 120 cm
Coleccién particular
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Cordén del Plata IV | 2010 Valle de Uco Il | 2010 Cordén del Plata V | 2010 Valle de Uco IV | 2010
6leo s/tela, 50 x 100 cm 6leo s/tela, 50 x 100 cm 6leo s/tela, 50 x 100 cm dleo s/tela, 50 x 100 cm
Coleccion particular Coleccidn particular Coleccion particular Coleccién Trias-Crespo
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Vifiedo nocturno I | 2010 Salentein 1| 2010
oleo s/tela, 50 x 100 cm oleo s/tela, 50 x 100 cm
Coleccién particular Coleccién particular
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Cordon del Plata
y vifiedo Il | 2010
vino y acrilico s/tela
140 x 220 cm
Coleccion Salentein
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Vifiedo El Portillo Il | 2010, dleo s/tela, 90 x 110 cm, Coleccion particular Vifiedo EI Portillo 11l | 2010, 6leo s/tela, 90 x 110 cm, Coleccién Mark y Marijn Ferguson
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Vifiedo VI | 2010
acrilico s/tela, 145 x 195 cm
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Como resultado de su estancia mendocina, Boccaccio también realiza una
serie de fotografias digitales intervenidas, a modo de un paréntesis entre su
obra pictérica pero emparentada en la misma bisqueda en las intervenciones
cromaticas. No busca la permanencia del registro de la toma directa (salvo en
las ruinas de la Bodega San Pablo, el paisajista tiene la necesidad de la ruina,
aunque esta sea proxima en el tiempo) que la camara digital facilita sino un
afan pictorialista que convierte la imagen en una deriva plastica. A diferencia
de la pintura, en este proceso técnico no diluye los objetos, desde la bode-
ga hasta la montafia, sino que los radicaliza desde la coloracién saturada. La
mayoria de las fotografias son de arquitectura, de los edificios de las bodegas,
tema ausente en las pinturas, como si los alcances de cada técnica de repre-
sentacion visual s6lo pudieran abarcar una propia especificidad de imagen.
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Fotografias digitales intervenidas.
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Regatas






Otra linea pictorica vinculada a los barcos es la de las regatas que inicia en
2005. Estas pinturas suman al género de marina el de la iconografia de de-
portes, de escaso desarrollo pictérico en la Argentina. Las regatas fueron
un motivo en la pintura impresionista —Claude Monet, Alfred Sisley, entre
otros—, atenta al ocio burgués pero siempre subsumida en el paisaje. La obra
de Boccaccio tiene otro interés: el esfuerzo deportivo, aunque no representa a
los navegantes sino solamente la fuerza del barco de vela, en su velocidad o en
su lucha contra el viento y las olas. Puede tanto representar una vista del barco
de popa como si fuera una persecucion (Regata V, 2005) o ubicar al especta-
dor en el timdn, conduciendo la carrera (Regata II, 2005), o recibiendo el im-
pacto de la ola por babor o estribor (Regata XXII, 2014; Regata XVIII, 2006).
Asi, estas pinturas generan un espacio virtual que incluye al observador. A
diferencia de otras series, el carbon —a veces con la aguada, que lo torna mas
pictorialista— no es la técnica que ofrece ahora una mayor precision en los
detalles de los objetos, sino que resuelve la unidad entre el barco y el mar en
un registro grafico.

Los movimientos del velero se encuentran presentes, pero la ausencia del ti-
monel o de los navegantes sugiere que la competencia es con uno mismo.
Algunas de estas pinturas ofrecen el desplazamiento hacia el mar, que se torna
en el verdadero motivo de la representacion (Regata LXIII, Regata LXI, 2014;
Regata II1, 2005, el carbon y aguada del 2015). En este caso, desde esta lectu-
ra, esta serie adquiere potencia literaria: es el relato del hombre en el mar, la
fuerza del destino.
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Regata XVIII | 2009
acrilico s/tela, 140 x 140 cm
Colecciéon Boban y Suzanne Mihok
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Coleccién particular
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Coleccion particular

Regata XVII | 2006, carb6n y aguada s/tela, 90 x 110 cm,

carbdn y aguada s/tela, 90 x 110 cm, Coleccion particular

>

Regata XVI | 2006
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Regata XXXIII | 2008, acrilico s/tela, 100 x 120 cm, Coleccién particular Regata XXII 2° version | 2014, acrilico s/tela, 100 x 120 cm, Coleccién particular
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Regata XLII | 2008
acrilico s/tela, 170 x 190 cm
Coleccién particular
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Regata XLIV | 2008
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acrilico s/tela,
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Regata Il | 2005 Regata nocturna | 2015
acrilico s/tela, 110 x 150 cm acrilico s/tela, 150 x 100 cm

Coleccién particular Coleccién Alfredo Girelli
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Fragata | 2005 Regata LXIII | 2014
acrilico s/tela, 150 x 110 cm acrilico s/tela, 100 x 120 cm
Coleccién Trias-Crespo Colecciéon Van Droogenbroek-Moller
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Regata XL Circe | 2008
acrilico s/tela, 150 x 160 cm
Coleccion Fontein-Smit
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Regata XXXIX | 2008, acrilico s/tela, 145 x 195 cm, Coleccién particular Regata XLVII | 2008, acrilico s/tela, 145 x 195 cm, Coleccién Salentein
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Regata XXIX | 2006, carb6n y aguada s/tela, 90 x 110 cm, Coleccién Trias-Crespo Regata XXV | 2006, acrilico s/tela, 100 x 120 cm, Coleccién Trias-Crespo
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Regata L | 2008
acrilico s/tela, 145 x 195 cm
Coleccién particular
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Catamaran | 2012
acrilico s/tela, 170 x 190 cm
Coleccién particular
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Regata Il | 2013, acrilico s/tela, 50 x 70 cm, Coleccién particular

Regata XLVIII | 2008, acrilico s/tela, 100 x 120 cm, Coleccién Hugo y Jane Barwick
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Pampero | 2013, acrilico s/tela, 50 x 70 cm, Coleccion Trias-Crespo

Regata LX | 2014, acrilico s/tela, 100 x 120 cm, Coleccién particular
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Regata | 2013, acrilico s/tela, 50 x 70 cm, Coleccién particular

Regata XXXVIII | 2008, acrilico s/tela, 90 x 110 cm, Coleccién Nicoline du Mée
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Regata XXI | 2006, acrilico s/tela, 150 x 100 cm, Coleccion MAMU Museo Arte Marino Ushuaia Regata XV | 2006, acrilico s/tela, 162 x 100 cm, Coleccion Judn Carlos Becciu
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Regata XLIII | 2008
acrilico s/tela, 170 x 190 cm
Coleccién particular
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Regata | 2015

tinta s/papel, 20 x 30 cm ; -1l . 4 1 | plle - i i)

Coleccién Trias-Crespo
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Regata B | 2005, tinta s/papel, 18 x 25 cm, Coleccién particular Regata Il | 2005, tinta s/papel, 37 x 55 cm, Colecci6n particular
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Regata V | 2005, tinta s/papel, 37 x 55 cm, Coleccién particular Regata D | 2005, tinta s/papel, 18 x 26 cm, Coleccién particular
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Regata Il | 2005, tinta s/papel, 37 x 55 cm, Coleccién particular Regata Il | 2005, tinta s/papel, 20 x 30 cm, Coleccién particular
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Regata | 2005
tinta s/papel, 20 x 30 cm

Regata Il | 2005
tinta s/papel, 20 x 30 cm

Coleccidn particular Coleccién particular

Regata IV | 2005
tinta s/papel, 20 x 30 cm
Coleccidn particular

Regata | 2010
tinta s/papel 20 x 30 cm
Colecciéon Hugo y Jane Barwick
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Regata | 2014, tinta s/papel, 30 x 40 cm, Coleccion particular Regata A | 2005, tinta s/papel, 18 x 26, Coleccién particular
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Regata IV | 2005
tinta s/papel, 37 x 55 cm
Coleccién particular
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Regata A | 2007, tinta s/papel, 40 x 50 cm, Coleccién particular Regata B | 2007, tinta s/papel, 40 x 50 cm, Coleccién particular
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Regata | 2015, tinta s/papel, 20 x 30 cm, Coleccion particular Puerto | 2015, tinta s/papel, 20 x 30 cm, Colecci6n particular
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Regata | 2005
tinta s/papel, 37 x 55 cm
Coleccidn particular
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Regata | 2020, tinta s/papel, 25 x 35 cm, Coleccion particular Regata | 2020, tinta s/papel, 25 x 35 cm, Coleccion particular
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carbon y aguada s/tela, 50 x 100 cm

Coleccion Alfredo Girelli

Regata | 2015
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X1

Naturaleza muerta






Boccaccio dispone los péjaros en un espacio propio, en una imagen que pro-
duce incertidumbre. Como piezas de caza, al estilo de Willem van Aeslt o Jan
Baptist Weenix, pero a diferencia de la postulacion del género en la mimesis
y la perspectiva que organiza los objetos sobre la mesa, aqui no hay otra cosa
que los pajaros muertos. Las garras y los picos extendidos en la agonia. Ahora
no puede aspirar a otra cosa que a la expresion del dominio individual, ca-
rente tanto de postular una nocién sobre lo efimero de la vida, de transitar
una lectura emblematica, como también de autonomia de los valores plasticos
modernos.
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Aguilucho |

Homenaje a Soutine | 2012
acrilico s/tela, 150 x 100 cm
Coleccién particular




Escena de caza |, II, Il | 2012
Triptico

acrilico s/tela, 241 x 121 cm
Coleccion particular
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El aguilucho (2012) puede construirse en nuestra vision como ave en vuelo o
como pieza de caza. Ese mismo afno, Boccaccio comienza pinturas venatorias,
con las presas colgadas como en la pintura holandesa y flamenca en formato
vertical, en obras de mas de dos metros de alto. En Escena de caza I la com-
posicion recuerda el detalle de las piezas cazadas en Diana y sus perros de Jan
Fyt. Los fondos son azules, rojos. Escena de caza III, aves y liebres construye
un espacio pictdrico mas tradicional, aunque lo quiebre con diagonales que
generan diversas perspectivas; al fin de cuentas, se trata de la ilusiéon de pro-
fundidad que contiene toda pintura, aunque intente afirmarse en la superficie.
Mas alld de las referencias iconograficas que constituyen la consolidacion del
género, las naturalezas muertas de Boccaccio actiian desde otra variable, la
del homenaje, en este caso a Chaim Soutine. ;Es, acaso, un nuevo clima de
angustia vital el que legitima el homenaje?
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Aguilucho II | 2012
acrilico s/tela, 200 x 150 cm
Coleccién particular
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X1

Juguetes






Para el Hospital Garrahan, especializado en pediatria, Boccaccio realizé dos
pinturas con la imagen de juguetes, con mayor claridad para el reconoci-
miento del objeto aunque manteniendo la carga de la materia pictérica. Las
dos motocicletas, en direcciones contrapuestas, parecen chocar en un punto
proximo. El caballito de calesita, resuelto en blanco recortado contra un fondo
azul, es la pintura mas lograda del grupo: el animal parece querer escaparse
de su fijacion. A Roberto Péez le encantaban los juguetes, hasta aquellos rotos
por los nifios en su uso, y los acumulaba en su taller. Asi, en estas pinturas

para los niflos enfermos podemos encontrar el homenaje velado a su maestro.

Colectivo | 1995 Motociclista | 2016
acrilico s/papel, 56 x 71 cm acrilico s/tela, 40 x 50 cm
Coleccién particular Hospital Garrahan
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Caballo de calesita | 2016
acrilico s/tela, 50 x 70 cm

Hospital Garrahan
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Puertos y colisiones
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En 2007 lleva a cabo un diptico de gran formato, Mar del Plata (270 x 400 cm).
Es uno de los puntos altos en la representacion de los barcos. Los pesqueros
caracteristicos ocupan dos grandes telas, en una voragine que no diferencia
el mar del cielo. Aqui, en momentos de la mirada —utilizo esta palabra por
la intencion de tiempo representado— la proa parece dominar al espectador,
en otros el buque abre sus entrafias, luego las redes arrojadas o recogidas, los
mastiles que se pierden. Si Cleto Ciocchini, el gran pintor del puerto de Mar
del Plata, defini6 a este por la imagen generacional de rudos pescadores, com-
plementando la pintura que desde principios del siglo XX eligi6 el paisaje de
Mar del Plata como un motivo nacional (durante el peronismo, los alumnos
de las escuelas de arte viajaban con su caballetes en colonias artisticas oficia-
les), Boccaccio elige otro modo de mirar el puerto. En cierta manera es una
pintura que tiene un punto de contacto con la imagen de las colisiones —el
punto vacio donde todas las fuerzas son absorbidas—, como si pintara la ilu-
sién de un puerto en la realidad de su ocaso.

Barca pescando
Oleo s/tela, 40 x 50 cm
(Cleto Ciocchini, 1899-1974)

Puerto Mar del Plata | 2005
acrilico s/tela, 150 x 110 cm
Coleccién GAISA

Grupo Americano de Intercambio

-'_-':'{:;ug:#&:- L]

468 : s L i . : . L ! % _.- = w




Mar del plata diptico | 2006, acrilico s/tela, 2 médulos 254 x 177 cm, medida total 254 x 354 cm, Coleccion particular
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Boceto para Mural Puerto | 2009
lapiz s/papel, 68 x 175 cm

Coleccioén particular
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En 2011 realiza el mural Puerto que se exhibiria como Instalacion Mural en
un espacio también intervenido por el escultor uruguayo Carlos Guinovart,
en el vapor de la carrera Nicolds Mihanovich (barco de pasajeros que cruzaba
el rio entre Buenos Aires y Montevideo). Boccaccio ejecuta esta obra en el
marco del lanzamiento del Museo del Mar y la Navegaciéon Puerto Madero,
proyecto que se proponia generar un espacio cultural desarrollado en buques
fuera de circulacion. Ademas del vapor de la carrera Nicolds Mihanovich y el
Mississippi, se incluirian el barco pesquero Mataco y el Corcubién; este tiltimo
—de enormes dimensiones— fue un objeto de las pinturas de Boccaccio en
los afos noventa. El proyecto, como tantos, quedé trunco. El mural concre-
tado en la exhibicion A buen puerto en la Fundaciéon Unidn Espacio Cultural
Contemporaneo (Montevideo, Uruguay) funciona como un panorama, con
elementos tridimensionales colocados delante de la superficie de la pintura,
que replica el paisaje portuario, con las enormes gruas, los puentes y los bar-
cos atracados. Asi, Guinovart enfatiza espacialmente los objetos representa-
dos por Boccaccio.

El amarillo caracteristico de las grias —uno de los colores que permanecen
en la retina cuando se recorre el puerto— parece haberse expandido al espa-
cio. Sin embargo, esa referencia local se diluye en la propuesta genérica: la
persistencia del puerto como un lugar comun en distintos territorios (no me
refiero a la idea extendida del no-lugar sino, por el contrario, a lugares carga-
dos de densidades compartidas).

Es decir, Boccaccio no apunta al localismo, a una tipificacion de las caracte-
risticas particulares de lo barrial, sino a una idea universal de puerto. En este
sentido su obra transita por otro derrotero que no es dar cuenta visualmente
de la sociabilidad del trabajo; viene a decir que el puerto, como territorialidad
social proletaria, no es necesario expresarlo como en los estibadores doblados
a golpe de espatula de Quinquela Martin. Mas atin porque aquello que era visi-
ble en el mundo del trabajo de la primera mitad del siglo XX, ahora se encuen-
tra invisibilizado. Tal vez por ello los puertos de Boccaccio carecen de figuras.

Mural Puerto | 2011
acrilico s/tela

12 médulos de 120 x 240 cm
medida total 2,4 x 14,4 m
Coleccién particular
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Mural Puerto, detalle 1.




Mural Puerto, detalle 2.
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Mural Puerto, detalle 3.

481



482

A buen puerto instalacion/mural | 2011
Guinovart-Boccaccio

Fundacién Unién Espacio Cultural Contemporaneo
Montevideo, Uruguay



Intervencion MAM | 2008
Puerto Madero, Buenos Aires




Intervencién MAM | 2008
Vista nocturna

Puerto Madero, Buenos Aires

La intervencion en el Mississippi, en la carcaza exterior del barco, juega con la
propia pintura de caballete, como si el procedimiento fuera retirar el objeto
representado y dejar inicamente los planos color en multiples direcciones.
De este modo produce la resolucion abstracta racional que subyace en la pin-
tura, oculta por el impetu gestual, por la vehemencia que siempre se ha se-
nalado como su cualidad pictdrica. Los estudios preparatorios sobre el plano
de construccién —una obra en si misma— sefalan con claridad el trabajo
racional sectorizado, acorde con un conocimiento funcional. La composicion
dindmica abstracta no deja de ser paraddjica: apelar perceptivamente al movi-
miento del barco desactivado. Por tnica vez, los limites del color —rojo, azul,
blanco— se mantienen en su sector especifico sin contaminarse, limpios.

Bocetos para intervencién del Mississipi.
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Intervencion MAM | 2008
Desarrollo
Puerto Madero, Buenos Aires
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Puerto | 2013
acrilico s/tela, 180 x 250 cm
Coleccién particular
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Puerto | 2007
tinta s/papel, 40 x 50 cm
Coleccién particular
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Puerto amarillo | 2013
acrilico s/tela, 100 x 150 cm
Coleccidn particular
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Colisioén | 2014

carbon, pastel y aguada s/tela
145x195cm

Coleccién particular
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En 2015, en gran formato, ejecuta una serie sobre el puerto de Mar del Plata Puerto | 2010

—rva habia pintado los barcos de pesca en 2005 y luego realizado los dos gran- acrilico s/tela, 50 x 70 cm

des modulos del diptico en 2007—; ahora los barcos son apenas delineados
en negro sobre fondos de acrilico diluidos, en diagonales vertiginosas. Una
vez resuelta la imagen, carga materia pictorica y la coloca informalmente, con
volumen, en un sector de la superficie de la tela ocultando lo representado.
Otra sefal de esa tension entre espacio ilusorio y superficie que caracteriza su
pintura. En Boccaccio, el puerto es tal vez la representacion de una memoria
social. La tradicion pictdrica, una de las formas en que ella sale a la superficie.

Coleccién particular

Puerto | 2017

carbon y acrilico s/tela
100 x 120 cm
Coleccién Trias-Crespo
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Puerto | 2012

acrilico s/tela

140 x 220 cm
Coleccion Trias-Crespo
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Puerto Mar del Plata VI | 2017 Puerto Mar del Plata V | 2017 Puerto Mar del Plata Ill | 2017 Puerto Mar del Plata IV | 2017
boceto, carbon y acrilico s/tela, 20 x 43 cm boceto, carbon y acrilico s/tela, 20 x 43 cm boceto, carbon y acrilico s/tela, 20 x 43 cm boceto, carbon y acrilico s/tela, 20 x 43 cm
Coleccidn particular Coleccidn particular Coleccién particular Coleccién particular
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Darsena F | 2015
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Mar del Plata
Puerto 1 | 2018
carbon y acrilico s/tela
200 x 300 cm
Coleccién particular
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Puerto | 2018
acrilico s/tela

200 x 300 cm
Coleccidn particular
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Colision | 2018
carbon y acrilico s/tela
200 x 300 cm
Coleccidn particular
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Puerto | 2020

carbon y acrilico s/tela
150 x 200 cm
Coleccién particular
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Colision | 2020
carboén y acrilico s/tela
150 x 200 cm
Coleccién particular
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Darsena F | 2020
carbon y acrilico s/tela
150 x 200 cm
Coleccién particular
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Mar adentro | | 2021
tinta s/papel, 25 x 35 cm
Coleccion particular

Mar adentro | 2021
acrilico s/tela, 170 x 190 cm

Coleccidn particular

Mar adentro Il | 2021
tinta s/papel, 25 x 35 cm
Coleccidn particular




Tifén | 2020

tinta s/papel

25x40 cm
Coleccién particular
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Posludio

En la pintura perdura un nutcleo duro que debe ser entendido como la
fuerza moderna dentro de lo contemporaneo, una forma de interpelacion.
Boccaccio integra ese nucleo. Es otro derrotero del arte contemporaneo, no
busca la accion rupturista desde la politica de representacion, siempre de ca-
racter conceptual, sino que establece la premisa del valor de lo artistico des-
de la visualidad de los elementos formales. El arte ha perdido su efectividad
como radicalizacién ante el poder, s6lo puede transitar en disputa y en derro-
ta frente a la cultura del espectaculo. La pintura es, aun, el instrumento de la
representacion visual de la experiencia humana.

Boccaccio piensa el arte como reservorio de sentimientos compartidos, un
canal de emociones estéticas tanto del artista como del espectador en la con-
vivencia cotidiana con el objeto. Por ello comprende la pintura como una
presencia fisica, tanto en el pequefio 6leo intimista como en el gran formato
del mural.

Como buen navegante, ha conservado la precisién de su rumbo.
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Sergio Boccaccio

Nacid en Argentina en 1965, estudié escenografia e iluminacion en
el Teatro Col6n de Buenos Aires y recibi6 una beca para estudiar
dibujo y pintura en el taller del Maestro Roberto Pdez, ha realizado
numerosas exposiciones en el pais y en el extranjero entre las que
podemos mencionar:

Palais de Glace, Buenos Aires, 1994.

Seleccionado para representar a su pais en el Symposium de la Jeune
Peinture au Canada (pinturas de gran formato) Québec, 1995.

Orensanz Foundation, Center for the Arts, Nueva York, 1996.
Museum Jan van der Togt, Argentina, Amstelveen, Paises Bajos, 1997.
Salentein Kunst Orangerie, Nijkerk, Paises Bajos, 1997.

Invitado por el Museo de Arte Contemporaneo de Buenos Aires,
MAC para participar como representante argentino en el premio
Wolf en las Artes 1999 (pintura), Wolf Foundation, Israel.

Muestra fundacional del Ecocentro Puerto Madryn, Chubut,
Argentina, 2000.

Centro Cultural Recoleta, Buenos Aires, 2000.
Galeria Sara Garcia Uriburu, Buenos Aires. 2000.

Exhibicion del mural Terraza, Les Amériques du Sud au Nord, en el
Centre d’Exposition de Baie-Saint-Paul, Québec, Canada, 2001.

Realiz6 en 2001 el mural Mobiliteit para el Centro de Convenciones
Het Koopman Huis en Leusden, Holanda.
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ArteBA Edicion 2002 de la Feria Internacional de Galerias de Arte
con la Galeria de Sara Garcia Uriburu.

EXPOTRASTIENDAS Feria de Galerias de Arte de Argentina con
Alejandro Sassi Arte Argentino Contemporaneo ediciones 2004,
2005, 2006 y 2007.

Museo Maritimo de Ushuaia, 2007, 2008, 2009, Tierra del Fuego,
Argentina.

MAM Puerto Madero, Pinturas y Buques Intervenidos, Buenos
Aires, 2008.

Killka Espacio de arte Salentein, Boccaccio-Paisajes, Tunuyan,
Mendoza, 2010.

Fundacion Unidn, Instalacién A Buen Puerto en colaboracion con
el escultor Carlos Guinovart, Montevideo, Uruguay, 2011.

Ha participado en los principales Salones de Artes Plasticas como
el Salon Nacional y el Saléon Municipal Manuel Belgrano.

Obtuvo en 1997 Mencién Honorable en dibujo en el XLIT Salén
de Artes Plasticas Manuel Belgrano de Buenos Aires.

Premio Pintura Joven Telefénica de Argentina entre otros premios
y distinciones.

Vive en Buenos Aires, Argentina.

Colecciones y galerias que exhiben su obra

Fundacién ICCED, San Luis, Argentina.

Coleccién Pintura Joven Argentina, Telefénica.

Museo de Arte Marino Ushuaia, MAMU, Tierra Del Fuego, Argentina.
University of Essex, Collection of Latin Américan Art ESCALA, Colchester, Inglaterra.
Jack S. Blanton Museum of Art, The University of Texas at Austin, USA.
Cornelis Stokman Fine Arts, New York, USA.

Virgilio Sierra, Paris, Francia.

Le Centre de Art d’ Baie-Saint-Paul, Quebec, Canada.

Salentein Kunst Gallery, Nijkerk, Holanda.

G.A.LS.A. Grupo Americano de Intercambio, Argentina.

IQ Kunstuitleen & Verkoop, Zwolle, Holanda.

Artivosi Collection digital art-space.

Colecciones privadas en Latinoamérica, Estados Unidos y Europa.
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A la memoria de Roberto Paez y de mis padres Amalia y Pablo.






Unmoved mover

Foreword by José Fernandez Vega

Boccaccio. The physical presence of painting

by Roberto Amigo
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Work material, photo-collage.
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Unmoved mover

by José Fernandez Vega

538

It’s easy to imagine a stationary engine. The engine in a parked vehicle doesn’t
move: it’s not running. But philosophers imagined an Unmoved Mover gene-
rating kinetic energy around it without altering its majestic state of repose.
The idea, of course, was a metaphor for God.

Can this metaphor be applied to that great generator of images throughout
modern history: painting? The work of Sergio Boccaccio would seem to say
it can. Painting, by definition, is static: a fixed image. But in Boccaccio’s work,
nothing seems stationary. In his paintings, everything is moving, except, per-
haps, for the paintings themselves. They are static on the wall, but the images
inside them aren’t. These are paintings that move without moving themselves
or allowing anything else to move them. They are faithful to their definition,
and yet they seek to transcend their boundaries.

This paradox is not new. It has been central to the history of art since time
immemorial. Many artists have at different times set themselves similar cha-
llenges, beginning with the prehistoric cave painters. Painting has always con-
fronted the immutable by representing the passing of time and creating the
illusion of change and bodies in movement. It was thus struggling against its
nature, against itself. Artists were working in a still world through an art that
was, in principle, just as still, but they tried to instil dynamism into everything
inside the frame. Our world, in contrast, doesn’t seem to understand these
challenges. It seems restless enough already. Nothing about it remains in re-
pose, everything is always changing. Our time has made the classic nineteen-
th century phrase ‘ All that is solid melts into air ” even more applicable.

Where photography helped to free art from its mimetic duties and opened
opportunities beyond realism, it might have been expected that cinema - an
art with movement encoded into its very name — would assuage painters” an-
cient need to make the world turn in their canvases. But, as many contempo-
rary painters are reminding us, painting is still determined not to renounce
continuous movement. Boccaccio is one of these artists, but in his works the
movement is often so violent that it tears the image apart. Sometimes this is
done with the lines but more often it is the colours. These stationary factors,
the substance of the painting, alone or in concert unleash the vertigo that is so
typical of his artworks.

Certain very traditional themes — the seascapes, famous street corners — are
portrayed at this precise moment of explosion. Like the artists that preceded
him Boccaccio portrays water as a force, it is a major theme in his paintings.

FOREWORD
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Water is dynamic, translucent, it has always been a difficult subject for painters.
But this artist adds another difficulty: pure violence. Once the explosion has
begun, the scenes barely interest him, it is the detonation he wishes to depict.
Traditional, classical subjects are there but only when they are beginning to
disappear. Do these paintings perhaps seek to capture them in their final mo-
ments? What, in the end, is being put on display, the subjects or painting itself?
It is a worthy end, at the very least. Often declared dead, painting has made a
critical virtue out of its existential threat. This makes Boccaccios paintings a
reflection on painting itself. One paints, then, to find out what painting still has
to give. But why does this artist privilege the landscape over human figures?

His explosive canvases are generally anonymous. They do not contain human
figures. A blind but visible struggle is being waged between objects and na-
ture. A successful book of philosophy from the mid-sixties began with a bri-
lliant interpretation of Las meninas by Velazquez and finished by announcing
the death of man. It was after that that painting began to be prioritized over
its subject. So-called contemporary art may have begun with the publication
of Michel Foucault’s famous essay The Order of Things. The subject was disa-
ppearing and painting expanded, creating space for all manner of new ma-
terials, artefacts and actions. Boccaccio imagines a different path for history,
something more similar to what Foucault was suggesting when he appeared
to be declaiming: Velazquez lives, or at least his painting does, but the man is
dead. All that is left is movement without a protagonist or, perhaps, a viewer.
One might even go so far as to say without meaning. Because only someone
who sees, interprets and enjoys can lend something meaning.

The viewer, the critic and meaningful subjects are also disappearing from the
current art scene, each going their own way. They share the same fate: washed
away by the tempestuous waves of postmodernity. Their absence makes itself
telt. Boccaccio simply paints the moment afterward. The world is still moving,
but not for us.

José Fernandez Vega

Tenured research fellow in Philosophy at the Argentine National Council for Scientific

and Technical Investigations (CONICET) and assistant professor of Aesthetics at the University
of Buenos Aires. His last book (with the artist Roberto Jacoby) is Extravios de vanguardia
(Buenos Aires, 2017).
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BOCCACCIO

The physical presence
of painting

by Roberto Amigo



Collision | 2014

charcoal on canvas, 50 x 70 cm
Private collection

(Detail)

Prelude

What is painting’s place in contemporary art? The answer may well lie in exa-
mining the painting itself. The work of Sergio Boccaccio raises this question
specifically: he is, essentially, a painter who addresses the history of painterly
language with his techniques, mediums, subjects, themes and meanings.

Examining the traditions of painting can offer a powerful challenge to the
globalization of contemporary art and bring the focus back to more com-
munity-minded artwork. Boccaccio belongs to a generation - those born in
the first half of the sixties — whose first contact with art came in the eighties,
when painting was making an unexpectedly vibrant ‘comeback’ This was a
time when the festive, vital expression of painting was being celebrated. It
was also a time when the value of the quality of the execution was being ques-
tioned - it was the era of bad painting - in favour of artistic freedom. Visual
narratives were focused on the subject: there was no need to represent the
world and its future, but instead to explore the issues related to its status as a
means of expression; to address the crisis of meaning in the modern world.

Right from the beginning, Boccaccio has freely acknowledged the presence of
the artist by emphasizing the line, creating a tactile material presence that lea-
ves the artist’s fingerprints in clear view. The work thus becomes an expression
of subjectivity but also, paradoxically, the artist’s feelings are obscured by the
conceptual method. His exploration of traditional genres — nudes, landscapes
and seascapes, for example — makes this possible and also ensures a long term
perspective. The history of a genre thus becomes a means of creating an illu-
sion. In effect, subjectivity is channelled through established models.

Accepting painting as a means of expression — especially when one takes into
account the use of traditional materials such as oil paint - is an affirmation
of humanist techniques and expertise, marking a distinction from entertain-
ment culture. It speaks to the refined viewer who does not just seek contem-
plation but also accepts the premise of aesthetic enjoyment of the conceptual
elements themselves. At the end of the day, painting has demonstrated its abi-
lity to survive across centuries; it is self-sufficient. It remains an asset because
its language is so specific. Boccaccio, an artist who found himself immersed
in the artistic processes of the nineties, has rejected the shift towards the use
of lowly’ materials and decorative work. He is an artist who believes that
moving away from the idea of art as a technical manual for the expression of
human emotion logically strips the creation of meaning. Perhaps that is why
his painting has radicalized the expressive gesture: it constitutes a statement
about the presence of the artist in the world.
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Beginning

Boccaccioss first oil painting, from 1988, is an urban landscape seen from the
river, with three boats in the docks: a neo-romantic nocturne with curt, juxta-
posed brushstrokes. Although one shouldn’t draw too many conclusions from
an early work it’s hard not to see it as a precursor not only to the port-themed
paintings but also, more generally, to the way he used colour to structure his
work, as well as the high point of view. Boccaccio’s interest in sea vessels be-
gan with this remote view but as his career went on he would grow closer and
closer and eventually start to take them apart.

In the urban landscapes of the south of the City of Buenos Aires — Parque
Lezama, La Cdrcova — Boccaccio found his distinctive pictorial format. An
interesting aspect of these views is the anarchist undercurrent (a pictorial
tradition seen as a forgotten discourse from the 19th century) expressed in
the chromatic, non-mimetic strength and distortion of objects. The city is
not represented in a naturalistic way or with modernist formality but instead
conveys the artist’s empathy with the space as he subjectively appropriates
the urban reality. It can also be seen as an affirmation of plein air as a creative
practice (the literary idea of the artist as someone who moves through the city
and the surrounding area with their easel, canvas and box of paints). In the
landscapes from the south of the country - Boccaccio maintains an on-going
relationship with Bariloche where he spent several summers - this approach
takes on post-symbolist, almost abstract connotations. Here, he is empha-
sizing the durability of nature compared to the urban landscape, where the
subject of the painting is always on the point of disappearing.

In this early period, when he moves towards the port area - for example, in
Barca blanca (White Boat), Puerto Madero, or Riachuelo - he is addressing
a local tradition; the pictorial identity of the neighbourhood, which is usua-
lly identified by the generic name, the La Boca School. The paintings have
material weight (a reference to Quinquela) but Boccaccio limits his colours,
allowing him to shift towards the dissolution of the object and the fragmenta-
tion of multiple perspectives, although the image remains recognizable. This
is not a linear process: both approaches happily co-exist due to the small for-
mat, as though he were looking to revive the work of Alfredo Lazzari. In the
larger format, the palette is reduced (Puerto (Port), 1989). This ‘impoverish-
ment’ is a feature of Argentine painting during the economic crisis — especia-
lly in artists that began their work when there was no market to speak of — as
represented by reduced palettes and smaller formats.

Boccaccio’s port images may well be the last of this area of the city before it
was transformed during the neoliberal boom. The artist was capturing the
melancholy of a city that was beginning to disappear. In contrast, when he
portrays Valparaiso he chooses vibrant colours. Although figures are absent,
there is a vibrant feel to the boats in the Chilean port that isn't there in the
images of the Port of Buenos Aires.

The two paintings entitled Paleta de pintor (Painter’s Palette) are still lifes
with the paint pots and brushes set out on a yellow table almost hidden by
the dense, volumetric pictorial material. The dark blue background suggests
an allegorical reading of painting as a means of stepping out of the darkness.
They express both anguish and potential. The date for both is precise: 1989,
when Argentina was immersed in one of its periodic crises. Are these still lifes
an artistic response to that context?
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First Patios

In Boccaccios paintings, colour achieves autonomy when it is separated from
its physical reference, thus removing any possibility of a naturalistic rea-
ding. Between 1977 and 1983, he studied at the Lépez Buchardo National
Conservatory of Music; it is likely that his thinking about colour was sha-
ped by the cognitive processes formed by his training in classical music, not
to mention the perceptive possibilities of synaesthesia. His artistic training
wasn't traditional, he barely spent a year at the Escuela Nacional de Bellas
Artes Prilidiano Pueyrredén (he spent more time studying biology, a course
he took for three years). Neither did he choose artist’s studios as an academic
path. While he studied music - and finished school - he attended the studio
run by Renato Benedetti (who, among others, taught Liliana Maresca in the
late seventies) and the study of set design and lighting at the Teatro Coldn
may have helped with his large format compositions. His closest relationship
in terms of master and pupil, was with Roberto Paez (1930-2006). In 1985,
Boccaccio was one of the finalists for a grant from the Fondo Nacional de las
Artes. When he saw his work, Paez decided to give it to him. Paez’ works-
hop has been a great school for Argentine draughtsmen (which is somewhat
ironic given that he was very reluctant to be a part of the art world, avoi-
ding the superficial social scene and the market. The publication of the illus-
trations that accompanied his exceptional, anthological exhibition of 2005
was entitled Nunca sali (I Never Went Out)). This turning of his back on the
art world and preoccupation solely with the work itself was passed down to
Boccaccio. He attended the studio for five years but the relationship lasted
until the end of the great illustrator and engraver’s life (Paez’ works include El
gaucho Martin Fierro (The Gaucho Martin Fierro), La Divina Comedia (The
Divine Comedy), Una excursion a los indios ranqueles (An Excursion Among
the Ranquel Indians) and his masterpiece, El ingenioso hidalgo don Quijote
de La Mancha (The Brilliant Don Quijote de La Mancha)). In his final year,
Péaez frequented Boccaccio’s studio, where he painted and drew with models.
This was a close relationship that doesn’t show in the student’s style — perhaps
in a few ink works such as E G. or the early nudes - so much as the artistic
approach whereby the idea must be sustained with an artistic grounding, the
formal aspects expressed energetically and the creation given its own tangible
present. However, one could argue that Paez’ influence shows in the fact that
they are diametric opposites: Boccaccio expounds a lateral view of objects,
the mastery of a perspective from on high and places great compositional
weight in the colour red. There is also the approach to the object: the blurs
and focuses.

The most obvious and constant aspect of Boccaccio’s work is the lack of figu-
res in his urban and nature landscapes. They are also absent from the portra-
yals of private spaces in houses, patios and terraces. Some of his more abs-
tract figurative pieces are the patios with vines, sun and shade. These include
his best ink pieces, from around 1992. The patios refer to an early period in
Boccaccioss life, when he worked in a social studio. The studio was located
on Calle Obrero Roberto Nufiez — named by opponents of Peronism in me-
mory of a worker for the La Prensa newspaper, who was killed during a union
conflict - in the Almagro neighbourhood, a short, quiet street. In addition to
Boccaccio, several other artists had studios in the rooms that opened on to
the shared patio: Alejandro Scasso, Tomas Fracchia, Héctor Meana, Andrés
Echeveste and Marcelo Montesanto. Photos of the house on Obrero Roberto
Nuifiez are the primary references for the different patios, the inspiration for
an image that would change over time, acquiring its own dynamic and effects.
These works are sequential but they also seem to return to the beginning: as
though he were nostalgic for a network of artistic sociability from the early
nineties which began just when Boccaccio left Paez’ studio.
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Nudes

PART ONE

Having established himself as an artist who addressed classical themes,
Boccaccio began to draw and paint nude women sitting and reclining.
Curiously, he took the opposite path to his approach to other genres: starting
out with blurred forms and gestural brushstrokes, he began to look to create
tactile, bodily sensations with more defined anatomical volumes. A detail that
remained was the anonymous faces: they were never nude portraits. It was as
though he was using anonymity to present a universal body that transcends
individual characteristics.

In 1992 and 1993 he made a series of nudes, acrylics, inks and charcoal sket-
ches on paper that explore the possibility of volume within the lines (as is
clearly shown in the sequence featured in the poster for his exhibition at the
Palais de Glace in 1994), which notably reflects the importance of the body
for identity: the faces are denied us, with the bodies cut off at head height or
shown with the features blurred. These are life studies in different poses taken
from academic practice. The attempt to construct a figure with quick lines,
trusting to the overall effect, can be seen.

The themes and issues from his early stage as an artist generate autonomous
lines that stretch out and develop across time to the present day. This prelude
is an introduction but it is also a self-enclosed catalogue of the artist’s early
decisions. We shall now address the main body of work through a genre that
spans both stages: the portraits. These were images of actual individuals close
to the artist, who had previously excluded the human figure from his scenes.

In Mujer reclinada (Reclining Woman), from 1993, the body is defined by
hand movements. Thick coats of oil paint create the curves that drag across
the canvas in strong volumes coloured yellow, red and the orange resulting
from their mixture. The strength of the faceless body, which bends down into
the image, is captured by this whirlwind. But we are brought to a halt by the

sex, which confronts us from the front of the composition, depicted in threa-
tening red and black. There is an echo here of orientalist depictions, making
the nude into an image from a harem or brothel, as though desire can only be
conceived artistically in a marginal space. Another reclining woman - from
the same year but in acrylic - presents a better defined body although the face
is still absent: identity is defined by the vagina, a red - bloody or menstrual
- line surrounded by a pubic black (Boccaccio creates his blacks by mixing
other colours together). The red field structures the composition, maybe that
is why he has it spring from the hair. Again and again, Boccaccio explores the
composition of this body with small variations: he tangles the space and the
figure up in thick brush strokes of red, yellow and green; he raises a leg to set
the figure in a foreshortened composition and then stretches the figure out
again. This is the result of his studio practice: turning the represented object
over, mastering each side, upsetting the balance between the composition and
perspective.

The Mujer sentada (Sitting Woman) series from 1993, is reminiscent of El
despertar de la criada (The Maid Wakes, 1887) by Eduardo Sivori, an iconic
work of Argentine painting, especially the robust legs and round breasts. In
the turned head, Boccaccio accentuates the expression of the neck. Both figu-
res convey the idea of neglect. One version, a half body, earned an honourable
mention in the Fondo Nacional de las Artes Prize: it has the most abstract
structure due to the three planes that cut off and distort the figure. Other
nudes show women halfway between sitting and reclining in the same ‘impo-
verished’ palette as that seen in 1993: dirty greens, yellows and reds with the
defining presence of black. The latter is associated with the line, the need for
a border to contain the open brush strokes that almost create the representa-
tion on their own. The sitting women are chaste nudes, as though they were
beyond the male gaze. They are pure carnality.
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Portraits

The face is excluded in the nudes because what counts is the physical presen-
ce of the portrait — a conceptual richness that would grow less defined over
time. Two self-portraits made with a palette knife, one from 1990 with a red
background facing the viewer and the other from two years later, are posses-
sed of great visual power in spite of their small size. Boccaccio started to use
different elements to fill the canvas with colour: a range of brushes, palette
knives, cloths and his fingers, which, rather than tools, are more an extension
of the act of constructing a form. Where the first self-portrait conveys a cer-
tain gloominess, in the second the artist’s hair makes him look like a Gorgon.
A portrait of the artist through his work tools. An excellent example of more
emotionally charged portraits can be found in the melancholy ink and oil paint
work P. L. B.

Boccaccio continues the tradition of organizing his artistic practice into gen-
res: the portraits are the only ones that have been reduced in size. Its most
significant examples are from the nineties. The format and materiality of oil
paint place these paintings on intimate terrain, especially because they genera-
lly only depict the heads. Most were painted from front on, placed against the
background (Retrato de F. G. I, 1992, Retrato de G. M., 1993) as though they
were trying to blend in (P, L. B. I, 1993, Retrato de G. M. II, 1992). Sometimes,
the heads are distorted so much that the features get lost in the material
(Retrato P.S. N. II, 1993; Autorretrato (Self-portrait), 1993, in yellow, red and
black). The idea of the face as a mask - a constant in his work - is expressed
through the title of one of them, which is simply: Mdscara (Mask, 1993).

20 21

Identity is obscured by the use of initials but this ploy is diluted by the reite-
ration of the same model. The personal power of the face — not that which is
created by the artist with the pictorial materials and movements on the surface
— is expressed more in inks such as Retrato de P. N.

These portraits are reminiscent of the work of Frank Auerbach: they share a
sense of rawness” and the radical but conservative gaze. However, the influen-
ce is not direct. When he made these paintings, Boccaccio was not aware of
the work of the German artist who moved to Britain when the Nazis came to
power. Both artists sought a mode of representation based on their own ex-
plorations of the crisis of realist figuration. The relationship is more complex
and interesting than influence, indicative of a will to create contemporary
forms through the use of the available formal techniques.

Boccaccios portraits are emotional in nature: they portray close friends and
moments of intimate dialogue rather than poses. The initials suggest that
they are of friends such as Pablo Sixto Nufez, Fabian Gémez and the wri-
ter Gustavo Manzanal; his wife, Mara Kristof; his brother, Pablo Leonardo
Boccaccio; and the first collectors of his work, Marcos Curi and Mijndert Pon.
The named portraits are those of artists: one from the past who represents
what it means to be a painter: Vincent van Gogh; the other is of his master
Roberto Paez, whose figure fades into a green-blue background.
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Nudes

PART TWO

In 1997 he returned to reclining women. One of them - painted in acrylic on
canvas — begins from the same compositional point where he had left the nu-
des four years before. Reclining means placing the body on top of something
but that something is never defined in the representation so that in fact it is
reclining on the space created by the intersections of different colours. This
leads the figure to recede into the pictorial surface, as though it were being
absorbed. In contrast, another painting of a reclining woman - as the artist
titled it — stretches out in a pictorial space that is well defined against the
background of dirty reds in vertical blue brushstrokes, as well as the physical
support provided by the black visual field. The spatial solidity seems to force
Boccaccio to conceive of the figure as a volume but without stretching to styli-
zation. Large format paper, a regular feature of his output, was used for this
series of nudes, which were lent more power by the vertical format. The wo-
man is depicted in whites that are faded to provide volume and tone, although
this is also achieved through the sheer weight of the material. A dominant
blue surrounds the figures, loading them with the symbolism of the colour
itself. In these works on paper, where the palette is restricted, we see another
perspective on bodies: reclining now represents rest, except where it is inte-
rrupted by red, making the previously tranquil bodies into harrowing images.

Two years later, the motif of the reclining nude — which of course references
the Naked Girl Asleep series by Lucian Freud from 1967 - appears in a rich se-
ries of small format oil paintings (30 x 40 cm cardboard) in which Boccaccio
appears to be working on a sequence of movements of the female body, ro-
tating the bed with a reduced palette that threatens to grow sombre until the
appearance of warmer colours. Curiously, the artistic gestures are more con-
tained than in the larger formats; the structure is firmer. The female body
has a weight that can be felt in the pictorial construction of the space. This
contrasts with the previous nudes, which create their own space in tension
with the background, except in one of the cardboards in which the woman
is moved to the upper section and the high perspective that dominates the
sequence is skewed and loses its centre: it places us on our knees.

The stretched out body in a charcoal from 2005 is a well-defined foreshor-
tened form, the crossed legs shield the man’s sex from view and fill the nude
with ambiguity. The academic study acquires more intensity in the hands,
which are located in the centre of the canvas, calming the body without ma-
naging to curl it up into a foetal position. The composition itself displaces the
acrylic while the body is a grey-ish light blue and the bed is enclosed by red
strips that expand into explosions to pollute the rest of the painting. Nothing
is left free of the influence the red. Another body, this time turned on its side,
constructs an absence: rarely has a painting so ‘full’ conveyed the sensation
of so much ‘emptiness, as though, now that the nude has been exhausted as
an artistic genre, the bodies were racked by the dilemma of their potential
representation.

In the series of studies of a nude male figure, the man is reclining, twisted on
the chair, always shyly covering his genitals. The charcoal is accompanied by
pastel highlights. Together with the anatomical precision, he also explores
expressionist distortion with the lengthened limbs looking for a point of en-
counter in the space, which is always neutral. These drawings contain the idea
of waiting, a life passing, especially when he uses washes to achieve full, black
backgrounds or to create a diluted background that enhances the melancholy
feel — with the head leaning on the fist - or a meditative one when the pose is
yogic. Other drawings enclose the figure in its own spiral, as though time has
stopped. Finally, in the most recent work, the body is red as though it were
just a flame. Boccaccio’s model is a black man, but this does not affect the
representation. Colour is autonomous from reality. Perhaps in the pieces with
the reclining bodies, where the environment has more of a presence, a tension
can be seen between life and death and the strange world of sleep. Boccaccio
always returns to the same themes: this is also a way of achieving certainty, of
refining reason and trying to stop time.
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Patios and Terraces

In 1995 Boccaccio was selected to appear in the Symposium Jeune Peinture au
Canada of large format paintings in Quebec. The idea is based in the diptych
Terraza V (Terrace V), which develops into eight 150cm x 150cm modules.
One of the artist’s most abstract works, it conveys the idea of transit, a bridge,
with a terrace visually defined in red establishing multiple gestural perspecti-
ves. Referring to this piece, Rosa Faccaro noted that the photographic image
acts as a way to focus the eye and then ‘structure and fragment the image, the
way a tongue can modulate sounds to convey meaning. This is even clearer
when we take into account the aforementioned diptych: order is achieved by
a change in scale.!

The following year, he created another mural with the image of a terrace
in New York on top of the old neo-gothic building of the Angel Orensanz
Foundation, previously the Ansche Chesed Synagogue. This is a larger work
of nine modules that make up a square - in contrast to the work from Quebec
which was rectangular in shape. The palette is similar but it has a very diffe-
rent compositional concept: a very high perspective, an aerial view. The main
motif is the vine, which looks like a cross. The painting pays tribute to a dead
friend, Marcelo Montesanto, who passed away young. This quiet homage is
lent greater power by the setting of the old synagogue. The vine, a grape, is
the Christian symbol of the Eucharist, symbolically represented in Christ of
the Vine. The literary source is a passage from the Book of Isaiah (63:3), an
exegesis of the Passion: “Why are your dresses and tunic red like someone
working in the wine press? None of the people were with me, I crushed them
with my wrath and I squeezed them with anger, their blood splashed on to me
and stained my outfit. Boccaccio has subconsciously made the vine a strong
red, as though to echo the Biblical text. The vine that dominates the view of
the house is an image of the resurrection.

Terraza nocturna (Night Terrace), from 1997, moves away from the intimate
yet allegorical gaze to suggest another concept: that of space within the city,
an unweaving of the urban fabric. The patio is thus the entrails of the city,
somewhere to be alone. On this terrace, the curve of the railing is depicted
in a strong line of red acrylic, contrasting with the charcoal. Night becomes
a hallucination, as though the space itself were different: from another time
with different geographical coordinates.

1 From Boccaccio. Pinturas y buques intervenidos (Paintings and altered boats).
Buenos Aires, MAM Gallery, 2008, p. 46.

Some time later, Boccaccio made another interesting series featuring patios.
A series of charcoals from 2004 on small canvases, some of his most natura-
listic works. The sequence shows the entrance and also the branches of win-
ter vine and the twist of the staircase - to reach the room at the top and the
terrace. This is where Boccaccio is looking down from. The intimate gaze is
expressed with the simplicity of charcoal, which is perfect for shadows and
changes in key. This is the other artist, the one who masters the brief stroke
and the steady hand, without the expansive strokes of the large canvases. The
charcoals appear to be a rest from expression and colour. They take us on a
tour of the house from the front door to the terrace, with a changing pers-
pective. The technique emphasizes the time differences in the construction
of the building. These patios also derive from photographs of the studio on
Calle Obrero Roberto Nuiez and are thus full of nostalgia for time shared, for
artistic sociability at the beginning of one’s career. It ceases to be a real patio
and becomes a representation of a memory.

In Patio, an acrylic also from 2004, Boccaccio has us focus on the yellow cen-
tre before returning via the stairs. The patios and terraces, which are a cons-
tant in his career, become self-referential. They create their own nucleus, their
own creative isolation, a supposedly safe space. The image of the patio - both
in painting and poetry from Buenos Aires — often refers to the loss of a shared
world, a transitional space described from an intimate or anecdotal point of
view. Boccaccio, however, chooses a different approach that is neither objecti-
ve nor merely descriptive, as though he were watching as the space transforms
into something different from the one desired, a transformation over which
he has no control. This can be seen clearly in Patio de Palermo III: the need for
the painting to explode in relief at the vanishing point.

Three years later, when he returns to the patios in larger format charcoals,
he is no longer taking us on a tour. He shrinks the definition between the
drawing and the painting, the charcoal becomes part of a pictorial series. The
space thus becomes a perspective and the lines fade into sectors. The acrylic
Patio rojo (Red Patio) is an abstract, almost a reference to modernism with its
saturated reds and blues. Another image offers a closed, off, suffocating ima-
ge. The decomposition of the form is produced by the weight of the pictorial
material but the reference remains. Are these works perhaps a commentary
on popular culture? If a patio is the venue for domestic meetings, parties,
afternoons and games with children, Boccaccio empties it out, depicting no
people or inhabitants. The patio is more of an idea than an experience. The
patios and terraces are thus a micro-climate where silence reigns.
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Ports and Collisions

PART ONE

When the subject is ships in harbour — which, as Yuyo Noé noted, are always
moving? - the sensation is that of a rootless painting or an unfinished jour-
ney. This is a curious sensation as the local tradition of boats in harbour is
often associated with immigration: a society that has constructed its identity
on the idea of coming ‘fresh off the boat], to emphasize its migrant European
traditions. The painting of La Boca was thus a 19th century affirmation by the
children of immigrants. Boccaccio, in contrast, fragments this single concept,
which is central to the area’s self-image, in the knowledge that it is long-since
lost and won't be coming back. Where the urban landscapes of Buenos Aires
neighbourhoods drew on universal metaphysics, these paintings are closed
off, they are frontiers. Ships are seen in dry dock, having reached the end of
their useful lives.

Some look for an image that will help them to stand out in the increasingly
congested artistic market. Others, like Boccaccio, head in the opposite di-
rection: they create their own painterly world. Here, he finds it in the streets
of the port, among the rusting hulls. The distinction between the different
structural aspects of the ships, between living and dead work (the scope of the
word ‘obra’ is also interesting here) helps us to understand this large series:
Obra viva (Living ‘Work’) is the part of the hull that is still submerged; Obra
Muerta (Dead “Work’) is the part left still above water when the ship is fully
loaded. But Boccaccio’s ships are never fully loaded, making the distinction
ambiguous. Living works are identified by red and ochre.

The apparently impulsive need to create figurative pieces is based on a ratio-
nal, methodical process: the ships are photographed, then the mimetic space
and structure of the photos is distorted - as in a photo collage — and the image
is fragmented into multiple perspectives, using open brushstrokes. The repre-
sentative aspects are defined by colour, the paint being used a statement about
paint itself. In spite of its informality and the blurring of the line between
figurative and abstract art with a large range of intermediary solutions, the
image is still legible. The process also includes an intermediate stage that has
not yet been fully explored: direct interventions on the photographs.

In the first acrylics from 1995, the idea of the Buenos Aires landscape appears,
followed by, at the end of the century, the choice of large individual boats

2 Noé, Luis Felipe. “Boccaccio navega” en Boccaccio. Pinturas y buques intervenidos.
Buenos Aires, MAM Gallery, 2008, p. 13.

standing out against a blue background. i.e.: there is a shift from painting
landscapes to painting objects. Where in the former a high point of view is
dominant, the latter presents a low one that lends the objects a monumental
feel enhanced by the centrality of prow and bow in the composition, espe-
cially when the vessel is in dry dock. He also made black and colour inks of
maritime scenes: in some cases the abstract is created by the colour, in others
with the structural elements of the boat.

2000 was one of the artists most intense and successful years. Pesquero
(Fishing Boat) is a boat in dominant red profiled against a background of
different blues with the prow facing the viewer. The image is altered by a lar-
ge curving movement that is autonomous from the image, as though a lar-
ge wave were about to crash down on the fishing boat and drive it towards
us. The port images from this year were made on large canvases where the
colours and lines build or dilute the shapes of the objects. The eye wanders
ceaselessly with no fixed point among violent diagonals and curves, or lingers
on the large geometric planes created in primary colours. Boccaccio uses blue
as structure and then contrasts it with reds and yellows, drawing outlines in
dirty black and creating pictorial space with whites, lines or areas of successi-
ve brushstrokes that remind us of the depth of the canvas. One of Boccaccio’s
main pictorial battles occurs between the construction of the pictorial space
and the dominance of the surface. Maybe that is why he needs to make the last
interaction with the canvas a dribble so as to return to the surface and empha-
size that the illusion created was the artist’s decision. Also worth exploration
is the way in which rapid movements define the surface of the painting to
make a contrast with depth and pictorial space. Boccaccio’s painting does not
have a linear path, a diachronous axis, it switches between subjects and ways
of representing them.

Typhoons, shipwrecks and collisions at sea are depicted in diagonals that
spread throughout and beyond the painting. All the collisions include a va-
nishing point, where everything happens. In Western painting, shipwrecks
teach allegorical lessons: the collapse of the state or government, the lack of
a helmsman to lead them to a safe port. Can we interpret these collisions in a
similar way given that they were painted while Argentina was sinking towards
the major crisis of 20012

Described by the critics more as a painter of colour than forms, Boccaccio’s
paintings nonetheless — as we have seen — keep their references and ties to
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their physical setting in sight. Although colour is structural in his work, his
palette — with the exception of the odd series - is restricted. This chromatic,
rather than tonal, restraint is accompanied with whites polluted by the nei-
ghbouring colours. The appearance of momentum is also a statement about
how it has been reined in. The 2005 charcoal on canvas Puerto (Port) - the
repetition of titles obliges us to identify his paintings in other ways, such as
the technique used - provides an example of an image where representation is
created by lines, or rather the brush strokes, and not necessarily by colour. An
ink and charcoal from the same year with the same title presents a high point
of view - as though we were looking down from a crane at the dock - onto
the deck of a cargo ship. The compositional precision allows the left-leaning
tilt of the representation to offer stability rather than imbalance, as though it
had something solid and firm to lean on. The use of thick charcoal allows for
firm strokes, avoiding the fragility of lighter varieties. These two works are the
conclusion of a 2004 series of small format charcoals of port scenes with the
shared characteristic of a background created by rubbing the charcoal latera-
1y, covering the surface of the canvas and emphasizing the grain.

Also from 2004 is a set of small format oil paintings. They are port landscapes
of La Vuelta de Rocha - a favourite motif of painters from the area — and the
docks and moorings. These are scenes of ports but do not show the port’s
activities — there are no workers and neither are there containers. In contrast
to metaphysical landscape paintings, which focus on the essence, the port is
based around the idea of transit and Boccaccio believes that the landscape is
always slowly changing, like rust on a ship. Boccaccio and the La Boca School
have different conceptions of time. The small format, the thick oil paint, near
and far views and the intimate nature of public space are more reminiscent
of the Montevideo landscapes of Alfredo De Simone than the work of the La
Boca painters. In other cases, because there is no stylistic uniformity in this
series, they become exercises in spattering, rapid planes constructing the visi-
ble or abstracts of docks and boats. Should we care about uniformity of style?
Not at all, Boccaccio wanders through the docks, in some cases he seems to be
painting from right on the deck of moored boats, as though sticking his head
out from between masts, choosing between port and starboard, or focusing
on a prow or manoeuvres that take up almost an entire canvas. On another
occasion, he paints the docks across the bay with complete naturalistic mas-
tery. He might look for solar effects in yellow or run through different greys
- in a way similar to the misty, melancholy afternoons of La Boca landscapes
from the first half of the twentieth century - or be citing (probably without

realizing it) the ever-present Oscar Vaz or (probably entirely consciously) the
fiery nights of Benito Quinquela Martin. Or he might boil everything down to
the effect of reflections on the water. The choice of format (40 x 35 or 25 x 40
cm) also determines the gaze: which in the latter size is more lateral, distant
and - for no clear reason — more abstract.

Boccaccio would paint ports and ships throughout the decade, but in some
years they assume a prominent place in his output - for instance in 2000 and
2012. In 2004 and 2005 he revealed more abstract inclinations, as though he
wanted the image to flow rather than to construct it. However, if we focus on
charcoal work, where the drawings require precise details, one sees him linger
in the crates of a merchant ship. Over the next few years Boccaccio would
master every artistic form so as to annul the boundary between figurative and
abstract work.

When an issue or motif has been repeated in every different variation or tech-
nique, we must come to terms with the fact that it is no longer relevant, that
what matters is not what is being represented - although it is important to the
world of the painter - but the artistic traits in themselves. This is especially
true of the nocturnal port scenes from 2011 and 2012, which to a degree are
reminiscent of the post-symbolism of the early 20th century, a far cry from
the traditional romanticism of the nightscape.

In 2001, he made a mural, Mobiliteit, which was a commission from the Het
Koopmanshuis Convention Centre in Leusden, Netherlands. Boccaccio por-
trays a large white dock with the company’s container ships and lorries. The
perspective and diagonal lines provide depth that expands the ascetic space of
the industrial architecture, even more so with the choice of green - added in
large strokes that form fields to guide the viewer across all eight modules - to
depict the sky, subverting the mimetic use of colour. Boccaccio painted the
modules when they had already been vertically hung and made some of the
strokes with a brush on the end of a long stick. The commission called for the
transport arms of the company to be clearly recognizable. The representation
of cranes also allowed for autonomous visual structures to be created that dis-
solve into the light that is prevalent throughout the painting, which Boccaccio
created by amassing different whites.
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The City

In 2007 Boccaccio made a series of urban landscapes from a high point of
view, constructed directly from brushstrokes of different quantities of paint
to depict different aspects. Instead of shaping the paint with backstrokes, he
adds more and more brushstrokes onto an already painted surface. To finish,
he dribbles the paint, generating an abstract plane behind the urban images.
In this group of works, the paintings Avenida Corrientes, Avenida Belgrano,
and 9 de Julio stand out. The first is an iconic image of Buenos Aires that is
more evocative of a literary history than an artistic one, although there is
the exception of Guillermo Facio Hebequer’s extraordinary images of bro-
thels with which this piece shares concepts: the dynamic city and nightlife.
In Boccaccio, the city’s inhabitants are only hinted at through the zebra cros-
sings. The second painting is lighter, with pink and light blue shades, a poetic
view of one of the greyest streets in the city. Boccaccio only sketches out the
window frames, putting the viewer in the shoes of the painter. The third, 9 de
Julio, is a dirty, gloomy painting that ignores the traditional symbols of the
avenue in question - the Obelisk, the Ministry of Public Works. Retiro — ano-
ther urban landscape - does the opposite, using red mixed with yellow and
a white outline to depict the Torre de los Ingleses and a famous architectural
building on the corner. Another group of paintings introduces another ele-
ment of the modern city: the cables that cross through the air, from building
to building, obstructing the view from the street. This motif is used as an
excuse to grow more abstract although he is never willing to give up his basic
points of reference; the foundation provided by reality. The corners of the city,
in charcoal and washes, are seen as though from scaffolding and provide a
privileged view of the speed at which everything happens. There is something
here of the omniscient painter who wants his paintings to include everything
the eye can see, and maybe that is why the only option is to fade the image.

Together with these paintings from the ‘centre’ come neighbourhood ones
to which the artist lends equal weight: the street corners of Buenos Aires.
A common motif from tango and paintings in the thirties and forties; the
romantic image of Buenos Aires, in these oil paintings Boccaccio uses the
fish-eye perspective employed by Victor Cansolo in his views of La Boca,
Isla Maciel and Barracas, but in contrast to Ctinsolo’s objectivity, Boccaccio
dissolves the geometry to highlight the artist’s subjectivity. The frenzy of the
painting, however, does not convey frenzied urban life, that of a city that ne-
ver sleeps. To the contrary: the artist seems to see the city as another oppor-
tunity to remove any vestige of humanity.
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Prisons and Trees

The landscape made in 1994 with the chromatic, dirty palette prevalent that
year is based around the old premise of the curved form, a horizon marked by
a thick line separating the earth and sky from an ocular perspective. But once
again this modern (and also ancient) technique is distorted by violence. If
the landscape - like painting itself - is an expansive concept that spreads into
every other genre, here it is limited so that it can be recognized as such by the
viewer. There is something of the informalist tradition of landscape. Perhaps
the artistic gesture and emphasis on materiality have been reduced in favour
of the irrationally defined horizon, which is broken up and then rebuilt.

In a 1995 piece, the background of the paper remains white in the spaces that
have not been energized by gestural strokes representing trees. The industrial
backdrop is a rarely seen, hidden rupture. It emphasizes the moment when
the artist ceases to apply the primer, the first thing one learned about painting
when it was seen as a virtue in studios. The painting material is white and
black, the vertical lines define spatiality rather than a pictorial space, the wide
brushstrokes construct the central image of a tree before becoming move-
ment in colour in random directions that overlap and merge. The artist is not
seeking to represent nature — this is impossible without a colour palette that
accurately reflects it, the greens, earths and blues - but simply to convey the
idea of a tree. The dissolution of the self in nature, created by the power of the
brush strokes, is still maintained when the chromatic relationship reaches its
limit. This subjectivity is fully expressed in a set of watercolours made in Tafi
in 1993. The landscape is thus a representation of the artist’s feelings and the
possibilities of expressing them in colour.
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In 1839 Adolphe d’Hastrel, a French officer placed in charge of the island’s
plaza during the blockade of the Rio de la Plata, and a good painter, drew its
coasts. In the nineties, Boccaccio completed this initial representation: like
the French traveller, he painted the island from within it rather than from
the river. However, he is not interested in the coast but rather the river that
surrounds and creates the island. The now ruined prison on Martin Garcia is-
land once contained Hipdlito Yrigoyen after his fall from power, Perén before
he came to power and Frondizi before he ever got an opportunity to wield
it. The most prominent name is the middle one: Per6n. Martin Garcia - the
name commemorates the first man to die on Captain Solis’ expedition - is
closely linked to the history of the political figure even though he was only
there for a few days. It is part of his origin myth: ‘Opportunity has only one
path), as Jauretche said to the radicals. The island, during those three days be-
tween 13 and 16 of October, was reduced to the status of a prison.

The blue of the building provides a cool background that is then disrupted
by the superimposed vegetation in vibrant, warm colours; reds, oranges and
yellows. However, the reverse is also true. The open gesture both contains
and superimposes. A prison is just a landscape that can be changed with the
midday sun, making the walls yellow, or dominated by a powerful red tree, or
red walls in green undergrowth. From the brown river, the island is a green
smudge. Nothing is left there now, nothing deserves to be told (all his tales are
of the past) which is why the walls shrink and become hard to see but nature
remains after man is long gone. Although the image is defined by dirty blacks
- like the trees series — Boccaccio’s colours are never clean and pure. Every
image is blurred or contains his shadow.

The prison might be anywhere. This decision makes the painting an idea that
appears in several works where the bars are clearly defined. We go back in
time to the same registers, representing these walls as a means of dissolving
them until the bars occupy the central plane of the painting.
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Mendoza

A contrasting universe can be seen in the explosion at the Espacio Killka, at
the Salentein Vineyard. Here, he presented a series of landscapes made in
Mendoza. Now the saturation of colours and a wide range of different approa-
ches to the landscape appear including observed depictions, abstractions and,
finally, a pictorial idea of the space of nature. The painting of vineyards is a
chromatic explosion, it addresses the vine as a constitutive part of nature ra-
ther than a result of its domestication. In contrast to his painting of port sce-
nes, in some of these vineyards he works with a vanishing point with moun-
tains in the background. However, as the viewer’s gaze travels they find that
there is nothing to rest it on. By loading the material onto the surface, the pic-
turesque aspects are broken up, as in the oil painting Cordén de plata (Silver
Range). Boccaccio’s vineyards appeal to atmospheric sensations - Paisaje de
Mendoza (Mendoza Landscape), Viiiedo El Portillo (El Portillo Vineyard) -
but they do not seek to elicit a sensory response from the viewer. Instead, they
aim to make an emotional impact. The Andes landscapes can be seen as the
restoration of an inner world through its pictorial expression, as though the
artist were trying to get control of all the ambiguous feelings involved in the
organization of an exhibition by conveying them in paint.

One of the techniques used is the chromatic inversion of sky and earth, where
the mountains are rejected as a possible boundary. It is feasible to think of
Boccaccios Mendoza paintings as being in contrast to contemporary pain-
tings of regional landscapes: the latter place the emphasis on the experience
of the mountain; the legacy of the awe of the travelling painter (whose most
obvious exponent is Carlos Gémez Centurién). Here, the mountain is deter-
mined by the presence of the vineyard, human labour in a certain territory,
just like the port. As with Boccaccios other work, humans are not represen-
ted, that is unnecessary: it is the world that humanity has created that counts.
Maybe that is why Salentein I, Salentein II, Vifiedo I, Cordon de plata IV and
Viniedo nocturno I owe more to Anselm Kiefer’s depictions of fields to symbo-
lize Nazism, than the feeling of the sublime nature of creation. The vineyards
evoke earth cleared, or rather scorched, by the temperature of the palette.

Boccaccio is uninterested in the bourgeois problem of the invention of lands-
cape as a genre — which Kiefer took to an extreme with his moral digressions
- or the use of nature to express an individual’s feeling of belonging to a place.
The overlap may be found in the neoexpressionist idea of considering the
landscape as a myth. In this regard, works like Visiedo III (Vineyard III), are
reminiscent of the skies in the Pampa landscapes by Antonio Berni from the
sixties. The representation is not of an observed landscape but the feelings
that nature should produce within us as urban subjects who rarely come into
contact with it, i.e.: the wonder of the bourgeois experience.

One of the problems with interpreting the landscape as a pictorial genre is the
difficulty of perceiving the active ideology within the human transformation
of nature. We are always looking for the primitive force that has not yet been
touched by man, along with the underlying idea of a divine creator. It is not
a question of personal faith but a subconscious attitude that Boccaccio’s style
suggests as a spiritual response that the viewer can share - even if they are not
entirely aware of it - through a symbolism associated with colour as a reflec-
tion of mood. In the landscape paintings, where the human figure is absent,
there is the underlying idea of redemption of paradise lost. Maybe that is why
Boccaccio needs to disappear from the vineyard images; because they are a
record of human intervention.

Another consequence of the period in Mendoza was a series of altered digital
photographs, which represent a parenthesis in his painting but still reflect
his interest in colour. He is not looking for the permanence of the record
of the direct shot (except in the ruins of the Bodega San Pablo: landscapes
need ruins even if they are not from very long ago) that the digital camera
makes so easy but an artistic whim that converts the image into a concept. In
contrast to painting, in this technical process the objects, from the winery to
the mountain, are not diluted but radicalized with saturated colours. Most of
these photographs are architectural; shots of winery buildings, a theme that
is absent from the paintings, as though the scope of each technique of visual
representation can only be addressed with specific images.
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Regattas

Another boat-related theme arises with the images of regattas, which he be-
gan in 2005. These paintings add the world of sports to the marine genre, a
subject that has rarely been explored in Argentina. Regattas were a motif of
the impressionists — Claude Monet and Alfred Sisley among others — who
depicted bourgeois leisure activities where the landscape always took promi-
nence. Boccaccio’s work seeks to do something else: to depict sporting effort,
although he doesn’t depict the competitors, only the efforts of the sail boats as
they speed along or struggle against the wind and tide. He depicts boats with
the wind in their sails, as though they were chasing one another (Regata V,
2005) or places the viewer at the rudder steering the race (Regata II, 2005),
or being hit by a wave to port or starboard (Regata XXII, 2014; Regata XVIII,
2006). These paintings create a virtual space that includes the viewer. In con-
trast to the other series, charcoal - sometimes with washes, making the ima-
ges more painterly — does not offer greater precision and detail, it depicts the
meeting of boat and sea in a graphic register. The movement of the sailboat is
present, but the lack of a helmsman or sailors suggests that the competition
is with oneself. Some of these paintings pull one in towards the sea, making
it the true subject (Regata LXIII, Regata LXI, 2014; Regata III, 2005, the char-
coal and wash piece from 2015). In this case, this reading takes on a literary
power: it is the tale of man at sea, the power of destiny.
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Still Life

Boccaccio sets out the birds in their own space as part of an ambiguous image.
They are like hunting trophies in the style of Willem van Aeslt and Jan Baptist
Weenix, but the other pieces typically laid out on the table in an effort to
practice different likenesses and forms are not present. The feet and beaks are
stretched out in agony. Now they can aspire to nothing more than an expres-
sion of individual skill. Notions such as the ephemerality of life are lacking,
there is only the symbolism: a statement about the autonomy of modern ar-
tistic concepts.

El aguilucho (The Buzzard, 2012) can be seen as both a bird in flight and
a hunting trophy. That same year, Boccaccio began to paint hunting scenes
with the prey hung vertically, as in Dutch and Flemish paintings, in works
that were more than two metres high. In Escena de caza I (Hunting Scene I)
the composition is reminiscent of details of prey from Diana and her Dogs by
Jan Fyt. The backgrounds are blue and red. Escena de caza III, aves y liebres
(Hunting Scene III, Birds and Hares) constructs a more traditional pictorial
space but then breaks it up with diagonals that create different perspectives.
Essentially, it offers the illusion of depth provided by all paintings even thou-
gh the focus is still on the surface. Apart from the symbolic references that are
the foundation of the genre, Boccaccio’s still lifes introduce another aspect,
that of the homage, in this case to Chaim Soutine. Is the homage made more
legitimate by the anguished atmosphere?

Toys

For the Garrahan Hospital, which specializes in paediatrics, Boccaccio made
three paintings of toys in which the objects are more clearly defined although
the power of the painterly material is retained. The two motorbikes facing in
opposite directions appear to be about to crash into each other. The carousel
horse, which is white against a blue background, is the best realized painting
of the group: the animal appears to want to escape its pole. Roberto Paez
loved toys, even broken ones, and he collected them in his workshop. These
paintings for sick children also show an artist paying homage to his maestro.
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Ports and Collisions

PART TWO

In 2007, the artist made a large format diptych, Mar del Plata (270 x 400 cm).
This is one of the high points in his representation of boats. Traditional fishing
boats occupy two large canvases in a whirlwind where there is no distinction
between sea and sky. Here, at different moments in the gaze — I use this term
to indicate the time being represented - the prow appears to dominate the
viewer while at others the boat’s insides are on show, the nets are thrown out
or being gathered in and the masts are lost. Cleto Ciocchini, the great painter
of the port of Mar del Plata, portrayed it with the generation defining image
of ruddy fishermen, complementing the painting traditions that from the be-
ginning of the 20th century chose the landscape of Mar del Plata as a national
motif (under Peronism, students at art schools were sent with their easels to
official artist holiday camps there). Boccaccio, however, chooses to see the
port in a different way. To a degree these paintings are reminiscent of the
images of the collisions - featuring the vanishing point where all the forces
are absorbed - as though he were painting the illusion of a port in the context
of its decline in real life.

Four years later, he made the mural A buen puerto (A Safe Port), in a spa-
ce that also included the contribution of the Uruguayan sculptor Carlos
Guinovart, on the steamer Nicolds Mihanovich (a passenger ferry that ran
between Buenos Aires and Montevideo). Boccaccio made this work for the
launch of the Museo del Mar y la Navegacion Puerto Madero, a project that
sought to create a cultural space by repurposing de-commissioned boats. In
addition to the steamers Nicolds Mihanovich and the Mississippi, the museum
also featured the fishing boat Mataco and the Corcubion; the latter — which is
enormous — was a subject of some of Boccaccio’s paintings from the nineties.
The project, like so many others, never came to fruition. The resulting mural
is a panorama with three-dimensional elements placed in front of a surface
that represented the port landscape with its enormous cranes, bridges and
docked ships. Guinovart added a spatial emphasis to the objects represented
by Boccaccio. The distinctive yellow of the cranes - a colour that lingers in
the retina after one tours the port — appears to have expanded into space.
However, this local reference is diluted by the generic concept: the port as so-
mething shared by different territories (here I am not referring to the un-pla-
ce but, to the contrary, to places filled with shared masses). Boccaccio is not a
local painter, he doesn’t seek to emphasize the distinctive aspects of a neigh-
bourhood in particular but rather aspires to the universal idea of a port. His
work takes a different path from a visual emphasis on the sociability of work:
he seems to say that the port, as a proletarian social territory, does not need
to be expressed in the way that Quinquela did with dockworkers bent double

under the weight of their loads. Especially since the visible world of workers
from the first half of the twentieth century has now disappeared. Maybe that
is why Boccaccio’s ports lack workers.

The piece on the Mississippi, on the outer hull of the steamer, plays with the
idea of easel painting, as though the idea were to withdraw the object being
represented and leave only planes of colour in multiple directions. A rational
abstract work underlies the painting, hidden by the impetus of the gestures,
the passion that has always been a prominent quality of his pictorial output.
The preparatory studies on the construction plane — a work in itself - clearly
reveal the rational work split into sectors in a functional manner. The dyna-
mic abstract composition is nonetheless paradoxical: it seeks to conjure the
movement of the decommissioned boat. Uniquely in Boccaccios work, the
colours - red, blue and white - stay in their places without flowing into each
other; they remain clean.

In 2015, he made a large format series on the port of Mar del Plata — hed
already painted fishing boats in 2005 and then the two large modules for the
diptych in 2007 — now the boats are barely outlined in black on diluted acrylic
backgrounds and dizzying diagonals. Once the image is in place, he fills it
with pictorial materiality and informally inserts volume into the canvas, obs-
curing what has been represented. This is another instance of the tension be-
tween the illusory space and the surface in his painting. In Boccaccio, the port
could be the representation of a social memory while the use of the pictorial
tradition is a means of bringing it to the surface.
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Post-script

There has always been a hard-core in painting that should be seen as modern
resilience in a contemporary world, a form of challenge. Boccaccio is a part of
this hard-core. It is another path in contemporary art, one that does not seek
to cause ruptures with a conceptual politics of representation but rather that
establishes the premise of artistic value by making the formal elements visual.
Art has lost its effectiveness as a radical challenge to power, it can only exist
in contrast to an entertainment culture that consistently defeats it. And yet,
Painting is still an instrument that visually represents the human experience.

Boccaccio thinks of art as a reservoir for shared feelings, a channel of aesthe-
tic emotions belonging to both the artist and the viewer, who co-exist with the
object. He thus sees painting as a physical presence, whether it is a small oil

painting, or a massive mural.

Like all good sailors, he has always been able to accurately plot his course.
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Collision | 2014

charcoal on canvas, 50 x 70 cm
Private collection

(Detail)
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