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Entre tantos abordajes posibles, se puede pensar al bicentenario desde su
propio nacimiento: la Revolución de Mayo y los ideales y sueños que enarbolaron
sus principales hombres: Moreno, Belgrano, Castelli, Monteagudo, San Martín.

Ellos no sólo lucharon por terminar con tres siglos de un anacrónico colo-
nialismo sino por construir una nación auténticamente independiente, en su
economía, su vida social, su educación y cultura. Lo hicieron amalgamados en
la lucha política y militar desde Mayo hasta Ayacucho, unidos con las otras
naciones en ciernes.

Asistimos a un renacer de nuestra auténtica identidad junto a los otros pue-
blos de la Patria Americana y a una fuerte determinación por tomar la historia
en sus manos para realizar las grandes transformaciones que quedaron incon-
clusas luego de finalizada la Revolución de Independencia Nacional.

Así es que se abre paso una nueva cultura para generar otra historia que
deje atrás para siempre la idea de subordinación a los grandes poderes mundia-
les, como si fuera esto una fatalidad constitutiva de la historia de América.

La vital decisión de recrear el pensamiento, desde una mirada crítica a los
valores instituidos por el sistema capitalista, no se contrapone con el sentimien-
to de los grandes ideales políticos, sociales, culturales y la rebeldía, frente a las
injusticias manifiestas que días tras día observamos, conmoviendo nuestra sen-
sibilidad y los ideales solidarios y humanistas a los que no renunciaremos.

La Libertad sólo existe si la sociedad es igualitaria para todos, como lo dice
y grita nuestro Himno Nacional. Transcurridos doscientos años, aún nos debe-
mos como Nación lograr concretar aquellos ideales: soberanía política y econó-
mica; justa distribución de la riqueza “que la naturaleza nos brinda a manos lle-

nas” (Mariano Moreno) y extender los beneficios de la educación y la cultura a
todo nuestro pueblo.

Como hace dos siglos, sólo se logrará en unión con nuestros hermanos
americanos.

Juan Carlos Junio
DIRECTOR GENERAL DEL CCC

El Bicentenario
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El Proyecto

Se trata de una producción conjunta entre el Fondo Nacional de las
Artes y el Centro Cultural de la Cooperación Floreal Gorini, con el aus-
picio de la Unidad Ejecutora Bicentenario de la Presidencia de la
Nación. Abordamos ensayos e investigaciones sobre la literatura, la dramatur-
gia, la música y las ideas visuales. Desde diversos lugares pensamos en la circu-
lación de las metáforas, las imágenes, los símbolos durante los últimos cien años
en nuestro país. Se trata de ofrecer una mirada crítica sobre los acontecimien-
tos artísticos que fueron construyendo nuestra identidad cultural. Síntesis y mul-
tiplicaciones dentro de las constantes sumas y restas nacionales. Sedimentos
míticos que van articulando una racionalidad del devenir y un presente históri-
co construido desde la memoria. Con este proyecto ofrecemos un aporte al estu-
dio del lenguaje de los argentinos. Como somos argentinos somos latinoameri-
canos. Los nuevos espacios nacionales abren sus fronteras hacia el sur, se extien-
den los límites, los imaginarios, las banderas. Presentamos estos libros en un
Bicentenario de la Independencia que confronta con su propia historia ante la
posible restauración de políticas conservadoras. Revisamos entonces las restau-
raciones, pero también revisamos las formas nacionales y populares, el progre-
sismo, la izquierda, para superar los viejos límites, las antiguas fronteras. Lo
hacemos como artistas, como intelectuales, como ciudadanos. Nos ha tocado
este presente. Vamos también por los futuros presentes.

Juano Villafañe
DIRECTOR ARTÍSTICO DEL CCC
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Este libro reúne muchas de las reflexiones que los autores venimos discu-
tiendo e investigando sobre problemáticas que definen un recorrido significati-
vo de algunas producciones del arte argentino, y a la vez, obras que fueron opa-
cadas por cierto discurso historiográfico durante el último siglo. Queríamos
agradecer a quienes nos brindaron documentos y material bibliográfico de refe-
rencia para el período estudiado, especialmente a Ana Longoni, Fernando
Davis, los comentarios y observaciones críticas de Luis Felipe Noé a la hora de
reflexionar sobre el prólogo del libro.

Asimismo queríamos hacer mención de las personas e instituciones que nos
permitieron reproducir imágenes de obras y la documentación pertinente:
Graciela Carnevale, Doris Carpani, Álvaro Castagnino, Sergio Domínguez
Neira, Diana Dowek, León Ferrari, Rosana Fuertes, Eduardo Gil, Grupo de
Arte Callejero (GAC), Grupo Escombros, Ana María Gualtieri, Guillermo
Kuitca, Luis Felipe Noé, Nidia Olmo de Grippo, Juan Carlos Romero,
Monserrat Santamaría, Marcia Schvartz, Ana Telesca, Almendra Vilela. A las
instituciones: Centro Experimental de Arte Edgardo Vigo, Fundación Ferrari,
Fundación Forner-Bigatti, Fundación Pan Club-Museo Xul Solar, Fundación
Pettoruti, Museo Nacional de Bellas Artes, Museo de Arte Moderno de Buenos
Aires, Archivo Graciela Carnevale.

A todos los que colaboraron en la búsqueda de material y permitieron un
intercambio crítico: Germán Barraza, Patricia Caramés, María José Kahn
Silva, Florencia González de Langarica, Eva Llamazares y Laura Scotti.

Por último, a quienes nos apoyaron afectiva y cálidamente durante estos
meses de intenso trabajo: a Mariana Berch y al bebé que duerme en su panza,
a la pequeña Jacinta; a Pablo, Judith y Valeria Lina; a Diego Castellani y a
Juanita, que ya está por nacer.

Agradecimientos
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La historia –tal como una escultura– tiene muchas caras por las cuales
puede observarse su proceso. Sumarlas no hacen un todo, sino una heterogenei-
dad conceptual. Para tener una perspectiva esencial de un ente en estado de
evolución y transformación es necesario escoger un ángulo de amplia observa-
ción. En el caso de las artes visuales éste está dado por su vínculo con la socie-
dad a la cual ella brinda imagen. Porque es necesario entender que el quehacer
artístico siempre es una enunciación de un proceso socio-cultural, y que, por
ejemplo, la pintura abstracta también lo manifiesta. Asimismo debe compren-
derse por imagen también, al propio proceso. Por ejemplo durante el período de
enunciación de las primeras vanguardias europeas más allá de sus distintos plan-
teos, ellas en conjunto brindaron una imagen de revisión y convulsión socio-
política-cultural. Y en tiempos rebeldes, como los que culminaron con el Mayo
‘68 en Paris, se llegó a hablar de imagen-acción.

Por otra parte, si bien todo libro de historia es una interpretación sobre
ella, debe diferenciarse el género ensayo histórico en el cual se formula clara-
mente una interpretación. Este es el caso de este libro del cual me han hecho el
honor de solicitarme su presentación. Se trata de una lectura socio-política-cul-
tural del arte visual argentino en el período que transcurre entre el primer
Centenario de nuestro país y este año 2010 de su Bicentenario, etapa que va
desde la conciencia de un “nosotros” en estado de formulación (se enuncia entre
la ruptura con un pasado colonial y la llegada al país de una ola inmensa de
inmigrantes) hasta un presente pleno de cicatrices históricas. Se trata de un
ensayo acerca de cómo se han ido gestando las problemáticas estéticas de un
determinado país –el nuestro– desde que, como un adolescente, comenzó a
autocontemplarse frente al espejo del arte que brinda su imagen consciente
hasta el presente en pleno ejercicio de afirmación y discusión del ente socio-polí-
tico-cultural en su práctica de poder ser. Poder ser enunciándose. Siempre he cre-
ído que más importante que el problema de identidad –concepto que pretende

Prólogo
LUIS FELIPE NOÉ
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hegemonizar lo plural– es el problema del poder. En tal sentido recuerdo mi sor-
presa cuando en mi primer viaje a Estados Unidos en 1964 fui testigo del naci-
miento del concepto de “black power” lo que me llevaba a preguntarme como se
puede afirmar lo que justamente no se posee. De esta manera me di cuenta que
afirmándolo se lo comienza a tener. Pero este poder no es el de los poderosos
sino de los que simplemente pueden ser en el mundo.

La lectura de un proceso en estado de invención y simultáneamente de
asunción del mismo –del cual es partícipe también este trabajo– es el mérito de
este libro llevado a cabo por jóvenes historiadores: Juan Pablo Pérez, Cecilia
Iida y Laura Lina. Por todo ello es y no es un libro de historia, sino la interpre-
tación de un proceso. Por ello se entiende la poca o ninguna mención de algu-
nos artistas. Está lejos del criterio más habitual de las historias de arte latinoa-
mericanas que por querer ser omnicomprensivos devienen catálogos de nom-
bres de artistas clasificados según movimientos y posiciones estéticas con una
breve alusión a lo que hacían en el momento de formulación de ellos. Algo así
como si a Picasso sólo se lo definiera por su etapa cubista. Por ello muchas veces
estas historias pueden ser comparadas con guías telefónicas con los números
equivocados al no contemplar mudanzas (para el caso, evoluciones).

Si bien no hay otra posibilidad para una comprensión de la historia que
seguir las etapas marcadas por tendencias o por los grupos diferentes que van pau-
tando la sucesión de generaciones, lo original de la perspectiva de este ensayo es
la lectura de líneas directrices por las cuales se señala, ya no tan sólo el despertar
de una conciencia en busca de identidad, sino también, el  ejercicio de la misma
involucrada en el destino histórico-socio-político-cultural de nuestra nación.

Así como los autores señalan al referirse a un grupo actual de acción polí-
tica callejera “la militancia política estaría dada a través de su accionar artísti-
co” –afirmación totalmente reversible sin alterar su certeza– podría decirse que
este libro participa del destino político-cultural y no solamente da noticias de
ello. Lo dicen explícitamente: “Un libro o una reflexión sobre la historia del arte
puede operar también como un pensar en movimiento capaz de activar otras
redes posibles”.

Se trata de entender un proceso de definición del cuerpo cultural –porque
sólo se es en el ejercicio de ir siendo– más allá de la preocupación de la identi-
dad, si bien ésta lo generó. Es así fundamental la lucidez inaugural de Martín
Malharro: “El hecho de ser un artista nacido en tierra argentina no implica por
eso sólo que su obra sea nacional; el hecho de pintar escenas criollas no repre-
senta tampoco arte nuestro”.

A esta frase añaden los autores de este libro: “Para Malharro el desarrollo del
arte nacional no iba a ser alcanzado a través de la evolución natural, sino de un
artista que interprete la idiosincracia de nuestras multitudes del pasado. El corri-
miento del pensamiento canónico le permite configurar una concepción del arte
y de la educación como herramientas de transformación social y política”.
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15LUIS FELIPE NOÉ

“La idiosincracia de las multitudes del pasado” significa el punto de parti-
da y ¡vaya si tuvieron continuación!

Si el primer problema enunciado es el de la relación entre modernidad
–modelo europeo- y la conciencia nacional (dado que el artista vive simultáne-
amente en un tiempo y en un lugar al igual que todos los mortales), es también
cierto que hay un tiempo internacional y otro nacional. Enfrentar –como antes
acontecía– a los partidarios del tiempo (las vanguardias) con los del lugar care-
ce de todo sentido.

Es así que en este ensayo se puede percibir a muchos artistas de las primeras
vanguardias preocupados por una versión propia –en tanto argentinos– de ellas.

Simultáneamente “Los artistas del pueblo” plantean un arte de compromi-
so social con la mirada de su tiempo.

Como un ejemplo de la preocupación vanguardista por lo propio se destaca
Xul Solar y su “neocriollo” (que abarcaba tanto el lenguaje de las palabras como el
visual). Pero es necesario también señalar que la valorización que tenemos actual-
mente de él no era la de su tiempo. Como mejor índice de ello señalo que en el
libro de José León Pagano El arte de los Argentinos (tres grandes tomos escritos en
la década del treinta, tiempo que al haber menos artistas permitía al autor hacer
estudios especiales de cada uno ocupándose de casi todos, sean tradicionalistas o
de vanguardia) la única referencia que hace de Xul Solar1 hablando de Pettoruti,
a quien le dedica siete extensas páginas, es esta: “De los rayos luminosos extrae
Pettoruti efectos de singular delicadeza. Cito como ejemplo demostrativo el
Retrato de Xul Solar existente en el Museo de Bellas Artes Juan B. Castagnino de
Rosario”. Hago esta referencia para señalar que no sólo el proceso de los artistas
gravita en la conciencia colectiva sino también la apreciación sobre ellos.

Los autores de Del Centenario al Bicentenario - Artes Visuales continúan la
lectura de las décadas siguientes a la del veinte bajo la pauta dialéctica de lo
nuevo y lo propio. Para la comprensión de ella los autores al referirse a Pettoruti
citan a Nicolás Casullo: “Lo que ponen en el tapete las vanguardias es que
exclusivamente el lenguaje construye la realidad, no va en búsqueda de una rea-
lidad constituida (…) no hay un mundo de verdad y un lenguaje que lo trae al
lienzo, a página en blanco, como el pescador al pescado. La realidad es consti-
tutiva del lenguaje”.

Pero es en los años treinta, de una fatiga modernista en todo el mundo, que
se retornaba al concepto naturalista de la realidad, tanto el realismo de la ultra-
derecha nazi hasta la soviética, los artistas argentinos de formación vanguardis-
ta y militancia política ponderaron un equilibrio. La realidad es constitución del
lenguaje pero también está constituida por ésta porque el lenguaje no es sólo
verbo activo, sino también percepción del contexto, tanto usando la palabra,

1 Pagano, José León. El arte de los Argentinos, Buenos Aires, Tomo III, Edición del Autor, 1940, p. 206.
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como en lo visual, como en lo auditivo. Es este tironeo entre los tiempos moder-
nos y la realidad social la que define al arte argentino de los años treinta.

En los cuarenta, tiempo de guerra o sea tiempo en que la información
sobre lo nuevo en Europa estaba suspendida, se va preparando una sensibilidad
inventiva que se formula a mediados de la década o sea cuando la paz se enun-
cia. Surge la vanguardia abstracta-concreta (juego de palabras que a pesar de la
paradoja implica que una obra de arte es una realidad en sí misma, como por
ejemplo una hoja de árbol lo es). El arte concreto-invención irrumpe con gran
originalidad creativa y también de formulación en su vinculación con el com-
promiso político. No se trata de una evasión de la realidad. El Manifiesto

Invencionista señala que “la batalla librada por el arte llamado abstracto, es en
el fondo, la batalla por la invención concreta” pero también afirma “El arte con-
creto será el arte socialista del futuro” y el Manifiesto MADI se identificaba con
“la humanidad en su lucha por la construcción de una nueva sociedad sin cla-
ses que libere la energía y domine el espacio y el tiempo en todos sus sentidos y
la materia hasta en sus últimas consecuencias”.

Esta energía hizo un paréntesis hasta 1959, año en el que se formulan las
primeras manifestaciones de lo que luego se conoció como la década del sesen-
ta. Se trata de un año iniciático que se inaugura el 1º de enero con el triunfo de
la Revolución Cubana y en el que se hablaba en la Argentina de Frondizi, de
desarrollo. Sea por sensibilidad revolucionaria o desarrollista, la Argentina se
abría a lo nuevo con un entusiasmo muy particular. El nacimiento del Instituto
Di Tella no crea esas condiciones sino que lo aprovecha y lo institucionaliza. 

En 1959 surgen el Movimiento Informalista, abierto a las últimas vanguar-
dias, y el Movimiento Espartaco de militancia político-revolucionaria. Si al prin-
cipio parecían enfrentados, los partidarios de la experimentación libre (más que
informalista, anti-formalista, con una gran multiplicidad de enunciados) y los
artistas comprometidos políticamente a fines de esa década hacen una síntesis
de su resistencia a la guerra de Vietnam.

Esta dinámica se desarrolla en los setenta donde la preocupación política
se sobrepone a la estética en la lucha de la resistencia a las dictaduras militares.
Muchos artistas privilegian la acción política al punto de abandonar el queha-
cer artístico. Yo mismo escribí entonces: “El arte de América Latina es la revo-
lución” considerando que el acto está antes que el acta. Pero vino como conse-
cuencia una época terrible. Muchos volvieron al quehacer artístico como refu-
gio personal. Pero también la resistencia llegó a simbolizarse con los siluetazos

de los desaparecidos.
Los autores de este libro, dada su juventud, se han concentrado en descri-

bir el tiempo que se abre a partir de entonces como una forma –interpreto– de
participar teóricamente en la formulación de una nueva estética activa.

Al hacer este prólogo me pareció adecuado –como hombre que se formuló
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17LUIS FELIPE NOÉ

como artista en un tiempo anterior– hacer una presentación de las condiciones
que dan origen a planteos actuales. Si bien ellos están en esta obra muy bien for-
mulados, yo he preferido el enfoque testimonial. Y ahora creo mejor silenciarme
cuando se trata de hablar de las formulaciones estéticas activas actuales que dejan
como anacrónicos los planteos iniciales acerca de la identidad. Esta es la que está
en acción. Son los autores de este libro que aborda por primera vez un enfoque
militante del arte argentino en su conjunto los que tienen la palabra.

Marzo de 2010
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19JUAN PABLO PÉREZ - CECILIA IIDA - LAURA LINA 

¿Por qué publicar un libro de Arte Argentino que recorra las manifestacio-
nes plásticas desde 1910 a 2010? ¿Cuál es el sentido de pensar los “Bi-
Centenarios” en las artes visuales locales? ¿Cómo repercute hoy una lectura
“otra” que pueda interpelar cierto vacío historiográfico totalizador que intente
pensarse, a todas luces, con sus proyecciones y limitaciones como una “historia
del arte” a largo plazo? Estos interrogantes introducen algunas de las discusio-
nes que dispararon una línea de análisis en el trayecto de nuestra investigación.

Resulta significativo y ambicioso pensar el recorrido por el último siglo del
arte argentino en el marco de los “Bi-Centenarios”. O por lo menos, claro está, es
inevitable delinear este relato a partir de un recorte ideológico y de la selección de
un corpus de obras reducido. Un ajuste enraizado en determinados parámetros
que nos permitan pensar y discutir la producción de las artes visuales en conexión
con la realidad. Recortes que articulen en cada coyuntura histórico-política las
repercusiones suscitadas en el campo artístico; sin que represente, en su restricción
selectiva, una historia totalizadora del arte argentino. Esto, lamentablemente, deja
de lado infinidad de artistas y obras que desplegaron una impronta visual contun-
dente en diferentes momentos y espacios del país. 

Asimismo, este trabajo busca enfatizar aquellas perspectivas historiográficas
y novedosas lecturas de diversos investigadores de la teoría y la práctica del arte
para inscribirlos en una extensa trama que configura la presente publicación.

Introducción

1 Rivera, Andrés. La revolución es un sueño eterno, Buenos Aires, Alfaguara, 1993, p. 130.
2 Noé, Luis Felipe. El arte de América Latina es la Revolución, Santiago de Chile, Editorial Andrés Bello,

editado por M. A. Rojas Mix, 1973.

En esas desveladas noches de las que te hablo, pienso, 

también, en el intransferible y perpetuo aprendizaje 

de los revolucionarios: perder, resistir. Perder, resistir. 

Y resistir. Y no confundir lo real con la verdad.

Andrés Rivera (1993)1

El arte de América Latina no puede ser un arte representativo.

La revolución no se representa. Se hace. 

Debe ser convocativo, provocativo, ejecutivo.

Luis Felipe Noé (1973)2
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De algún modo, en nuestro cometido es imprescindible generar una histo-
ria de las formas-contenidos estéticos que no quede atrapada en las limitaciones
de los procesos y coyunturas históricas. Esto no invalida nuestro firme interés
por que las prácticas del arte evidencien en sus marcas y fortuna crítica las deci-
siones asumidas desde lo político, a través del agrupamiento de ideas o la coa-
gulación de secuencias que problematicen de manera discontinua y fragmenta-
da las diferentes experiencias artísticas, sociales, culturales y políticas.

Pues entonces, problematizar los “Bi-Centenarios” hoy desde una perspecti-
va de las artes visuales consiste en pensar los pasajes historiográficos en que la plás-
tica indagó sobre la emancipación hacia y desde América Latina. Al mismo tiem-
po, reflexionar sobre el grado de radicalización y conflicto entre el “arte” y la “polí-
tica” con el objetivo de desmontar las condiciones (neo)poscoloniales de la produc-
ción local. Es pertinente también ver de qué manera el arte se inscribe en las dis-
putas de poder entre centro(s) y periferia(s), haciendo hincapié en los momentos de
quiebre y ruptura del esquema derivativo en la escena local, regional y sus ecos o
resonancias en los espacios de circulación internacional. La noción de desanclaje en
dichos términos, según Ticio Escobar, “posibilita reivindicar la diferencia de lo lati-
noamericano no a partir de su oposición abstracta al modelo central, sino de sus
posiciones propias, variables, determinadas por intereses específicos”.3

Por último, nos interesa establecer bajo qué condiciones y necesidades
sociales, históricas y políticas a lo largo del último siglo, el arte argentino produ-
jo vuelcos o desvíos críticos relevantes con la finalidad de asumir una mirada
latinoamericana y de construcción de un imaginario visual identitario que refle-
je en sus formulaciones estéticas –sin caer en lecturas esencialistas– un sentido
más popular, antiburgués y de corte antiimperialista. 

De este modo, definimos tres momentos claves o puntos de inflexión para
subdividir los cien años desarrollados en tres tópicos, a partir de dos cortes histó-
ricos que articulan y transforman profundamente el devenir del campo artístico. 

La primera fecha clave es el año 1955 con la caída del gobierno peronista des-
pués del golpe de estado de la “Revolución Libertadora”, que significó un rápido
proceso de modernización de las instituciones culturales y los lenguajes artísticos. No
obstante, el montaje nodal de las nuevas experiencias estéticas en la escena local se
concentra en una serie de muestras desplegadas durante el año 1961, que subrayan
un elocuente punto de cambio, renovación y correspondencia con los ecos de la esca-
lada de violencia naturalizada en el bombardeo a la plaza de 1955 y el eje de resis-
tencia en los fusilamientos de los basurales de José León Suárez del año siguiente.

El segundo corte temporal está signado por el año 1976 y el inicio de la más
sangrienta dictadura militar comandada por las tres fuerzas armadas. Sin embargo,
la efervescencia política y radicalización de las prácticas artísticas que venían

3 Escobar, Ticio. El arte fuera de sí, Asunción, CAV / Museo del Barro, FONDEC, 2004, p. 76.
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desarrollándose desde mediados de los años sesenta tuvo su último grito crítico y pro-
vocador en los primeros años setenta, a través de nuevas experiencias conceptuales
que abonaron y anticiparon el proceso desatado momentos previos al golpe de esta-
do, cuyas obras cuestionaban y denunciaban estéticamente la sistematización e ins-
titucionalización de la violencia, la represión y la tortura hasta la llegada definitiva
del modelo dictatorial con el eje puesto en el estado concentracionario y desaparecedor.4

El núcleo que da inicio al primer capítulo abre las discusiones sobre la crea-
ción de un arte nacional en el marco del proyecto de modernización y de la con-
figuración de la identidad en el escenario privilegiado de los festejos del
Centenario. Las diversas posturas identificadas con el régimen hegemónico de la
generación del ochenta o con el quiebre de aquellos ideales decimonónicos ponen
en tensión no solo un proyecto cultural sino también de sociedad. 

A comienzos de la década, en el mundo artístico local se evidencia la forma-
ción de un campo artístico e intelectual autónomo y moderno. La instauración de
la Academia –aún no consolidada– y de los espacios de visibilidad del arte y la emer-
gencia de las colecciones configuran un aparato de legitimación que apenas comien-
za a ser establecido es cuestionado por los artistas sociales. Las imágenes, prácticas
y actitudes beligerantes de estos últimos permiten establecer vínculos entre el arte y
la política, entre la plástica y las acciones anarquistas y anarcosindicalistas. En para-
lelo, se configuran las primeras rupturas con la “Institución Arte” que permitirá la
emergencia de las vanguardias en el campo local. Estos tópicos y la problematiza-
ción del concepto de vanguardia son desarrollados en el siguiente núcleo.

Partiendo de una concepción geoestética y geopolítica5 de la vanguardia que se
inscribe en los dilemas decoloniales es posible considerar que sucesivas señales y
acciones configuran distintas marcas del avance vanguardista en el territorio nacio-
nal. Este posicionamiento implica situarse en un lugar de enunciación epistémico
y estético propio sin dejar de considerar las desiguales relaciones entre el “nosotros”
y el “los otros” instauradas por los procesos de occidentalización inaugurados desde
y por la colonialidad del saber. 

Desde esta perspectiva, cabe considerar que no todas las propuestas de van-
guardia locales siguieron los mismos lineamientos, y mientras pueden evidenciarse

4 Calveiro, Pilar. Poder y Desaparición. Los campos de concentración en la Argentina, Buenos Aires,
Ediciones Colihue, 2004.

5 Retomamos estas categorías de la lectura de Joaquín Barriendos y Walter Mignolo sobre los dile-
mas decoloniales. La noción de geopolítica de Enrique Dussel y la idea de geoestética apuntan a una
ordenación más espacial que temporal que concibe la “ruptura epistemológica” mayormente
geopolítica que cronológica. Barriendos, Joaquín. “Imaginarios museográficos. La reinvención
de América Latina y las jerarquías estéticas de la modernidad/colonialidad”, en ramona, revista de

artes visuales, Nº 95, Buenos Aires, septiembre de 2009; en: Barriendos Rodríguez, Joaquín.
Geoestética y Transculturalidad. Políticas de representación, globalización de la diversidad cultural e internacio-

nalización del arte contemporáneo, Girona, Fundaciò Espais, 2007; y en: Mignolo, Walter (comp.).
Capitalismo y geopolítica del conocimiento. El eurocentrismo y la filosofía de la liberación en el debate intelectual

contemporáneo, Buenos Aires, Ediciones del Signo, 2001.
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diversas posiciones dentro de las culturas de izquierda, también son distintas las
posturas adoptadas entre artistas como Xul Solar o Emilio Pettoruti. La tensión
local-internacional, tradición-modernidad serán algunos de los ejes que se proble-
maticen en estos puntos. El capítulo cierra con el desarrollo de nuevos espacios de
exposición plástica pero también con el inicio de las propuestas figurativas del perí-
odo de entreguerras.

El segundo capítulo registra un contexto intensamente conflictivo que se
extiende desde el plano internacional hasta el contexto local. En nuestro país
podríamos pensar en un proceso de politización que se inmiscuye en los lugares
más recónditos de la vida cotidiana, y claramente también en el arte. En ese
marco, se observan tempranamente los primeros cambios en la plástica con los
presagios bélicos de Raquel Forner y la revolución surrealista política de
Antonio Berni, en la línea de Louis Aragon. Casi sin solución de continuidad,
la llegada de David Alfaro Siqueiros al país impulsa e inspira acciones y la ges-
tación de organizaciones y espacios que los artistas argentinos comienzan a desa-
rrollar en pos de la transformación del arte y la sociedad. 

En esta línea surgen prontamente nuevos realismos comprometidos y críti-
cos con la realidad política y social. Por otra parte, sin llegar a configurar un
programa constante o una escuela como la mexicana, los muralistas locales
emprenden sus actividades en espacios públicos y privados, labor sistemática
que los lleva a crear el Taller de Arte Mural, donde participan Antonio Berni,
Juan Carlos Castagnino, Lino Enea Spilimbergo y Demetrio Urruchúa. 

En oposición a los “realismos” emergen los artistas inscriptos en los tres
movimientos de arte concreto que nacieron en el país. Este último punto abre
la discusión y evidencia desde qué perspectivas apuntaron a crear una nueva
concepción de la vanguardia que fusiona la radicalidad en la renovación formal,
el trabajo con el lenguaje autónomo del arte pero con una función práctica y
humana. Artistas cuyas propuestas utópicas en sus manifiestos fundamentan
una concepción propia del materialismo dialéctico para pensar al arte como
herramienta de la transformación social. 

La segunda etapa del libro es fruto del derrocamiento del peronismo que
marcó dos caminos clave que podemos definir, desde la lectura de Fredric
Jameson,6 como el período de transformación y radicalidad en las condiciones
políticas, sociales y culturales de los años sesenta con eje en los movimientos de
liberación nacional del Tercer Mundo, invirtiendo la lógica dominante de las

6 Jameson, Fredric. Periodizar los 60, Córdoba, Alción Editora, 1997 (1984). La inversión del eje
eurocéntrico hegemónico es una de las hipótesis que también sostiene Nicolás Casullo, a partir
de cómo los procesos revolucionarios y contestatarios de los años sesenta se fueron desarrollan-
do desde las periferias hacia los centros. En: Casullo, Nicolás. “Rebelión cultural y política de los
‘60”, en Itinerarios de la Modernidad, Corrientes del pensamiento y tradiciones intelectuales desde la ilustración

hasta la posmodernidad, Buenos Aires, Eudeba, 1999, pp. 165-194.
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periferias hacia los centros, y especialmente en las nuevas maneras de llevar ade-
lante la revolución en América Latina. Esta década larga arranca con la crea-
ción por decreto del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires en 1956, en la
línea de una fuerte modernización que tuvo como protagonista al Instituto Di
Tella en el marco del desarrollismo y la Alianza para el Progreso de 1961.
Surgen de este modo las nuevas experiencias estéticas del arte “cosa”, la mues-
tra de “Arte destructivo”, y la creación del gesto mayormente renovador y efí-
mero como anti-arte de los Vivo-dito de Alberto Greco. 

Muchas de las redefiniciones del lenguaje dentro de las instituciones permi-
ten convivir al grupo de la “Nueva Figuración” con el pop, acciones, happenings y
ambientaciones que problematizan las nuevas formas de comunicación con el
público. Además, poder entender al Instituto Di Tella en su propio contexto
socio-económico a raíz de algunas propuestas de fuerte incidencia e interven-
ción en los medios masivos de comunicación como el “Grupo de Arte de los
Medios”. En una misma coordenada, el GRAV y Julio Le Parc junto a otros
artistas argentinos en París, abonan sobre las reflexiones de un arte de vanguar-
dia que involucre en el ámbito de la calle a un público heterogéneo y participa-
tivo, que activa en su carácter lúdico sobre el esquema de la obra abierta bajo
la consigna “prohibido no participar”. Al mismo tiempo, surge el “Grupo
Espartaco” movimiento que pone de relieve la condición revolucionaria y del
artista militante que posee el arte desde un planteo plástico claramente identifi-
cado con el muralismo mexicano, y especialmente, con la histórica presencia en
nuestro país de la estética de David Alfaro Siqueiros.

La otra línea de trabajo que abarca el tercer capítulo es la impartida por la
idea de violencia, censura, dictaduras, proscripciones y procesos de resistencia
que se iniciaron con los bombardeos a la Plaza de Mayo en 1955, los fusilamien-
tos de José León Suárez de 1956, como así también las masacres de Trelew y
Ezeiza a principios de los setenta, que tuvieron sus repercusiones inmediatas y
específicas en el campo artístico. 

En el amplio “itinerario del ‘68” conviven hacia el interior y exterior de las
instituciones del arte, procesos de transformación anti-sistema del lenguaje artísti-
co como repertorio comprometido de las nuevas subjetividades. Trayecto que
corre junto al proceso de radicalización de dichas prácticas articuladas con los
proyectos que ubican al artista como un actor político dentro del esquema trans-
formador de la sociedad. La censura previa en los premios y salones, “Experiencia
‘68”, el “Premio Braque” y la experiencia de “Tucumán Arde” amplían el grado
de politización de las obras que ponen en tensión los límites y articulaciones entre
la vanguardia artística y las prácticas políticas como estrategias de visibilidad.

El cierre del variado periplo de los sesenta es definido por las últimas expe-
riencias radicalizadas entre la calle y las instituciones que desbordaron el arte y
la política en múltiples muestras colectivas entre los años 1972 y 1974.

La tercera etapa se configura a partir del Golpe de Estado de 1976 y sus
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resonancias en la escena de las artes plásticas. Si por un lado algunos artistas de
las vanguardias de los sesenta y setenta continuaron trabajando en dicha línea
experimental dentro de las instituciones, por otro hubo nuevas propuestas como
en el caso paradigmático de Luis Felipe Noé, que vuelve a la pintura en 1975
con la serie de “La Naturaleza y los Mitos” y “Conquista y Violación de la
Naturaleza”.7 Lo “latinoamericano” como proyecto político-cultural emancipa-
dor queda desmantelado en los ochenta evidenciado en la idea de “naturaleza
salvaje”, residual de la construcción del “nosotros” como sujeto colectivo prota-
gónico y revolucionario de la década anterior.8 La irrupción del poder por el
gobierno de facto adquiere particulares rasgos por su característica concentra-
cionaria. El funcionamiento interno de los campos de concentración y extermi-
nio, la diseminación del terror y el desmembramiento de la identidad plasmada
en el cuerpo del detenido-desaparecido, tienen su equivalente en la sociedad
toda. Desde las artes visuales se plantearán distintas respuestas, cuyo factor en
común puede plasmarse en el reencuentro con las formas más elementales de la
práctica artística. 

Otra línea estética iniciada a principios de los ochenta fue la de resistencia
desde el “arte” y la “política” durante el proceso de recuperación definitiva del
espacio público, a partir del caso significativo del Siluetazo junto a las Madres de
Plaza de Mayo a finales de la dictadura en la tercera marcha de la resistencia de
septiembre de 1983. La instauración de la silueta como arma de resistencia ten-
drá ecos en lo inmediato así como en la actualidad, a raíz de su utilización como
soporte de distintos reclamos y luchas sociales.

En el pasaje siguiente, se analizan las reconfiguraciones del cuerpo a par-
tir de otras siluetas: la llegada democrática y la apertura a una efervescencia que
se plasma nuevamente en “poner el cuerpo”. El teatro, la música y lo performá-
tico confluyen en encuentros y muestras de carácter polifónico, y al mismo tiem-
po, la “chorreadura gestual” de la pintura intentará devolver a la Argentina a la
órbita internacional a partir de la estética de la Transvanguardia italiana. 

El último núcleo del capítulo versa sobre el arte de los noventa, la reinstaura-
ción del debate arte/política y la recuperación de la experiencia de los sesenta. En
este sentido, la gestión del artista y curador Jorge Gumier Maier trae aparejada una
serie de estrategias que permiten marcar un corte historiográfico que reposiciona
al resto, antes o después del protagonismo del Centro Cultural Ricardo Rojas.

El capítulo final analiza las respuestas al vaciamiento generado a partir
de la crisis de 2001, la irrupción de los colectivos de arte y su dilución en el
accionar político. Se tratará además la irrupción del “escrache” como nueva

7 Después de no trabajar por nueve años en la pintura como lenguaje plástico (1966-1975), Noé
presenta esta muestra en el mes de noviembre de 1975 en la Galería Carmen Waugh.

8 La condición revolucionaria es definida por Noé como la única manera de concebir el arte en
América Latina (Noé, op. cit., p. 33).
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modalidad de manifestación estético-política, la agrupación HIJOS y el traba-
jo conjunto con los colectivos del GAC (Grupo de Arte Callejero) y Etcétera.

El último núcleo da cuenta de la cooptación de las prácticas artísticas por
ámbitos institucionales, al tiempo que, a partir de las políticas de derechos
humanos del gobierno kirchnerista, se genera un repliegue en el taller y una
nueva redefinición de la propia práctica.

En algunas de estas experiencias que recorren momentos álgidos de la his-
toria política nacional existe una mirada crítica que intenta desarmar las estruc-
turas arquetípicas inherentes al arte, de las cuales se desprende la categoría des-

centrada que propone Ana Longoni para quebrar la lectura lineal y derivativa
que hace a la disputa entre los centros y las periferias. Desde esta perspectiva, lo
descentrado define:

(…) no solo a aquello que está desplazado del centro sino también a un centro
que ya no se reconoce como tal, extrañado, turbado, que está fuera de su eje.
La provocación radica en alterar la mirada colonial instalada en la narrativa
hegemónica de la historia del arte (que rastrea las repercusiones del centro en
la periferia en términos de irradiación o difusión hacia los márgenes de las ten-
dencias artísticas internacionales, y a lo sumo da cuenta de su diferencia en tér-
minos de exotismo o distorsión) para pasar a asumir un gesto inverso que no
afecta solo desde dónde pensamos nuestra propia condición desigual sino tam-
bién indagar qué tiene el mismo centro de periférico. Esto es, observar la
metrópoli desde un adentro que queda fuera, un sur en el norte: los desposeí-
dos interiores, su mundo pobre persistentemente negado y expulsado de los
imaginarios metropolitanos, pero no por ello menos perturbador.9

Ese eje modernizador es puesto en discusión al revisar la noción de “van-
guardia” entendida tradicionalmente por Peter Bürger en la Teoría de la van-

guardia.10 Si por un lado algunas categorías nos permiten abordar e incluir a un
grupo determinado de experiencias que hacen hincapié en la praxis vital, ges-
tar un lenguaje cotidiano que forja utópicamente su propio mundo, y generar el
cuestionamiento inagotable que abre la discusión sobre la autonomía del arte;
por otro lado las prácticas artísticas argentinas a lo largo del siglo desbordan los
planteos esquemáticos y binarios que propone Bürger para confrontar los pro-
cesos de legitimación que asumen las instituciones del arte. Por el contrario,
desde las primeras décadas en el país se plantearon vínculos complejos que osci-
laron entre el rechazo y la participación directa de los artistas en la formación

9 Longoni, Ana. “Artista mendigo / artista turista: migraciones descentradas”, ponencia presenta-
da en SITAC, México, enero de 2009.

10 Bürger, Peter. Teoría de la vanguardia, Barcelona, Península, 1997 (1974).
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de un campo artístico y cultural autónomo y moderno. Al mismo tiempo que,
en la gestación de las propuestas vanguardistas, las posturas y actitudes respec-
to a nociones como “tradición”, “arte y militancia” o “ruptura” configuran posi-
cionamientos disímiles que enriquecen un amplio abanico de propuestas. 

Por otra parte, y avanzando sobre el siglo, el corrimiento de los conceptos
de Bürger permite revertir la lectura negativa de la neovanguardia en los cen-
tros hegemónicos, para comprender el viraje transformador de los conceptualis-
mos, imbricados en sus propias realidades en torno a la inmediatez y precarie-
dad del arte frente al apesadumbrado contexto político. 

Correrse del centro pero sin perder el grado de inserción disruptiva pone
en crisis las relaciones sujeto-objeto que reproducen los mecanismos colonialis-
tas del proyecto modernizador de occidente en su afán apropiacionista, antro-
pofágico y fagocitador en el eje norte-sur. 

Frente al cuestionamiento de estos dispositivos como sistema de relacio-
nes centro-periferias, hay una definición contundente que instala Nelly
Richard para pensar el lugar de las prácticas artísticas locales infligiendo grie-
tas al sistema globalizado del arte desde una perspectiva “sur”. La noción de
“sur” como categoría conceptual política no puede ser entendida desde un
punto de vista geográfico, nacional y moderno, sino como un horizonte que
desactiva las vetustas antinomias entre norte y sur, centro y periferia, global y
local. Es decir, desafiar y elaborar nuevos conceptos que no respondan endé-
micamente a una lógica reproductiva intrínseca y estructural al sistema de
modernización de la colonialidad cultural. 

En ese sentido, Richard argumenta: 

Los juegos de dependencia y contradependencia de lo “intermedio” formulan
una conceptualidad híbrida que impide que lo periférico-latinoamericano se deje
naturalizar por el centro como una diferencia originaria. “Sur” es la línea de
ambigüedad que lleva lo latinoamericano a no renunciar a contrastar sus diferen-
cias sub-locales con el dispositivo metropolitano de equivalencias multiculturales
pero que, a la vez, desconfía de que se romantice la otredad de estas diferencias
regionales por medio del exotismo o la folclorización de lo primitivo. 

Por ese motivo insiste en la necesidad de desmontar las condiciones esta-
blecidas como binomios, por lo tanto: 

“Sur” sería aquel vector de intersección y descentramiento que impide que
una localidad (continente, territorio o región; campo o institución) coincida
realistamente con los trazados unificadores de su composición de lugar, por
mucho que este lugar se llame “periferia”. “Sur” es el entre-lugar que exhi-
be sus marcas de formación latinoamericana y de pertenencia histórico-cul-
tural pero que, al mismo tiempo, genera descalces para que lo bifurcado y lo
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desviante de sus escenas sub-locales se zafen de los relatos de integración
plena a una macro-referencia continental.11

Ahora bien, disputar los espacios internacionales del arte desde propuestas
situadas que evocan lo local, nos permite entender la idea de apropiación y
resignificación de las “tradiciones” estético-políticas como conflicto y disputa en
su condición dinámica y de activación del legado cultural y de conciencia histó-
rica como forma de reconstrucción de la memoria. 

Pensar las grietas e intersticios en términos estratégicos desde adentro y
afuera de los espacios institucionales apela a múltiples posibilidades de interven-
ción colectiva y social que, al mismo tiempo, pugnan por desmontar las carac-
terísticas autonómicas y de asimetrías de poder que las constituyen, legitiman e
insertan en los circuitos del arte local.

Por lo tanto, llevar a cabo un pretensioso relato teórico sobre la producción
del arte argentino entre 1910 y 2010 nos obliga a rediseñar y resituar los proce-
sos de revalorización, visibilización y nuevas lecturas a la luz de seleccionar cier-
tas obras paradigmáticas que fueron dejadas de lado en la organización del rela-
to historiográfico canónico, brindando de este modo diferentes alcances sobre
las prácticas artísticas a nivel nacional, y su compleja articulación con los cam-
biantes contextos políticos suscitados a lo largo del segundo centenario.

11 Richard, Nelly. “Derivaciones periféricas en torno a lo intersticial”, en ramona, revista de artes visuales,
N° 91, Buenos Aires, junio de 2009.
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1- El debate por un arte nacional y la conformación 
del campo artístico en el contexto del Centenario

Teníamos que crearlo todo y, en esos casos, crearlo todo exige como medida previa, destruirlo

todo. La prudencia era la primera maleza que teníamos que desbrozar antes de comenzar nues-

tra labor creadora. En estos trabajos preliminares, la inconsciencia juvenil presta servicios irrem-

plazables, pues un pequeño atisbo del sentido de justicia podría inhibir nuestro esfuerzo al hacer-

nos pensar que, en aquella labor de los que nos habían precedido, se encontraban, aunque per-

didos entre la bruma de una aprendida rutina, estimables valores que no sabíamos si podríamos

reemplazar con algo. Y esos valores solían servir precisamente de blanco a nuestros disparos.

Eduardo González Lanuza (1941)1

En la Argentina, entre finales del siglo XIX y principios del siglo XX, el
proyecto de modernización, institucionalización y nacionalización puesto en
marcha por la generación del ochenta se evidencia en la progresiva configura-
ción de un campo artístico autónomo y moderno. En el lapso de veinte años se
crean instituciones, se estatizan otras, se desarrollan exposiciones, emergen gru-
pos y asociaciones de artistas2 y se asiste a debates y discusiones que enfrentan
y fusionan a diversos actores sociales. 

Hacia 1905, las principales instituciones son dirigidas por los pintores e
intelectuales del Ateneo, grupo en acción desde 1892. Es también cuando

30
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Posiciones de modernidad 
y vanguardia entre el arte y la política

1 González Lanuza, Eduardo. Horacio Butler, Buenos Aires, Losada, 1941, p. 6.
2 En este proceso serán decisivas la fundación de El Ateneo en 1892 junto a los dos Salones que

organizan entre 1893 y 1896, la inauguración del Museo Nacional de Bellas Artes en 1895 y la
nacionalización de la Academia hacia 1905. Respecto a las exhibiciones, en 1910 abre sus puer-
tas la Exposición Internacional de Arte del Centenario y un año después el Primer Salón
Nacional de Bellas Artes. 
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comienzan los preparativos para los festejos del Centenario que revitaliza los
debates sobre el arte como disciplina esencial en la configuración de una iden-
tidad nacional y una sociedad civilizada. Como constata Lilia Ana Bertoni, una
noción muy extendida concibe a los jóvenes intelectuales del Centenario –entre
ellos Ricardo Rojas y Manuel Gálvez– como los gestores del nacionalismo en
nuestro país. Sin embargo debe tenerse en cuenta que el proyecto de estado-
nación moderno venía discutiéndose desde hacía al menos tres décadas.3 Esto
se evidencia en un campo intelectual y artístico en ebullición, donde distintas
generaciones delinean ideas y ensayan programas de acción que se superponen,
oponen o conviven en periódicos y revistas.4 Sin embargo, tales disputas se vie-
ron opacadas por la contundente afirmación de la nacionalidad definida por el
estado liberal centralizado con concentración del poder militar y político en
manos de la clase dirigente, cuyos objetivos buscaban, como sostiene Roberto
Amigo, “homogeneizar y controlar a los sectores populares con distintas tradi-
ciones, historias y valores orientados hacia su propia legitimación”.5

En continuidad con el pensamiento positivista predominante en su genera-
ción, Eduardo Schiaffino concibe al arte como un desarrollo natural determina-
do por el medio ambiente. Para el crítico y artista, la emergencia de una “escue-
la” nacional surgiría de una individualidad sensible que, experimentando en su ser
moral la influencia del medio, alcanzaría a expresar el estilo local para afirmarse
colectivamente en un arte representativo de la nación y la raza.6 En esta visión, el
arte es esencial como herramienta para alcanzar el último eslabón “evolutivo” de
la civilización.7 Así, no solo cabía esperar a aquel creador excepcional, sino tam-
bién contribuir en la formación y definición del gusto en el público porteño. El

3 Sobre este tema se recomienda: Bertoni, Lilia Ana. “Vino viejo en odres nuevos. Ricardo Rojas
y el nacionalismo del Centenario”, en Casali de Barbot, Judith y Grillo, María Victoria (comps.).
Fascismo y antifascismo en Europa y Argentina en el siglo XX, Tucumán, Instituto de Investigaciones
Históricas, Facultad de Filosofía y Letras, Universidad Nacional de Tucumán, 2002, pp. 133-
159. Amigo, Roberto. “Imágenes para una Nación. Juan Manuel Blanes y la Pintura de Tema
Histórico en la Argentina”, en Arte, Historia e Identidad en América. Visiones Comparativas, México,
XVII Colegio Internacional de Historia del Arte, UNAM, 1994, Tomo II, pp. 315-331.

4 Entre los diversos medios cabe mencionar a los periódicos como La Nación, El Diario, La Prensa y
La Razón, El Nacional, La Protesta; las revistas especializadas en cultura como Athinae, Martín Fierro

e Ideas y Figuras. 
5 Amigo, Roberto, op. cit., p. 316.
6 Schiaffino, Eduardo. “Cuestiones de arte. Réplica a Rafael Obligado”, en La Nación, 29 de julio de

1894, p. 1, citado en: Muñoz, Miguel Ángel. “Un campo para el arte argentino. Modernidad artís-
tica y nacionalismo en torno al centenario”, en Wechsler, Diana (coord.) Desde la otra vereda. Momentos

en el debate por un arte moderno en la Argentina (1880-1960), Buenos Aires, Jilguero, 1998, p. 46.
7 Se trata de la configuración de esta historia única, de un pasado heroico y brillante, forjado en nom-

bre del progreso y la civilización; como plantea Juan Benito Sosa: “necesitamos de la ilustración com-
plementaria de la Institución Pública Nacional de Bellas Artes, para complementar el progreso gene-
ral de la nacionalidad Argentina”. En: Sosa, Juan Benito. “Proyecto Nacional de Bellas Artes. Para la
Ciudad de Buenos Aires”. Presentado al Ministerio de Instrucción Pública, noviembre de 1889, p. 141.
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programa civilizatorio llevado a cabo por la generación del ochenta iba pronto a
tomar un nuevo rumbo. La crisis que atravesaba el modelo liberal y positivista
decimonónico se sentía también en las discusiones del arte y la cultura. 

Uno de los primeros en alejarse de las filosofías positivistas fue Martín
Malharro. Para este pintor “ateneísta” también urgía la necesidad de un artista
capaz de gestar el arte nacional. Sin embargo, a diferencia de Schiaffino, él con-
sideraba que: “El hecho de ser un artista nacido en tierra argentina no implica
por eso solo que su obra sea nacional; el hecho de pintar escenas criollas no
representa tampoco arte nuestro”.8

Para Malharro el desarrollo del arte nacional no iba a ser alcanzado a tra-
vés de la evolución natural, sino de un artista que “interprete la idiosincrasia de
nuestras multitudes del pasado”.9 El corrimiento del pensamiento canónico le
permite configurar una concepción del arte y la educación como herramientas
de transformación social y política. 

En las filas del anarquismo el cuestionamiento de Malharro al orden impe-
rante se evidencia no solo en sus escritos sino también en sus dibujos. Las satíricas
ilustraciones que publica en Ideas y Figuras (ver imagen 1 al final del capítulo) hacia
1911 cuestionan las diferencias sociales y los lugares comunes del poder. En algu-
nas imágenes, el dibujante señala las alianzas entre el clero y las milicias y lanza
una crítica mordaz; en otras representa las injusticias sociales y las denuncia a tra-
vés de escenas de línea sintética de pobres y marginales. El horizonte plástico e
ideológico de estas producciones será continuado poco tiempo después, con otros
argumentos y perspectivas, por las vanguardias artístico-políticas. 

La radicalidad de las ideas que con tanta claridad se observa en sus ilustra-
ciones se diluye empero en las pinturas. Sin embargo, para Ana María Telesca
y José Emilio Burucúa, el anarquismo nacionalista de Malharro lo lleva a des-
prender al impresionismo de su asociación con el positivismo y a inaugurar una
búsqueda de libertad, cuyo camino está marcado por la “fuerza social del
arte”.10 El vínculo del artista con el impresionismo durante su estadía europea
lo aleja del realismo verista de Giudici, de lo narrativo de Della Valle y Sívori, y
de la corriente simbolista hegemónica de Puvis de Chavannes. Su pincelada se
libera, y a través del dibujo en la exploración de la naturaleza Malharro vislum-
bra una respuesta diferente. El pintor propone una visión propia que –aún con-
servando ecos impresionistas– va más allá, convirtiendo el acercamiento a la

8 Malharro, Martín. “Pintura y escultura. Exposición de Bellas Artes. Salón del Bon Marché”, en
Ideas, Año I, 1903, p. 57, reproducido en: Burucúa, José Emilio y Telesca, Ana María. “El
Impresionismo en la Pintura Argentina. Análisis y crítica”, en Boletín del Instituto de Historia del Arte

Julio E. Payró, Nº 3, Buenos Aires, 1989, p. 89.
9 Malharro, Martín. “Rogelio Yrurtia”, en El Diario, 28 de febrero de 1903, p. 1, reproducido en:

Muñoz, Miguel Ángel, op. cit., p. 4. 
10 Burucúa, José Emilio y Telesca, Ana María. “El Impresionismo en la Pintura Argentina. Análisis

y crítica”, op. cit., p. 89.
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naturaleza en una exploración moral y emocional. Una aproximación que en su
máxima aspiración permitiría al creador interpretar nuestra tierra para conver-
tirla en la imagen de la identidad nacional. 

Instalándose en el escenario privilegiado del Centenario y en oposición a
la generación anterior, surge el idealismo anti-positivista de Ricardo Rojas y
Manuel Gálvez. La crisis del liberalismo ilustrado en la que inscriben sus discur-
sos, se instaura en las profundas transformaciones sociales y políticas del perío-
do. El impacto demográfico y cultural de las sucesivas oleadas inmigratorias en
un país con una amplia movilidad social y la consolidación de la oposición cívi-
ca en el mundo político, pusieron en tensión el modelo oligárquico instalado por
el gobierno de Julio Argentino Roca. 

En este contexto, el patriotismo se profundiza y el criollismo tradicionalista
de estos jóvenes hace su aparición. Su ideario se encarna en el humanismo latino
del Ariel del escritor uruguayo José Enrique Rodó y en la relectura del Martín

Fierro de José Hernández a través de la recuperación y visibilización que adquie-
re el poema en la escritura del modernista Leopoldo Lugones. Sus discursos se
configuran desde una perspectiva dual: el nacionalismo en oposición al cosmopo-
litismo, un espiritualismo sentimental contra el materialismo y el mercantilismo,
el mundo rural a cambio de la ciudad. Con estos argumentos, consideran que
Buenos Aires no es el espacio propicio para la gestación de la ansiada identidad e
impulsan la vuelta a las “verdaderas raíces”. Estas se inscriben en el campo como
espacio idealizado de la tradición, mundo rural que es “a menudo evocado como
un lugar idílico, deshistorizado, sin conflictos”11 y, por ende, apolítico. 

Las posturas delineadas caracterizan los discursos que, publicados en la
prensa, difunden y comentan la Exposición Internacional de Arte del
Centenario (EIAC). Montada en el Pabellón Argentino ubicado desde finales
del siglo XIX en la Plaza San Martín, la exposición era uno de los “platos fuer-
tes” del festejo patrio de 1910. Esta ocasión representaba la posibilidad de acce-
der o participar de una de las muestras de mayor envergadura presentada hasta
el momento en el país. Relevante también por su amplia presencia internacio-
nal y organizada por Estados Nacionales, siguiendo el estilo de las Exposiciones
Universales. Según Miguel Ángel Muñoz, el positivismo continúa siendo la línea
que prevalece en las diversas lecturas. Por una parte, se evidencia en el intento
de los cronistas por encontrar la existencia de marcas que indiquen patrones de
nacionalidad; por otra se destaca en la tendencia generalizada a valorar el natu-
ralismo y la mímesis como los valores más elevados. Así entre las propuestas
internacionales, la sala española con las treinta y seis obras de Zuloaga fue una
de las más aplaudidas. En contraste, las estéticas cercanas al impresionismo y

11 Malossetti Costa, Laura. “Las Artes Pláticas entre el Ochenta y el Centenario”, en Nueva Historia

Argentina, Volumen I. Arte, Sociedad y Política, Buenos Aires, Sudamericana, p. 210.
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pos-impresionismo asociado directamente con Francia eran concebidas como
las propuestas más osadas y novedosas, aunque también excesivas. El envío fran-
cés constaba de las pinturas de Henry Le Sidaner, Édouard Vuillard, Pierre
Bonnard, Odilon Redon, Maurice Denis, entre otros. 

A pesar del entusiasmo y los extensos debates que antecedieron al EIAC,
en el campo local la exposición fue más un punto de llegada y de balance que
un punto de partida. La lectura más generalizada concuerda con Martín
Malharro, quien en un extenso artículo titulado “Movimiento Artístico y
Estético en 1910” publicado en La Prensa, anuncia que no se ha definido aún
un movimiento de arte nacional. En el mismo escrito, analiza el desarrollo de
las artes en el país desde 1810, apunta los aciertos y desaciertos y los avances y
retrocesos. Al llegar a sus contemporáneos, Malharro reflexiona sobre la situa-
ción señalando al cosmopolitismo porteño:

Aquí donde un chino, un japonés o un turco recorren libremente nuestras
calles sin que nadie los incomode, en los comienzos de 1910 un hijo de la tie-
rra, ataviado con la indumentaria del simple y tradicional gaucho, tiene que
recurrir al auxilio de la policía para caminar por las calles de nuestra capital,
cosa que una muchedumbre se lo impide con sus dicterios y sus risas.12

Aun más, cuando alude a los artistas nativos reconoce la tensión entre un
“ideal que no se concreta y los aluviones sucesivos de razas, creencias y aspira-
ciones las más opuestas”. Sin embargo, Malharro va más allá y concibe que
estas diferencias van “a fundirse en el inmenso crisol que nos dará la fisonomía
propia recién en un futuro aún lejano”.13 La perspectiva es crítica pero no des-
esperanzada. Es interesante notar que la idea –aquí apenas esbozada– de una
cultura que una vez fusionada alcance a gestar un arte propio, es una de las
nociones que proclamarán los artistas de las generaciones subsiguientes. 

La postura contrapuesta es la de Eduardo Schiaffino, que en la misma
fecha presenta “La evolución del gusto artístico en Buenos Aires”. La publica-
ción configura uno de los primeros relatos historiográficos locales. El recorrido
desarrolla la historia del arte argentino enfatizando y enalteciendo los esfuerzos de
su generación y la intervención del Estado y culmina anunciando el progreso artís-
tico esperado. Aun así, no será la estética que este último glorifica la que durante
la década del diez y los años subsiguientes sea académicamente legitimada. 

12 Malharro, Martín. “Movimiento artístico y estético en 1910”, en La Prensa, 25 de mayo de 1910,
p. 35, cols. 2-7, citado en: Muñoz, Miguel Ángel. “Un campo para el arte argentino.
Modernidad artística y nacionalismo en torno al centenario”, en Wechsler, Diana (coord.). Desde

la otra vereda. Momentos en el debate por un arte moderno en la Argentina (1880-1960), Buenos Aires,
Jilguero, 1998, p. 70.

13 Malharro, Martín. “Movimiento artístico y estético en 1910”, en La Prensa, 25 de mayo de 1910,
p. 35, cols. 2-7, citado en Muñoz, Miguel Ángel, op. cit., p. 71.
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Por el contrario, Fernando Fader, Cesáreo Bernaldo de Quirós y otros
artistas que conformaron el grupo Nexus14 serán quienes, con las escenas gau-
chescas, la llanura pampeana o las serranías cordobesas, configuren imágenes
que se convertirán en un signo ideal y estético de lo “nacional”. Para Bertoni, la
concepción de “nación” que se debate en esta época se encarna en la idea de
“una personalidad histórica animada por un alma propia cuyos rasgos, como la
lengua y la cultura nacional, han sido definidos en el pasado y perduran inmo-
dificados”.15 La tradición como rasgo fundamental de esta noción de lo nacio-
nal se inscribe en un escenario rural que está siendo mecanizado y en actores
sociales en vías de desaparición. Ambos lugares de la identidad resurgen en las
imágenes de este grupo. Basta recordar que las imágenes de tipos y costumbres,
paisanos, gauchos y el horizonte pampeano tienen detrás una larga tradición. 

La actualización de estas imágenes en un contexto en el que Ricardo Rojas
denuncia el olvido de las tradiciones por la contaminación de elementos foráne-
os, constituyó el camino de retorno a un paraíso en vías de extinción y que había
que recuperar. Pero también, lo exitoso de estas imágenes tal vez resida en la for-
mula artística: un logrado y ajustado entrecruzamiento entre los esquemas de
representación clásicos y un lenguaje pictórico que oscila entre algunos rasgos de
herencia impresionista y la pintura regional española. Se trata así de propuestas
que –rápidamente devenidas en el arte académico– actualizan las imágenes de la
tradición local para construir un esquema ideal de lo nacional. En esta línea, la
idealización en la serie de “Los Gauchos” de Quirós apunta a glorificar y mitifi-
car su figura, mientras que la pincelada suelta y en ocasiones el empaste moder-
niza la representación. En algunas pinturas el artista representa escenas gauches-
cas, pero en otras como El Pialador (1927), Don Juan de Sandoval (El patrón)

(1926) o El Embrujador (1919) el pintor se centra en el gaucho como motivo
compositivo central. En estas la figura principal pareciera seguir el modo tradi-
cional del retrato de aparato. El personaje ocupa casi la totalidad de la altura del
cuadro, de pie con el cuerpo apenas girado y el rostro en tres cuartos perfil
siguiendo esta línea clásica y académica. Por supuesto, el gaucho no se ubica en
un interior, sino en la llanura pampeana también representada a través de un tipo
habitual. El horizonte constante y el punto de vista alto que exalta la extensión
sin límites y una soledad que se reitera en sus habitantes. 

Podríamos pensar que, una vez que la mecanización del campo avanza, la
figura del gaucho queda cristalizada en una imagen mitificada, que como en la
obra de Quirós, se encuentra desactivada y anulada en la condición de rebelde
ante la ley y el estado liberal. En este sentido no puede olvidarse que es en el
contexto del Centenario y a través de Rojas y Lugones, que el Martín Fierro

14 Nexus estuvo activo desde 1907 y estaba conformado por los pintores Pío Collivadino, Fernando
Fader, Cesáreo Bernaldo de Quirós, Alberto Rossi, Carlos Ripamonte, Justo Lynch y Arturo Dresco.

15 Bertoni, Lilia Ana, op. cit., p. 133. 
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deviene en una construcción literaria letrada y erudita del personaje popular.
No por nada Quirós alcanza su máxima consagración con esta serie, prestigio
que había comenzado durante la EIAC, cuando obtuvo el Gran Premio. 

El grupo Nexus tiene una breve duración, pero hacia 1910 y luego de tres
exhibiciones, varios de sus miembros ocupan ya los cargos más altos en las insti-
tuciones artísticas nacionales reemplazando a la generación del Ateneo.
Acertadamente, Muñoz concibe que más que un simple cambio generacional, se
trata de una disputa de poder por el capital simbólico y cultural. Este hecho se evi-
dencia en la formación de un campo artístico e intelectual autónomo y moderno. 

2- Desde las trincheras del arte: Artistas sociales y contra-salones 

Hacia 1918 en La literatura y la Gran Guerra, Carlos Ibarguren sentencia: 

Diríase que nos toca en suerte asistir al derrumbamiento de una civilización y
al final de una edad histórica; sufrimos en este instante sombrío una inquieta
confusión espiritual.16

La crisis a la que hace referencia no es otra que la del ideal decimonónico.
La Primera Guerra Mundial en 1914 y la Revolución Rusa de 1917 serán senti-
das como el fin de aquella era y el comienzo de una nueva época. En la Argentina
el cambio es visible con el fin del modelo político vigente a partir del ascenso al
poder de Hipólito Yrigoyen en 1916. También es un momento de movilización
social. En 1918, estalla la Reforma Universitaria de Córdoba, que rápidamente se
expande a distintas regiones de Latinoamérica. A los estudiantes los acompañan
los trabajadores, cuyas protestas se acrecientan hacia el final de la década. El pro-
ceso de radicalización política también se vislumbra en el mundo artístico. 

Dos procesos en estrecha relación son sintomáticos de una modernidad ruptu-
rista en el campo artístico argentino: la participación, oposición y ambigüedad con la
que los artistas se vincularon con las instituciones hegemónicas y la emergencia de las
vanguardias. Una vez que se instalaron los espacios de legitimación –encarnados en
la Academia y en el Salón Nacional–,17 la entrada y salida de las instituciones fue
recurrente en esta época. El antiacademicismo y el rechazo a lo oficial no son com-
partidos por todos los artistas, ni fueron expresados por las mismas vías; sino más

16 Ibarguren, Carlos. La literatura y la Gran Guerra, Buenos Aires, Cooperativa Edición Limitada,
1920, citado en: Terán, Oscar. Historia de las ideas en la Argentina, 1810-1980, Buenos Aires, Siglo
XXI, 2008, p. 192.

17 El Salón Nacional de Bellas Artes creado en 1911 con el antecedente de la EIAC y con una regu-
laridad anual, será uno de los espacios de visibilidad más importantes para los artistas y por tanto
de mayor legitimación. 
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bien, se plantearon diferentes vínculos y motivaciones en cada caso. Creemos que
desde mediados de la década, los procesos de institucionalización y anti-instituciona-
lización se dan en forma permanente y paralela, estableciendo tanto relaciones radi-
calmente polarizadas como zonas grises de coexistencia e intercambio. En esta encru-
cijada, surge el grupo social luego conocido como los Artistas del Pueblo y compues-
to por José Arato, Adolfo Bellocq, Guillermo Facio Hebequer, Agustín Riganelli y
Abraham Vigo. De origen popular y filiación anarquista, estos artistas promovieron
un arte realista y militante, que apuntó a la toma de conciencia y la denuncia de las
injusticias sociales. Como una constante en su producción, el desarrollo de las técni-
cas de impresión y la talla directa implican la revalorización ética del oficio que iden-
tifica al artista como trabajador y la posibilidad de desarrollar obras de bajo costo que
permitieran una amplia circulación. Algunos de estos rasgos dan continuidad a la
concepción de un arte que apunta a la transformación social planteada ya por Martín
Malharro. Se debe a este grupo el Salón de obras Recusadas en el Salón Nacional de
1914. Con la participación de otros artistas rechazados por la Comisión Nacional de
Bellas Artes (CNBA), el contra-salón es un claro indicio de oposición al proceso de
institucionalización.18 Años después Hebequer explicaría: 

Como siempre, el Salón estaba en manos de una camarilla, que cometía las
injusticias más irritantes. (…) A nuestro grupo (…) se le negaba la entrada al
Salón con el pretexto de los “asuntos”. Nuestros motivos eran de carácter
popular. El arrabal y su gente, vistos con un sentido socialmente revolucionario, cosa
que desentonaba terriblemente con la pintura “oficial” pacata, relamida y cir-
cunspecta (…). Las injusticias que año tras año se cometían, habían preparado
nuestro ánimo para acciones heroicas.19

En esta y otras iniciativas participan también los pintores de La Boca, espe-
cialmente Santiago Stagnaro y Benito Quinquela Martín. Hacia 1917 integrantes
de ambos grupos forman la “Sociedad Nacional de Pintores y Escultores”. Aunque
de breve duración y sin llegar a formar legalmente un sindicato, esta experiencia
constituye uno de los primeros modelos de gremialismo artístico.20 Poco tiempo

18 Wechsler, Diana B. “Salones y contra-salones”, en Penhos, Marta y Wechsler, Diana (coords.).
Tras los pasos de la norma. Salones Nacionales de Bellas Artes (1911-1989), Buenos Aires, Ediciones del
Jilguero / Archivos del CAIA 2, 1999, p. 48.

19 Facio Hebequer, Guillermo. “Facio Hebequer recuerda el 1° Salón de Rechazados del Año
1914”, en Crítica, 8 de noviembre de 1935, citado en: Muñoz, Miguel Ángel. “Los Artistas del
Pueblo 1920-1930”, cat. exp., Fundación OSDE, Buenos Aires, del 10 de abril al 31 de mayo del
2008, p. 13 (el destacado es nuestro).

20 La “Sociedad Nacional de Pintores y Escultores” es fundada por Santiago Stagnaro, quien era
Secretario General de la Sociedad de Calderos, pintor, escultor y poeta de La Boca. Entre sus
fundamentos los artistas afirmaban: “El plausible propósito de ‘sostener los principios de justicia
y velar por los intereses de la colectividad artística en todos los terrenos que ella actúe”. La

Vanguardia, 16 de setiembre de 1917, ídem, p. 14.
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después de su fundación la sociedad organiza el Primer Salón de la Sociedad Nacional

de Artistas denominado Independientes. Sin jurados y sin premios que fue llevado a cabo
en el Salón Costa hacia 1918.21 Allí exponen: Arato, Bellocq, Facio Hebequer,
Riganelli, Vigo, Santiago Stagnaro, Ítalo Botti, Benito Quinquela Martín, José
Fioravanti, Gastón Jarry, Adolfo Montero, Américo Panozzi, Luis Perlotti, Ernesto
Soto Avendaño y el peruano José Sabogal, entre otros. 

Los contra-salones son vividos como una estrategia de resistencia a las ins-
tancias hegemónicas. La necesidad de nuclearse y organizarse como defensa y
oposición a la autoridad oficial seguía la lógica de los movimientos obreros de la
época.22 El despliegue de las izquierdas locales, el estímulo de la Revolución
Rusa y la situación de explotación y hacinamiento con la que trabajaban obre-
ros urbanos y rurales, impulsó un mapa complejo de organizaciones que –con
diferentes posturas y compromisos– promovieron diversas líneas de acción. Las
huelgas generales que se suceden en distintas partes del país alcanzan su punto
álgido y devastador en la llamada Semana Trágica en 1919 y con la masacre de
los obreros rurales en la Patagonia en 1921. 

Antes del cambio de década, lo que comenzó con la huelga en los Talleres
Metalúrgicos Vasena finaliza con un saldo –nunca mensurado– de muertos, heri-
dos y detenidos. Las cifras oficiales no fueron publicadas.23 El suceso puso en evi-
dencia no solo la inestabilidad del gobierno yrigoyenista sino un extendido anti-
semitismo en gran parte de los sectores oligárquicos y en algunos grupos de las
capas altas de la clase media. Luego de que Rusia demostrara que la vía revolu-
cionaria era factible, el miedo a las movilizaciones populares se acrecentó y la
identificación entre la población judía y la rusa impulsó los primeros pogroms24 y
los rumores de un complot maximalista. Es en este momento que surge la Liga
Patriótica Argentina, una formación civil conservadora que luego, junto a la
Asociación Nacional del Trabajo, devendrán en los principales opositores del
movimiento obrero y gestarán de allí en adelante los grupos rompe-huelgas. 

Entre los artistas sociales, José Arato es quien retrata lo acontecido. En un
aguafuerte que lleva como título el nombre dado a este episodio, el artista sin-
tetiza los acontecimientos en la imagen del duelo.25 Se trata de una solemne

21 En el Primer Salón de la Sociedad Nacional de Artistas denominado Independientes, sin jurados y sin premios.
Esta fue su única edición, pero asienta el precedente de los salones libres. 

22 Muñoz, Miguel Ángel, op. cit., p. 14.
23 Las diferentes versiones de la prensa varían entre los 60 y 1.000 asesinados, y 5.000 y 45.000 per-

sonas detenidas. Bilsky, Edgardo. La Semana Trágica, Buenos Aires, Centro Editor de América
Latina, 1984. 

24 De ahí que se nombrara como “barrios rusos” a los barrios de la colectividad judía. Con esta
identificación se promovía el pánico alimentado por los rumores de un complot de “maximalis-
tas” contra el gobierno. Edgardo Bilsky alude además a los pogroms que se desataron en Buenos
Aires durante la Semana Trágica. (Bilsky, Edgardo, op. cit.) 

25 Frank, Patrick. Los Artistas del Pueblo. Prints and Workers Culture in Buenos Aires 1917-1935, Nuevo
México, University of New Mexico Press, 2006, pp. 101-102.
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procesión funeraria de trabajadores representados en su camino al entierro de
las víctimas. La representación pone al arte en función del mundo social. La
gesta de imágenes actuales que apuntan a la denuncia o aclaman a la lucha por
una transformación social, así como las prácticas de estos artistas que cuestio-
nan los espacios restringidos de la academia, son caras distintas pero que con-
vergen en la oposición al proceso de autonomía del arte. Sin embargo, cabe
señalar que la creación de instancias contra-oficiales, no implicó que los artistas
dejasen de enviar obras al Salón Nacional. Acordando con Muñoz26 creemos
que, en el caso de los Artistas del Pueblo, más que una contradicción esto tal vez
implique una actitud política, que busca situar una instancia estratégica y críti-
ca en el seno de la academia. En este punto, cabe discutir una noción clave de
la modernidad artística: el concepto de vanguardia. 

La pregunta por la existencia de movimientos de vanguardia en
Latinoamérica es un debate que ha sido ya extensamente desarrollado.27 Las
discusiones parten de las restricciones que impone el clásico ensayo de Peter
Bürger Teoría de la Vanguardia.28 En el mismo, el autor define como “vanguar-
dias” a los movimientos radicales europeos que, alcanzando la autocrítica del
subsistema artístico, plantean una oposición extrema a la “institución arte”. Es
decir, el quiebre de toda instancia de circulación, recepción y legitimación; así
como el desmantelamiento del rol del arte en la estructura social. Desde esta
perspectiva, dichos movimientos no solo atentan contra la autonomía burguesa
del arte, sino también se enfrentan a la tradición occidental imperante hasta el
momento. La vanguardia deviene en una posición ética, un estado del espíritu
que impulsa la reinserción del arte en la praxis vital. 

Partiendo de esta lectura no existieron vanguardias en Latinoamérica. En
nuestro país los artistas no solo no cuestionaron las tradiciones locales, sino que
tampoco se opusieron rotundamente a las instituciones artísticas. Por el contra-
rio, plantearon vínculos complejos, que oscilaron entre el rechazo y la participa-
ción directa en la formación de las mismas. 

Sin embargo durante todo el período, se observan actitudes, gestos y prác-
ticas que pueden pensarse como señales geopolíticas y geoestéticas,29 que configu-

26 Muñoz, Miguel Ángel, op. cit., p. 17.
27 Longoni, Ana. “La teoría de la vanguardia como corset. Algunas aristas de la idea de ‘vanguardia’

en el arte argentino de los 60/70”, en Revista Punto de Vista, Nº 82, Buenos Aires, agosto de 2005
y Revista Pensamiento de los Confines, Nº 18, Buenos Aires, junio de 2006; Schwartz, Jorge. Las

Vanguardias Latinoamericana. Textos programáticos y críticos, Madrid, Cátedra, 1991; Ramírez, Mari
Carmen. “El Clasicismo de David Alfaro Siqueiros. Paradojas de un modelo excéntrico de
Vanguardia”, en Debroise, Oliver (ed.). Nuevas rutas hacia Siqueiros, México, CURARE, INBA, 1997.

28 Aquí cabe aclarar que, como el autor reconocería el ensayo escrito en 1974, está determinado
por la crisis de la modernidad a partir del año clave: 1968. Bürger, Peter. Teoría de la Vanguardia,
Barcelona, Península, 1987.

29 Retomamos estas categorías de la lectura de Joaquín Barriendos sobre los dilemas decoloniales. La
noción de geopolítica de Enrique Dussel y la idea de geoestética apuntan a devolver al Tercer Mundo un
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ran distintas posiciones de vanguardia en el campo local. Las diferentes ideolo-
gías y perspectivas desde las cuales los artistas se encontraron o desencontraron
con las vanguardias europeas indican posturas diversas. Entre otras, cabe pen-
sar en la actitud ética y militante de los Artistas del Pueblo, su carácter de fren-
te colectivo que asume la utopía del arte como herramienta de transformación
social y política, y la resistencia a las instituciones oficiales. 

Una postura diferente es la de Xul Solar o Emilio Pettoruti, que centran
sus búsquedas en la actualización de los lenguajes pictóricos. En ese caso se trata
de actores individuales que conciben estrategias de apropiación, selección e
inversión para incorporar y travestir las “nuevas sensibilidades” europeas en
función de un arte moderno y local. En el desarrollo de los programas plásticos
modernos, el viaje a Europa es una instancia fundamental. Los diversos itinera-
rios de los creadores nacionales marcaron la aproximación a distintas estéticas
de vanguardia. Más allá de las múltiples variantes, los programas de acción y
renovación que los artistas diseñan en el Viejo Continente adquieren sentido
cuando instalan discusiones y debates en el campo local.

3- Señales y gestos vanguardistas en el campo local 

Nada sabemos de construcción, ni urbanismo, pero era nuestro el tiempo que se deslizaba 

por sus calles, la luz que se desesperezaba en sus altas ventanas, la hierba que brotaba 

entre las piedras de sus callejuelas poco frecuentadas; y sobre todo, 

era nuestro el apasionado vivir que justificaba a sus arquitectos.

Eduardo González Lanuza (1941)30

En la Argentina de los años veinte, los cambios en el mundo urbano y el
empuje de la modernidad modifican todos los órdenes de la vida. La conciencia
de dichas transformaciones impacta en el mundo cultural. Los recuerdos de
González Lanuza sobre este tiempo evidencian esa conciencia, una visión de que
algo nuevo está pasando y que todo está por hacerse. En este clima de renovación,
las propuestas vanguardistas europeas y argentinas ingresan al país a través de
publicaciones y mediante las exposiciones que los artistas organizan a su regreso. 

En la historiografía local persiste la idea de que 1924 es la fecha clave de
este proceso. Sin embargo, aun reconociendo la fundamental importancia de los

lugar de enunciación epistémico y estético propio. Barriendos, Joaquín. “Imaginarios museográficos.
La reinvención de América Latina y las jerarquías estéticas de la modernidad/colonialidad”, 2009
(inédito); y en: Barriendos Rodríguez, Joaquín. Geoestética y Transculturalidad. Políticas de representación, glo-

balización de la diversidad cultural e internacionalización del arte contemporáneo, Girona; Fundaciò Espais, 2007.
30 González Lanuza, Eduardo. Horacio Butler, Buenos Aires, Losada, 1941, p. 9.
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eventos de ese año, este anclaje elude que las primeras noticias aparecen varios
años antes.31 No se trata aquí de una mera cuestión de fechas ni registros cro-
nológicos, sino que al considerar algunos sucesos clave –previos al dato canóni-
co– es posible desnudar cuestiones que creemos relevantes para el análisis de la
época. En primera instancia, tomar apuntes de las acciones, exhibiciones y pro-
puestas muy tempranas permite organizar un mapa más amplio, complejo y
múltiple del arte del período. Desde esta perspectiva y al volver el foco sobre
algunos acontecimientos, es posible cuestionar cierto reduccionismo que tiende
a asociar a la vanguardia política con los realismos en oposición a vanguardia
artística y la experimentación formal despolitizada, aspecto ya señalado por
Ana Longoni y Horacio Tarcus.32

En segundo lugar, considerar la sucesión de diversas señales y gestos de
vanguardia permite poner en evidencia que estos constantes impactos alcanza-
ron a abrir canales y gestar las condiciones que colaboraron en la visibilidad e
impacto que posteriormente tendrán los artistas tradicionalmente consagrados
como vanguardistas. En esta línea también favorecieron en la emergencia de un
público que primero comienza a asimilarlos, para luego distinguir cómo reac-
cionar y qué esperar frente a estos embates.33

En abril de 1921 un artículo publicado en Cuasimodo, Revista Decenal,34 de
extracción libertaria, reivindica tempranamente al Futurismo italiano. La nota
iba firmada por E. González Zomoza, que según Longoni y Tarcus podría ser
identificado con Eduardo González Lanuza, el escritor de extracción libertaria
que participaba en este medio gráfico. En el escrito, el autor evidencia los cam-
bios que se vienen operando y vaticina un nuevo porvenir. Siguiendo la lógica
de lo nuevo, se asume futurista y explica que el movimiento no busca fundar una

31 Las primeras menciones en la Argentina del Manifiesto Futurista de Filippo Tommaso Marinetti
se dan de la mano de Juan Mas y Pi –quien traduce algunos de los puntos del manifiesto– y de
la publicación de Rubén Darío en La Nación pocas semanas después de que el poeta italiano lo
presentara en Le Figaro el 20 de febrero de 1909. 

32 Este punto ha sido ya señalado por Ana Longoni y Horacio Tarcus en Longoni, Ana y Tarcus,
Horacio. “Cuasimodo”, en ramona, revista de artes visuales, Nº 16, Buenos Aires, septiembre de
2001, pp. 34-35.

33 Algunas de estas ideas son planteadas por Patricia Artundo, quien desde hace tiempo viene seña-
lando a algunas de estas manifestaciones tempranas y planteando la noción de un campo más
complejo con diversas fuerzas actuantes. En este sentido, puede considerarse, por ejemplo, su
análisis del impacto que tuvo la famosa exposición de Pettoruti en la galería Wittcomb de 1924.
La autora refiere a cómo un conjunto de artículos publicados desde un año antes de la vuelta del
pintor preparan a la crítica y al público para una respuesta que antes de la muestra ya aparecía
como previsible. Artundo, Patricia. “Modernidad y ‘Vanguardia’ en la década del veinte”, en
Mercosul Cultural: Encontros com a crítica, San Pablo, Centro Cultural São Paulo, 1996, pp. 159-174.
Cabe considerar también: Artundo, Patricia. “Alfredo Guttero en Buenos Aires 1927-1932”, en
Alfredo Guttero. Un artista moderno en acción, cat. exp., Buenos Aires, Museo de Arte Latinoamericano
de Buenos Aires, 1 de septiembre al 30 de octubre.

34 Cuasimodo, Revista decenal, se publica entre abril y diciembre de 1921, op. cit., pp. 34-35.
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escuela sino abrazar el presente en oposición al pasado. La libertad del arte se
identifica con la de los hombres. El artista es delineado como un creador de
temperamento exacerbado, histriónico y provocador, que recuerda muy bien el
talante de Filippo Tommaso Marinetti, poeta que sentó los fundamentos, capi-
taneó y promovió el movimiento italiano.35

Poco después en la misma revista, el análisis de González Lanuza sobre el
Salón de Acuarelistas de 1921 establece una dura crítica al arte local al tiempo
que asienta las bases de lo nuevo y evidencia la necesidad del cambio. Allí el
escritor declara:

Y eso no es arte, señores pintores; porque el arte es inquietud, es afán de reno-
varse, de sentirse siempre otro nuevo, de superarse (…) nunca con tanta evi-
dencia como viendo estos salones infectados de mediocridades, que son la poli-
lla del arte, se siente la evidencia de cómo decae y se acaban las fórmulas vie-
jas y gastadas, y la necesidad imperiosa de que llegue un soplo nuevo y vivifi-
cador; otro renacimiento, no ya inspirado en el paganismo muerto, sino en un
porvenir mejor, más lleno de sinceridad y belleza.36

Estas líneas permiten pensar hasta qué punto en el programa vanguardista
del escritor lo nuevo, el delirio corrosivo del futurismo y el rechazo al “buen gusto”
burgués son antídotos en contra de la “mentira y la limitación” y en pos de las
sociedades futuras que “serán edificadas sobre la sinceridad y la libertad”.37

Ambos escritos evidencian que el nihilismo crítico y el afán por lo nuevo y
la renovación no fueron exclusivos de las vanguardias artísticas, sino que tam-
bién fue parte de los intereses de la vanguardia política. A partir de estas ideas,
es posible concebir que las relaciones entre arte y política no fueron lineales.
Aun más: que los vínculos entre las artes visuales y las expresiones de las izquier-
das plantean una trama de relaciones fluctuantes y posiciones diversas.38 Así,
mientras que desde Cuasimodo la renovación formal y cultural deviene en herra-
mientas de transformación social, los Artistas del Pueblo presentan una postura
un tanto distinta. 

35 En este punto cabe aclarar que la afiliación de González Lanuza al futurismo no implicó empero
su acercamiento al fascismo. Cabe recordar la adhesión de Marinetti a esta ideología y al régimen,
aspecto que le traería grandes dificultades durante su estadía en San Pablo y diversos cuestiona-
mientos en su estancia en la Argentina, en el marco del viaje que realiza por Sudamérica en 1926.

36 González Lanuza, E. “El salón de acuarelistas”, en Cuasimodo. Revista Decenal, Nº 19, 1º decena
de junio de 1921.

37 González Somoza, E. “Sobre el Futurismo”, en Cuasimodo. Revista Decenal, Nº 16, abril, 1921,
citado en: Longoni, Ana y Tarcus, Horacio, op. cit., pp. 34-35.

38 Como ha señalado Ana Longoni, estos vínculos marcan “un terreno de tensiones, conflictos y
afinidades, polémicas públicas y adhesiones secretas”. Longoni, Ana. “Apuntes en medio del
campo (de batalla)”, en Mirada y contexto. Confrontación de discursos, debates y otros intentos de diálogo en

el arte argentino contemporáneo, Buenos Aires, Trama, 2002, pp. 16-21.
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Desdeñando la radicalidad de la experimentación plástica, los trabajadores
del arte privilegian la lectura clara en función de la eficacia comunicativa del
mensaje social y político. Sus iconografías de mendigos, pobres y marginales de
los suburbios como Linyera (1922) y Viejos desesperados (1926) de Bellocq se rela-
cionan con la lectura de la literatura clásica del anarquismo ruso. Basta recor-
dar la figura de los vagabundos, borrachos, ancianos y del bohemio que forma-
ron parte del repertorio de Proudhon, Tolstoi o Kropotkin, a quienes los artis-
tas leyeron ávidamente. En esta línea, también siguen los tipos femeninos encar-
nados en la madre hambrienta que alza a su chiquito como en el caos de Madre

de pueblo (s/d) o La pobre madre (s/d) de Riganelli. Dos tallas de volumen claro,
formas curvas y en bloque que representan sendas mujeres con sus niños en bra-
zos. Imágenes no tan distantes de Madre campesina (1931) y Madre proletaria

(1931) que David Alfaro Siqueiros pintara con intenciones similares pero en el
contexto mexicano. En sintonía con la representación de la marginalidad en el
suburbio, Adolfo Bellocq realiza el aguafuerte policromado Familia de la Boca
(1917). En el primer plano, el grupo se compone de dos mujeres y dos hombres
desgarbados de rostros lúgubres, angulosos y macilentos. Hacia la derecha, el
Riachuelo con el infaltable navío y a la izquierda un perro completa la escena.
Ninguna de las figuras dialoga sino que cada una se encuentra encerrada en su
propio pensamiento. El centro de la composición lo ocupa uno de los hombres,
que sentado en el primer plano sostiene con una mano a un pobre pez al que
mira con tristeza, quizá el único alimento conseguido. 

A estas obras humanistas se suman también las denuncias visuales de la con-
dición inhumana de los trabajadores y la reivindicación de las luchas sociales.
Asimismo a las imágenes miserabilistas, le seguirán otras propuestas, que en oca-
siones evidencian ciertos cambios formales. En sus bocetos para escenografías
Abraham Vigo muestra un renovado lenguaje plástico. Diseños sintéticos como
los creados para Los señalados (1928) de Elías Castelnuovo, en los que el artista
construye interiores a partir de formas angulosas y espacios austeros y absoluta-
mente dislocados. Diferente es el trabajo en tempera compuesto para la esceno-
grafía de El rey hambre (1928) del dramaturgo ruso Leonid Nikolayevich Andreyev,
donde compone una escena marcadamente expresionista en la deformación de
los cuerpos imbricados de los trabajadores y en el contraste de los grises con el
tono del fuego que impregna los cuerpos en la fundición. Expresionismo que tam-
bién se observa en algunas obras de Facio Hebequer como la litografía a color
Calle Corrientes, perteneciente a la serie “Buenos Aires” (1933). En la misma, una
monumental bailarina ocupa toda la superficie y con su movimiento subdivide la
obra en diversas escenas de la vida nocturna de esta calle porteña, en la que con-
viven yuxtapuestas escenas de interiores y exteriores de diversas escalas destacán-
dose las luces y los carteles callejeros, restaurantes pero también las grotescas y
deformadas figuras de los burgueses y en los espectáculos de cabaret, en el burdel
o paseando por la calle a la salida del teatro. Imagen que recuerda a las obras de
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los artistas de la Nueva Objetividad alemana. 
Aun cuando es evidente que, hacia finales de la década, algunos de los

Artistas del Pueblo irán transformando formalmente su pintura, también lo es
que mantendrán a lo largo de sus trayectorias el privilegiar aquellos aspectos
que permitieran una comunicación directa con su público. Esto último marca
una diferencia respecto a la postura que González Lanuza expresa en su artícu-
lo antes mencionado. Estos posicionamientos marcan la multiplicidad de pers-
pectivas en el interior de las culturas de izquierda.

Hacia 1921 –mientras González Lanuza impulsa su exaltación futurista–,
en el camino de la experimentación formal, otros dos sucesos forman parte de
la paulatina aparición de la vanguardia en el país. Ambos están marcados por
el retorno y el breve establecimiento en el país de Jorge Luis y Norah Borges por
un lado, y Ramón Gómez Cornet por el otro. 

Tras siete años de ausencia los hermanos Borges llegan a Buenos Aires.
Aquí impulsan el desarrollo y difusión del Ultraísmo,39 movimiento español de
poesía que abraza y exalta la modernidad y lo nuevo. Una de sus primeras
acciones para difundirlo es el lanzamiento de   (1921-1922). Esta contó con solo
dos números y fue ilustrada por Norah Borges y dirigida por Jorge Luis Borges,
Guillermo de Torre, Eduardo González Lanuza y Guillermo Juan. La particu-
lar forma de publicación que adoptó consistió en salir a la calle y empapelar la
ciudad con la única página que la componía. La revista funcionó además como
proclama-manifiesto, y como tal, presentó al ultraísmo en el ámbito local. Allí
en el apartado denominado “Ultra” los firmantes proclaman:

Nosotros los ultraístas en esta época de carcachifles que exhiben corazones
desecados y plasman el rostro en carnavales de muecas, queremos desanquilo-
sar el arte. (…) 
Nuestro arte quiere superar esas martingalas de siempre y descubrir facetas
insospechadas al mundo. (…) 
Los rincones y los museos para el arte viejo y tradicional, pintarrajeado de colo-
rines y embarazado de postizos, harapiento de imágenes y mendicante o ladrón
de motivos. Para nosotros la vida entusiasmada y simultánea de las calles, la glo-
ria de las mañanitas ingenuas y la miel de las tardes maduras, el apretón de los
otros carteles y el dolor de las desgarraduras de los pilluelos, para nosotros la tra-
gedia de los domingos y de los días grises. Hastiados de los que, no contentos con
vender, han llegado a alquilar su emoción y su arte, prestamistas de la belleza, de
los que estrujan la mísera idea cazada por casualidad, tal vez arrebatada, no-

39 Es conocido el posterior alejamiento del escritor de las vanguardias, aun más su rechazo rotun-
do a este periodo de su carrera. Aun así cabe mencionar aquí que en esta época Borges también
participa de la revista Cuasimodo, donde publica Rusia y Guardia Roja, dos poemas dedicados a la
Revolución Rusa.
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sotros millonarios de vida y de ideas, salimos a regalarlas en las esquinas, a des-
pilfarrar las abundancias de nuestra juventud, desoyendo las voces de los avaros
de su miseria. Mirad lo que os damos sin fijarnos en cómo.40

La idea de lo nuevo, lo joven, el antiacademicismo y la crítica al arte viejo
junto a su asociación con el museo, constituyen los aspectos característicos de la
típica declaración de principios de los manifiestos vanguardistas. Pero sobre todo,
la difusión masiva a través de la intervención directa en el espacio público y la
noción de mural –que implica la distribución gratuita y al alcance de todos– con-
figuran gestos radicales y una experiencia de absoluta novedad en Buenos Aires. 

En cuanto a la ilustración de Norah Borges, la fragmentaria imagen urbana
intervenida por fuertes diagonales dinámicas es una de las primeras experiencias
de aproximación al lenguaje plástico moderno. Podría agregarse además: dispo-
nible para todo aquel transeúnte que circulara frente a las copias de la revista
pegadas en los muros porteños. Es escasa la obra que se conserva de este período
de la artista.41 De los pocos dibujos y más allá de la temática, el Cristo apaciguan-

do las aguas (1918) con sus formas angulosas y geometrizadas, la línea sintética y
dura es un claro ejemplo de su aproximación al Expresionismo alemán, especial-
mente a los artistas de Die Brücke,42 movimiento por el que ambos hermanos se
habían interesado durante la estadía familiar de Borges en Ginebra. En esta línea
también se conservan el óleo La Anunciación y especialmente la acuarela Bodegón

con Figura, ambas de 1919. En esta última, la mujer en el marco es representada
con líneas rectas y formas duras que parecieran traducir la tosquedad del trabajo
de la gubia sobre los tacos de grabado. Los ángulos y los ejes quebrados predomi-
nan el espacio y las formas, con excepción de las frutas del bodegón apiladas en
forma piramidal en el primer plano. El aire lúgubre del ambiente es enfatizado
por el predominio de los tonos azules fríos y oscurecidos.

La llegada del Ultraísmo vendría después, cuando los hermanos se instalan

40 De Torre, Guillermo; González Lanuza, Eduardo; Juan, Guillermo y Borges, Jorge Luis.
“Proclama”, en Prisma. Revista Mural. Buenos Aires, Año 1, Nº 1, noviembre de 1921.

41 Patricia Artundo señala que solo se conocen tres pinturas realizadas entre 1919 y 1920 durante
su estadía europea y solo una sola de comienzos de 1923. Luego de su segundo viaje a Europa,
para cuando se instala nuevamente en la Argentina, la pintura de Norah Borges ha virado hacia
el retorno al orden. Artundo, Patricia. “Entre ‘La aventura y el orden’: los hermanos Borges y el
Ultraísmo argentino”, en Schwartz, Jorge (ed.). Cuadernos de Recienvenido/10, San Pablo, Universidade
de São Paulo, marzo de 1999, p. 78, disponible en <http://www.fflch.usp.br/dlm/espanhol/cua-
dernos/recienvenido10.pdf>.

42 Sobre la distancia que plantea la temática religiosa de muchas de las obras de Norah Borges y
los temas lúgubres, pesimistas y violentamente críticos de los alemanes, Artundo explica: “Frente
al desasosiego implícito en la poética de los alemanes, Norah creía en la promesa de Salvación
y en su cumplimiento en la Encarnación de Dios en su Hijo y lo expresaba metafóricamente en
sus pinturas”. Artundo, Patricia. “Entre ‘La aventura y el orden’: los hermanos Borges y el
Ultraísmo argentino”, op. cit.
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en España. Allí junto al expresionismo Norah incluye una versión propia del
cubismo. El cruce entre estas dos estéticas caracterizará a las ilustraciones de la
revista mural y a las que luego ilustran Proa, Revista de Renovación Literaria (1922-
1923) con la que por un breve período intentará promover su propuesta estética. 

Las andanzas de Norah Borges no constituirían las únicas instancias de
aparición de la pintura moderna en la Buenos Aires de 1921. En paralelo con
la revista mural, la exposición de pinturas cubistas de Ramón Gómez Cornet en
el Salón Chandler inicia el ciclo de exhibiciones que buscan actualizar nuestra
cultura visual. Como ha señalado Patricia Artundo, es habitual en la historio-
grafía tradicional centrar la lectura en la escasa repercusión que tuvo la mues-
tra en el medio porteño.43 Aunque como la autora plantea, la renovación for-
mal propuesta por el artista se encontraba en función de sus reflexiones sobre la
realidad local. En relación con esto, Artundo cita dos críticas relevantes. Una es
la que contemporáneamente a la muestra le hiciera Fernán Félix de Amador.
Para él: “Gómez Cornet pinta para decir algo. Sus cuadros están llenos de
intenciones sociológicas y nobles apostolados humanitarios”.44 La otra bastante
posterior, es la lectura de Atalaya –Alfredo Chipriano Acosta– que destaca esta
exhibición por la visión “honda y casi religiosa de los dibujos y cuadros y su ten-
dencia ultramodernista”.45

A pesar de estas visiones de la época, no hace mucho tiempo Fermín Fevre
vuelve sobre esta exposición para presentarla como antecedente de la muestra
de Emilio Pettoruti de 1924. En su escrito repite la lectura tradicional aludien-
do a que los cuadros de Gómez Cornet “no despertarán mayor atención ni en
la crítica ni en el público”, lo que según él explicaría el abandono de estas esté-
ticas por una “mirada compasiva y nostálgica de los pobladores de su tierra”.46

En contraste, el relato que el autor hace de la exposición del pintor platense, la
describe como un “acontecimiento inolvidable”, un suceso escandaloso que
“alteró el hasta ahora apacible clima artístico porteño”.47

La clara oposición entre ambas exhibiciones permite evidenciar la polari-
zación como eje del análisis de Fevre. Esta perspectiva somete las muestras y los
caminos que eligen cada artista a un esquema binario y reduccionista. Por un
lado estaría el pintor santiagueño identificado con un arquetipo representado
por la figura del artista que “se apega al espacio hallando en su medio (…) una
identidad peculiar”. A diferencia de este, Pettoruti representaría a aquellos cre-

43 Artundo, Patricia. Guttero, op. cit.
44 De A., F. F. “Bellas Artes. Ramón Gómez Cornet”, en La Época, Buenos Aires, viernes 4 de

noviembre de 1921, en: Artundo, Patricia, op. cit.
45 Artundo, Patricia, op. cit.
46 Fevre, Fermín. “Emilio Pettoruti: bandera de modernidad”, en Un pintor ante el espejo, cat. exp.,

Málaga, Museo Municipal de Málaga, 2002, p. 38.
47 Ídem, p. 37.
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adores que “se sienten atraídos por las manifestaciones epocales y los cambios
estéticos signados por el tiempo”.48 Desde nuestra perspectiva, esto reduce el
análisis al par de polos opuestos tradición–modernidad, y deja de lado una serie
de factores fundamentales a la hora de abordar ambas prácticas y carreras artís-
ticas. Así, cabe volver aquí sobre estas exposiciones.

Hacia 1924, luego de casi diez años de ausencia y de presentar sus obras
en el exterior, Pettoruti organiza su primera muestra de pintura moderna en la
Galería Wittcomb. Allí exhibe alrededor de ochenta cuadros y dibujos que ree-
laboran las estéticas del cubismo y futurismo. El escándalo, tal como plantea
Fevre, no se hace esperar. Aun más, Diana Wechsler señala que lo que logra esta
muestra y la del escultor Pablo Curatella Manes –realizada poco después y en
la misma institución– es impulsar a la prensa a escribir sobre la “estrepitosa
renovación” y las “nuevas sensibilidades” que plantean los jóvenes artistas.49

Llegado este punto, cabría preguntarse si el escándalo responde únicamente a
la novedad y la provocación. En ese sentido, Artundo alude a que un conjunto
de artículos publicados desde 1923 preparan a la crítica y al público para una
respuesta que antes de la muestra ya aparecía como previsible.50 Por otra parte,
volvemos a señalar que quizás las múltiples señales y gestos de provocación, que
venían sucediéndose desde hacía una década fueron también preparando el
camino para la reacción de “shock” en el público porteño.

Finalmente y respecto a Gómez Cornet, consideramos que la lectura de
Fevre olvida que el artista poco después de su muestra continuaría su periplo
europeo y no retornaría al país hasta 1925. En el mundo internacional y luego
local, la experiencia de entreguerras marcaría también su pintura, y es en ese
contexto que el pintor santiagueño configura un programa plástico en el que
junto a la serie de telas de clima metafísico figuran también la representación de
los hombres, mujeres y niños de la tierra. En estas imágenes, se fusiona tradición
y modernidad, lo clásico y lo nuevo; allí escapando a lo anecdótico conviven los
rasgos modernos con la claridad en el volumen y la síntesis clásica que caracte-
rizaría las propuestas de la siguiente década. 

48 Ídem, pp. 38-39.
49 Wechsler, Diana. “Nuevas miradas, nuevas estrategias, nuevas contraseñas”, en Wechsler, Diana

(coord.). Desde la otra vereda. Momentos en el debate por un arte moderno en la Argentina (1880-1960),
Buenos Aires, Jilguero, 1998, p. 121.

50 Artundo, Patricia. “Modernidad y ‘Vanguardia’ en la década del veinte”, en Mercosul Cultural:

Encontros com a Crítica, San Pablo, Centro Cultural São Paulo, 1996, pp. 159-174.
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4- Algunos itinerarios europeos 
y proyectos de vanguardia modernos y locales

Los viajes de estudio a Europa constituyen desde el siglo XIX uno de los
pasos ineludibles en la carrera de todo artista nacional. En la nueva centuria
también el viaje implicaba el estudio en profundidad del arte antiguo y el de los
“grandes maestros”, los recorridos por museos y la asistencia a los cursos de la
Academia. Sin embargo, para los argentinos de principios de siglo el encuentro
con las vanguardias europeas marca una diferencia esencial que convierte a
estos itinerarios en una de las instancias centrales y casi ineludibles para la
actualización del arte y la aproximación a los lenguajes modernos. 

Florencia, Nápoles, Roma, Milán, Londres, Berlín, Mallorca y especial-
mente París –el centro artístico por excelencia– serán algunas de las ciudades
elegidas por los creadores nacionales. Los diferentes recorridos e intereses per-
sonales marcaron no solo la ruta a seguir sino también el acercamiento a las
diferentes estéticas de vanguardia. 

Un suceso que se reitera en distintas personalidades artísticas es que, en
ocasiones, el viaje no solo le permitió al artista el encuentro con la modernidad
europea sino también el descubrimiento de su propia tierra. El lugar de autori-
dad que adquiere el arte del Antiguo Continente para estos viajeros es fuerte,
pero el vínculo no se resuelve en un gesto mimético sino en el intento de apro-
ximación y apropiación selectiva en función de gestar algo nuevo y singular. Así,
aun estando en Europa, algunos artistas se abocaron a la tarea de configurar un
proyecto cultural moderno y local. Este es el caso de Xul Solar. Una personali-
dad particular, que aun sin seguidores, gestó lo neocriollo como un proyecto artís-
tico y vital. Con gran consistencia teórica y plástica la propuesta escapa lo mera-
mente artístico para convertirse en un programa de proyección geográfica y cul-
tural latinoamericano. El mismo comienza a cobrar forma durante su largo
viaje de estudios que se extiende entre 1912 y 1924. 

Es mítico ya el relato que cuenta la partida de Xul Solar el 5 de abril en el
buque carguero England Carrier con destino a Hong Kong. Viaje que no alcan-
za su destino ya que el artista termina desembarcando en Londres, para luego
continuar su itinerario en París y Turín, donde finalmente ve el almanaque de Der
Blaue Reiter (El Jinete azul), primera estética moderna que adquiere relevancia
para su producción posterior. Más allá del relato o la anécdota, interesa poner en
evidencia dos aspectos centrales e inseparables en su vida y obra: la profunda espi-
ritualidad y su interés por la renovación plástica. Así a lo largo de su larga estadía
europea, Xul se vincula con la renovación formal del expresionismo –en la línea
de Paul Klee, Franz Mark y Vasily Kandinsky–, con la abstracción de la mano de
artistas como Gabrielle Seoane; pero también asiste a las conferencias de Rudolf
Steiner, se relaciona con diversas corrientes espiritualistas, estudia astrología, I-
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Ching y se integra en reuniones filosóficas y religiosas. Como plantea Artundo,51

su obra abarca diferentes facetas que deben ser pensadas en forma integral. 
En la acuarela Podré (1919) (ver imagen 2 al final del capítulo) –una pintura de

formato apaisado y por demás particular–, el artista reúne la experimentación
artística, con las vivencias terrenales y las experiencias espirituales. En un entorno
fabril y con un lenguaje moderno, representa la disputa entre una ondulante ser-
piente y un esquemático hombrecito. El cuerpo del animal está compuesto por
formas regulares, en una de estos rectángulos figura el signo “$”, mientras que
otro lleva la palabra “oro”. Por su parte, la figura humana geometrizada y sinté-
tica sostiene con una mano al anfibio del cuello, mientras que con la otra levanta
su cuchillo. El personaje en el lugar de rostro posee una bandera roja que alude al
comunismo. En el sector del anfibio aparecen pintadas las palabras “pluto” y
“sobre ruinas”, del lado del hombre se imprime “forza” y “socialismo”. 

El contraste ideológico es claro y evidente. En el cielo, sobrevuela un ave
azul junto al cartel “podré” y toda la escena es atravesada por petrificados rayos
que ascienden hasta el sol, que ubicado en lo alto y en el centro lleva en su seno
la palabra “futuro”. La oposición entre la lucha terrenal y un futuro diferente
que puede alcanzarse en un camino ascensional pareciera ser evidente. A pesar
de la extraña alusión al materialismo y al socialismo –referencias poco habitua-
les en la obra del pintor– los otros elementos como la arquitectura, la serpiente,
la bandera y la inclusión de palabras son aspectos característicos que funden sus
intereses espirituales y plásticos y al parecer también sus preocupaciones terre-
nales. Las múltiples facetas del artista son también centrales a la hora de abor-
dar el proyecto latinoamericanista que comienza a diseñar en Europa.

Neocriollo es el lenguaje inventado por el artista a partir de la fusión del caste-
llano y el portugués y con la intención de unir a las culturas latinoamericanas como
un frente propio e innovador. Comienza a ser delineado en los primeros años de la
década del veinte y coincide temporalmente con acuarelas en las que incluye pala-
bras en este lenguaje y otras en las que remiten a culturas de la antigüedad oriental,
occidental y local. En obras como Pirámide (1921) o Tlaloc (1923) el artista configu-
ra una versión personal de la iconografía y la arquitectura precolombina a partir de
una estética renovada. Comparándolas con sus primeras obras, la paleta es más
amplia y las formas más sintéticas y geometrizadas. Estos aspectos subyacen tanto
de los lenguajes modernos como también de la producción prehispánica. El interés
por las fuentes no occidentales no es ajeno a la vanguardia europea.52 Recordemos
además que Xul recorre la colección de arte precolombino del British Museum. 

51 Artundo, Patricia. “Papeles de trabajo. Introducción a una exposición retrospectiva de Xul
Solar”, en Xul Solar, Visiones y revelaciones, cat. exp., Buenos Aires, Museo de Arte Latinoamericano
de Buenos Aires, 17 de junio del 2002 al 27 de enero del 2003, p. 21. 

52 Entre otros ejemplos, cabe recordar el interés de Pablo Picasso por los rasgos formales de las
máscaras africanas. 
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En ese sentido, vale la pena comentar una acuarela sobre papel, Sin Título,
pocas veces considerada. Se trata de una pieza pintada en torno a 1920, en la que
el artista en un formato vertical representa un círculo rodeado por una guarda de
triángulos y líneas que enmarca una de sus figuras draconianas. Iconografía que
impregna tanto las producciones cerámicas de las culturas del noroeste argentino,
como también figura en la imaginería andina y mesoamericana. Asimismo y con-
siderando el particular interés de Xul por el mundo oriental cabe recordar que el
dragón es también un personaje corriente en dicha cosmovisión. En esta obra, el
cuerpo serpentino del personaje se compone de triángulos internos y externos y
líneas ondulantes. El rostro a modo de máscara está humanizado y la paleta se
reduce al rojo, negro y los tonos tierra, colores aplicados en forma planimétrica. 

El interés de Xul por diversas culturas locales y extranjeras se vincula tam-
bién con su indagación en el ocultismo, la magia, el esoterismo, la teosofía y las
religiones. No puede ignorarse que en Europa también concibe los San Signos;
una producción literaria y mística que –traducida luego al neocriollo– configura-
ría una serie de sesenta y cuatro visiones místicas. En estas, el artista relata los
viajes astrales por el mundo de las almas.53 Si consideramos que para las van-
guardias la utopía de transformación de la humanidad yace en la posibilidad de
un cambio social, podría pensarse que desde la visión de Xul Solar se daría en
un plano espiritual. En esta utopía, Latinoamérica ocupa un lugar central. Poco
antes de volver, en un texto dedicado a Pettoruti, el artista anuncia:

Somos y nos sentimos nuevos, a nuestra meta nueva no conducen caminos vie-
jos y ajenos. (…) Acabe ya la tutela moral de Europa. Asimilemos sí, lo digeri-
ble, amemos a nuestros maestros; pero no queramos más nuestras únicas M e
c a s en ultra mar. No tenemos en nuestro corto pasado genios artísticos que nos guíen (ni

tiranicen). Los antiguos Cuzcos y Palenques y Tenochtitlanes se derruyeron (y
tampoco somos más de sola raza roja). (…)
Hurguemos en nosotros y rumiemos lo ya admitido y busquemos lo antojado, pero ante todo

queramos h a c e r p a t r i a...

Al mundo cansado, aportar un sentido nuevo, una vida más múltiple y más alta
nuestra misión de raza que se alza.54

En el contexto de entreguerras, la imagen de que el “Viejo Continente” se
ha agotado, impulsa la visión de que lo nuevo puede surgir en América Latina.55

53 Nelson, Daniel E. “Los San Signos de Xul Solar: El libro de las mutaciones”, en Xul Solar, Visiones

y revelaciones, cat. exp., Buenos Aires, Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires, 17 de junio
del 2002 al 27 de enero del 2003, pp. 49-59.

54 Solar, Alejandro Xul. “Pettotuti”, s/d [1923-1924], en Artundo, Patricia, op. cit., pp. 25-26 (el
destacado es nuestro).

55 Artundo, Patricia, op. cit., p. 25.
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Xul explicita un grado cero como punto de partida y se basa en una doble pers-
pectiva: la libertad local por la ausencia de una densa tradición artística –que se
diferencia de occidente– y el sincretismo cultural. Es a partir de la síntesis de las
experiencias pasadas y nuevas, propias y ajenas, que Latinoamérica puede escri-
bir un nuevo destino ya no solo para sí, sino también para toda la humanidad.
La imagen de que algo nuevo se gesta en estas tierras, se reitera además en la
concepción de “raza cósmica” del mexicano José Vasconcelos y posteriormente
en el mapa invertido de Joaquín Torres García en Montevideo. 

Desde esta perspectiva, puede pensarse como un lugar de enunciación geo-
político, que aun en distintos contextos inscribe una identidad común latinoame-
ricana. En esta línea, la metáfora de “deglución” como programa de acción en
el escrito de Xul, sintoniza con el movimiento antropofágico que el poeta brasi-
leño Oswald de Andrade impulsaría en 1928. La referencia a hurgar lo propio y
rumiar lo admitido, no implica ni copiar ni rechazar completamente lo europeo;
sino una apropiación selectiva, una síntesis con lo local y la fundación de algo
nuevo. El nosotros implica a un otro que puede ser encarnado en el europeo, pero
también en aquel que aún anhela lo extranjero. En El tamaño de mi esperanza,
un Borges militante apunta:

A los criollos les quiero hablar: a los hombres que en esta tierra se sienten vivir
y morir, no a los que creen que el sol y la luna están en Europa. Tierra de des-
terrados natos es esta, de nostalgiosos de lo lejano y lo ajeno: ellos son los grin-
gos de veras, autorícelo o no su sangre, y con ellos no habla mi pluma. Quiero
conversar con los otros, con los muchachos querencieros y nuestros que no le
achican la realidá a este país. Mi argumento de hoy es la patria: lo que hay en
ella de presente, de pasado y de venidero.56

El libro, publicado en 1926 –luego ignorado y desterrado “para siempre”
por su autor–, llevaba viñetas ilustradas por Xul Solar. 

El artista de lo neocriollo no será el único que se proponga o sueñe con un
polo latinoamericano. Sin embargo, a diferencia de otras propuestas –como las
de Oswald de Andrade o Torres García– el proyecto de Xul es un programa cul-
tural unipersonal que no alcanzará una amplia difusión. La ausencia de un pro-
grama de acción concreto y colectivo, sumado al carácter espiritual del artista,
y por tanto, el fin místico de este son quizás algunos de los motivos que impidie-
ron que adquiera mayores repercusiones en su contexto de emergencia. Aun así,
esto no le impidió mantener vínculos o amistad con muchos de los artistas e inte-
lectuales más reconocidos del momento, como Jorge Luis Borges o Emilio

56 Borges, Jorge Luis. “El tamaño de mi esperanza”, en El tamaño de mi esperanza, Buenos Aires,
Alianza Editorial, 1998 (1926), p. 13.

CCC_Artes.qxd  4/24/10  7:08 PM  Page 51



52
Lecturas, problemas y discusiones en el arte argentino del último siglo

Pettoruti, cuya amistad comienza en Europa y con quien retorna al país en
1924. Por otra parte, es importante considerar que son estas concepciones las
que le permiten participar de Martín Fierro, Periódico quincenal de arte y críti-
ca libre (Segunda Época) (ver imagen 3 al final del capítulo).57 Publicación vigen-
te entre 1924 y 1927, cuyo nombre remitía a la obra de José Hernández y uno
de los espacios de difusión centrales para la gran mayoría de los artistas moder-
nos que retornaban al país. En este periódico también se plantea una propues-
ta que intentó incluir novedades de otras regiones de América Latina. 

El aire de renovación que se plantea en los escritos de Xul –aunque con un
tono bastante más iracundo– se respira en el manifiesto de esta revista, publicado
en su cuarto número. Desde sus páginas y con un tono histriónico y provocativo
los martinfierristas defienden la asimilación de lo europeo y la reafirmación de lo
latinoamericano a través del rechazo de las formulas preestablecidas por la tradi-
ción nacionalista que ven esclerosada e inflada de falsos valores. Así, afirman:

Frente a la impermeabilidad hipopotámica del “honorable público”.
Frente a la funeraria solemnidad del historiador y del catedrático, que momi-
fica cuanto toca.
Frente al recetario que inspira las lucubraciones de nuestros más “bellos” espí-
ritus y a la afición al ANACRONISMO y al MIMETISMO que demuestran.
Frente a la ridícula necesidad de fundamentar nuestro nacionalismo intelec-
tual, hinchando valores falsos que al primer pinchazo se desinflan como chan-
chitos.
Frente a la incapacidad de contemplar la vida sin escalar las estanterías de las
bibliotecas.
Y sobre todo, frente al pavoroso temor de equivocarse que paraliza el mismo
ímpetu de la juventud, más anquilosa que cualquier burócrata jubilado:
“MARTÍN FIERRO” siente la necesidad imprescindible de definirse y de lla-
mar a cuantos sean capaces de percibir que nos hallamos en presencia de una
NUEVA sensibilidad y de una nueva comprensión, que, al ponernos de acuer-
do con nosotros mismos, nos descubre panoramas insospechados y nuevos
medios y formas de expresión. (…)
“MARTÍN FIERRO” se encuentra, por eso, más a gusto, en un trasatlántico
moderno que en un palacio renacentista, y sostiene que un buen Hispano-
Suiza es una OBRA DE ARTE muchísimo más perfecta que una silla de
manos de la época de Luis XV.
“MARTÍN FIERRO” cree en la importancia del aporte intelectual de
América, previo tijeretazo a todo cordón umbilical. Acentuar y generalizar, a las
demás manifestaciones intelectuales, el movimiento de independencia iniciado, en

57 Artundo, Patricia. Xul Solar, op. cit.
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el idioma, por Rubén Darío, no significa, empero, que habremos de renunciar,
ni mucho menos, finjamos desconocer que todas las mañanas nos servimos de
un dentífrico sueco, de unas toallas de Francia y de un jabón inglés. 
“MARTÍN FIERRO” tiene fe en nuestra fonética, en nuestra visión, en nuestros
modales, en nuestro oído, en nuestra capacidad digestiva y de asimilación.58

La renovación es caracterizada aquí como la “nueva sensibilidad”, tal y
como se la difunde a lo largo de la década. Desde esta perspectiva, se exalta lo
nuevo y moderno aunque enfatizando con radicalidad el rechazo al pasado fijado
en los cánones clásicos occidentales. En este punto, la asimilación del manifiesto
futurista es más que evidente. La exclamación de los argentinos al expresar que el
automóvil Hispano-Suiza es una obra de arte más perfecta que una silla clásica fran-
cesa, es fácilmente comparable con la famosa frase de Marinetti en la que el poeta
refiere a que un automóvil de carreras es más bello que la Victoria de Samotracia. 

En las líneas subsiguientes se aboga por lo americano y por el quiebre del
rol colonial. Sin embargo en las imágenes literarias y los ejemplos elegidos se
evidencia el cruce entre un cosmopolitismo digerido y el énfasis en las herra-
mientas propias de gestación de lo nuevo. Hacia el final del escrito, la provo-
cación se radicaliza:

“MARTÍN FIERRO” crítico sabe que una locomotora no es comparable a
una manzana y el hecho de que todo el mundo compare una locomotora a una
manzana y algunos opten por la locomotora, otros por la manzana, rectifica
para él, la sospecha de que hay muchos más negros de lo que se cree. Negro el
que exclama ¡colosal! Y cree haberlo dicho todo. Negro el que necesita encan-
dilarse con lo coruscante y no está satisfecho si no lo encandila lo coruscante.
Negro el que tiene las manos achatadas como platillos de balanza y lo sopesa
todo y todo lo juzga por el peso. ¡Hay tantos negros!...
“MARTÍN FIERRO” solo aprecia a los negros y a los blancos que son real-
mente negros o blancos y no pretenden en lo más mínimo cambiar de color.
¿Simpatiza usted con “MARTÍN FIERRO”?
¡Colabore usted en “MARTÍN FIERRO”!
¡Suscríbase usted a “MARTÍN FIERRO”!59

El cierre contradictorio, burlón y sin sentido otorga al manifiesto el humor
corrosivo y extremista del absurdo. 

58 Girondo, Oliverio. “Manifiesto de Martín Fierro. Periódico quincenal de arte y crítica libre”, en
Martín Fierro, Buenos Aires, 2ª época, Nº 4, 15 de mayo de 1924.

59 Martín Fierro. Periódico quincenal de arte y crítica libre, Nº 4, 15 de mayo de 1924.
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Más allá de este polémico programa, Artundo ha señalado que desde 1925 se
observa en la revista un interés por la unidad americana. Entre otros aspectos la
autora hace alusión a la incorporación de motivos precolombinos en las viñetas y
guardas desde el número publicado el 18 de junio de ese año y la inclusión de escri-
tores chilenos, peruanos, cubanos y mexicanos entre sus artículos. Sin embargo la
propuesta, a diferencia de la de Xul Solar, no incluyó –salvo por unas pocas notas
excepcionales– al país latinoamericano de habla portuguesa.60 El vaivén entre ten-
sión y fusión de elementos como: clásico y moderno, local y europeo o tradición y
cosmopolitismo que se observan en esta revista, podrían también mencionarse en
la obra que Pettoruti desarrolla cuando se instala en el país. 

Cuando en mayo de 1924 se publica el manifiesto martinfierrista, Emilio
Pettoruti se encuentra pronto a regresar a la Argentina. Un año antes de su vuelta,
declara su deseo de retornar a la patria para intentar “la formación de un arte deco-
rativo americano [que partiera de] la utilización de elementos de nuestro arte primi-
tivo”.61 Una propuesta que se basaría en un repertorio que recorre desde los motivos
aztecas, incas hasta los criollos a través de la figura del gaucho y sus prendas que serí-
an sintetizados y exaltados artísticamente.62 Esta extraña referencia quizás se relacio-
ne con una de las actividades europeas del artista: el traslado de los lenguajes moder-
nos al diseño de figurines de teatro de marionetas, vitreaux, mosaicos, entre otros.
Producciones que quiebran las jerarquías tradicionales del arte, una ruptura con las
clasificaciones que distinguen entre “bellas artes” y “artes menores”. Puede pensarse
que quizás algo de esto es lo que pensaba el artista desarrollar a su vuelta. Más allá
de estas preocupaciones, no será hasta el momento de su regreso que Pettoruti abor-
de estas ideas. A diferencia de Xul, sus actividades durante el itinerario europeo
(1913-1924) se ajustan exclusivamente a su interés por la renovación del lenguaje
artístico y apuntan a asumir ansiosa y rápidamente los aprendizajes del arte europeo. 

Su viaje comienza en las ciudades italianas y continúa por Viena, Munich,
Dresde, Berlín y París. En los primeros años, el artista se vincula con los futuris-
tas italianos y comienza los estudios en los museos y academia. Es la época en
la que realiza los primeros collage, las témperas y la serie a lápiz y carbonilla en
la que estudia las sensaciones de velocidad y dinamismo. Se trata de un conjun-
to de imágenes totalmente abstractas que no se sostienen en una estructura real,
sino en la energía pura representada a través de veloces vórtices en movimiento
como Dinámica Spaciale de 1914 (ver imagen 4 al final del capítulo).

60 Artundo, Patricia. “Los años veinte en la Argentina. El Ejercicio de la Mirada”, en Ciberletras.
Revista de crítica literaria y de cultura, Nº 3, 2000, disponible en <http://www.lehman.cuny.edu
/ciberletras/v03/Artundo.html>.

61 Pettoruti, Emilio y De la Paz, Julio. “Argentinos en Berlín. El pintor Emilio Pettoruti”, en
Atlántida, Buenos Aires, 8 de febrero de 1923, citado en Artundo, Patricia. “Los años veinte en
la Argentina. El ejercicio de la mirada”, en Ciberletras. Revista de crítica literaria y de cultura, Nº
3, 2000, disponible en <http://www.lehman.cuny.edu/ciberletras/v03/Artundo.html>.

62 Ídem.
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La impronta futurista adquirirá absoluta relevancia durante este período pero
también a su regreso. En el medio local la obra del artista será asociada a este movi-
miento y el pintor será uno de los participantes de la exposición organizada por la
Asociación Amigos del Arte en homenaje a Marinetti, quien se encontraba visitan-
do el país en 1926. Junto a Pettoruti exhibían también Norah Borges y Xul Solar. 

A pesar de la importancia que adquiere esta tendencia en su producción,
no será excluyente. Aun de viaje, es relevante la relectura que hace de Cézanne,
su encuentro con De Chirico y su asociación con el cubismo sintético. La filia-
ción con este movimiento es totalmente reconocido por la historiografía. Aun
así, para Marcelo Pacheco es de importancia evidenciar que las obras de rasgos
cubistas de Pettoruti plantean tempranamente aspectos peculiares y caracterís-
ticos propios del artista. El autor señala que en estas pinturas los objetos no son
totalmente facetados sino que mantienen su forma real, al tiempo que se abre
un juego de esquemas perceptivos simultáneos cruzados o yuxtapuestos.63

En esta tónica desarrolla los primeros collages como Il Sifone o Lacerba

(1915) (ver imagen 5 al final del capítulo), donde el artista cruza estos esquemas

perceptivos con fragmentos de periódicos. Elementos extra-pictóricos que intro-
ducen tensión entre realidad y ficción plástica y que dan lugar a un juego de
múltiples referencias. Por una parte, son una sinécdoque y referencia real y
externa de la revista literaria Lacerba de Giovanni Papini, que además recuer-
da los primeros contactos de Pettoruti con el futurismo en la Esposizione d’Arte

Futurista Lacerba de 1913. Por otra lado, también funcionan como estructura
compositiva per se. Configuran un conjunto de planos amplios en los cuales las
diferencias tipográficas entre el cuerpo textual y el paratexto, junto a las marcas
del diseño editorial, configuran texturas y ejes que fragmentan la composición
del fondo. Sobre esta trama se representa una copa, un vaso, un sifón y una
botella, que sin perder su forma se imbrican en transparencias y texturas que en
ocasiones se encuentran yuxtapuestas y en otras se superponen.

La profunda investigación de los lenguajes plásticos que desarrolla el artis-
ta en este período nos permite pensar su producción desde la noción de van-
guardia propuesta por Nicolás Casullo, para quien: 

Lo que ponen en el tapete las vanguardias es que exclusivamente el lenguaje
construye la realidad, no va en búsqueda de una realidad constituida (…) no
hay un mundo de verdad, y un lenguaje que lo trae al lienzo, a la página en
blanco como el pescador al pescado. La realidad es constitución del lenguaje.64

63 Pacheco, Marcelo. “La Argentina y una mirada travestida. Emilio Pettoruti entre los espejos”,
XVII Coloquio Internacional de Historia del Arte. Arte, historia e identidad en América: Visiones

Comparativas, México, UNAM-IEE, Tomo III, 1994, p. 799.
64 Casullo, Nicolás. Itinerarios de la modernidad. Corrientes del pensamiento y tradiciones intelectuales desde la

ilustración hasta la posmodernidad, Buenos Aires, Eudeba, 2006, p. 98.
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Este es el camino en el que se embarca el artista durante su estadía en el
Antiguo Continente. Es decir se embarca en la creación de un arte que ya no
copia la realidad sino que la inventa con un lenguaje que le es propio. Incluso
los estudios del artista en los museos no se ajustan a la copia literal de los gran-
des maestros, sino a un estudio profundo del lenguaje plástico de sus obras. Así,
crea bocetos abstractos con mapas monocromáticos de las pinturas de Fra
Angélico o los esquemas compositivos estructurales de Masaccio.65

Siguiendo estas líneas, surge el interrogante acerca de cómo se resuelven
estos intereses en el contexto local, donde el referente real en clave de imagen
identitaria adquiere un valor fundamental.

La respuesta que encuentra el artista no sigue aquellas declaraciones pri-
meras de 1923, sino que se centra en la gestación de un programa pictórico
moderno en su lenguaje pero también en su contenido. En ese sentido interesa
considerar los conjuntos tan eruditos como populares en los que fusiona arlequi-
nes y músicos de tango como La Canción del Pueblo (1927) o Arlequín (1928).
Ejemplos de reelaboración del cubismo desde una perspectiva absolutamente
personal. Los personajes se ubican frente a edificios construidos por volúmenes
geométricos simples. En la primera obra los músicos de rasgos sintéticos y líne-
as simples se fusionan en el centro de la composición, en un confuso conjunto
de planos de bordes particularmente duros que se superponen e interceptan
entre sí. En la otra pintura, el cuerpo del arlequín acordeonista se encuentra
también facetado pero en planos amplios compuestos por diversos valores lumí-
nicos. En esta última, el entrecruzamiento de la figura del arlequín –personaje
bastante característico en la pintura cubista europea– con el músico de tango
local es mucho más evidente. 

La actualización del lenguaje se convierte en la principal herramienta de la
batalla llevada a cabo por Pettoruti. La contienda se alza contra el anecdotismo
academicista vigente que continuaba cristalizado en las variaciones del impre-
sionismo paisajista y en las escenas gauchescas. En este punto la propuesta del
artista coincide con la de Xul Solar; sin embargo, a diferencia de este, el pintor
platense no teoriza ni su proposición se escapa del marco del cuadro. 

5- Variaciones del realismo y nuevos espacios de exhibición

Hacia el final de la década del veinte, las sucesivas apariciones de diversas
personalidades y propuestas plásticas dieron lugar a lo que se conoció en la
prensa como el “Grupo de París” o los “Muchachos de París”. Entre estos se
encontraban Héctor Basaldúa, Aquiles Badi, Alfredo Bigatti, Horacio Butler,

65 Pacheco, Marcelo, op. cit., p. 799. 
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Alfredo Guttero, Raquel Forner, Antonio Berni, Lino Enea Spilimbergo, Víctor
Pissarro, entre otros. Estos no forman un colectivo artístico ni una vanguardia
unívoca, no había reuniones en las que todos los así denominados participaran,
ni sus obras eran homogéneas; sino que se trataba de un conjunto de artistas que
en el período de entreguerras viajan y coinciden en sus derroteros por Europa.
Allí en distintos momentos y lugares, los artistas se encuentran o reencuentran
–según el caso–; establecen vínculos; comparten espacio de vivienda, talleres y
vacaciones, como los veranos de 1929 y de 1930 en las colinas de Sanary-Sur-
Mer, donde alquilan una casa compartida entre Butler, Forner, Badi, Bigatti, el
escritor Marechal, entre otros; experiencia que les permite intercambiar opinio-
nes y comentarios sobre sus obras. También se aconsejaba a los recién llegados
sobre los museos y espacios a visitar, sobre el pasaje por la Academia de la
Grande Chaumiére y principalmente acerca de los talleres a los cuales asistir, entre
los que el del escultor Émile Antoine Bourdelle y los estudios de los pintores
André Lothe y Othon Friesz fueron los más concurridos. 

Entre las iniciativas tempranas de algunos creadores locales, la Asociación
de Artistas Argentinos en Europa (1917) organizada por Fray Guillermo Butler,
Pablo Curatella Manes y Alfredo Guttero expresa este espíritu colaborativo. Las
actividades de esta asociación libre buscaban impulsar la obra de los artistas loca-
les en Europa a través de exposiciones y traer el arte moderno europeo a nues-
tro país. En la Argentina, varios años después, Guttero repetiría este modelo
intentando traerlo y aplicarlo al mundo artístico porteño. Entretanto e instalados
durante varios años en Europa, los artistas también comenzaban paulatinamen-
te a exponer sus obras en algunos espacios como en el Salón de las Tullerías.

A pesar de los lazos estrechos, los pintores formaron grupos o individuali-
dades que –aun estando en sintonía– trabajaron en forma más o menos inde-
pendiente. Asimismo, compartiendo cierto clima pictórico y algunos rasgos plás-
ticos comunes, tampoco todos siguieron la misma línea estética. Por el contra-
rio, se inscribieron en múltiples variantes de realismos que predominaron
durante la época de entreguerras. La Pintura Metafísica, el Novecento Italiano, o
el Rappel à l’ordre (retorno al orden) marcan diferentes vertientes figurativas que
serán apropiadas desde distintas perspectivas. 

El pasaje por Italia permitía el acercamiento al arte de la antigüedad y a
los “grandes maestros”; asimismo la necesidad de revalorización y revisión de
las fuentes clásicas, la apropiación de las reglas del pasado –orden, armonía,
equilibro compositivo– se cruzaba con la síntesis moderna. El proceso de obser-
vación y de estudio en museos, catedrales y otros espacios se completaba en el
taller de Lothe, con quien regía la síntesis de los valores plásticos junto a la reva-
lorización del lenguaje moderno en clave de las búsquedas cubistas. En cambio
el pasaje por el atelier de Othon Friesz permitía el acercamiento a las estéticas
expresionistas en la línea Fauvista. 

En obras como Siesta (1926) de Butler se evidencia el interés por la cons-
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trucción de volúmenes contundentes y monumentales y líneas vibrantes que
acompañan el contorno de las figuras y el paisaje. La Siesta (1926), un cuadro
de formato apaisado en el que un personaje recostado ocupa la totalidad de la
superficie del cuadro, es planteado con rasgos similares al anterior pero se suma
además con mayor fuerza la impronta de Cézanne, otra de las fuentes impor-
tantes para estos artistas. 

El rigor geométrico y la revisión del mundo clásico devienen en rasgos
característicos en el lenguaje pictórico de algunos artistas como Lino Enea
Spilimbergo, Pedro Domínguez Neira o Alfredo Guttero, entre otros. 

Desde las influencias expresionistas cabe mencionar las pinturas que en
este período lleva a cabo Raquel Forner. Entre estas, la obra Un judío o Viejo

judío de 1926 (ver imagen 6 al final del capítulo) es casi excepcional. Se trata de
una obra muy temprana –previa al viaje a Europa– en la que los tintes rabio-
sos y el contraste de color son abrumadores. En esta y otras como Cabeza de
1922, la artista construye la estructura compositiva a partir de violentas diago-
nales o dislocaciones espaciales expresivas. En otras propuestas como Bañista

(1928) se evidencian el cruce de lo clásico y lo dinámico. En esta última, al
vibrante colorido se suma cierta geometrización y rigor constructivo de las for-
mas, y un volumen amplio y claro en la figura femenina. En una entrevista pos-
terior, Forner cuenta que antes de su viaje le “preocupaban los problemas del
hombre como individuo y trataba de expresarlos con figuras atormentadas,
pero de brillante colorido, a la manera de los expresionistas alemanes a quie-
nes desconocía totalmente”. La artista además añadiría: “Mi pintura era direc-
ta, casi brutal; posteriormente destruí casi toda esa producción”.66 Esta ten-
dencia expresiva –sin perderse del todo– se irá atemperando y luego de su viaje
de estudios, una nueva etapa traería grandes cambios en su producción. 

De la mano de otros artistas del Grupo de París y otorgando un giro a la
propuesta clasicista, se plantean las primeras estéticas surrealistas y las líneas de
la metafísica. Comparten este clima los paisajes sugestivos y escenográficos de
Badi, las terrazas de Spilimbergo y los escenarios enrarecidos de Berni. 

En el caso de Spilimbergo, dos núcleos pictóricos adquieren importancia
en torno a 1931: las figuras y las terrazas, obras que se convierten en un sello
personal a la vez que potencian los rasgos característicos del arte de la época.
En la serie de Figuras, las mujeres son representadas con una gran simpleza y
con volúmenes escultóricos que exaltan el cruce de los valores plásticos tradicio-
nales con los modernos. Personajes impenetrables que exhalan cierto aire de
melancolía ubicadas en espacios reducidos y un tanto opresivos. 

66 Entrevista a Raquel Forner (1980), en: Rosell, Luisa; Barassi, Mónica; Domínguez Neira, Sergio
y Finollo, Carlos. Forner, Colección Pintores Argentinos del siglo XX, Buenos Aires, Centro Editor de
América Latina, 1980, p. 7.
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Por otra parte, en obras como Figuras en la Terraza (1931) el pintor reto-
ma el esquema compositivo e iconográfico de la Alegoría Sacra del pintor
renacentista Giovanni Bellini. A través de este tema de encuadre, el creador
extrema los recursos plásticos tradicionales como la perspectiva, los volúme-
nes claros y contundentes de las figuras dispersas en el espacio y la distribu-
ción del color. La potencia de estos rasgos y el clima enrarecido generan una
atmósfera metafísica. Los personajes no dialogan ni se vinculan entre sí, sino
que con la mirada vacía yacen ensimismados. En el centro del cuadro una
escultura sedente representa a una clásica Madonna con niño. La recurrencia
con la que los artistas trabajaron esquemas compositivos pertenecientes a la
iconografía religiosa fue una constante en esta y en las subsiguientes décadas.
Además de este artista, Forner, Urruchúa y Berni –entre otros– también uti-
lizarían este recurso pero en cada uno de ellos, como veremos más adelante,
esta apropiación adoptaría un matiz particular y una finalidad singular. 

La lejanía de la propia tierra no implicó que los artistas del Grupo de
París se desinteresaran por el campo artístico local. Por el contrario, las peri-
pecias de sus viajes van a ser comentadas en diferentes medios gráficos,
obteniendo especial apoyo en la revista Martín Fierro. Asimismo, como parte
de una política de difusión muchos de estos artistas, estando aún de viaje,
presentan sus obras en espacios oficiales o contra-oficiales. Así en la citada
revista, el arquitecto Alberto Prebisch relata año tras año las participaciones
de “los nuevos artistas” en el Salón Nacional. En una de sus notas, aquella
que redacta sobre el XV Salón Nacional de 1925, Prebisch señala con entu-
siasmo la triplicación de la asistencia de los más jóvenes artistas respecto al
año anterior. Luego con el humor corrosivo que caracteriza a los martinfie-

rristas, insiste en que “hasta la crítica parece haber dulcificado sus embates
este año”, aunque no hay que exigirle demasiado por su “trabajo pseudo
erudito y libresco”.67

En la nota también se reproducen algunas de las obras expuestas, entre las
que se encuentran: el Desnudo de Butler y la Figura de Basaldúa, ambos traba-
jos de estudio en los que las figuras femeninas son representadas con gran volu-
men y dimensiones, cuyos pesados cuerpos se destacan por su solidez. Por su
parte, la Cabeza de Víctor Pissarro evidencia una línea constructiva pero de pin-
celada suelta y evidente. 

En la línea de los paisajes, El Tabaquillo de Juan Tapia y La Catedral de
Adolfo Travascio plantean escenarios geometrizados. En la segunda, además, una
estructura arquitectónica es construida con volúmenes de bordes netos que con-

67 Prebisch, Alberto. “El XV Salón Nacional. Los nuevos artistas”, en Martín Fierro. Periódico quincenal de

arte y crítica libre, Buenos Aires, Año II, Nº 24, 17 de octubre, 1925, reproducido en Revista Martín Fierro

1924-1927, Edición Facsimilar, Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes, 1995, pp. 174-175.
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trasta con la violenta diagonal que cruza la superficie pictórica; en contraste Nota

Campestre de Juan del Prete se compone de largas pinceladas y cargadas manchas. 
Por último, el relieve Lancelot y la Reina Ginevra de Pablo Curatella Manes

reúne algunos de los rasgos característicos del arte de este período, como el volu-
men claro y contundente y la monumentalidad de las figuras que ocupan casi la
totalidad de la superficie. Los personajes son unidos en un abrazo que los entre-
laza y que se compone de una sintética línea que acompaña y dinamiza este
encuentro. En su escrito Prebisch resalta que esta pieza fue un encargo del
gobierno francés al escultor para la Exposición de Artes Decorativas de París. 

Más allá del salón oficial, en la Argentina desde mediados de la década
nuevos espacios de exhibición crecen y se multiplican a un ritmo vertiginoso.
Siguiendo las propuestas tempranas de 1914 y 1918, se suceden los salones
independientes (1923 y 1925) y el salón libre (1924) con exposiciones que
aglutinan a un conjunto bastante amplio y diverso de artistas rechazados por
la Comisión Nacional de Bellas Artes. En esta línea se desataca el Nuevo
Salón impulsado por Guttero desde 1930. Este, a diferencia de los anteriores,
busca con eficacia la coordinación de exhibiciones de carácter moderno más
o menos homogéneo. Sus sucesivas ediciones además de presentarse en el
centro porteño se exhibían en La Plata y en Rosario, ciudades que venían
configurándose como polos importantes del arte con sus propios salones y un
circuito artístico cada vez más rico y competitivo. 

Paralelamente también nacen nuevas y renovadoras instituciones que
contrastan muchas veces entre sí por sus diversas intenciones. Por un lado,
surge la Asociación Amigos del Arte (1924) que propone diferentes activida-
des culturales como conferencias, publicaciones, conciertos y las muestras
que además incluyen las más diversas expresiones nacionales y extranjeras.
Por otro desde una propuesta diferente, pero también con una labor extensa
y diversa, el Ateneo Popular de la Boca (1926) es relevante no solo por sus
múltiples actividades sino también porque logra operar como un polo cultu-
ral descentrado respecto al Microcentro y especialmente a la calle Florida y
alrededores, donde se ubicaban la mayoría de las galerías y espacios artísti-
cos de la época. Propuestas como esta tenían sus antecedentes en la desjerar-
quización de los circuitos ya planteados por los artistas sociales, quienes
seguirían además actuando en las siguientes décadas. En ese sentido, cabe
recordar las palabras de Facio Hebequer quien relata: 

En 1933 salgo de nuevo a la calle. Pero ahora es la calle verdadera. Cuelgo mis
grabados en los clubs, bibliotecas, locales obreros. Los llevo a las fábricas y sin-
dicatos y organizamos en todos ellos conversaciones sobre arte y realidad,
sobre el artista y el medio social (…) 
Desde la Isla Maciel a Mataderos, todos los barrios porteños han recibido nues-
tra visita (…) incluimos exposiciones en el interior (…) pasan cien las que lle-
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vamos realizadas y que no son por cierto las “muestras” frías, llenas de empa-
que, de la calle Florida.68

Aunque desde un matiz muy distinto el proyecto de las “Barracas desmonta-
bles” de 1929 de Guttero también busca llevar el arte a otros públicos. La propues-
ta –que nunca llegó a concretarse– había surgido originalmente en Europa y se
intentó impulsar en Buenos Aires con la colaboración de la agrupación “Camuatí”.
La misma constaba de actividades culturales itinerantes entre las cuales las exposi-
ciones en casillas desarmables llevarían al arte moderno a todos los barrios posi-
bles.69 Quizás a diferencia de las intervenciones públicas de Hebequer, que apun-
tan a poner a disposición del pueblo imágenes y debates que alimenten el imagina-
rio revolucionario; el intento de Guttero se dirige especialmente a la difusión del
arte moderno. Esta profunda distinción se liga con sus intereses y con una concep-
ción diferente de la finalidad del arte que también marca sus creaciones plásticas.
Así, por ejemplo, la visión de cada uno sobre el mundo industrial está claramente
diferenciada. Contrastan fuertemente las figuras idealizadas y la representación de
la fábrica con volumen sintético de Guttero, y con el foco puesto en las imágenes
de los obreros en clave heroica o como mártir en las obras del artista social. 

Por último, otros espacios fundamentales en la visibilidad del arte joven son
la Asociación de Gentes de Letras y Artes “La Peña” (fundada en 1926) y la
Feria del Boliche de Arte dirigida por Leonardo Estarico y Atalaya. Este último
lugar, donde buscaba rescatar el arte vivo, también es donde se organiza la pri-
mera exposición en homenaje a la Asociación de Artistas Argentinos en Europa. 

Hacia el final de la década no puede hablarse de una visión unívoca acer-
ca de cuál era la estética a privilegiar. La noción de “pintores modernos” expre-
sada en la crítica implicaba una gran diversidad de propuestas. Lo que sigue
siendo cierto es que aun cuando ya su visibilidad es absolutamente clara y con-
tundente, oficialmente es otra la pintura que prevalece. Horacio Butler lo seña-
la con una humorística anécdota: 

La responsabilidad de nuestra muestra me tenía bastante preocupado, ya que
lo menos que podía pretender era que no pasara inadvertida. El presidente
Alvear patrocinaba a los pintores e inauguraba sus exposiciones, siempre que
lo invitaran a través de una audiencia.

68 Facio Hebequer, Guillermo. “Autobiografía”, en Cippolini, Rafael (comp.). Manifiestos argentinos.

Políticas de lo visual. 1900-2000, Buenos Aires, Adriana Hidalgo Editora, 2003, p. 161.
69 Para ampliar las referencias sobre la acción cultural y artística de Alfredo Guttero son fundamenta-

les las investigaciones que lleva a cabo Patricia Artundo. Se sugiere: AA.VV., Alfredo Guttero. Un artista

moderno en acción, cat. exp., Buenos Aires, Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires, 2006;
Artundo, Patricia. “Alfredo Guttero en Buenos Aires 1927-1932”, en Arte Argentino del Siglo XX, Premio
Telefónica de Argentina a la Investigación en Historia de las Artes Plásticas, Buenos Aires, 1997.

CCC_Artes.qxd  4/24/10  7:08 PM  Page 61



62
Lecturas, problemas y discusiones en el arte argentino del último siglo

A la hora acordada, me hice presente en la Casa Rosada... no me faltó tiempo
para imaginar qué pensarían mis compañeros inconformistas de París si pudie-
ran verme... cuando de pronto se me ocurrió que estaba traicionando el movi-
miento con una actitud resignada, y reaccionando con mi acostumbrada brus-
quedad dejé de lado el respeto debido, planté la audiencia y bajé como un
ladrón las escaleras... me cuidé de comentar con nadie lo ocurrido, y la tarde
de la inauguración simulé esperar la llegada de Alvear, con la misma extrañe-
za de todos los presentes.
(...) el público y la crítica oficial repartió elogios y reparos sin mucho compromi-
so... incluso se produjo el milagro de venderse una obra a cada expositor... aun-
que en aquel momento no faltó quien dijera que todos hacíamos lo mismo...
Yo creía haber cumplido con brillante eficacia el cometido e imaginaba haber
conquistado a un público reacio, cuando empezaron a llegar a Amigos unas
inmensas telas de Quirós: la serie de los famosos gauchos.
La muestra de Quirós fue un éxito inmediato... movilizó a ambas cámaras,
ministros, y un público compacto... y la crítica se lanzó para afirmar que por
fin aquello era pintura realizada con un auténtico sentido nacional... 
¡Recién entonces comprendí cuán duro era el camino y cuánto nos faltaba
andar! Tuve la sensación de la inutilidad de nuestro esfuerzo y de su incom-
prensión total. ¿Qué hacer para que comprendieran el opuesto sentido en que
marchábamos tan lejos de las estridencias y de lo espectacular?70

La muestra que al artista le preocupa es la exposición que se llevaría a cabo
en agosto de 1928 en la Asociación Amigos del Arte y que fue organizada por
Butler, Basaldúa, Berni, Spilimbergo, Badi y Curatella Manes, aunque estos últi-
mos no participaron finalmente. 

Según Diana Wechsler, “exponer juntos significaba jugar una carta fuerte,
presentarse como grupo y someterse a juicio con un número significativo de
obras que representara el estado actual de la producción de cada uno”.71

Las expectativas eran altas, tal como comenta en su relato Butler, aunque
el resultado al parecer no fue el esperado, o al menos para Guttero, que afirmó:
“(…) del grupo que vino de París que tanto interés despertó antes de abrirse no
dio lo que esperaba y hoy resumiendo lo del año poco recuerdo ha quedado de
ellos”.72 A pesar de esta lectura que hace el artista, para Wechsler la exhibición
les permitió a este conjunto de creadores consagrarse como el “Grupo de París”,
y a pesar de los avatares y dificultades para combatir el arte academicista, lo que

70 Butler, Horacio. La pintura y mi tiempo, Buenos Aires, Sudamericana, 1966.
71 Wechsler, Diana. “Spilimbergo y el arte moderno en la argentina”, en Spilimbergo, Buenos Aires,

Fondo Nacional de las Artes, 1999, p. 53
72 Carta de Alfredo Guttero a Luis Falcini, Nº 80, 25 de octubre de 1928, en Artundo, Patricia.

“Alfredo Guttero en Buenos Aires 1927-1932”, op. cit., p. 35. 
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las sucesivas muestras lograron fue configurar los argumentos que buscaban
contextualizar y llevar al público masivo estas propuestas.73

Cuando en 1935 estos artistas volvieran a editar la experiencia, el clima
habría cambiado y las condiciones y preocupaciones serían otras. Con el albor de
la nueva década, muchos de los artistas del Grupo de París estarían recién retor-
nando al país para encontrarse con profundos y movilizantes cambios. La politi-
zación del mundo cotidiano y las inquietudes sociales que marcan la década
siguiente sería un fuerte impacto que conduciría a que un gran conjunto de estos
artistas radicalizaran sus posturas y transformaran su visión social y plástica. 

73 Ídem.
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Imágenes / CAPÍTULO 1

1. Ideas y Figuras, Buenos Aires,
N° 60, Año III, 26 de octubre
1911, ilustración de Martín
Malharro

4. Emilio Pettoruti, Dinámica Espacial, 1914, dibujo carbón,
40 x 54 cm.
Reproducida en el catálogo razonado “Pettoruti”, 1995,
Fundación Pettoruti, ficha Nº 27. Derechos Reservados
Fundación Pettoruti   

2. Xul Solar, Podré, 1919, acuarela, Fundación Pan Klub - Museo Xul Solar. 
(Derechos reservados Fundación Pan Klub-Museo Xul Solar)
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3. Martín Fierro, Periódico quincenal de arte y crítica libre, Buenos Aires, Nº 4, 15 de mayo de 1924
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5. Emilio Pettoruti, El Sifón o Il Sifone o
Lacerba, 1915, collage, 48 x 36 cm.,
Museo Nacional de Bellas Artes
Reproducida en el catálogo razonado
“Pettoruti”, 1995, Fundación Pettoruti,
ficha Nº 43. 
Derechos Reservados Fundación
Pettoruti www.pettoruti.com

6. Raquel Forner, Un judío o Viejo judío,
1926, óleo sobre tela, Colección Museo
Provincial de Bellas Artes “Rosa
Galisteo de Rodríguez”, Santa Fe
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1- Los presagios bélicos y la revolución surrealista
en el cambio de década 

¿Qué ha pasado en realidad para abrirse tal abismo entre la colectividad y los artistas? ¿Por qué

la decadencia del arte es una resultante del divorcio de este con la masa de la población?

Antonio Berni (1963)1

En un paisaje de aparente calma, un volcán en erupción y restos de arqui-
tecturas clásicas anuncian el drama. El cielo se ensombrece y una atmósfera car-
gada de incertidumbre y crisis avanza desde el cielo azul grisáceo hacia el fren-
te. Allí, tres mujeres con los cuerpos unidos y expresión de horror en sus rostros
intentan anular sus sentidos. Una se cubre los oídos, otra la boca y la última los
ojos, mientras una serpiente se enrosca por su cuello y amenaza con asfixiarlas. 

A comienzos de la nueva década, la obra Presagio (1931) de Raquel Forner
(ver imagen 7 al final del capítulo) anticipa los conflictos que ya se respiran en el
contexto local e internacional. Durante el período de entreguerras en el marco
internacional, la crisis económica mundial encarnada en el crack de la bolsa de
Nueva York en 1929 y el avance de los autoritarismos marcan una época de
grandes problemáticas. La situación social y política extrema y muchos de estos
cambios serían evidenciados tempranamente en las obras de algunos de los
artistas del Grupo de París. En la pintura de Forner aún se conservan los ecos
expresionistas y los rasgos clasicistas asumidos en Europa, pero la gestualidad
expresiva de la pincelada y la paleta restringida otorgan un clima lúgubre y trá-
gico. Esta pintura es la primera de una larga lista en las que la artista retrata

Arte y política en los programas 
de los realismos y la abstracción 

1 Berni, Antonio. “El nuevo Realismo”, en Revista Forma, 1936.
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sucesivamente el drama y la tragedia que acosan a la humanidad. Primero son
los presagios y luego se hacen efectivas las guerras.

Mientras Forner pinta sus dramáticos vaticinios, Antonio Berni aún se
encuentra en Europa. Allí con agudeza descubre en el surrealismo

(…) toda una visión nueva del arte y del mundo; [este movimiento] era la
corriente que representaba a toda una juventud, su estado anímico, su situa-
ción interna después de terminada la Primera Guerra Mundial. Era un movi-
miento dinámico y realmente representativo.2

El contacto de Berni con este movimiento3 se da a través del vínculo direc-
to con sus principales protagonistas. El artista se relaciona con André Breton,
Salvador Dalí, Luis Buñuel y Louis Aragon. El primer acercamiento lo lleva a
crear obras donde el énfasis está puesto en la “chispa” que emerge de la asocia-
ción arbitraria entre elementos heterogéneos. Dentro de esta perspectiva, en El

botón y el tornillo (1931) se asiste al encuentro fortuito entre un sobredimensio-
nado botón y un gigantesco tornillo mariposa ubicados sobre un plano inclina-
do –una mesa posiblemente– y con un muro de ladrillos de fondo. La pintura
parece recordar la frase del Conde de Lautréamont en los Cantos de Maldodor

–tan estimada por los surrealistas– y que refería a que no hay nada “tan bello
como el encuentro casual en una mesa de disecciones de una máquina de coser
y un paraguas”.4 Concepción que se explica en el Primer manifiesto del surrealis-

mo, donde Breton anuncia: 

La imagen es una creación pura del espíritu. La imagen no puede nacer de una
comparación, sino del acercamiento de dos realidades más o menos lejanas.
Cuanto más lejanas y justas sean las concomitancias de las dos realidades obje-
to de aproximación, más fuerte será la imagen, más fuerza emotiva y más rea-
lidad poética tendrá.5

Años después, Berni comentaría haber leído antes a Sigmund Freud que a
Karl Marx. Sea como fuere, lo cierto es que el acercamiento del argentino al
grupo surrealista coincide también con la crisis ideológica que atravesaban los

2 Viñals, José. Berni. Palabra e Imagen, Buenos Aires, Imagen Galería de Arte, 1976, pp. 40-41, cita-
do en: Wechsler, Diana.“Imágenes para la resistencia. Intersecciones entre arte y política en la
encrucijada de la internacional antifascista. Obras y textos de Antonio Berni (1930-1936)”, en
Medina, Cuauhtémoc (comp.). La imagen política. XXV Coloquio Internacional de Historia del Arte,
México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2006.

3 Su período surrealista se desenvuelve entre 1928 y 1932. El artista retorna a la Argentina en 1931.
4 Ducasse, Isidore. Chants de Maldoror, París, 1868-1874.
5 Breton, André. “Primer manifiesto del surrealismo”, 1924, reproducido en De Micheli, Mario.

Las vanguardias artísticas del siglo XX, Madrid, Alianza, 1999, apéndice documental, p. 277.
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integrantes de esta vanguardia. Situación que llevaría –en esos años– a la esci-
sión del grupo y al pintor local a elegir relacionarse con la línea de Aragon,
quien desde una postura más activa defiende el compromiso del arte con el
campo social y político. Esta posición crítica a la que Berni se afilia, se radicali-
za a su vuelta a la Argentina. 

Berni retorna al país en 1931 y se encuentra con un clima social, económi-
co y político muy distinto al que había dejado en su partida. El crecimiento de
la desocupación, la radicalización de las tensiones sociales y políticas y el golpe
de Estado de José Félix Uriburu en septiembre de 1930 propician lo que se
denominó la “década infame”. Un período signado por el fraude electoral y la
corrupción política que llevan a la anulación del radicalismo y a un creciente
anticomunismo por parte de los sectores conservadores. 

En este contexto, el artista organiza su primera exposición de pintura
surrealista en la Argentina. La misma se lleva a cabo en la Asociación Amigos
del Arte en 1932. La obra, al parecer, no es muy bien recibida, e incluso algu-
nas piezas son retiradas de la exposición. Una mordaz crítica de José León
Pagano sentencia:

Estas obras de Berni abarcan un período de cuatro años ¿Qué pensar de ello?
Berni se coloca algunas veces fuera de la pintura y otras fuera del arte. En uno
y otro caso exige del contemplador que descifre las charadas expuestas en
forma de cuadros. En una de las paredes de esta sala se ven los números 4, 12
y 13, indicadores de obras ausentes, de cuadros que se juzgó oportuno no exhi-
bir al público. Es un indicio. Las autoridades encargadas de tarea tan penosa
debieron auspiciarle con mayor largueza y reducir a muy pocos cuadros esta
“muestra”, que ni favorece al pintor ni beneficia a los Amigos del Arte.6

Según Cecilia Rabossi es el poeta Julio Llinás quien explica esas ausencias
por el carácter político que adquieren las imágenes de Berni.7 Obras como Susana

y el viejo (1932) o La muerte acecha en cada esquina (1932) son algunos posibles ejem-
plos de este aspecto que haría de las obras algo tan escandaloso como para ser reti-
radas de la exposición. El primero es un collage muy provocativo, cuyo título alude
a la historia de Susana.8 Un tema bíblico representado muy a menudo en la pin-
tura renacentista y especialmente barroca, además de constituir una de las pocas
escenas que justificaban, en aquel momento, un desnudo femenino (recordemos

6 Pagano, José León. “Otras Exposiciones”, en La Nación, Buenos Aires, 4 de julio de 1932, p. 7.
Archivo José León Pagano (MAMBA), sobre 57, Nº 14, citado en: Rabossi, Cecilia. “Antonio
Berni: los periplos hacia la realidad”, en Berni y sus contemporáneos, cat. exp. Buenos Aires, Museo
de Arte Latinoamericano de Buenos Aires, 2005.

7 Ídem. 
8 Antiguo Testamento, Libro de Daniel 13, 1-64. 
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que la joven se baña en el jardín cuando los ancianos la observan). Pero Berni, a
diferencia de la iconografía característica, no pinta a la muchacha en un exterior
sino en un interior. Además figura recostada sensualmente respondiendo al tipo
iconográfico de la Venus reclinada delante de pesados cortinados azules.9 Sin
embargo no son estos los únicos rasgos provocativos, sino también el rostro de
Susana, el cual es tomado de un recorte de revista de la época: se trata de una foto-
grafía de Greta Garbo que convierte al personaje bíblico en una celebridad de la
época. También el rostro del anciano voyeur es un collage. Según Wechsler, se
trata de una fotografía de prensa anónima pero con un rostro típico de la época,
aunque con un rictus morboso en la mirada. Desde otra perspectiva, Julio
Sánchez considera que se trata del General Uriburu (de ser este último, la provo-
cación por la escena erótica de una actriz siendo espiada por el presidente de facto
deviene en un escándalo y una burla de matiz político).10

Otra es la propuesta de La muerte acecha en cada esquina. Este óleo sigue la
línea de encuentros fortuitos entre elementos heterogéneos, aunque aquí la vio-
lencia se pone en el primer plano. En plena desolación de la llanura, una pesa
inmensa y el tipo de la letra “V” de una imprenta conviven con una cabeza cer-
cenada y aún sangrante. El título literaliza la escena que transcurre en la esqui-
na de un edificio de ladrillos con ventanas pequeñas y asfixiantes, al tiempo que
anuncia un tiempo de violencia imprevisible. Como explica Wechsler, los aspec-
tos y referencias a lo real, aun en una obra surreal, están planteando los rasgos
que posteriormente adquiriría su pintura. Es decir, todavía en esta imagen de
carácter onírico, el clima opresivo y la puesta en escena de la violencia nos
devuelven a una realidad conflictiva. 

Poco tiempo después de la muestra, el artista emprendería el abandono de
la estética surrealista o de algunos aspectos de esta propuesta, en pos de un acer-
camiento directo con la realidad circundante.11 Como Berni aclaró:

Era para nosotros un paso más allá (o más acá), hacia lo inmediato y concreto.
No estábamos recusando los aportes innegables del surrealismo; estábamos, en
todo caso, rechazando solamente los aspectos meramente psicológicos e indivi-
dualistas en que se había quedado cierta parte del surrealismo.12

9 Los cortinados que se abren son también elementos que aparecen muy a menudo en las pintu-
ras voyeuristas y eróticas de la pintura del siglo XIX.

10 Wechsler, Diana. “Impacto y matices de una modernidad en los márgenes. Las artes plásticas
entre 1920 y 1945”, en Nueva Historia Argentina, Vol. I., Arte Sociedad y Política, Sudamericana,
Buenos Aires, p. 300; Sánchez, Julio. “El peregrino y la diosa blanca”, en Berni y sus contemporá-

neos, cat. exp., Buenos Aires, Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires, 2005.
11 Wechsler, Diana. “Imágenes para la resistencia. Intersecciones entre arte y política en la encru-

cijada de la internacional antifascista. Obras y textos de Antonio Berni (1930-1936)”, op. cit.
12 Viñals, José, op. cit., p. 59.

CCC_Artes.qxd  4/24/10  7:08 PM  Page 70



71JUAN PABLO PÉREZ - CECILIA IIDA - LAURA LINA 

Estos cambios eran solo un comienzo: a medida que avanza la década y los
conflictos invaden todos los ámbitos, Berni, Forner y otros artistas impulsan un
nuevo modelo de vanguardia que busca efectividad en la unión de las preocu-
paciones formales con las políticas. 

2- La llegada de David Alfaro Siqueiros
y el revuelo del muralismo en la Argentina 

En el contexto de la crisis mundial y del avance del fascismo, los artistas e
intelectuales tendrán una participación activa en distintas instancias de movili-
zación social y política. La Internacional Antifascista –con una de sus sedes en
la Argentina– será uno de los espacios de discusión y encuentro con personali-
dades de distintas partes del mundo. 

En este clima, las propuestas figurativas de algunos creadores viran
hacia realismos más comprometidos. La llegada de David Alfaro Siqueiros en
el mes de mayo de 1933 será un hito fundamental para el mundo local. El
viaje del muralista mexicano se liga con la situación de tensión en su propio
país pero también con su posición como integrante de la Lucha Intelectual
Proletaria13 que lo conduce a buscar estrategias para la unión latinoamerica-
na. Incluso esta no era su primera visita al país, ya que había venido en 1929
luego de un congreso realizado en Montevideo, organizado por la
Internacional Comunista. En aquel momento posiblemente habría llegado a
celebrar la Primera Conferencia Comunista Latinoamericana presentándose
bajo el seudónimo de Suárez.14

El itinerario se reitera en su viaje de 1933, cuando el muralista, tras su
paso por Uruguay, llega al país invitado por la Asociación Amigos del Arte
para dictar una serie de conferencias y presentar una muestra. Las discusiones
no se hacen esperar: la visión de Siqueiros sobre el imperativo de gestar un
arte mural público y social, y su interés por la renovación de los medios de
producción plásticos, hacen estallar agudos debates que se plasman en diver-
sos medios de comunicación. La prensa conservadora acusa al mexicano de
utilizar el arte como propaganda comunista y cuestiona la crítica del artista a
la pintura de caballete. En Bandera Argentina, bajo el título de “Los monigo-
tes de Alfaro Siqueiros y su valor plástico”, Alfredo Tarruella acusa a
Siqueiros de ser:

13 La que más tarde se convertiría en la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR).
14 Rossi, Cristina. “La seducción del muro”, en Castagnino. Humanismo, poesía y representación. Un reco-

rrido por la obras de Juan Carlos Castagnino, Buenos Aires, Ediciones Franz Viegener, 2008, p. 58. 
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Un destructor de la civilización cristiana, del soviet ruso, y un cómplice confe-
sado de aberraciones soviéticas que quieren destruir todas las artes, eliminar la
pintura de caballete, reemplazar el espíritu por la materia y el noble pincel por
la brocha mecánica.15

Dicho artículo no evidencia solamente el cuestionamiento político sino la
propuesta plástica del artista. 

Por el contrario, la defensa proviene del diario Crítica de Natalio Botana y
de Contra, la Revista de los Francotiradores, de Raúl González Tuñón y de un con-
junto de artistas que defienden el arte de las masas y la plástica siqueriana. Los
debates polarizan la plástica purista en oposición a la social que, como plantea
Marcelo Pacheco, reedita las diferencias de los años veinte.16 En relación con
esta discusión, Wechsler se refiere al debate organizado por Contra en torno a
un “arte puro” versus “arte de propaganda”. Entre los diversos autores que par-
ticipan de la contienda, la difusión y argumentación de la plástica para las
masas, Oliverio Girondo parte de una noción casi kantiana del arte desinteresa-
do, y por tanto libre, y avanza hacia la imposibilidad del artista de aislarse de su
contexto de emergencia. Este giro le permite sostener:

El arte no debe ser una forma elegante de escamotear la vida, sino una posibi-
lidad de vivirla más intensamente, pues así no solo nos preservaremos de la
monstruosidad que significa dejar de vivir para expresar lo que no hemos vivi-
do, sino que nuestra obra resultará más entrañable y más profunda.
De ahí proviene que el “arte puro” –lo que se ha dado en llamar el “arte puro”
que en realidad no es tal– jamás consiga entusiasmarme y aunque obligue, a
veces, mi admiración, me deja, a pesar de ella, un gustito que me repugna (…)
A tanta perfección, a tal pureza, prefiero lo desgajado y lo viviente: aspiro a un
arte de carne y hueso, con cerebro y con sexo, menos perfecto, o de una per-
fección disminuida bajo una trabajosa y cálida espontaneidad; un arte para
todos los días, un poco popular, un poco desgarrado (…) un arte, en fin, cuya
dignidad le impida hallarse al servicio de nadie, ni de nada, y obedezca, tan
solo, a las necesidades de su propia existencia.17

15 Tarruella, Alfredo. “Los Monigotes de Alfaro Siqueiros y su valor plástico”, en Bandera Argentina,
Buenos Aires, 11 de junio de 1933, citado en: Pacheco, Marcelo. “Antonio Berni: un comentario rio-
platense sobre el muralismo mexicano”, en Berni y sus contemporáneos. Correlatos, cat. exp., Buenos Aires,
Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires, 11 de marzo al 16 de mayo de 2005, p. 46.

16 Ídem, p. 47.
17 Girondo, Oliverio. “Arte. Arte puro. Arte propaganda”, en Contra, Año I, Nº 3, julio de 1933,

reproducido en: Cippolini, Rafael (comp.) Manifiestos argentinos - Políticas de lo visual 1900-2000,
Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2003, pp. 149-150. 
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La concepción de un arte que se funde con la vida pero cuyo fin es obede-
cer a sí mismo pareciera ser confuso. Sin embargo, la lectura de Girondo puede
entenderse considerando lo que en la revista Contra escribe Raúl González
Tuñón: para el escritor y periodista, “el arte-abstracción es únicamente accesi-
ble en una sociedad sin clases, por lo que hoy el arte no puede estar ajeno del
drama del mundo”.18

Por un lado, esta idea sintoniza con los sucesos que en aquel momento
sacudían al país pero también con el ánimo internacional, y el antifascismo que
comenzaba a adquirir cada vez mayor fuerza entre intelectuales y artistas com-
prometidos. Por otra parte, esta noción se relaciona con la concepción de
Siqueiros de que el fin último es el “arte autónomo, abstracto”. Instancia que no
sería alcanzada sin un cambio social, y mientras este no sucediese, el arte debía
ser revolucionario para el pueblo y colaborar en esa transformación. En otra
ocasión, el muralista declaró: “Soy partidario de que la pintura y la escultura sir-
van al proletariado en su lucha revolucionaria de clases; pero considero la teo-
ría del arte puro como suprema finalidad estética”.19

El proceso de experimentación que impulsa Siqueiros en su obra y que
adquiere fundamental relevancia en esta época, se liga a este doble interés por
el desarrollo del arte y sus posibilidades plásticas modernas al tiempo que esa
misma actualización permite el acercamiento a un público también renovado.
En esta línea, tal vez pueda entenderse el mural Ejercicio Plástico que pinta en el
sótano de la quinta “Los Granados” de Natalio Botana. En medio de los acalo-
rados debates, el “Equipo Poligráfico” (ver imágenes 8 y 9 al final del capítulo)

liderado por Siqueiros, junto a Antonio Berni, Lino Enea Spilimbergo, Juan
Carlos Castagnino y el escenógrafo uruguayo Enrique Lázaro, se aboca a lo que
concibieron como un ejercicio experimental. Los 123 mÇ de muros semicircula-
res, bóveda y suelo fueron cubiertos en su totalidad por dinámicos desnudos
femeninos. Figuras escorzadas, con perspectivas dislocadas que quiebran la sen-
sación de cubo espacial y la estructura arquitectónica. 

Poco se sabe del tema central, y uno de los pocos relatos que aluden a este
es el de Castagnino, quien muchos años después cuenta que:

En uno de los descansos después de tomar medidas, ver los revoques y el trata-
miento técnico, Siqueiros asomado a un aljibe de la quinta observando la ima-
gen reflejada, la deformación de las proporciones al acercar la mano al nivel del
agua, el movimiento ondulatorio de esta, el simultaneísmo de los perfiles; en fin,

18 González Tuñón, Raúl. “D. Alfaro Siqueiros y los próximos-pasados”, en Contra, Año I, Nº 4,
agosto de 1933, citado en: Wechsler, Diana. “Spilimbergo y el arte moderno en la argentina”,
ídem, p. 58.

19 David Alfaro Siqueiros en Tibol, Raquel. Documentos sobre el arte mexicano, México, Fondo de
Cultura Económica, 1974, p. 51. 
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todo un mundo de sugerencias para una caja transparente sumergida en el
agua, en fondo del mar, a cuyas paredes se acercarán personajes, manos, cabe-
zas, o se apoyaran en movimiento o en actitud alucinante.20

Según este relato, la propuesta apunta a configurar una experiencia nove-
dosa, mientras que la deformación de los cuerpos apunta al “tipo de espectador
requerido y la finalidad espacial y activa de la composición”.21

Parte de la concepción de un nuevo arte es la implementación de novedosos
medios técnicos. Entre estos se encuentra un proyector de transparencias con el
cual trasladan las líneas principales y logran la deformación de la perspectiva y la
fotografía como medio de documentación y registro del trabajo. Asimismo, los
artistas utilizaron la brocha mecánica –que tanto irritaba a los conservadores–, el
aerógrafo y la regla flexible. Uno de los aspectos ampliamente mencionados en la
historiografía es el hecho de que la experiencia no siguió las coordenadas del arte
mural mexicano. No se trataba de un espacio público así como tampoco represen-
taba una temática social o política. Incluso sus autores anunciaron que este mural:

NO ES una obra ideológico-revolucionaria, esto es: una obra de utilidad direc-
ta inmediata para el proletariado revolucionario en su lucha actual final con-
tra el régimen capitalista. Ejercicio Plástico carece de contenido ideológico revo-
lucionario (…) La plástica de lucha proletaria se realiza en la calle. 

Sin embargo, en sus innovaciones técnicas y conceptuales la obra es pen-
sada por sus autores como un aporte experimental que impulsaría un nuevo arte
público en la Argentina. En diciembre, tras finalizar la tarea, el equipo publica
un manifiesto explicativo, en donde declaran: 

Ejercicio plástico es una pintura monumental dinámica, para un espectador diná-
mico. Al anquilosado espectador clásico, al cadáver académico, al snob objeti-
vista, no le pertenecerá más que en mínima proporción. Fue hecha sin boceto
previo. Sus autores atacamos los muros directamente (…) 
Ejercicio Plástico es pintura polifacética, espectacular, escenográfica, en acción
viva. Polifacética por el USO TOTAL de la estructura y subestructura arqui-
tectónica correspondiente y por la naturaleza giratoria y consonante de sus
partes con la ambulancia del espectador.22

20 Extraído de la conferencia dictada por Juan Carlos Castagnino, “Homenaje por la libertad de
Siqueiros” en el marco de “David Alfaro Siqueiros, Exposición Homenaje”, S.A.A.P., Buenos
Aires, julio de 1962, s/n, Archivo Juan Carlos Castagnino.

21 Ídem.
22 Equipo poligráfico ejecutor, “Ejercicio Plástico”, diciembre, 1933, reproducido en: Cippolini, R.

(comp.). Manifiestos argentinos - políticas de lo visual 1900-2000, Buenos Aires, Adriana Hidalgo,
2003, pp. 152-153.
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La idea de un espectador dinámico implica el quiebre no solo con el públi-
co pasivo sino también con las condiciones de visión tradicionales. La totalidad
de la propuesta es así pensada en función de este participante, cuya mirada y
cuerpo entero debería quedar subsumido en la obra plástica. Incluso en el escri-
to se anuncia una filmación que, se supone, registraría la propuesta y que esta-
ría a cargo del cinéfilo León Klimovsky. El ojo de la cámara, identificado con el
espectador ideal, evidenciaría el trabajo de los artistas en función de una revo-
lucionaria transformación de la experiencia artística y registraría esta concep-
ción dinámica. Asimismo, la inclusión del cine se vincula también con el interés
particular del muralista mexicano y su relación con el director ruso Serguéi
Eisenstein, quien se encuentra filmando en su país la película inconclusa ¡Que

viva México! (1931). Importa aquí recordar que luego de la experiencia gestada
en nuestro país y del “Taller de Arte Experimental” (1936) que lleva a cabo en
Nueva York, Siqueiros aplicará todas estas ideas en la lucha contra el fascismo
y por un arte de masas en el mural Retrato de la Burguesía (1939-1940) ubicado
en el Sindicato de Electricistas en México. 

Como se ha explicado en otras ocasiones, el desarrollo del arte mural no
sigue en nuestro país el mismo curso que en México. En el contexto local, la
defensa de un arte mural no implicó el abandono de la pintura de caballete.
Hacia 1935 Berni explicaría la imposibilidad de replicar la experiencia mexica-
na en la Argentina: 

Querer hacer del movimiento muralista el caballo de batalla del arte de masas
en la sociedad burguesa, es condenar el movimiento a la pasividad o el opor-
tunismo. La burguesía en su progresiva fascistización no cederá hoy sus muros
monopolizados para fines proletarios, ni las contradicciones del mismo régi-
men llegará al punto que la burguesía por propia voluntad ponga las armas en
manos del enemigo de clase para que lo derroten.23

A pesar de estas dificultades, lo cierto es que Ejercicio Plástico daría inicio a
una metodología de trabajo colectiva y el continuo –aunque no exclusivo– desarro-
llo de proyectos murales. Por otra parte, las experiencias y discusiones con Siqueiros
también impulsarían la formación del Sindicato de Artistas Plásticos (SAP), gesta-
do por Lino Enea Spilimbergo, Luis Falcini y Antonio Sibellino. El espacio nace en
contraste con la Sociedad de Artistas Argentinos más tarde Sociedad de artistas
Plásticos Argentinos (SAAP) –que dirigía desde 1930 César Sforza–.24 Aunque

23 Berni, Antonio. “Siqueiros y el arte de masas”, en Nueva Revista, Buenos Aires, enero de 1935, p.
14. reproducido en: Cippolini, R. (comp.), op. cit., p. 50.

24 Ver: Rossi, Cristina. “La seducción del muro”, op. cit., p. 60.
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la SAP duraría poco tiempo, interesa revisar sus declaraciones fundacionales.
Allí los tres artistas anuncian su compromiso con el arte de destino público y de
contenido social. Asimismo apuntan a garantizar un reparto de trabajo diario y
una remuneración mínima.25 El énfasis en la función social del artista y la cons-
trucción de un espacio de defensa de los derechos de los mismos –aquí en clave
de trabajadores sociales– se relaciona, por un lado, con el apoyo que Siqueiros
le da a este espacio y por otro, con el contexto mundial que –como señala
Wechsler– también está marcado por la necesidad de agruparse y hallar espa-
cios para el resguardo de los intereses comunes.26

En cuanto a la organización sindical, es importante recordar el anteceden-
te de la Sociedad Nacional de Pintores y Escultores que, sin haber alcanzado el
status de sindicato, tenía el carácter de una fuerza gremial.27

Ahora bien, en el contexto de la fundación de estos organismos, que fun-
cionaron como una importante fuerza de choque, es fundamental mencionar la
fundación de la Asociación de Intelectuales, Artistas, Periodistas y Escritores
(AIAPE) en 1935. La misma nace con el compromiso por la defensa de la cul-
tura y la lucha antifascista. Allí participaron un gran conjunto de artistas e inte-
lectuales comprometidos con el cambio en el orden social; formaron parte de la
comisión directiva Juan Carlos Castagnino, Lino Enea Spilimbergo, Luis
Falcini, Aníbal Ponce, Rodolfo Puiggrós, Cayetano Córdoba Iturburu, entre
otros. Una de sus primeras secciones es la de artes plásticas, la cual organizaría
exposiciones en sus instalaciones al tiempo que algunas de las publicaciones ges-
tionadas por el organismo se convierten en espacios de gran relevancia para la
expresión de los postulados artísticos y políticos. La asociación promueve un
modelo de acción popular y participativa y el grupo es varias veces censurado.
En una de esas ocasiones, Castagnino escribe: 

La reacción cada día cierra más su círculo de hierro. Una nueva limitación a la
cultura... Los artistas adheridos a la AIAPE han sido rechazados... toda obra que
no esté animada por el pensamiento es un virtuosismo estéril. Nuestro arte está
al servicio de la sociedad. Nuestro arte está al servicio del pueblo que sufre y que
trabaja... Nos servimos del arte para decir algo, para restablecer la verdad.28

Como espacio de expresión se crea la revista Unidad, órgano de la agru-
pación, caracterizada por un importante despliegue gráfico. La publicación y

25 Lino Spilimbergo, Luis Falcini y Antonio Sibellino, mayo 1933, en: Wechsler, Diana.
“Spilimbergo y el arte moderno en la argentina”, op. cit., pp. 62-63.

26 Ídem; Withelow, Guillermo y Fevre, Fermín, Spilimbergo, p. 62.
27 Agustín Riganelli, Entrevista al artista en Crítica, 25 de mayo de 1935, citado en: Muñoz, Miguel

Ángel, op. cit., p. 15.
28 Castagnino, Juan Carlos, “Comunicado de la sección de la AIAPE”, en Crítica, 15 de octubre de 1936.
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el espacio de exhibición se convierten en instancias alternativas de visibilidad
y cuestionamiento. 

En otra área de acción pero también fundada en contacto con la experien-
cia radical que había dejado el mexicano, se funda la escuela-taller Mutualidad
Popular de Estudiantes y Artistas Plásticos en Rosario (1933-1937). Esta es ges-
tada por Berni, Juan Berlingieri, Leónidas Gambartes, Juan Grela, Domingo
Garrone, Anselmo Piccoli, y otros. Con esta propuesta, se buscaba la creación
de espacios alternativos de enseñanza. Como señala Jimena Rodríguez, la
Mutualidad estuvo constituida por un grupo que provenía de diversas discipli-
nas y con un carácter pluriartístico. Esto marcó los diversos intereses y conteni-
dos: entre otros, se dictaba historia del arte, escultura, grabado, composición,
literatura, filosofía, historia argentina, biología y medicina, materias que apun-
tasen a una formación integral y humanista.29 La escuela tuvo además otras
sedes como la de Barrio Arroyito y Villa Constitución. 

En línea con las propuestas alternativas en la educación, cabe recordar que
poco tiempo antes, Guttero, Forner, Bigatti y Domínguez Neira habían abierto sus
Cursos Libres de Arte Plástico (1932).30 En una línea diferente pero en consonan-
cia con la renovación de la enseñanza formal academicista también funcionó el
primer taller libre de Enseñanza organizado por Spilimbergo y Cecilia Marcovich
en la AIAPE en 1937; espacios que dieron lugar a los talleres independientes ubi-
cados entre Constitución y San Telmo que funcionaron desde los cuarenta y fue-
ron dictados por Marcovich, Castagnino, Urruchúa y Giambiagi.31 La sucesión
de diversas propuestas de formación surgen como parte del desacuerdo respecto
a los métodos de enseñanza de la Academia Nacional de Bellas Artes, y adquie-
ren relevancia en la actuación directa de los artistas de vanguardia que participa-
ban directa y activamente en la educación de los más jóvenes.

Más allá de la diplomática y pronta invitación a Siqueiros a marcharse del
país, lo cierto es que su presencia y accionar no solo pusieron en evidencia la
conflictividad de la situación vivida en la Argentina, sino que además colabora-
ron e inspiraron acciones, prácticas y la gestación de organizaciones y espacios
que los artistas argentinos comienzan a desarrollar en pos de la transformación
del arte y la sociedad. 

29 Ver: Rodríguez, Jimena. “Hombre Herido: una traducción de las tomas de posición en clave
vanguardista”, en Revista Afuera. Estudios de Crítica Cultural, sección Artes Visuales, Año III, Nº 5,
noviembre, 2008, disponible en <http:www.revistaafuera.com/pagina.php?seccion=Artes
Visuales&page=05.ArtesVisuales.Rodriguez.htm&idautor=116>.

30 Sobre la “academia libre” ver: Artundo, Patricia. “Alfredo Guttero en Buenos Aires 1927-1932”,
op. cit., pp. 57-64.

31 Sobre los talleres independientes ver: Giudici, Alberto. “Talleres independientes y la savia reno-
vadora del arte”, en Castagnino. Humanismo, poesía y representación. Un recorrido por la obras de Juan

Carlos Castagnino, Buenos Aires, Ediciones Franz Viegener, 2008, pp. 99-100.
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3- Los realismos críticos y políticos

A mediados de la década del treinta se gestan nuevos espacios de encuen-
tro y debate entre los creadores politizados que, junto al surgimiento de la ima-
gen del artista como intelectual comprometido, hacen virar las propias produc-
ciones hacia realismos sociales y críticos. Los artistas participantes de Ejercicio

Plástico asumirían estos cambios compartiendo los rasgos combativos aunque en
propuestas distintas y de rasgos particulares.

La denuncia de un arte que se ha distanciado del mundo social lleva a
Antonio Berni a gestar lo que posteriormente llamaría Nuevo Realismo. La pro-
puesta sería explicada en 1936 en un escrito publicado en la revista Forma, órga-
no de la Sociedad Argentina de Artistas Plásticos. Allí el pintor sentencia:

En el nuevo realismo que se perfila en nuestro medio, el tejido de la acción es
lo más importante, porque no es solo la imitación de los seres y cosas, es, tam-
bién, imitación de sus actividades, su vida, sus ideas y desgracias. El Nuevo
Realismo no es una simple retórica o una declamación sin fondo ni objetivi-
dad; por el contrario, es el espejo sugestivo de la gran realidad espiritual, social,
política y económica de nuestro siglo.32

Un poco antes, las obras que desarrolla conforman el ciclo de lienzos
monumentales en los que la técnica, el tema y los aspectos formales coinciden
en el objetivo de un arte social. Las pinturas de 1934 como Manifestación y
Desocupados siguen los rasgos del muralismo. La técnica del temple sobre arpi-
llera y sus amplias dimensiones emulan la pintura mural. Los saltos de escala, el
close-up, el uso de la fotografía como registro y la representación de problemas
sociales también dan continuidad a aquella experiencia. Sin embargo, estas pro-
puestas no reciben buena acogida en el marco oficial. En 1935 Desocupados es
rechazada por la Comisión Nacional.33

En contraste, Chacareros (1935) es aceptada al año siguiente. Según
Pacheco, el clasicismo de esta última es lo que permite que la obra ingrese al
salón y obtenga el Segundo Premio Municipal. La pintura de grandes dimen-
siones es un óleo sobre tela; su composición en friso, los rostros serios pero
tranquilos de los personajes y la frontalidad y solidez de los cuerpos respon-
den a un canon clásico y de fácil lectura.34 En el centro compositivo una figu-
ra femenina con un niño en los brazos cita la imagen de la Madonna con niño

32 Berni, Antonio. “El Nuevo Realismo”, en Forma. Órgano de la Sociedad Argentina de Artistas Plásticos,
Buenos Aires, Nº 1, agosto de 1936, pp. 8-14.

33 La obra finalmente es exhibida en la muestra de obras rechazadas organizada por la AIAPE.
34 Pacheco, Marcelo, op. cit., p. 49. 
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como referencia religiosa. En otras ocasiones hemos planteado que la apro-
piación de tipos iconográficos se reitera en la pintura de Berni de esta época.
Sin embargo, la aparición de los temas de encuadre han dado lugar a inter-
pretaciones bien diversas. Desde la perspectiva de Pacheco, cuando el artista
ubica a “insurrectos alrededor de la Madre de Jesús, los aquieta y convierte
el relato en una Sacra Conversazione contemporánea”.35 Rasgo que sumado a
los cambios antes mencionados explicaría la aceptación en el salón. 

En una posición totalmente distinta, Roberto Amigo analiza esta obra en
clave combativa. Para el investigador, la elección de Berni al tomar la icono-
grafía religiosa se explica en el alcance social que adquiere esta estrategia
visual. El autor explica: “Para el Berni de los treinta politizar la iconografía
cristiana es dar cuenta de la religiosidad de los sectores populares”.36 Es decir,
el énfasis cae en el interés del creador por apropiarse de imágenes altamente
efectivas que le permitan alcanzar una comunicación directa con un especta-
dor encarnado en las masas populares. Así, para Amigo, “Chacareros es una
sacra conversación campesino-revolucionaria con madonna roja [y] con niño
incluida”.37 Así el tema cruzaría una doble perspectiva: la reforma agraria
como tópico de debate de la Internacional Comunista y los intereses chacare-
ros de una zona como Santa Fe, de donde el artista era nativo y provincia con
la cual tenía estrecho contacto. De esta forma Berni lo que exhibe es una posi-
ble alianza pequeñoburguesa- obrero campesina.38

En los años siguientes a esta pintura, el creador continuará oscilando
entre diferentes niveles de experimentación y provocación. Hombre Herido

(1935),39 que pinta con Anselmo Piccoli, es un ejemplo excepcional por el uso
del soplete de aire y la pintura industrial. Aquí el descendimiento de la cruz
es también un tema de encuadre religioso. La figura deformada del obrero
caído puede homologarse al “Cristo Muerto” de Mantegna. La cita aquí
vuelve a adquirir relevancia en el vínculo con un público no erudito. Al escri-
bir sobre el Nuevo Realismo en la revista Forma, el pintor anunciaba una
época en la que 

35 Ídem.
36 Amigo, Roberto. “Letanías en la Catedral. Iconografía cristiana y política en la argentina: Cristo

Obrero, Cristo Guerrillero, Cristo Desaparecido”, en Sartori, Mario (cur.). Esperimenti di

Comunicazione. Studi Latinoamericani/Estudios Latinoamericanos, Nº 1, Udine, 2005.
37 Ídem.
38 Ídem. 
39 La obra Cristo Muerto hoy desaparecida es excelentemente analizada por Roberto Amigo y por

Jimena Rodríguez. Amigo, Roberto. “Letanías en la Catedral. Iconografía cristiana y política en la
Argentina: Cristo Obrero, Cristo Guerrillero, Cristo Desaparecido”, en Seminario Arte y Religión. Temas

y problemas, Arte Latino¬americano, The Getty Program, Salvador, Bahía, julio, 2003; Rodríguez,
Jimena. “Hombre Herido: una traducción de las tomas de posición en clave vanguardista”, en
Revista Afuera. Estudios de Crítica Cultural, sección Artes Visuales, Año III, Nº 5, noviembre, 2008.
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[e]l mundo dramático, la realidad social conquista su derecho en el arte, des-
garrando el caparazón que la cubría (…)
El verdadero artista y el verdadero arte de un pueblo es aquel que abre nuevos
caminos impulsados por las cambiantes condiciones objetivas.40

En esta línea podría pensarse que el obrero herido, rodeado y sostenido,
configura también un ícono del sacrificio y la rebeldía, de la tragedia social pero
también de la resistencia. 

En la misma época y con un intenso compromiso social, Juan Carlos
Castagnino también elabora una imaginería que apunta a la comunicación con
el pueblo y a la unidad revolucionaria de los trabajadores. Hacia 1933, lleva a
cabo el proyecto para mural Obreros y Campesinos (ver imagen 10 al final del capí-

tulo), en el que exhibe el encuentro entre dos fuerzas laborales populares. En la
obra, abarcando casi la totalidad de la superficie, los trabajadores dialogan y
gesticulan animadamente. Dos de ellos se ubican de frente, y el tercero, de espal-
das en el primer plano, cierra el círculo que unifica el conjunto. Los personajes
se ubican en el suburbio, el espacio está apenas indicado por una breve diago-
nal y por el marco arquitectónico de volúmenes netos y geométricos. El dina-
mismo emerge de las actitudes, la expresión de los rostros y el círculo que con-
forman los cuerpos de contornos claros y formas sólidas. Con esta obra el artis-
ta obtiene el Premio Nacional de Estímulo. 

Poco después y en condiciones muy distintas pinta el mural Avellaneda, tam-
bién conocido como Mujer Trabajando (1934). Perseguido por su afiliación al
Partido Comunista, Castagnino se refugia en el altillo de la Biblioteca Popular y
Centro Cultural Veladas de Estudio después del Trabajo, institución fundada por
los trabajadores anarquistas en la ciudad de Avellaneda. Allí realiza el mural sobre
celotex enyesado, en el que una contundente figura femenina ocupa toda la super-
ficie pictórica. La monumentalidad, la mirada al horizonte y los paños celestes que
envuelven su falda y cubren su cabeza la acercan a la imagen de la Virgen María.
Pero el gesto de sus brazos sosteniendo los troncos que carga en su espalda y el
fondo fabril, la convierten en una alegoría del trabajo. La temática se vincula a la
localidad que había alcanzado un importante desarrollo industrial. 

En contraste con la representación femenina en clave heroica, Lino Enea
Spilimbergo crea por esta época la Breve Historia de Emma. Se trata de una serie
de monocopias poco difundidas en su momento41 y ejecutadas entre 1935 y
1936. La obra constituye un relato visual que comienza con la joven de doce
años y avanza en su progresiva decadencia hacia la prostitución, situación de

40 Berni, Antonio. “El nuevo Realismo”, en Forma, Órgano de la Sociedad Argentina de Artistas Plásticos,
Buenos Aires, Nº 1, agosto de 1936, pp. 8-14. 

41 El conjunto de monocopias fue expuesto completo recién en 1949 en una muestra retrospectiva
del artista en la Universidad de Tucumán.
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extrema marginalidad alcanzada por el contexto económico y social. Al final del
relato, la muchacha de apenas treinta años se suicida. 

La técnica elegida es útil a la hora de expresar el clima lúgubre y terrible que
habita Emma: el negro intenso que domina las obras y el blanco contundente de
las figuras provocan dramáticos contrastes y en ocasiones ciertas transparencias
permiten generar texturas.42 En algunas escenas la violencia o el erotismo son
representados a través de la deformación expresiva de los personajes, la exacerba-
ción del cuerpo y la dislocación y falta de equilibrio compositivo. La iconografía
de la mujer en situación de prostitución es una de las imágenes que forman parte
de la representación de la marginalidad del suburbio. Para Spilimbergo: “Cuanto
más cerca de los vivientes estemos mayor será la comprensión del documento.
Pintar es un terrible compromiso, no solo con uno mismo sino con el mundo”.43

Desde esta perspectiva el artista establece ese compromiso. 
El año en que termina esta serie estalla la Guerra Civil Española, y con esta

se endurecen las posiciones de artistas e intelectuales dividiendo al campo cul-
tural en posiciones opuestas y excluyentes. Desde una posición antifascista,
muchos colaboraron con los exiliados españoles y algunos artistas comprometi-
dos denuncian los horrores del franquismo y apoyan la República. En la repre-
sentación de los horrores nuevamente aparece la figura femenina pero aquí en
una nueva y terrible tipología. 

En las esculturas La Rebelde (1938) y La Viuda (1939), Antonio Sibellino repre-
senta el drama de la guerra a través de la figura de la mujer como luchadora o víc-
tima desamparada de la tragedia. La primera representa a una joven de pie con los
brazos detrás de su espalda que aguarda con heroísmo y aplomo el fusilamiento.

En esta línea, en la serie de España (1936-1939) de Raquel Forner, el cuer-
po femenino se convierte en soporte de la violencia y encarna el drama. Entre
estas obras, Mujeres del Mundo (1938) es emblemática. Las imágenes de toda la
serie expresan el dolor y la calamidad a través de diversas figuras que la artista
explica en su diario personal:

Son gritos de protesta, contra todo lo que está pasando en el mundo. Gritos de
angustia ante el dolor del mundo; ante el atropello de mujeres y niños, ante el
atropello de las fuerzas espirituales (…)
En estos cuadros traté de expresar toda la crueldad y el horror, por medio de
estatuas, seres vivos y seres creados por el hombre, en íntima comunión. ¿Un
muerto no se convierte en una estatua inmóvil; no se convierte un muerto, un
niño muerto en un bombardeo, en ese símbolo?

42 Sobre este tema ver: Mayol, Mabel. “Lino Enea Spilimbergo: ‘Breve historia de Emma’”, en El

grabado social y político en la Argentina del siglo XX, cat. exp., Buenos Aires, Museo de Arte Moderno
de Buenos Aires, 1992, pp. 43-47.

43 Lino Enea Spilimbergo, Crítica, 4 de octubre de 1937, p. 9, en: Ídem. p. 47.
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Y una estatua mutilada, ¿no es un ser sacrificado? ¿No tiene una estatua la livi-
dez de un cadáver? Y una madre, con una estatua de un niño mutilada, ¿no
expresa el dolor de todas las madres y la muerte de todos los niños?
Una mancha de sangre en el cuerpo blanco de una mujer de piedra, ¿no lo
transforma en un ser simbólico, sangre de todas las mujeres en el cuerpo pro-
fanado de una estatua?44

Estas metáforas en imágenes se convierten en un repertorio trágico que
relata los desastres que vivencia España. En la misma serie, las tres mujeres de
Presagio (1931), vuelven a aparecer en Ni ver, ni oír, ni tocar (1939). Aquí, se trata
de lo insoportable de la guerra, de la necesidad de anular los sentidos para can-
celar las vivencias. 

Todo el ciclo de pinturas fue exhibido en la Galería Müller en 1939, cuan-
do sin solución de continuidad se inicia un nuevo desastre. 

El desarrollo de la Segunda Guerra Mundial también puede seguirse a tra-
vés de las imágenes de la artista. Con una clara conciencia humanista la pinto-
ra representa la serie El drama (1940-1945), en la que las distintas escenas evo-
can la contienda. Aunque su obra no se plantea como un registro narrativo o
una crónica, sin embargo, muchas piezas se inscriben en sucesos específicos que
apuntan a la reflexión crítica y a la memoria histórica. Éxodo (1940) es desarro-
llado a partir de la caída de París. Cuatro años después Homenaje a Francia plas-
ma su liberación y los avances de los Aliados se representan en Liberación (1945).
Aquí, como plantea Andrea Giunta, la misma mujer que había sido herida o tes-
tigo de la violencia de la guerra, parte en dos la tierra para abrir los ojos a un
nuevo destino.45

4- Los murales en la Argentina

En diversas ocasiones viene señalándose la ausencia de una escuela mural
con un programa definido y una estructura homogénea;46 sin embargo, el des-
arrollo que tiene el muralismo en la Argentina es bastante mayor de lo que
comúnmente se difunde y es definitivamente uno de los tópicos que atraviesan
la plástica local, especialmente en las décadas del treinta y el cuarenta. En aquel

44 Raquel Forner, noviembre de 1939, extraído de: Raquel Forner, cat. exp., Centro Cultural Recoleta,
16 de julio a 9 de agosto, 1998, p. 16.

45 Giunta, Andrea. Vanguardia, internacionalismo y política. Arte argentino en los años sesenta, Buenos Aires,
Paidós, 2001, p. 50.

46 Entre los conflictos es habitual mencionar el contexto sociopolítico conflictivo, sin intervención
del estado y por lo tanto con amplias dificultades para obtener muros públicos. Aun así, bajo
estas condiciones un amplio grupo de artistas se dedican a promover esta disciplina y realizar
desde entonces una gran y poco reconocida labor mural.
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momento se pintan u ornamentan con otras técnicas una gran cantidad de
muros: algunos son trabajos individuales y otros colectivos; unos se ubican en
espacios privados y otros en los sitios públicos, un número importante de estos
vienen siendo investigados, documentados e incluso restaurados47 y otra gran
parte no ha sido aún estudiada ni registrada y espera por su restauración y aná-
lisis. Aunque aquí se escapa de nuestras posibilidades el abordarlos todos, segui-
mos considerando importante volver sobre una producción que creemos esen-
cial en el desarrollo del arte local. 

En el período abordado, es el grupo de artistas que participó de Ejercicio

Plástico junto a algunos otros quienes se propusieron –primero individual y
luego colectivamente– impulsar el desarrollo del arte mural en el país. Al
motor que implicó la llegada de Siqueiros para este fin, se sumaban intereses
personales previos y el compromiso no parejo de estos artistas con los ideales
revolucionarios. En ese sentido, en 1931 –como indica Wechsler–
Spilimbergo se encuentra en discusión con la Doctora Victoria Gucovsky, del
Partido Socialista, para coordinar la decoración mural de un conjunto de
viviendas obreras, cobrando como un trabajador más. No hay datos de que
el proyecto se llevara a cabo pero sí indica el cruce de intereses más arriba
mencionado.48 Asimismo, el artista participó de diversos encargos oficiales,
entre ellos las tareas de diseño decorativo para los pabellones locales en las
Exposiciones Universales. Spilimbergo ornamenta la sección Argentina en la
exhibición Internacional de Pittsburgh en 1935; dos años después también
realiza la decoración de nuestro pabellón en la Exposición Internacional de
París. En esta última, participa además en la muestra de artistas nacionales
junto a Butler, Badi, Basaldúa, Forner, Bigatti y Del Prete, quien había con-
vocado al grupo en calidad de miembro y asesor del jurado del pabellón. Por
esta época, junto a Berni, pintan los pabellones de la Exposición
Internacional de Nueva York (1939).49 En todos estos casos se trataba de pro-
gramas iconográficos vinculados con las bonanzas del país especialmente
ligadas al modelo agroexportador y a la producción artesanal.

En línea con los múltiples encargos privados cabe destacar las pinturas de
la Sociedad Hebraica,50 donde trabajan Berni, Castagnino y Urruchúa (el cuar-

47 Entre los investigadores que vienen trabajando en diferentes instancias el desarrollo del arte
mural cabe mencionar a Cristina Rossi, Talía Bernmejo, Cecilia Rabossi, entre otras.

48 Wechsler, Diana, op. cit., p. 70.
49 Rabossi, Cecilia y Rossi, Cristina, ídem.
50 Cabe recordar que en este espacio en 1958, Juan Battle Planas también realizaría un mural, en

este caso de mosaicos ubicado en el ingreso de la calle Sarmiento. Sobre los murales de la
Sociedad Hebraica y el lugar de esta institución en el campo artístico local, ver: Bernmejo, Talía.
“Murales en la Sociedad Hebraica durante la Segunda Guerra”, en The Global and the local: rethin-

king area studies. Latin American Studies Association, XXIV International Congress of the Latin
American Studies Association, Dallas, Texas, 2003. 
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to integrante era Spilimbergo, a quien otros compromisos laborales le impiden
participar).51 El encargo fue hecho por la Comisión de Pintura y Escultura de
dicha institución entre abril y mayo de 1943 e implicaba la ornamentación pic-
tórica de la biblioteca, el pasillo y el café de la planta baja. 

A Berni le corresponde el mural Las Artes; en el cual, sobre la Alegoría de las
Artes, pinta los retratos de algunos célebres protagonistas de la pintura (Miguel
Ángel y Sandro Botticelli), la música (Johann Sebastian Bach, Wolfgang Amadeus
Mozart, Ludwig Van Beethoven y Claude Debussy) y la literatura (Dante
Alighieri, Miguel de Cervantes Saavedra, León Tolstoi y William Shakespeare). 

En el caso de Urruchúa, la obra se titula El libro y la Ciencia y representa
un tema característico en la producción del artista: la cultura que dignifica a los
hombres y hermana a los pueblos. Cristina Rossi señala las coincidencias temá-
ticas con el mural pintado en la Universidad de Mujeres de Montevideo en
1939, además de los vínculos con el que realizaría en las galerías Pacífico.52

Finalmente, Castagnino pinta La Ofrenda de la Nueva Tierra y se ubica en
la planta baja del edificio. Allí el pintor representa una composición clara en la
que en un bucólico paisaje la tierra muestra y ofrece sus dotes a hombres y
mujeres, quienes a su vez comparten con otros los frutos. También este será un
tópico que el artista retomará en otras oportunidades. 

La totalidad del programa iconográfico apuntaba a evidenciar el rol y per-
fil educativo y cultural de la institución. El éxito del trabajo los estimulará a lle-
var a cabo una empresa aun mayor. 

En septiembre de 1944, Antonio Berni, Juan Carlos Castagnino, Manuel
Colmeiro, Lino Enea Spilimbergo y Demetrio Urruchúa firman el manifiesto
que daría forma al Taller de Arte Mural. El objetivo de esta iniciativa es expli-
cado por los artistas que se proponen “desarrollar lo más ampliamente posible
la pintura mural en nuestro país, sabiendo la finalidad que a esta le correspon-
de con relación a la arquitectura moderna”. 

El propósito es claro, simple y concreto: producir murales en nuestro país.
La ausencia de alusiones sociales o de corte político en las declaraciones firma-
das probablemente se deba a la toma de conciencia de que para que el empren-
dimiento funcionara dependían de los encargos, sean estos públicos o privados.
En este sentido, recordemos las dificultades para obtener encargos oficiales. Así,
Castagnino reconocía: 

En nuestro medio, el problema era más arduo, ya que desde el lado oficial poco
o nada había que esperar salvo las obras de obsecuencia patriotil o meramen-
te decorativas, tampoco la iniciativa privada era favorable y por otra parte

51 Rossi, Cristina. “La seducción del muro”, ídem, pp. 66-67. 
52 Ídem, p. 67.
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muchos arquitectos no eran partidarios de una integración con la pintura o la
escultura de alcances populares.53

A pesar de las dificultades, el sentido social se mantendría y Castagnino
añadiría como objetivo el sentido de gestar:

Un arte en acción, que superara el divorcio entre la pintura y los públicos,
dando paso a un sentido artesanal del realizador, afrontando el encargo de una
obra para la colectividad, con una ruptura ante los criterios y normas de los
convencionalismos de un arte para minorías. Por eso queríamos ir más allá de
la obra de caballete, sin negar empero su continuidad y su razón de ser.54

Por otra parte, también Urruchúa sostendría en sus memorias:

En el muro el artista no puede guardar silencio. Está obligado a exponer su
concepción de las cosas; de lo contrario corre el peligro de caer en una pintu-
ra puramente decorativa, ornamental o informativa.55

De lo mencionado se desprende que si bien se da un corrimiento de la pos-
tura radicalmente revolucionaria del muralismo mexicano, los artistas mantie-
nen la firme convicción de ganar muros para el público.56

Así, con estas ideas en mente, se dispusieron a difundir su emprendimien-
to, aunque debieron esperar un año para recibir el primer y único encargo que
llevarían a cabo. Este se trata de los murales para la cúpula central del antiguo
edificio Au Bon Marché (en la actualidad Galerías Pacífico), que había sido
recientemente restaurado por el estudio de arquitectura Aslan y Ezcurra. La
superficie total es de trescientos metros cuadrados divididos en los cuatro gajos,
las pechinas y lunetos. El eje conceptual del programa iconográfico fue varian-
do para luego ser definido por la representación del hombre como trabajador
transformando las fuerzas de la naturaleza en recursos económicos, e inmerso
en sus relaciones fraternales y familiares.  

Como ya se ha comentado en otra ocasión las imágenes aludían al trabajador

53 Castagnino, Juan Carlos. “Cuaderno”, Buenos Aires, sin fecha. Archivo Juan Carlos Castagnino.
54 Castagnino, Juan Carlos. “Cuaderno”, Buenos Aires, sin fecha. Archivo Juan Carlos Castagnino,

citado en: Iida, Cecilia. Juan Carlos Castagnino en contexto, Castagnino. Humanismo, poesía y representa-

ción. Un recorrido por la obras de Juan Carlos Castagnino, Buenos Aires, Ediciones Franz Viegener,
2008, p. 23.

55 Urruchúa, Demetrio. Memorias, p. 152-153, citado en: Rossi, Cristina, op. cit., p. 11.
56 Noción que también sostienen Diana Wechsler y Cristina Rossi en sus respectivos análisis. Wechsler,

Diana. “El Taller de Arte Mural y las Galerías Pacífico”, en Spilimbergo, Buenos Aires, Fondo
Nacional de las Artes, 1999, p. 207; Rabossi, Cecilia y Rossi, Cristina. Los muralistas en las Galerías

Pacífico, cat. exp., Buenos Aires, Centro Cultural Borges, 15 de mayo al 6 de julio de 2008, p. 8.
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pero no a la figura del obrero, cuyo rol venía creciendo con fuerza a partir del
proceso de industrialización desde los primeros años de la década. Esta ausen-
cia tal vez se deba al mayor énfasis en la representación de paisajes y geografí-
as que apuntan a los frutos de la tierra argentina. En ese sentido, debe mencio-
narse que el modelo agro-exportador, que había sido interrumpido durante los
años de la guerra, adquiere nueva relevancia en el período de posguerra. De
todos modos aun cuando el trabajador urbano esté ausente, los artistas enfatiza-
rían la mano del hombre como herramienta de la transformación del país. 

Los artistas comenzaron con los bocetos y luego trabajaron sobre una
maqueta realizada en yeso que les permitió concebir y unificar el contenido con
la estructura. El mural fue ejecutado con una emulsión de caseína y sus prepa-
rativos fueron arduos, según comenta Castagnino a su esposa: 

La deformación es tan grande que no se aprecia nada desde el andamio, de tal
manera que aunque ya tenemos adelantado el dibujo de contorno de las figu-
ras habrá que desarmar el andamiaje, que es enorme, para poder ver cómo
vamos. Por suerte Aslan es muy comprensivo y se da cuenta que nos llevará
más de los dos meses que pensábamos primeramente. Spilimbergo está ya tra-
bajando y creemos que resultará interesante el trabajo como unidad.57

El artista señala las dificultades pero enfatiza la labor colectiva. La obra
finalmente se desenvuelve exitosamente. El ciclo se inicia con La lucha del hom-

bre con los elementos de la naturaleza pintado por Spilimbergo en el gajo de cúpu-
la ubicado en la entrada de la calle Florida. Allí, inmensos y musculosos traba-
jadores se debaten con un arrollador y facetado entorno natural; el mar, las
dinámicas montañas y un caballo encabritado son algunos de sus componentes.
A esta obra le sigue La germinación de la tierra de Berni, en la que se representa
la fertilidad de la naturaleza a través de personificaciones de las fuentes indis-
pensables para la vida y la floración, mientras que en la tierra los hombres cul-
tivan y una pareja descansa en un abrazo amoroso. En el sector de Castagnino,
el ser humano recibe La ofrenda generosa de la Naturaleza, una temática que se
reitera en diversas oportunidades en la obra de este pintor. En el mural de las
Galerías Pacífico el paisaje se compone de laderas, agua, cielo y siembra. Allí las
figuras llevan diversos elementos que representan la riqueza natural: una joven
lleva una canasta con frutos y el pequeño todavía en brazos de su madre lleva
caracoles. Por otra parte, otro personaje acarrea un caballo, mientras que una
figura femenina recibe los frutos del árbol y en la zona inferior una muchacha
semidesnuda yace descansando sobre un colchón de paja. El último mural, pin-
tado por Urruchúa, representa La Hermandad de las razas que es representada

57 Carta a Nina, Buenos Aires, 28 diciembre, 1945. Archivo Juan Carlos Castagnino.
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a través de idílicos abrazos fraternales. También en este caso se trata de un tema
muy apreciado y elaborado por el artista. 

Según Rossi, si bien cada artista logra plantear desde sus propias particu-
laridades obras claramente personales, por otra parte 

(…) la unidad discursiva se oculta tras un recurso que contrapone pares opues-
tos: lo celestial-lo terrenal, el trabajo-el descanso, lo calmo-lo dinámico, la fuer-
za-el abatimiento; contraposiciones que se abren a la interpretación, mante-
niendo la vitalidad que les confiere el juego de la propia contradicción.58

El desarrollo de la obra fue seguido con entusiasmo en la prensa y el 16 de
junio de 1946 se celebró la inauguración. Ese día los artistas dieron una conferen-
cia y disertaron sobre el arte mural debajo de los murales pintados en la cúpula.

Las pinturas en la estación Retiro y las de la Facultad de Derecho, que eran
las otras propuestas que se barajaban realizar en el Taller de Arte Mural, no
pudieron concretarse. La iniciativa del grupo no prosperaría; de todos modos,
esto no impidió a los artistas seguir trabajando en nuevos proyectos, muchos de
ellos decoraciones para galerías o paseos comerciales. 

Entre los diversos encargos, nos interesa aquí mencionar el caso de la orna-
mentación de la cúpula de la Galería San José de Flores pintada en 1956. Labor
que evidencia el aprendizaje de estos artistas en la repartición equitativa de la
superficie muraria, al tiempo que sin perder la individualidad, vuelve a lograr-
se un conjunto que enfatiza el trabajo colectivo. 

Originalmente el equipo de trabajo lo conformarían Castagnino, Urruchúa,
Policastro y Spilimbergo, pero este último debido a su salud tuvo que retornar a
Córdoba donde residía, por lo que el grupo quedó reducido a los otros tres artis-
tas. Fue Castagnino quien coordinó y organizó conceptualmente el trabajo, otor-
gando continuidad y unidad a los cuatro sectores triangulares que conformaban
la superficie pictórica. Como se ha mencionado en otra oportunidad, la temática
central es la Vida de la Ciudad, un programa iconográfico que apunta a una red
de significados, alegorías y símbolos de tiempos y espacios diversos que convergen
en la revalorización de lo local en sus distintas facetas. Esto permitió a los artistas
abordar la obra dialécticamente y desde diferentes tópicos sin que se desintegrara
la unión y el trabajo colectivo. Formalmente los tonos que van del amarillo al
naranja colaboran en la unidad de conjunto.59 El tema de los paneles eran: el
homenaje a la localidad a través de la obra de Urruchúa que representa ¡Oh, San

José de Flores...!; el de Castagnino denominado Canto en el Amanecer de la ciudad

en el cual se fusiona la metrópoli y el campo a través de la música; en sintonía con

58 Ídem, p. 14.
59 Iida, Cecilia, op. cit., p. 35.
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este, Policastro centra la composición en la imagen de una inmensa y sintética
Pachamama que también da unidad al mundo urbano y al rural; y por último el
tercer panel que llevó como tema la Concordia y Fraternidad entre los Pueblos que
fue pintado por los tres artistas. Las tareas se llevaron a cabo con asombrosa rapi-
dez y en tres meses el trabajo estaba terminado. Las galerías abrieron sus puertas
el 10 de noviembre de 1956.

Si volvemos sobre el interés –con mayor o menor alcance– de estos artistas
por gestar un arte mural como herramienta de comunicación con el pueblo y
unión entre el arte y la sociedad, podríamos extender estas intenciones a una
serie de prácticas que desde los sesenta hasta el día de hoy comparten y, de algu-
na manera, retoman los objetivos de los muralistas. Podemos pensar así que más
allá de las diferencias técnicas, conceptuales y situacionales, las acciones con-
temporáneas en el espacio público y las múltiples intervenciones con afiches,
pintadas y otros medios vienen también siendo utilizadas con el propósito de
ganar espacios o muros para el pueblo. 

La tradición de una pintura muraria, si bien no alcanzó a ser programáti-
ca, adquirió cierta sistematicidad en los múltiples y diversos murales realizados,
muchos de los cuales aún esperan ser rescatados del olvido.

5- Desde afuera y hacia adentro del campo artístico.
Materialismo dialéctico y abstracción

En oposición a los realismos de los años treinta y en los márgenes del arte
oficial, a mediados de la década del cuarenta surgen los movimientos de arte
concreto en la Argentina. Se trata de los primeros colectivos de artistas jóvenes
que –incluso antes de haber realizado el tradicional viaje de estudios y aunque
algunos aún ni siquiera habían terminado la academia– se oponen a esta a tra-
vés de acciones radicales, vigorosos manifiestos y encendidas polémicas.
Acciones destinadas a instalar en el ámbito del arte y de la vida las estéticas con-
cretas como un arte original para una nueva sociedad. 

A pesar del rol fundamental que estos artistas ocuparían en el desarrollo del
arte moderno argentino, la abstracción no era inédita en el ámbito local. Por el
contrario, desde comienzos del siglo en situaciones aisladas y no sistemáticas,
habían ingresado al campo artístico diferentes propuestas en las líneas de la abs-
tracción que se venían desarrollando sin arraigarse plenamente.

Las primeras experiencias se despliegan en las propuestas vorticistas del
período italiano de Emilio Pettoruti. Obras en grafito con títulos como Forze

Centrifughe (1914) o Espanzione-violenza (1915), en las que el artista, en clave
futurista, representaba la pura energía en movimiento sin una referencia con-
creta hacia el mundo real. En el camino del arte no figurativo, también pueden
mencionarse los tapices que realiza en 1918 Xul Solar, diseños con motivos geo-
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métricos, formas quebradas y duras u otras más orgánicas y flameantes. Por últi-
mo cabe recordar las pinturas, collage, esculturas y objetos abstractos de Juan
del Prete y de Yente (Eugenia Crenovich), dos artistas que trabajaron sus pro-
ducciones en forma independiente elaborando vertientes absolutamente origi-
nales del arte abstracto. Obras que fueron reconocidas como antecedentes
–durante un breve período– por la siguiente generación. De algún modo y a
pesar de sus enormes diferencias, estas propuestas plásticas fueron abriendo el
camino que permitió que en 1944 los jóvenes concretos entraran en escena.60

A diferencia de sus antecesores, estos se caracterizaron por su actitud beli-
gerante, por la consolidación de grupos –y no personalidades aisladas o inde-
pendientes–, por armar programas con ideas y principios establecidos, crear
polémicos manifiestos y por la utopía de un arte nuevo para un nuevo hombre.
Aspectos que evidencian todos los rasgos del arte vanguardista que llega para
generar escándalo e instalarse en la Argentina. 

El punto de partida es el mítico, primer y único número de la revista Arturo,
publicado en el verano de 1944. Entre los colaboradores figuraban Carmelo
Arden Quin, Edgard Bayley, Gyula Kosice, Tomás Maldonado, Lydi Prati, Rhod
Rothfuss, entre otros. La publicación incluía poemas, reproducción de obras y
sentaba algunos de los lineamientos centrales que configurarían luego las bases
estéticas e ideológicas y los debates de los posteriores movimientos de arte con-
creto. Entre estas ideas la anulación de toda idea de representación es un aspec-
to esencial; fundamento vinculado al artículo de Carmelo Arden Quin sobre la
noción de “invención”. Reconstruyendo la historia del arte desde una perspecti-
va marxista, el artista concibe lo concreto como la instancia de superación de todo
el arte anterior. Superación que se plantea en términos de restitución del carác-
ter objetual de la obra. Es decir, el arte no copia la realidad, sino que es una rea-
lidad en sí misma y cualquier otra propuesta es una ficción. 

Con la necesidad de abolir toda idea de “representación” y enfrentados a
la noción renacentista del cuadro como ventana abierta al mundo, surge el
“marco recortado”. En Arturo, el ensayo “El marco: un problema de la plástica
actual” de Rhod Rothfuss problematiza estas ideas. Allí escribe:

Una pintura con un marco regular hace presentir una continuidad del tema,
que solo desaparece cuando el marco está rigurosamente estructurado de
acuerdo a la composición de la pintura.
Vale decir, cuando se hace jugar al borde de la tela un papel activo en la creación

60 Las propuestas aquí mencionadas de los artistas Xul Solar, Emilio Pettoruti y un conjunto de
obras de Juan del Prete fueron concebidas como parte del núcleo introductorio “Pioneros de la
no figuración” en la exhibición dedicada a Yente y Lidy Prati curada por Adriana Lauría y
María Amalia García en el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires entre el 21 de agos-
to al 5 de octubre del 2009. 
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plástica. Papel que debe tenerlo siempre. Una pintura debe ser algo que empie-
ce y termine en ella misma.
Sin solución de continuidad.61

Buscando la anulación de cualquier sensación de espacio o de tridimensión,
Rothfuss encuentra en el “marco recortado” una solución. La supresión de la
regularidad del marco quiebra la sensación de espacialidad que otorga la distin-
ción entre figura y fondo.62 Las viñetas de la revista diseñadas por Lidy Prati sin-
tonizan con esta propuesta. Se trata de dibujos que combinan líneas angulares y
geométricas que se cruzan configurando formas recortadas e irregulares.63 En
contraste con estas ideas la primera viñeta y el grabado que ilustra la tapa, ambos
de Tomás Maldonado, siguen lineamientos expresionistas. Esto, que pareciera ser
contradictorio con la rigidez de la noción de un arte de invención y no de expre-
sión o representación, pone en evidencia la simultaneidad entre la producción teó-
rica y práctica, las idas y venidas en sus investigaciones conceptuales y plásticas en
esa primera instancia de presentación. Le siguen a esta varias exposiciones. 

Las primeras muestras de estos artistas se desarrollan en 1945, por fuera de
los espacios tradicionales de exposición. Bajo el título de “Art Concret
Invention” se organiza en octubre la exhibición en la casa de Enrique Pichón
Rivière, y como “Arte-Concreto-Invención” se conoció la desarrollada en el
hogar de la fotógrafa Grete Stern. Entre una y otra, los debates se radicalizan y
se plantean las primeras rupturas. En consecuencia, se gestan dos grupos dife-
renciados: por un lado surge la “Asociación Arte Concreto-Invención” (AACI),
y por el otro “Madi”. Aun con claras diferencias ambos se conciben como here-
deros y superadores de la abstracción europea. 

En AACI participan Edgar Bayley, Tomás Maldonado, Alfredo Hlito, Raúl
Lozza, Juan Melé, Manuel Espinosa, entre otros. Su primera muestra colectiva
es en el Salón Peuser en 1946, donde junto a las obras presentan el manifiesto
Invencionista. El mismo configura el característico escrito programático, en el
que se plantea el estado de situación –que aquí refiere a su oposición a la figu-
ración– y el programa de acción del movimiento. Los artistas sentencian:

La era artística de la ficción representativa toca su fin. El hombre se vuelve
cada vez más insensible a las imágenes ilusorias. Es decir, progresa en el senti-
do de su integración en el mundo. (…)

61 Rothfuss, Roth. “El marco: un problema de la plástica actual”, en Arturo, N° 1, Buenos Aires,
verano, 1944, s/p. 

62 Participan también de esta publicación Vicente Huidobro, Helena Vieira da Silva, Murillo
Mendes y Joaquín Torres García. 

63 García, María Amalia. “Lidy Prati y su instancia diferencial en la unidad del arte concreto”, en
Yente / Prati, cat. exp., Buenos Aires, Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires, 21 de agos-
to al 5 de octubre, 2009, p. 94. 
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La estética científica reemplazará a la milenaria estética especulativa e idealis-
ta. Las consideraciones en torno a la naturaleza de lo bello ya no tienen razón
de ser. La metafísica de lo bello ha muerto de inanición. Ahora se impone la
física de la belleza.64

Desde esta perspectiva apocalíptica se proclama el fin de una era y el comien-
zo de otra. Una nueva época dominada por la ciencia, la física y las matemáticas,
en contra de lo especulativo, metafísico o ilusorio. Luego de esta apertura a un
nuevo mundo, se explicita la diferencia entre abstracción y arte concreto:

Porque todo el arte representativo ha sido abstracto. Solo a causa de un malen-
tendido idealista se dio en llamar abstractas a las experiencias estéticas no
representativas. En verdad, por medio de estas experiencias, conscientemente
o no, se ha marchado en un sentido opuesto al de la abstracción; el resultado,
que ha constituido una exaltación de los valores concretos de la pintura, lo
demuestra de una manera irrefutable. La batalla librada por el arte llamado
abstracto es, en el fondo, la batalla por la invención concreta.65

La propuesta apunta a desplazar la noción de abstracción por la idea de lo
concreto. El arte representativo también es una “abstracción” de una idea o de
un objeto. Para los artistas, cualquier atisbo de representación en la pintura es
pura ilusión y por lo tanto una ficción y un engaño; así se proponen devolver al
arte su entidad concreta y gestar un nuevo arte para un nuevo espectador. Sus
investigaciones pictóricas se basaron en la exaltación objetiva del plano y el estu-
dio de la organización de las formas en el campo visual. Se abocaron al marco
recortado y a la propuesta de “disposición coplanar”, implicando la equivalen-
cia visual de los planos que componen la obra, alcanzado mediante un equili-
brio ajustado de la relación color, forma y dimensión. Esto permitía la experi-
mentación con la independencia absoluta de las formas. 

Al final del manifiesto, proclaman: 

Por el júbilo inventivo. Contra la nefasta política existencialista o romántica.
Contra los subpoetas de la pequeña llaga y del pequeño drama íntimo. Contra
todo arte de elites. Por un arte colectivo (…) A una estética precisa, una técni-
ca precisa. La función estética contra el “buen gusto”. La función blanca. Ni
buscar, ni encontrar: inventar.66

64 “Manifiesto Invencionista”, 1946, en: Cippolini, Rafael. Manifiestos Argentinos. Políticas de lo Visual

1900-2000, Buenos Aires, Adriana Hidalgo Editora, 2003, pp. 199-200. 
65 Ídem. 
66 Ídem. 
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Los artistas cuestionan nuevamente a la generación de artistas figurativos
que los antecede y que aquí mencionan peyorativamente como “los subpoetas
de la pequeña llaga y del pequeño drama íntimo”. Sin embargo, a pesar de la
acérrima oposición a los realismos, compartían con algunos de estos artistas
–Berni, Castagnino, entre otros– su visión social y su adherencia a las concep-
ciones marxistas. Hay en todos los grupos de arte concreto una posición radical
que apunta a la utopía de un arte que pueda transformar la sociedad, un arte
que contribuya a “situar al hombre en el mundo”.67 Por último, la referencia a
Picasso y su célebre frase “No busco, encuentro” es evidente, mientras que ellos
optan por la “invención” que sigue del cuadro como entidad concreta. Desde la
perspectiva de Cristina Rossi,68 existió en esta vanguardia el interés de transfor-
mar la mirada estética del Partido Comunista Argentino, al que muchos de los
artistas estaban afiliados. En el primer número de la revista Arte Concreto

Invención, Maldonado aludía a que: 

El arte concreto será el arte socialista del futuro. (…)
El arte concreto es práctica. La conciencia proviene del mundo pero opera
sobre él, INVENTA. Inventar, no en el sentido de Bergson, sino en el de Marx,
es decir, PRÁCTICA, TRABAJO. (…) 
El arte concreto es el único arte realista, humanista y revolucionario.69

Tanto Bayley como Maldonado colaboran en 1947 con Orientación, la
publicación del partido, a pesar de lo cual las relaciones entre ambos seguirá
siendo tensa y culminará en el distanciamiento.70

Tal como los artistas de la AACI, los MADI también sintonizan con la dia-
léctica marxista y la utopía de transformación social. Sin embargo, a diferencia
de aquellos la propuesta de MADI es más lúdica, disruptiva y multidisciplina-
ria. En el movimiento participan Carmelo Arden Quin, Martín Blaszko, Gyula
Kosice, Diyi Laañ, Rhod Rothfuss, entre otros. Su primera aparición pública es
en 1946 cuando distribuyen sus proclamas en la calle. Esta acción sería una de
las primeras experiencias de intervención en el espacio público. Poco después,

67 Ídem.
68 Rossi, Cristina. “Mirando al futuro. Maldonado entre las voces emergentes”, en Gradowczyk,

Mario (ed.). Tomás Maldonado: Un moderno en acción. Ensayos sobre su obra, Buenos Aires, EDUN-
TREF, 2009, p. 90. 

69 Maldonado, Tomás. “Los artistas concretos, el ‘realismo’ y la realidad”, en Arte Concreto Invención,
N° 1, Buenos Aires, agosto, 1946, p. 10.

70 El tema de los vínculos entre el Partido Comunista Argentino y los movimientos de arte concre-
to no puede correrse de la disputa entre realismo y abstracción que impacta en este período
tanto el campo local como el internacional. Sobre este aspecto, véase: Rossi, Cristina. “En el
fuego cruzado entre el realismo y la abstracción”, en Arte Argentino y Latinoamericano del siglo XX,

sus interrelaciones, Buenos Aires, Fundación Telefónica / FIAAR, 2004.
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en agosto del mismo año, organizan su primera exposición en el Instituto
Francés de Estudios Superiores de Buenos Aires. Allí también presentan su
manifiesto en el que incluyen a la pintura, escultura, arquitectura, música, poe-
sía y danza. Aunque no todas estas actividades fueron desarrolladas, cada una
es concebida desde su propia especificidad. 

Como la AACI, MADI proclama la abolición de los fenómenos de “expre-
sión, representación y significación”.71 Pero en contraste con aquella, MADI
“inventa y crea”. A pesar de las diferencias programáticas, ambos coinciden en
la dimensión social del arte. En ese sentido, los artistas de MADI se sitúan: 

Junto a la humanidad en su lucha por la construcción de una nueva sociedad
sin clases, que libere la energía y domine el espacio y el tiempo en todos sus
sentidos y la materia hasta sus últimas consecuencias.
Sin descripciones fundamentales referentes a la totalidad de la organización,
no es posible construir el objeto ni hacerlo penetrar en el orden constante de la
creación. Es así como el concepto de invención queda definido en el campo de
la técnica, y el de la creación como esencia definida totalmente.72

Aquí también vuelve a aparecer la concepción utópica de transformación
social y la aspiración a una nueva realidad. Realidad dominada por el hombre
que alcanza a controlar el espacio, el tiempo, la materia. Una era científica pero
también creativa. 

Las obras debían apuntar a iniciar este camino. En las esculturas denomi-
nadas Royi por Gyula Kosice, al carácter concreto se suma el aspecto lúdico. Se
trata de estructuras de madera articuladas, y por lo tanto móviles, creadas para
que el espectador pueda darle un nuevo aspecto. La propuesta rompe con el
lugar del artista como único hacedor del arte y quiebra el lugar pasivo de expec-
tación para apelar a un nuevo participante que deviene en co-creador. Por su
parte, Carmelo Arden Quin trabaja en sus esculturas con partes móviles y en las
pinturas articuladas, mientras Rothfuss continúa sus investigaciones en línea con
el marco recortado.

A un año de su fundación surgen las primeras rupturas en el interior del
grupo. En una disputa ligada a la publicación de la revista MADI se distancian
Arden Quin, seguido por Blaszko, de Kosice y Rothfuss. Este suceso no impedi-
ría, de todos modos, que cada grupo por separado continuara realizando exhi-
biciones y publicaciones en nombre del movimiento.

Ese mismo año también surgirían separaciones en el seno de la AACI. El
acotado margen que el marco recortado dejaba a la producción llevó a que

71 Kosice, Gyula. “Manifiesto MADI”, en Madí, Nº 0, 1947, ídem, p. 220.
72 Ídem, p. 222. 
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artistas como Maldonado o Pratti volvieran al encuadre regular. Es en este
momento en que Raúl Lozza decide fundar su propio movimiento, el denomi-
nado “Perceptismo”. Sus investigaciones lo llevan a dictar conferencias, y poco
después, se suma el teórico Abraham Haber, completándose el grupo con
Alberto Molenberg, y Obdulio Landi. 

Hacia 1949 en la Galería Van Riel se inaugura la muestra “Raúl Lozza.
Primera exposición de pintura perceptista” (ver imagen 11 al final del capítulo).
Allí, el artista publica el manifiesto, en el que plantea su propuesta como una
instancia de superación del arte abstracto y concreto. A la “disposición copla-
nar” le suma además el ambiente. Desde esta perspectiva, gesta la unidad entre
las artes visuales y la arquitectura, el entorno humano potenciado por las artes
plásticas. En este vínculo, el color de los muros y sus características se vinculan
en forma directa con la disposición y el tono de las formas. Para Lozza:

El perceptismo se manifiesta como una etapa superior y más avanzada de la
pintura. Inaugura una nueva era en el arte, y difiere de las demás escuelas abs-
tractas y concretas en el hecho fundamental de haber logrado por primera vez
la realidad del plano-color, un nuevo concepto de estructura consustanciado
con el proceso práctico de los medios visibles de creación, y la superación de
las contradicciones entre forma y contenido, razón de ser del arte representa-
tivo y pesadilla del arte abstracto.73

Se trata de un arte que escapa del cuadro y se funde en el entorno.
Lamentablemente, pocas veces el artista logró llevar a cabo su propósito. La
obra implicaba el uso completo de la arquitectura muraria y pocas veces los
espacios de exposición dispusieron de sus muros para que al artista proyectara
sus ideas. Como solución Lozza utilizó fragmentos amplios que simulaban la
superficie muraria, dejando en el terreno de la utopía sus ideas originales; y sin
embargo, quizás, sea justamente esta propuesta la que con mayor radicalidad y
claridad se acerque al objetivo utópico vanguardista de fusionar el arte con la
vida misma. En el manifiesto se explicita: 

El perceptismo no se complementa con el medio, sino que impulsa su desarrollo.
No es producto del medio, sino que está condicionado por su potencia renovadora.
Con el nuevo concepto de estructura y la medida de percepción de los valores plás-
ticos de relaciones, no he descubierto la piedra filosofal del arte, sino que todo ello
significa la realidad práctica de una filosofía objetiva y materialista de la estética.74

73 Lozza, Raúl. “Manifiesto Perceptista”, en: Cippolini, Rafael. Manifiestos Argentinos. Políticas de lo

Visual 1900-2000, Buenos Aires, Adriana Hidalgo Editora, 2003, pp. 224-225.
74 Ídem.
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Lozza entrecruza su propuesta práctica y no-objetiva al contexto de la rea-
lidad cotidiana utilizando la dialéctica como fundamentación y justificación de
un arte concreto y revolucionario. Según el creador, esta concepción permite
integrar la pintura a su realidad histórica “y a la naturaleza inequívoca, incon-
fundible, de su función social, como hecho revolucionario y como proceso dia-
léctico de elementos materiales de creación”.75

Las propuestas concretas adoptan las características típicas del arte van-
guardista en la Argentina. Asimismo como la mayoría de las vanguardias, se
mantienen en los márgenes del mundo oficial. Ya ha sido ampliamente difundi-
do el famoso discurso que el ministro de Educación Oscar Ivanissevich pronun-
ciara en la inauguración del XXXVIII Salón Nacional de Artes Plásticas (1948),
una disertación en la que el arte abstracto es tachado de morboso y perverso,
concebido como la “última expresión de los desorbitados anormales” y en el
que, por contraste, el peronista es entendido como “un ser de sexo definido que
admira la belleza en todos sus sentidos”.76 A pesar de esta oposición, otros
cedieron su apoyo. Pirovano, en aquel entonces director del Museo de Arte
Decorativo, comenzó a coleccionar las obras de estos artistas. Aun así, por un
lado no fueron las artes plásticas el foco de interés del gobierno peronista y por
otro, en los primeros años de la siguiente década, estas propuestas alcanzarían
un lugar privilegiado en los espacios de exposición legitimados. No puede olvi-
darse su participación en el envío a la Bienal de San Pablo en 1953, entre otras
participaciones oficiales. 

Durante la posguerra, bajo las influencias de los “existencialismos” y en
pleno contexto dominado por el escenario de la “guerra fría” como arma cultu-
ral, la abstracción iría mutando hacia la gestación de nuevos movimientos artís-
ticos de vanguardia.

75 Ídem.
76 Sobre este tema ver: Giunta, Andrea. Vanguardia, internacionalismo y política. Arte argentino en los años

sesenta, Buenos Aires, Paidós, 2001, pp. 45-83.
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10. Juan Carlos Castagnino, Obreros y
Campesinos, 1933, proyecto para mural,
Archivo Juan Carlos Castagnino 
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1- La modernización del lenguaje del arte

El arte de hoy destruye al que lo hace,

o lo vive. Si se lo mira bien de frente,

sin desviaciones, el arte de hoy MATA.

Rubén Santantonín (1961)

El bombardeo a la población civil en la Plaza de Mayo el 16 de junio de
1955 y en septiembre la destitución del gobierno de Juan Domingo Perón en
manos de la autodenominada “Revolución Libertadora” da inicio a una nueva
etapa en la cual se profundiza la brecha entre la política y la violencia institu-
cionalizada. Ésta amplía las tensiones entre arte y sociedad en un país donde,
según plantean Ana Longoni y Mariano Mestman,1 se conformó un escenario
político-cultural a través de un nuevo eje modernizador. Por un lado, se afirma un
constante proceso de modernización después de la caída y proscripción del pero-
nismo a raíz de la inmediata creación por decreto del Museo de Arte Moderno
de Buenos Aires (1956), y el apoyo de la burguesía nacional al campo del arte y
la cultura consolidado internacionalmente por el intercambio propiciado por la
“Alianza para el Progreso” dictada por el presidente Kennedy en 1961.

El desarrollismo jugó un papel importante en el proceso de afianzamiento
de esta nueva etapa económica que estimó un momento de cambio estratégico
a partir del ingreso del capital extranjero al terreno de la industria, y las afecta-
ciones expresadas en el campo social y de manera más conflictiva en la arena
política. La falta de consenso es lo que Juan Carlos Portantiero llama la “crisis

Violencia, censura y experiencias radicales
por fuera de los límites del arte, 1955-1976

1 Longoni, Ana y Mestman, Mariano. “Vanguardia y revolución: acciones y definiciones por una
‘nueva estética’ argentina, 1968”, citado en: Pucciarelli, Alfredo (ed.). La primacía de la política,

Lanusse, Perón y la Nueva Izquierda en tiempos del GAN, Buenos Aires, EUDEBA, 1999.
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de la hegemonía”, que es la resultante de “la incapacidad de un sector que
deviene predominante en la economía para proyectar sobre la sociedad un
Orden Político que lo exprese legítimamente y lo reproduzca”.2

Por otro lado, el sometimiento a permanentes quiebres y rupturas del
orden institucional llevaron a procesos de resistencia política y radicalización de
los movimientos revolucionarios y contrahegemónicos de los cuales formaron
parte muchas de las propuestas de vanguardia que pusieron en cuestión la auto-
nomía y los límites del “arte” y la “política” en los años sesenta y setenta.

Más de una vez, los acontecimientos políticos afectaron intrínsecamente al arte
como acto de resistencia. En ese sentido, a principio de los setenta el artista Edgardo
Antonio Vigo repone el rol que jugaron ciertos hechos de violencia que por omisión
u opacidad atravesaron el itinerario del arte en este período. En “Arte Popular y de
investigación” organiza una genealogía histórica y metodológica donde incluye: 

(…) la iconografía argentina en su “baño de sangre” [que] posee una serie de
temáticas populares que la preñaron en sus acontecimientos. La masacre de la
Plaza de Mayo de 1955, la matanza de los basurales de José León Suárez; la
Resistencia y sus hechos aislados que deberán necesariamente ser reflotados, y
las más cercanas “masacres de Trelew y Ezeiza” ya no son noticias del diario
de la mañana sino “HECHOS” con los cuales se fue creando en el pueblo una
ideología de combatir todos aquellos que los producen.3

Vemos entonces que se fueron gestando esquemas estructurales de violen-
cia en la escena histórica nacional a partir de un nuevo proceso modernizador
y contestatario a raíz de la fuerte presencia de modelos de gobernabilidad, entre
la alternancia de endebles democracias y opresivas dictaduras, en condiciones
de dependencia en lo económico y político, con matrices asimétricas en valores
de la vida social, cultural y del arte en los años sesenta.4

En paralelo al argumento de la violencia naturalizada, el proceso de moder-
nización tuvo como protagonistas a los artistas vinculados a las poéticas informalis-
tas. Kenneth Kemble, Alberto Greco, Enrique Barilari, Mario Pucciarelli,
Fernando Maza, Towas, Olga López y Luis Wells, formaron parte de la primera
muestra del Movimiento informalista en la Galería Van Riel en julio de 1959, a la

2 Portantiero, Juan Carlos. “Economía y política en la crisis argentina: 1958-1973”, en Ansaldi, W.
y Moreno, J. L. (comps.) Estado y sociedad en el pensamiento nacional. Antología conceptual para el análisis

comparado, Buenos Aires, Cántaro, 1989, p. 303.
3 Vigo, Edgardo Antonio, “Arte Popular y de Investigación”, en Archivo CAEV, La Plata, p. 2, inédi-

to, 1974.
4 Para ampliar el concepto de tiempo o de clima de época a partir de un nuevo sujeto social con-

testatario y revolucionario, véase: Casullo, Nicolás.“Rebelión cultural y política de los ‘60”, en
Itinerarios de la Modernidad. Corrientes del pensamiento y tradiciones intelectuales desde la ilustración hasta la

posmodernidad, Buenos Aires, Eudeba, 1999, pp. 165-194.
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que se suma posteriormente el fotógrafo Jorge Roiger en la segunda (y última) exhi-
bición del movimiento en noviembre de ese año organizada por el Museo de Arte
Moderno. La presencia de este movimiento artístico nos ayuda a marcar un mapa
de implicación en ciertos gestos críticos que irrumpen como antecedentes de la
noción de “vanguardia” asociada generalmente a la década siguiente. 

En este sentido, las Galerías Van Riel, Peuser y Lirolay, esta última dirigi-
da por Garmaine Derbecq, esposa del escultor Pablo Curatella Manes, se incli-
nan hacia propuestas diferentes en el arte, y son testigos de un momento de
transición y cambios abruptos, jerarquizado por el proceso de experimentación
de las nuevas prácticas artísticas que intentan desestructurar las convenciones
formales y colapsar las categorías establecidas en el campo del arte. 

Podemos subrayar al año 1961 como una bisagra, puesto que bajo la idea
política del desarrollismo percibimos instancias conclusivas de las poéticas abstrac-
tas y concretas en lo que hace a su proceso de institucionalización, como por ejem-
plo en la muestra 15 años del arte Madi. La segunda mitad del año da lugar a res-
puestas de un nuevo orden, que intentan romper con la producción como resul-
tado de un proceso artístico individual, además de llamar la atención sobre los vín-
culos y relaciones que ponen en discusión la figura del público frente a las obras.

En una primer instancia, se gestan lecturas paradigmáticas del “nuevo hom-
bre” y otros imaginarios figurativos como en el caso de la muestra de la “Otra figu-
ración”, y al mismo tiempo, la presentación de la serie de “Juanito Laguna” de
Antonio Berni. Una segunda línea de trabajo indagaba sobre problemáticas de
corte existencialista y de posguerra como en el “Arte Cosa” de Rubén Santantonín
y Luis Wells, así como también a partir de dos intervenciones atravesadas por la
violencia y la destrucción: una experiencia colectiva, liderada por Kenneth Kemble
en “Arte Destructivo”, y otra individual, la convocatoria de Marta Minujín a des-
truir y quemar sus propias obras en un terreno baldío del Impasse Ronssin de París
en junio de 1963. En tercer lugar, ya transitado el año 1962, pero con suficientes
búsquedas y recorridos previos de la mano de las prácticas informalistas, surge el
eje de acciones y señalamientos que realiza Alberto Greco con sus Vivo-dito en el
espacio público que va a cubrir y alcanzar un espectro mucho más amplio, efíme-
ro, desmaterializado y conceptualista a lo largo de la década del sesenta.

La Galería Lirolay exhibe las obras de Rubén Santantonín y Luis Wells
sobre el arte “Cosa” en septiembre de 1961. Materiales informales y perece-
deros provocan una reflexión existencial. ¿Qué es la cosa? ¿Cómo abordar la
materialidad de la cosa? ¿Cómo interpelarla? Estas preguntas indagan sobre
la existencia de la condición humana y su lugar frente a la producción finita,
efímera, de descontemplación y “antirretiniana”5 como legado de la relación

5 La noción de obra “antirretiniana” proviene de la respuesta de Marcel Duchamp a la concep-
ción visibilista y contemplativa del arte moderno. El gesto vanguardista buscaba romper y des-
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“objeto obra” y “sujeto espectador” en las consideraciones de Marcel
Duchamp resignificadas por Santantonín. Para el artista:

El arte cosa no es la colocación de un objeto en el mundo; por lo menos no lo
es de una manera esencial. Quiere ser el desdoblamiento del hombre en las
cosas. Quiere ser ese enfrentamiento imaginativo. Intenta denodadamente que
el hombre no contemple más las cosas, que se sienta inmerso en ellas, con su
asombro, inquietud, su dolor, su pasión. El arte cosa no busca deslumbrarlo,
mejorarlo, engañarlo. Busca por todos los medios tocar esa zona de nadie que
cada hombre dispone.6

La noción de enfrentamiento en el arte “cosa” de Santantonín advierte las
condiciones para interpelar la obra de arte como lo enuncia Susan Sontag en su
libro Contra la interpretación de 1966.7 Confronta y evita domesticar y limitar la
obra a través de la escisión de forma-contenido en el supuesto de reducir la inter-
pretación del mundo. El desafío del hombre ante el nuevo lenguaje de la “cosa” es,
al mismo tiempo, frente a la sugerencia de las formas como relieves o protuberan-
cias que cuelgan del techo. La presencia del objeto “cosa” como desdoblamiento
del sujeto nos produce cierta desazón e indaga desde su propia materialidad pobre,
desechable, de esferas y ovoides con cartones, maderas, telas y papeles encolados
como estructuras orgánicas, biomorfas o sin formas, pero buscando recuperar
nuestros más profundos sentidos de vitalidad.

Las “cosas” para Santantonín no quieren ser pinturas ni esculturas, sino pro-
ducir una reflexión existencial en el público, en los “mirones”, que no son tampo-
co meros espectadores ni voyeurs, porque el artista plantea tempranamente la
noción de vanguardia que requiere pensar al observador con un rol mucho más
activo, abierto, participativo y reflexivo ante un evento u objeto multidisciplinario.

Las otras dos acciones y propuestas derivadas del arte “cosa” son la
Panflecosa de 1962 y el proyecto de Arte-cosa rodante presentado al Instituto Di
Tella en 1963. La característica efímera de Panflecosa pretende incluir y provo-
car al espectador como un activador consciente y comprender la necesidad de

montar el papel protagónico de la retina en el arte. “Desde Courbet se cree que la pintura se
dirige a la retina; eso ha sido un error que ha cometido todo el mundo. ¡El escalofrío retiniano!
Antes la pintura tenía otras funciones, podía ser religiosa, filosófica, moral…”. En: Cabanne,
Pierre. Conversaciones con Marcel Duchamp, Barcelona, Editorial Anagrama, 1967, p. 63.

6 Manuscrito del archivo familiar en: Buccellato, Laura. Greco-Santantonín, cat. exp., Buenos Aires,
Fundación San Telmo, noviembre de 1987.

7 Muchos de los artículos recopilados que incluye el libro Contra la Interpretación datan de 1961
(Sontag, Susan. Contra la interpretación, Buenos Aires, Alfaguara, 1996 [1966]). “De hecho, es posi-
ble que buena parte del arte actual deba entenderse como producto de una huida de la interpre-
tación. Para evitar la interpretación, el arte puede llegar a ser parodia. O a ser abstracto. O a
ser (‘simplemente’) decorativo. O a ser no-arte.” (El destacado es nuestro).
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generar nuevos y diferentes espacios de circulación y recepción al de las institu-
ciones. En su manuscrito lo define como:

Mientras agoniza el arte de galerías y salones nosotros realizamos este modo de
arte invendible. 
“Panflecosa” es el arte que no se vende, es la imagen que se da.
“Panflecosa” es la rebeldía solitaria y sin ego.
“Panflecosa” será el arte autorizado por la policía.
“Panflecosa” será el arte perdonado por los críticos.
(…) Deje que sus pupilas sean colmadas por la imagen –es el arte que pasa–.
Tome lo que le corresponda tomar.
La “Panflecosa” es: Panfletaria, Proletaria; Solitaria; invendible; es la imagen
insobornable que se regala –SE DA–.
Es: el arte invendible, el arte puerta a puerta.8

El testimonio de Santantonín en Panflecosa advierte a través de su condi-
ción lúdica e irónica el gesto irreverente y cuestionador más radicalizado que
van a adquirir en los años posteriores verdaderos panfletos políticos en sentido
estético como los propuestos por Eduardo Ruano y Pablo Suárez en la muestra
de “Experiencias ‘68” en el Instituto Di Tella. En las sentencias elaboradas en
un tono poético y humorístico en el “manifiesto” Panflecosa, confirma su postu-
ra “antimercado” de un arte insobornable que se regala. 

El otro proyecto inédito que fue rechazado por la dirección del Centro de
Artes Visuales del ITDT buscaba trasladar la noción de “cosa” de los años ante-
riores a una ambientación multisensorial, como casa o cosa rodante, que dis-
puesta en una estructura móvil era pensada en la modalidad de una muestra iti-
nerante por fuera del circuito de museos y galerías. 

El Arte-cosa rodante, el primero de América, fue un proyecto singular que
como bien plantea Andrea Giunta9 no cubrió las expectativas en su momento,
que luego sí optimizaría en la ambientación de La Menesunda (1965) junto a
Marta Minujín en el interior de la institución. La propuesta itinerante de un
recorrido experimental, sensitivo, sensible, envolvente, buscaba jugar y trastocar
los protocolos del espacio y modificar las condiciones ambientales y hápticas del
espectador activo a través de sonidos, luces y movimiento en un nuevo lenguaje
transformador. De este modo, intentaba sentirse verdaderamente inmerso y
envuelto en una experiencia real dentro de una “cosa” santantoninesca, pero
rodante o caminante, de un arte de puerta a puerta como dice en la Panflecosa. 

8 Buccellato, Laura, op. cit., p. 9.
9 Para una lectura más amplia sobre la obra de Rubén Santantonín, véase: Giunta, Andrea.

Vanguardia, Internacionalismo y Política. Arte Argentino en los Años Sesenta, Buenos Aires, Paidós, 2001,
pp. 173-181.

CCC_Artes.qxd  4/24/10  7:08 PM  Page 104



105JUAN PABLO PÉREZ - CECILIA IIDA - LAURA LINA 

Las experiencias sensoriales y heteróclitas que indagan profundamente en
el sujeto, recuperan cierta condición de orfandad y de vértigo a la intemperie
que nos recuerdan a los poetas románticos alemanes del siglo XIX. Cuando
Santantonín afirma que, si se lo mira bien de frente y sin desviación, “el arte de
hoy MATA”, apela en su búsqueda filosófico-existencial a la atracción del abis-
mo, de lo inconmensurable e infinito. La condición de desgarramiento que vive
el sujeto moderno y sus formas de disputar las ideas y los sentimientos a la
razón, encuentran antecedentes en el poema de Friedrich Hölderlin, puesto que
“el hombre no soporta, sino por breves instantes, la plenitud de lo divino”.10

La órbita del “arte de las cosas” fue considerada por Rafael Squirru como
un movimiento opuesto a la divulgación del Pop Art en los países latinoameri-
canos. En este tipo de obras surgen características vinculadas a lo mágico, ele-
mentos rituales que desde el juego y lo lúdico indagan consideraciones del
mundo de lo sagrado, pero como sacralización de lo cotidiano, en un sentido
profundamente existencialista, cuya operación artística o evento emula al estilo
de los happenings. 

Mientras en América Latina el acento recae sobre problemas extra estéticos,
comentando situaciones sociales y aun políticas, en los Estados Unidos el acen-
to está sobre los mismos objetos aceptados como una realidad de la que se
forma parte y a la que se quiere incorporar dándole el sello mágico del arte.11

Sin embargo, más allá de la noción implícita que plantea Squirru de la
condición derivativa o subordinada de las periferias con respecto a la hegemo-
nía de los centros, esgrime ciertas ventajas del “arte de las cosas” en desmedro
del Pop. Esta opinión señala y jerarquiza el aspecto exterior de las producciones
latinoamericanas en términos objetivos como forma de pensar la realidad. 

En la exposición “El hombre antes del hombre” en el Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires de 1963, se renuevan las ideas de Santantonín sobre
el hombre cosificado y la búsqueda de la “cosa” humanizada en un repertorio
variado de obras como Bio-cosmos Nº 1 de Emilio Renart, o en la bota de yeso
colocada sobre el cajón de un lustrabotas en la serie Objeto hecho de piezas orto-

pédicas de Dalila Puzzovio; y a la vez, la “cosa” lúdica en la pieza Cementerio de

gorras de Marta Minujín.
En el caso de la obra de Emilio Renart hay una necesidad de salir de la

superficie de la tela, de sus planos con relieves, formas abstractas de carácter
orgánico, biomorfo, cuerpos globulares entre elementos naturales y artificiales.

10 Selección de poemas de Hölderlin en: Casullo, Nicolás.“El romanticismo y la crítica de las
ideas”, Itinerarios de la Modernidad, op. cit., pp. 273-297.

11 Squirru, Rafael. “El arte de las cosas”, en Revista Américas, Nº 8, Vol. 15, agosto de 1963, pp. 15-21.
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En Bio-cosmos Nº 1 Renart se expande del plano en el muro hacia el espacio del
espectador, de los cráteres y superficies lunares nace esa “cosa” tridimensional:
una forma monstruosa de cierta animalidad de lo humano, con una superficie
tersa, pulida y profundamente sensual, construida a partir de la estructura de la
naturaleza en la serie de los integralismos bio-cosmos. Este repertorio de formas y
cosas son pensadas por Rafael Squirru como un recorrido espiritual que le otor-
ga un carácter mágico a cualquier objeto vulgar y trivial.

Sin embargo, más allá de la lectura cósmica y bio-orgánica de los objetos
comunes, toda apreciación plural del “arte de las cosas” es discutida por Rubén
Santantonín, disconforme con la denominación de Squirru puesto que le quita su
potencia existencial e individualizada a la “cosa”, así como deshecha las interpre-
taciones unívocas que la asocian en su carácter formal a la estética del Pop Art. 

Una propuesta singular fue la convocatoria de Minujín, durante su estadía
en Francia, a destruir y quemar sus propias obras en un terreno baldío utiliza-
do como taller de arte en el Impasse Ronssin de París en junio de 1963. Su inte-
rés fue acumular todos sus trabajos con telas y colchones viejos juntados de los
hospitales parisinos, hacer una amplia invitación a amigos, artistas y críticos de
arte a ser testigos y participar de la acción destructiva en su condición efímera
y desmaterializada. Algunas de estas artimañas del “arte de las cosas” y sus
acciones o happenings fueron entendidas tempranamente por Squirru como un
arte de protesta y de un movimiento con características revolucionarias, que en
su precariedad material y objetual era consciente de sus objetivos. 

La conclusión autodestructiva de las obras de Minujín en su etapa parisina
puso de relieve el gesto “descosificador” de la obra de arte como paradoja en el
circuito de exhibición; además de ver la necesidad de desviar y poner en crisis,
en el incendio en un taller-baldío, los espacios tradicionales de promoción insti-
tucional del arte contemporáneo.

En noviembre de 1961 la Galería Lirolay avaló la idea colectiva y la expe-
riencia sintomática de “Arte destructivo”. El carácter destructivo en un sentido
inverso no solo hizo hincapié en la “violencia” como condición transformadora
del arte al igual que las propuestas superadoras del movimiento surrealista de
entreguerras; sino que la noción de “destrucción” –definida claramente por
Kenneth Kemble en su breve manifiesto– incluyó las obras de los artistas infor-
malistas que participaron de la muestra: Luis Wells, Enrique Barilari, Jorge
López Anaya, Antonio Seguí, Jorge Roiger, Silvia Torras y el mismo Kenneth
Kemble. A través de la destrucción de sus propias producciones estéticas pusie-
ron en crisis la concepción misma del status quo de la obra de arte. 

Se me ocurrió que sería interesante canalizar esta tendencia destructiva del
hombre, esta agresividad, reprimida en la mayoría de las cosas pero siempre
pronta a explotar nocivamente, en una experiencia artística totalmente inofen-
siva. Se me ocurrió pensar en lo que pasaría si un grupo de artistas se dedica-

CCC_Artes.qxd  4/24/10  7:08 PM  Page 106



107JUAN PABLO PÉREZ - CECILIA IIDA - LAURA LINA 

se a destruir, a romper objetos u obras de arte, en vez de realizar su labor habi-
tual. Es decir, prácticamente intentar el proceso inverso de la creación.12

“Arte destructivo” se conformó como una suerte de ambientación colecti-
va multisensorial, heterogénea, a modo de un recorrido háptico-corporal entre
objetos y obras que colgaban de la pared o sobre taburetes como la bañadera,
el sillón abierto con un tajo en alusión al sexo femenino realizado por Kemble,
cabezas de cera quemadas y colgadas, paraguas desvencijados, el esqueleto
metálico de tres ataúdes violentados. La propuesta se completaba con el acom-
pañamiento sonoro que provenía de una grabación “ruidista” que emanaba
desde el piso de una campana metálica de barco.

El grado de experimentación efímera que alcanzó dicho evento en las dos
semanas de exhibición al público –repudiado por la crítica del momento– nos per-
mite ahondar anticipadamente en la idea de desmaterialización del arte entendido
como objeto o mercancía, categoría definida posteriormente por Lucy Lippard13

a partir de 1967, en paralelo a la postura sobre el tema elaborada por Oscar
Masotta en la Argentina (1967). El planteo de la desmaterialización hace hincapié
en el arte como objeto, y la posibilidad de su obsolescencia en los modos de enten-
der el producto u objeto final ante el carácter “fetichizador” de la obra de arte. 

La tensión entre las posiciones teóricas de Lippard y Masotta frente a las
experiencias del arte nuevo, como sostiene Ana Longoni, nos obliga a pensar y
desmontar la relación de subordinación, derivación y dependencia entre cen-
tro(s) y periferia(s); que 

(…) además de desplazar el énfasis en la relación concepto-proceso, tampoco
se trata de la ausencia absoluta de materiales –como se debatió largamente en
el conceptualismo norteamericano–, sino del desplazamiento a materiales
antes no considerados como artísticos.14

En este sentido, la desmaterialización de la obra de arte asociada a las prác-
ticas conceptuales de mediados de los sesenta encuentra un antecedente visible en
la experiencia de “Arte destructivo” no como un planteo conclusivo o de cierre de
las prácticas informalistas, como sostiene Andrea Giunta;15 sino como inicio o

12 Kemble, Kenneth. “Arte Destructivo”, en Arte Destructivo, cat. exp., Buenos Aires, Galería Lirolay,
noviembre de 1961.

13 El texto de Lucy Lippard y John Chandler “La desmaterialización del arte” escrito en 1967 fue
publicado recién en: Art International, 12, 2, febrero, 1968, pp. 31-36; y reimpreso en: Alberro,
Alexander y Stimson, Blake (eds.). Conceptual art: a critical anthology, Massachusetts, MIT, 1999.

14 Longoni, Ana. “Oscar Masotta: Vanguardia y Revolución en los sesenta” (Estudio preliminar),
en Masotta, Oscar. Revolución en el Arte. Pop-art, happenings y arte de los medios en la década del sesenta,
Buenos Aires, Edhasa, 2004, pp. 86-90.

15 Giunta, Andrea, op. cit., p. 188.
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apertura a nuevas condiciones y procesos de trabajos mucho más riesgosos y des-
bordantes de los límites formales impuestos por los propios artistas. 

Si por un lado, un artista como Alberto Greco hablaba de la rápida asimila-
ción e institucionalización del “estilo informalista” transformado en signo de belle-
za y en recetas para elaborar cuadros con materiales de deshechos, como decía: 

Cuando volví de Brasil mi sueño era formar un movimiento informalista terri-
ble, fuerte, agresivo, contra las buenas costumbres y las formalidades. Se impu-
so lo peor del informalismo. Lo decorativo, lo fácil, aquello que no soporta ser
visto dos veces.16

Por otro lado, Kenneth Kemble definía con certeza para 1960 que debía
confrontar algunas críticas y articular un relato estético de su propia produc-
ción, y organizar de este modo la imagen del collage al 

(…) encontrarse belleza en los materiales más despreciados y cómo, aun un trapo
rejilla usado, un trozo de frazada o una lata herrumbrada combinado con otros
elementos, pueden contener una intensidad expresiva sorprendente.17

Por lo tanto, la línea estética desarrollada por Kemble antes de la experien-
cia de “Arte destructivo” ahondaba en un repertorio de materiales irreverentes y
ajenos al mundo del arte: trapos de piso viejos, trapos rejilla, chapas oxidadas,
telas de arpillera, maderas, etcétera. Elementos cuya impronta visual respetaba
los postulados académicos de armonía, composición y equilibrio formal a través
de su organización en el plano por esquemas geométricos: cuadrados, rectángu-
los y círculos como en Composición con trapo rejilla de 1958, Tregua de 1957 y en
la serie de Paisaje suburbano de 1958 a 1961 realizada con materiales de desechos
industriales encontrados en las villas miseria de los suburbios de Córdoba. Sin
embargo en la última serie mencionada, aun siguiendo una composición equili-
brada, el título alude al mundo real abriendo un juego de tensión e identificación
entre materia y realidad; entre la chapa como elemento tomado del mundo real
y como representación en tanto emula las construcciones de la villa miseria. 

En consonancia con los paisajes suburbanos de Kenneth Kemble aparecen
los grabados de Antonio Berni con chatarras, recortes de metal, basura industrial
y objetos descartables nutridos de las prácticas informales que venían trabajan-
do durante los cincuenta, y que obedece a una suerte de respuesta estética que

16 Noé, Luis Felipe en: Buccellato, Laura, op. cit., p. 3.
17 Kemble, Kenneth. Kemble. Óleos y Collages, cat. exp., Galería Lirolay, Buenos Aires, del 5 al 21 de

diciembre de 1960. Para ampliar la cronología de obras y textos escritos por Kemble véase:
“Kenneth Kemble. Escritos 1960-1963. Selección”, en Kenneth Kemble. La gran ruptura, Buenos
Aires, 2000.
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permite pensar nuevas líneas de figuración en tensión con la concepción abstrac-
ta heredada de la década anterior. Raúl González Tuñón comienza la crítica a las
obras de Berni en una muestra de 1960, haciendo referencia a una serie de 

(…) obras parecidas a las que conocemos de Kemble y de Greco, entre noso-
tros, a lo que ya fue hecho y rehecho en París, como afirmamos en el comen-
tario sobre la muestra del italiano Burri, logradas sobre la base de piezas de
mecano, latas oxidadas y demás materiales deleznables. Es decir, el gran pin-
tor ha caído en la debilidad de dejarse seducir por una artesanía informalista
de origen perfectamente reconocible y cuya uniformidad es evidente.18

Desde 1961 Berni organiza el relato sobre la historia de Juanito Laguna, el
villero del Bajo Flores y Ramona Montiel, la joven que cumple con el recorrido
de la migración interna y encuentra en Buenos Aires el sustento de vida y la pro-
tección de sus amigos en el ejercicio de la prostitución. 

Ya desde finales de los cincuenta Berni realiza algunas telas sobre temáti-
cas de las villas miseria en la ciudad. En estas juega con enormes pinceladas pla-
nimétricas, organizadas para dar cuenta de la representación formal de las cons-
trucciones orgánicas de habitaciones de chapas y maderas, pero todavía repre-
sentadas al óleo en telas como Villa Piolín de 1958. Aunque en estos óleos el
esquema pictórico, las pinceladas y la carga matérica se desligan de la figura-
ción, Berni nunca fue un pintor interesado en el lenguaje de la abstracción. 

La serie de óleos y óleo-collages que presenta en noviembre de 1961 en la
Galería Witcomb trae de arrastre algunos temas recurrentes sobre la realidad
social y política, señalados anteriormente en obras de las décadas del treinta y
cuarenta, y sumado a los dibujos y bocetos de los años cincuenta en su viaje por
el noroeste argentino y los países andinos de Bolivia, Perú y Ecuador. 

Sin embargo, a diferencia de la representación formalista de imágenes de
luchas de clase y de pobreza campesina y proletaria, en la serie de Juanito
Laguna la técnica del collage le permite recuperar –a través de la documenta-
ción fotográfica y dibujos de la villa miseria tomados por el artista en esos años–
cierto procedimiento vanguardista al incluir los objetos o desechos de la socie-
dad como parte y soporte de la obra. La materialidad específica del fallido pro-
ceso de industrialización y desarrollo impuesto para los países del tercer mundo,
funciona como testimonio y constatación, ya no de un relato totalizador de
lucha y resistencia, sino como historias fragmentadas y marginales de un pro-
yecto moderno que nunca llegó. La construcción de la obra desde el fragmento
permite a Berni mostrar, como plantea Andrea Giunta, “las contradicciones en

18 González Tuñón, Raúl. “Antonio Berni”, en Clarín, 27 de octubre de 1960, citado en “Kenneth
Kemble. Escritos 1960-1963. Selección”, op. cit., p. 169.
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las que estallaba el discurso de la promesa, o si se quiere, anticipadamente, el
discurso de la derrota”.19 Asimismo, existen imágenes de fuerte convivencia
generacional en el óleo-collage de Juanito Laguna lleva comida a su padre, peón

metalúrgico de 1961, donde la imagen fabril muestra cierto “bucolismo” proleta-
rio que aún sostiene las esperanzas en la clase obrera como protagonista abso-
luta llamada a forjar el destino transformador de la historia, sin relevar y repa-
rar estéticamente en el carácter dramático del contexto histórico narrado. 

La otra serie de xilocollages organiza el relato de Ramona Montiel que
pone en diálogo la prostitución con las diferentes esferas del poder político, reli-
gioso y militar. A partir de la inclusión en los grabados de encajes de plásticos,
recortes metálicos, piezas de mecano, botones y otros objetos como en Strip-

tease de Ramona de 1963, díptico que parodia el grotesco baile erótico de
Ramona con su pierna con medias de encaje en alto ante la mirada extraviada
y morbosa de un caballero y un coronel. 

En 1962 Berni logra obtener el máximo galardón en grabado en la XXXI
Bienal de Venecia con las estampas de xilocollage de enorme tamaño como en
Juanito con pescado que venía realizando desde el año anterior. Este premio rea-
bre los viejos debates locales e internacionales, junto a la mirada exotista y
antropologizada de los esencialismos periféricos, que buscaba definir occidente
como nuevas disputas y estrategias entre los formalismos abstractos y las reno-
vadas narraciones figurativas “representativas” de América Latina.

La evidencia más clara de la transformación radical del lenguaje del arte
en esos primeros años fue la experiencia efímera e inasible de los Vivo-dito

(1962) de Alberto Greco (ver imagen 12 al final del capítulo), quien redefine de
forma invertida el esquema del ready made inaugurado por Marcel Duchamp a
comienzos del siglo XX. 

Para Duchamp el gesto crítico y provocador del artista de vanguardia radi-
caba en trasladar un objeto del mundo cotidiano como el urinario al espacio de
exhibición. Dicho gesto quiebra su función originaria al poner en evidencia su
aparato de legitimación. De este modo, Greco da un paso más, la operación artís-
tica consiste en señalar en el espacio público con un círculo de tiza el objeto o la
persona que para él (artista) es definida como “arte”. En su manifiesto proclama:

El artista enseñará a ver no con el cuadro, sino con el dedo. Enseñará a ver
nuevamente aquello que sucede en la calle. El arte vivo busca al objeto pero al
objeto encontrado lo deja en su lugar, no lo transforma, no lo mejora, no lo
lleva a la galería de arte.20

19 Giunta, Andrea, op. cit., p. 207.
20 En: Greco, Alberto. “Manifiesto Vivo-dito”, reproducido en Cippolini, R. (comp.). Manifiestos

argentinos - Políticas de lo visual 1900-2000, Buenos Aires, Adriana Hidalgo Editora, 2003.

CCC_Artes.qxd  4/24/10  7:08 PM  Page 110



111JUAN PABLO PÉREZ - CECILIA IIDA - LAURA LINA 

La intervención nos indica que ya no es necesario ni producir arte, ni tras-
ladar un objeto cualquiera al espacio del arte; simplemente basta con el acto de
señalar para que el objeto indicado por el artista se transforme efímera e inme-
diatamente en “arte”.

Existe un aspecto residual en las acciones de Greco que devienen de su
paso por el movimiento informalista. El gesto del vivo-dito asume toda su expe-
riencia provocadora, agresiva y lúdica ya planteada en los modos de abordar las
telas, collages y papeles, donde reescribe con sus grafismos, y trabaja algunas
telas con alquitrán como las de la serie Las monjas que expone en la Galería
Pizarro en 1961. Allí exhibe su propia camisa sucia y manchada jugando con el
título de Monja asesinada. Además de sus trabajos con los trapos de piso quema-
dos, orinados y violentados, buscaba enaltecer la imagen de su figura incitado-
ra en los carteles dispuestos en el espacio público con la frase: “Greco, el pintor
informalista más grande de América” o “Greco qué grande sos”.

No es necesario recorrer la totalidad de la obra de Alberto Greco para enten-
der que fue un artista irreverente, cuestionador e incitador del público pasivo, de la
moral burguesa y sus convenciones sociales al exhibir una caja con ratones blancos
en una muestra colectiva en París (1962). Del mismo modo, su concepción contesta-
taria tenía que ver con el trasfondo vanguardista en su compromiso al poner el cuer-
po en la crítica a las costumbres, a lo establecido y a la religión, como por ejemplo
en la experiencia de Cristo ‘63 en Roma, donde terminó siendo expulsado de Italia. 

Y sobre todo, vemos en la figura de Greco quien anticipa fehacientemente
la disolución de los lenguajes artísticos como una implosión del arte con su vivo-
dito y la dimensión efímera, conceptual y desmaterializada que se cristaliza
como gesto político y revolucionario después de su muerte en 1965.

2- El arte público y mural como herramienta visual para la revolución

Desde una vertiente vinculada explícitamente a la política, en discusión
con el proceso de renovación de las prácticas artísticas, en 1959 surge el “Grupo
Espartaco” que busca recuperar el ideario del arte mural mexicano entendido
como una nueva identificación estético-política con las luchas de la clase obre-
ra trabajadora, cuyo espacio ideal de representación se concentra en los muros
de las fábricas y sindicatos. Desde 1957 venían exponiendo juntos Ricardo
Carpani, Juan Manuel Sánchez y Mario Mollari a los que se fueron sumando
Pascual Di Bianco, Carlos Sessano, Juana Elena Diz y Esperilio Bute. El arte,
definido en el manifiesto del grupo en abril de 1961 no puede ser entendido des-
ligado de la acción política y militante:

El arte latinoamericano, considerando las características sociales y políticas de
nuestro continente, ha de estar necesariamente imbuido de un contenido revo-
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lucionario, que será dado por el libre juego de los elementos plásticos en sí,
prescindiendo de la anécdota desarrollada, si es que la hay.

Ricardo Carpani, después de alejarse del grupo junto a Pascual Di Bianco,
definió teórica y plásticamente los lineamientos latinoamericanistas del arte
mural como “revolucionarios”.21

La lucha de clase en el contexto de los procesos de las guerras de liberación
nacionales en el Tercer Mundo, tiene como epicentro la Revolución Cubana
que oficia de faro descolonizador de los países de América Latina. El ejemplo
de Cuba ubica a Carpani en la necesidad de pensar al artista en términos revo-
lucionarios, escudriñar la capacidad del arte en su carácter insurreccional y con-
trahegemónico, y entender además dicho rol en función de su compromiso mili-
tante. Estas circunstancias permiten ver la posibilidad de que el arte sea incor-
porado en un sentido fundante, profundo y efectivo a la transformación del pro-
ceso revolucionario de masas.22 En este sentido, la idea del artista revoluciona-
rio existe como plantea Hernández Arregui,23 porque gran parte de las masas
sociales ya se encuentran revolucionadas, por lo que el artista no se presume un
iluminador, como en una vanguardia “foquista”, ni de ser quien enseña desde el
arte las formas de producir la liberación social. Por el contrario, su acción mili-
tante es asumida plásticamente para un fin político. 

El estilo de imágenes definido por los miembros del Grupo Espartaco fue asi-
milado de las formas de arte público del muralismo mexicano (ver imagen 13 al

final del capítulo), en especial la continuidad política y artística que venía desarro-
llando David Alfaro Siqueiros desde su paso por la Argentina con la realización del
Ejercicio plástico en 1933, y posteriormente el mural de La historia de Chile y de

México realizado en la Escuela de México de Chillán (Chile) de 1941-1942, o el
más contemporáneo Apología de la victoria futura de la medicina sobre el cáncer de
1958. Esta referencia no implica imponer unívocamente un repertorio visual uni-
ficador del arte del continente, sino comprender las realidades en común para pro-
piciar la articulación de los medios expresivos en función de un cambio radical.

Otra de las vertientes del muralismo fue la del pintor brasileño Cándido
Portinari, cuya influencia se percibe en las obras de Pascual Di Bianco, Mario
Mollari y Carlos Sessano. Influjo, que se define a través del dibujo y la línea
negra, los rasgos afro-indoamericanos de la muchedumbre de trabajadores y en

21 Carpani, Ricardo. Arte y Revolución en América Latina, Buenos Aires, Coyoacán, 1961.
22 Carpani, Ricardo. La política en el arte, Buenos Aires, Coyoacán, 1962.
23 Hernández Arregui, Juan José. “Prologo”, en Carpani, Ricardo. La política en el arte, op. cit. En rea-

lidad, la ignorancia o indiferencia de los dirigentes sindicales, responde a un problema más hondo.
A saber: el apartamiento de la clase obrera del arte es el residuo inhumano de un sistema econó-
mico que junto a la explotación salarial convierte al proletario en paria de la cultura. Aun el arte
revolucionario –como el de Carpani– por su sentido simbólico y antinaturalista, será por mucho
tiempo arte de minorías, aunque preparatorio de la revolución emancipadora de las masas.
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los rostros de los desocupados durante la resistencia representada estéticamente
en el interior de los sindicatos.

Frente a esta suerte de tradición plástica, en la definición de la imagen
representativa de la clase obrera en los afiches públicos que realiza Carpani
para la CGT, aflora la identificación artística de Siqueiros en referencia al tríp-
tico de La nueva democracia de mediados de los cuarenta en el Palacio de las
Bellas Artes de México. En la imagen alegórica central, cita de la pintura de la
Libertad guiando al pueblo de Delacroix (1830), la nueva democracia o la libertad
revolucionaria rompe las cadenas con sus puños cerrados en alto –multiplicado
en varios de sus fornidos brazos– como metáfora de lucha y liberación de los
pueblos de América Latina. 

La fuerza del puño vigoroso, potente, pétreo o de acero es la resultante
identitaria de la imagen de lucha, compromiso político y de la reivindicación de
clase que asumió el Grupo Espartaco en sus murales como en el Sindicato de
Obreros de la Alimentación de 1961, así como también en la propaganda polí-
tica utilizada por Carpani en los afiches públicos de la CGT. 

El caso emblemático fue en 1964 para el segundo aniversario del secuestro
del obrero metalúrgico Felipe Vallese: habiendo sido encarcelado y torturado en
la Comisaría 1ª de la localidad de San Martín su cuerpo fue desaparecido, ini-
ciando la lista de víctimas que anticipan las prácticas programáticas del poder
del “estado desaparecedor”24 en la década siguiente. La ausencia del cuerpo de
Vallese marca el límite del carácter simbólico del trabajo y la lucha de clase que
se hace presente a través del rostro en el afiche público, e inaugura bajo el dis-
positivo de un cuerpo cuestionador en la calle, quizás, la antesala de un cuerpo
o rostro que no puede ser nombrado salvo en el reclamo futuro de las fotos car-
net o del álbum familiar que portan las pancartas de las Madres de Plaza de
Mayo a finales de los setenta.

El afiche-homenaje a Felipe Vallese que realiza Carpani presenta la actitud
de exhibir los puños duros engrillados en el primer plano, y el rostro firme mar-
cado por el trabajo y la mirada contundente puesta en el espectador.

Sin lugar a duda, en 1968, año de disolución del Grupo Espartaco,
Ricardo Carpani encuentra un nuevo escenario político de acción y resistencia.
Con Raimundo Ongaro como dirigente de la CGT de los Argentinos (CGTA),
nace un espacio en el sindicalismo para definir en los “afiches públicos” el com-
promiso del intelectual orgánico como otra forma de pensar el arte vinculado a la
política en tensión con la dictadura de Onganía.

Como lo ha hecho notar Carpani a modo de síntesis sobre el trayecto de
lucha de la CGTA para 1973:

24 Véase: Calveiro, Pilar. Poder y Desaparición. Los campos de concentración en la Argentina, Buenos Aires,
Ediciones Colihue, 2004.
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Concretamente, la lucha sindical adquiere real sentido revolucionario tan solo
si se la considera como un aspecto de la lucha política contra el imperialismo
y el sistema capitalista (…) Siendo la lucha de liberación nacional una lucha de
clases, solo a los trabajadores unidos y organizados corresponde la dirección
hegemónica del proceso, que no podrá por lo tanto detenerse en la simple
expulsión de los monopolios imperialistas, sino que implica también el despla-
zar simultáneamente del poder a todos los sectores de la burguesía nativa…25

En este sentido, la serie de afiches perteneciente al período de 1968-1973
vinculados a la CGTA imprime un camino donde el arte estaba al servicio de la
política. Estas imágenes ponen en debate el despliegue visual y sus limitaciones
a la hora de pensar la relación entre arte y política. El afiche público en texto e
imagen resitúa el reclamo obrero en la calle de larga data en América Latina,
como sucedía con el periódico-afiche El Machete después de la Revolución
Mexicana, cuya parte artística dirigía David Alfaro Siqueiros en su formato car-
tel de comunicación directa con los trabajadores en la ciudad. El afiche-cartel
como dispositivo de imagen-texto genera un alto grado de comunicación y visi-
bilidad en el espacio público, y a la vez, crea empatía e identificación visual con
la clase obrera, reconociendo en los rostros ajados, la silueta de las usinas de las
fábricas y los puños en alto un espacio de pertenencia e identidad social. 

El alcance identitario de los obreros también se da frente a la imagen de los
líderes detenidos por luchar. El afiche de Libertad a Ongaro y Tosco (1971)26 de
Carpani (ver imagen 14 al final del capítulo) logra la máxima síntesis al hacer
público el reclamo colectivo por la liberación de todos los presos políticos de la
penitenciaría de Villa Devoto. La presencia de los rostros de los dos líderes com-
bativos de Buenos Aires y Córdoba, exigen su libertad con las manos sobre los
barrotes de la cárcel, y la manifestación popular que conforma una silueta entre
los rostros con gritos de bronca, los puños en pie de lucha, y en el fondo irrum-
pe en el cielo el contorno delineado de la fábrica, junto con la frase: “Solo el
pueblo salvará al pueblo”. 

¿Es plausible hablar de los afiches de la CGTA como un esquema visual
que intenta fusionar el arte y la política? ¿Reaparece la noción de funcionalidad
del arte hacia el campo de la política? 

25 Carpani, Ricardo. “Marzo 1968-Marzo 1973. CGT de los Argentinos”, abril de 1973. En:
Raimundo Ongaro, CGT de los Argentinos: por una Patria Justa, Libre y Soberana, La Patria Socialista, Buenos
Aires, 2º Edición, Secretaría de Prensa y Cultura, Federación Gráfica Bonaerense, 2006, pp. 14-15.

26 La respuesta de Ongaro y Tosco a los trabajadores desde la Cárcel de Villa Devoto, del 18 de
noviembre de 1971, anunciaba: “Sabemos que nuestra libertad y la de los demás presos sociales y
políticos será reconquistada por la acción combativa y tesonera de la clase trabajadora y demás
sectores populares, sin distinciones ideológicas o partidarias. A todos reconocemos su inestimable
solidaridad, salvo a quienes como Rucci, hacen una especulación demagógica para atenuar el defi-
nitivo repudio que despierta en las bases sindicales”. En: Ongaro, Raimundo, op. cit., p. 213.
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Sería bueno poder pensar las limitaciones que determinan el lugar subor-
dinado de la plástica en la política, o viceversa, y asimismo poner en cuestión la
autonomía de ambos campos de acción sin impugnar la mutua potencia y hete-
rogeneidad semántica que encarnan, para poder redefinir y reformular las esfe-
ras del arte y la política en constante conflicto.

El desarrollo artístico en la producción muraria continuó su actividad a
principios de los setenta en el ámbito más politizado de las escuelas de arte. A
finales de 1971, un grupo de estudiantes de la Escuela de Bellas Artes de La
Plata coordinados por Juan Carlos Romero pintó un mural a la salida de una
fábrica en Berisso, ciudad vinculada a una larga historia de inmigrantes por su
cercanía al puerto, de obreros anarquistas y luchas en los sindicatos de la carne.
El mural, cercano a un frigorífico, retomó el proceso de trabajo con elementos
del lenguaje plástico desde otra perspectiva de la estética “siqueireana”, a par-
tir de la proyección y montaje sobre el muro de fotografías de los inmigrantes de
la ciudad, de campesinos y obreros durante la Revolución Rusa. Al estampado
de estas imágenes de hondo contenido social y político, se incluyó la frase de
José Martí “Juntarse: esa es la palabra del mundo”, entre los rostros de diferen-
tes tamaños pintados como con la técnica de plantilla, que proyectaban en pro-
fundidad el descontento de una larga marcha popular. 

Esta iniciativa, analizada en contexto por Néstor García Canclini en
1972-1973, no alcanzó para problematizar las condiciones en que vivían los
trabajadores en esos años y de qué manera podían potenciarse desde el arte.
A raíz de los debates y conclusiones elaborados por el grupo, el autor sostiene
que se mantienen escindida las referencias simbólicas entre las resoluciones
estéticas eruditas y el camino de la lucha popular. 

No basta que se elija un lugar estratégico (la entrada a la principal fuente pro-
ductiva de la zona), ni que se realice una obra de forma y contenido popular.
Solo puede haber comprensión y aceptación del trabajo artístico si se estable-
cen relaciones vivas, orgánicas, con los pobladores, y si ellos experimentan
como suyo el proyecto porque participan en la elaboración.27

No hay que perder de vista, que en ese mismo año, fueron públicas y visi-
bles las acciones de la guerrilla armada vinculándose al pueblo en la calle con
reclamos por mejores condiciones laborales en las fábricas, en sus acciones soli-
darias de fuerte identificación con la causa popular. En el caso del secuestro

27 Los que participaron del mural fueron Raúl Arreceygor, Viviana Barletta, Alcira Friedmann,
Silvia Ibarra, Gustavo Larsen, Estela Nieto, Roberto Roca y María Luján Soler. En: García
Canclini, Néstor. “Vanguardias artísticas y cultura popular”, en Transformaciones, Nº 90, Buenos
Aires, Centro Editor de América Latina, 1973, pp. 272-273.
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extorsivo realizado por el Ejército Revolucionario del Pueblo (ERP)28 en
mayo de 1971 al Gerente del frigorífico SWIFT, Stanley Silvestre, se pidió
como rescate la distribución masiva de alimentos a los trabajadores y en zonas
pobres de la ciudad, en un claro sentido de propaganda política, que también
tuvo eco y repercusión política en la zona frigorífica de Berisso. 

La búsqueda y experimentación de los artistas para intervenir consciente-
mente en causas populares y sumar la formación artística al compromiso políti-
co del arte mural en el espacio público, también se dio de manera paralela y
diversa en espacios institucionales como en la primera muestra del CAYC sobre
propuestas conceptuales en “Arte de sistemas” (MAMBA, 1971); y al mismo
tiempo, sin perder el eje crítico, en otra línea de trabajos, como en las pinturas
de caballete de Carlos Alonso que ponen en discusión desde principios de los
setenta el estado de violencia y opresión que se vivía en la Argentina.

3- Latinoamericanos agrupados en París

Una de las múltiples coincidencias y encuentros de artistas argentinos y
latinoamericanos en París se fue gestando desde las primeras décadas del siglo
XX. Podríamos pensar también que en esa ciudad, epicentro del arte moderno
de occidente, confluyeron poetas, escritores y artistas plásticos que indagaron
sobre la elaboración de una imagen e identidad de lo “latinoamericano”, sin
que esas mismas redes artísticas pudieran haberse constituido como urdimbres
geopolíticas hacia el interior de los países de América Latina. A diferencia de la
Bienal de San Pablo que nunca fue motor ni constituyó un polo cultural de reu-
nión y aglutinamiento de las prácticas artísticas del continente, sino por el con-
trario, se creó en 1951 durante el proceso de modernización de las instituciones
de Brasil con el apoyo de la burguesía nacional, como modelo de competencia
artística a imagen y semejaza de la Bienal Internacional de Venecia. Aunque no
sea parte central de nuestro tema de análisis, podemos dejar latente una hipóte-
sis de trabajo sobre los vínculos propicios que permitan pensar la idea de red,
intercambio y articulación conjunta en el terreno del arte latinoamericano a tra-
vés del entramado comercial de la Galería Bonino en la Argentina, Brasil,
Venezuela y Estados Unidos. 

Un caso ejemplar en la construcción de lazos latinoamericanos es la pre-
sencia de los artistas radicados en París desde finales de los cincuenta, que para
principios de 1960 se organizan bajo el nombre de “Groupe de Recherche d’Art

28 De Santis, Daniel. A Vencer o Morir. Historia del PRT-ERP Documentos, Buenos Aires, Nuestra
América, Tomo II, Vol. 1, 2005.
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Visuel” (GRAV) con Julio Le Parc junto a Hugo Demarco, Francisco García
Miranda, Horacio García Rossi, François Molnar, François Morellet, Sergio
Moyano Servanes, Francisco Sobrino, Jöel Stein y Jean-Pierre Vasarely (Yvaral),
quienes trabaron ciertas discusiones con los modos de imaginar e incluir al
público en la nueva concepción de “obra abierta”. Para el GRAV la presencia
del público masivo y heterogéneo gravita específicamente en la forma de pen-
sar el lugar que ocupa el arte entre el productor y el espectador. En el manifies-
to repartido como volante durante la Bienal de París de 1961 planteaban:

El público está a miles de kilómetros de las manifestaciones artísticas, incluso
de esas llamadas de vanguardia.
Si hay una preocupación social en el arte actual, ella debe tener en cuenta una
realidad bien social: el espectador. Dentro de los límites de nuestras posibilida-
des, nosotros queremos sacar al espectador de su dependencia apática que le
hace aceptar de manera pasiva, no solamente eso que se le impone como arte,
sino todo un sistema de vida. (…) Un espectador consciente de su poder de
acción y fatigado de tantos abusos y mistificaciones podrá hacer él mismo la
verdadera “revolución en el arte”. Él pondrá en práctica las consignas:
Prohibido no participar.
Prohibido no tocar.
Prohibido no romper.29

La propuesta de jornadas en la calle tuvo un extendido asidero en muchos
artistas que intentaron con nuevas estrategias romper los lugares establecidos
para la recepción pasiva de la obra de arte. La intención del GRAV era devol-
ver el arte a la gente, llevarlo a sus acciones cotidianas y de socialización en el
espacio público, donde lo lúdico mediaba como dispositivo en la participación
amplia y heterogénea como una nueva manera de revolucionar las mediaciones
con el arte al acercarse, sentir y experimentar un hecho artístico. Los aparatos
mecánicos y los juegos de movimiento y luces que venían desarrollando otros
artistas vinculados a las nuevas geometrías y al cinetismo en la Argentina como
Marta Botto, Gregorio Vardanega, Ary Brizzi, Eduardo Mac Entyre, además de
algunos integrantes del GRAV Horacio García Rossi, Hugo Demarco y el
mismo Julio Le Parc, desde una impronta “despersonalizada”30 de la imagen;

29 Fragmento del Manifiesto del Groupe de Recherche d’Art Visuel (GRAV). 
30 En el catálogo de la muestra de Julio Le Parc en el ITDT, Romero Brest hace mención de las

lecturas de la obra del artistas en su modalidad perceptual-cognitiva a partir de las nociones de
Merleau-Ponty en la Fenomenología de la percepción, y plantea: “Por mucho que despersonalice la
creación y aumente las relaciones entre obra y contemplador, aceptando la industrialización por
medio de los ‘múltiples’ como mal menor, siempre crea objetos y por estos la vida se vuelve ima-
gen, cuando no metáfora”. Jorge Romero Brest, El arte en la Argentina. Últimas décadas, Buenos
Aires, Paidós, 1969, pp. 86-87.
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confrontan las nociones tradicionales de textura visual y color instalando defini-
tivamente las obras como artefactos ópticos o lúminocinéticos, que utilizan –a
diferencia de los artistas norteamericanos– elementos técnicos identificados con
los países subdesarrollados del tercer mundo.

Desde esta perspectiva, las propuestas colectivas del GRAV se desvinculan
marcadamente de la subjetividad o la impronta estética de la que parte el artis-
ta como individuo. 

La experiencia de Un día en la calle del 19 de abril de 1966, condensa las
situaciones previas realizadas por el GRAV en Laberinto (1963) y Laberinto II

(1965). En esta actividad, cuyo escenario fue la calle en París, repartieron volan-
tes de 4 hojas con las consignas a llevar adelante por el grupo y el público par-
ticipante, además de incluir un gráfico o mapa que ilustraba el recorrido de las
actividades a seguir en la ciudad. La propuesta ubicó al público en un lugar pro-
tagónico y de participación total. En el esquema de la obra abierta el hilo conduc-
tor era poner el cuerpo y activar sensiblemente sobre los objetos dispuestos en la
calle: plataformas móviles que generaban inestabilidad o desequilibrio, y zapatos
con resortes que jugaban con las sensaciones al caminar de manera diferente. 

En el encuentro con el público, el GRAV define su programa de acción que
se abre a las múltiples respuestas y resultados que provoca la experiencia del
“espectador-participante”, y además del artista, que desde afuera de las obras o de
las máquinas estéticas en sentido lúdico “no es más que el resultado plástico de esas
relaciones fijas entre elementos simples cuando ellas constituyen un conjunto”.31

En 1968, Julio Le Parc mantiene actividades en el ámbito callejero en apoyo
a los reclamos de los estudiantes en la toma de las universidades en Nanterre y la
Sorbona, sumado a la ocupación del barrio latino durante el mes de mayo en París.
La participación junto a otros artista en los “Ateliers de las personas”, que consistí-
an en talleres de afiches organizados colectivamente en la Escuela de Bellas Artes
con el objetivo de difundir de forma masiva las demandas que hacían los diversos
movimientos sociales en las fábricas ocupadas y en las universidades. El apoyo a la
toma de fábrica de la automotriz Renault y la encarcelación de todos los ocupan-
tes provocó la expulsión de Le Parc de Francia, cuya medida preventiva duró ocho
meses, obteniendo el permiso para volver a París a raíz del apoyo y las protestas de
un amplio movimiento de artistas e intelectuales. 

Para ese entonces Le Parc había generado lazos culturales y políticos con
el Grupo de Vanguardia de Rosario. Los artistas realizaron una serie de volan-
tes en repudio al Premio Georges Braque en Buenos Aires organizado por la
Embajada de Francia, y entre algunos reclamos se definían la solidaridad en red
con los artistas argentinos que vivían en París:

31 Masotta, Oscar. “Julio Le Parc. Tres argentinos en Nueva York. Happenings”, en Revolución en el

Arte, op. cit., p. 280.
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Los artistas plásticos apoyamos:
-A los estudiantes franceses en lucha contra el régimen fascista.
-A los pintores argentinos, Julio Le Parc y Demarco, expulsados de París por su
solidaridad con el movimiento francés de lucha antiimperialista.
-A todo frente, que en nuestro país, luche contra el régimen militar.32

En un comunicado de prensa los artistas vinculados al Frente
Antiimperialista de Trabajadores de la Cultura (FATRAC) repudian la censura
en el Premio Braque por la intromisión imperialista en el desarrollo de la cultu-
ra y la persecución a los artistas argentinos radicados en París.

Compromete su resistencia combatiente ante las fuerzas e intereses que orien-
tan la perspectiva imperialista, pro-fascista y anti-popular en el plano cultural.
Por ello repudia a los empleados gaullistas, que por un lado pretenden con sus
dádivas intencionales acallar las expresiones identificadas con los intereses
populares, y por otra parte expulsan de su país a los obreros e intelectuales
extranjeros que allí adhieren al pueblo francés en lucha contra el régimen. Tal
el caso de nuestro compatriota Julio Le Parc y Mario Demarco.33

En el horizonte de 1968 Julio Le Parc explicita las contradicciones del campo
de arte, su función social para las nuevas generaciones en la sociedad y el carác-
ter cerrado de la obra en sí misma. Las propuestas lúdicas y participativas del
artista ponen en tensión el engranaje autonómico del arte de “prohibido no tocar”
como otras maneras de transformar el lugar del artista hacia una nueva condición
revolucionaria frente a las imposiciones del sistema dominante.

4- La hegemonía artística del Di Tella y su contexto

El escenario de mayor visibilidad del arte de vanguardia que se impuso a
lo largo de toda la década del sesenta en Buenos Aires fue, sin lugar a dudas, el
Instituto Torcuato Di Tella. La creación en 1960 dentro del instituto del Centro
de Artes Visuales (CAV), y a partir de 1963, dirigido en su nueva sede de la calle

32 Archivos exhibidos y puestos en uso público en la muestra Inventario 1965-1975. Archivo Graciela

Carnevale, cat. exp., Centro Cultural Parque de España, Rosario, del 3 de octubre al 9 de noviem-
bre de 2008.

33 Vale aclarar que el nombre de pila del artista argentino Demarco es Hugo. FATRAC, Comunicado
de prensa, Buenos Aires, 16 de julio de 1968. Ídem. FATRAC fue el nucleamiento de artistas e inte-
lectuales, generado –aunque por una cuestión táctica ese vínculo nunca se explicitó abiertamente–
desde el Partido Revolucionario de los Trabajadores (PRT). Surgido en 1968, hay indicios de su per-
sistencia al menos hasta 1971. Longoni, Ana. “El FATRAC. Frente cultural del PRT-ERP”, en
Revista Lucha armada, Año 1, Nº 4, septiembre-octubre-noviembre de 2005, pp. 20-33.
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Florida por Jorge Romero Brest, absorbió el momento de mayor experimenta-
ción y transformación de las prácticas artísticas. 

En la primera etapa del CAV se auspiciaron los premios nacionales e inter-
nacionales para artistas locales y extranjeros, tanto de América Latina como de
Europa y Estados Unidos. Los concursos se legitimaban a través del aval y pres-
tigio de los críticos internacionales que fueron convocados como jurado. Fueron
Lionello Venturi y Giulio Carlo Argan en los primeros años sesenta, y posterior-
mente con el auge del Pop Art las figuras de Otto Hahn y Lawrence Alloway,
quien afirmaba para 1966 que el Di Tella se ofrecía como uno de los centros de
Arte Pop a nivel mundial.34

Los primeros premios a los pintores informales y abstractos dieron lugar a
un proceso de jerarquización de la escena local, Mario Pucciarelli con el tríptico
De Profundis (1960), Clorindo Testa y Rómulo Macció en 1961, y Gyula Kosice
(1962). Posteriormente, el CAV tuvo como protagonistas a los artistas del grupo
de la “Nueva Figuración”, quienes marcaron un cambio tangencial en la nueva
imagen pictórica luego de la convocatoria fallida en la muestra Otra figuración de
la que participaron Luis Felipe Noé, Jorge de la Vega, Rómulo Macció, Ernesto
Deira, Carolina Muchnik y Sameer Makarius en la Galería Peuser de 1961,
hasta el cierre del trabajo colectivo en la muestra de la Galería Bonino en 1965. 

Esa primera experiencia consolidó el desarrollo estético de la “Nueva
Figuración” al obtener Luis Felipe Noé el Premio Nacional del Di Tella de 1963
con Introducción a la esperanza y el Premio Internacional por Rómulo Macció
con Momia. Las problemáticas abordadas por el grupo abonaron a la construc-
ción de una imagen diferente del hombre, más humana, con mayor libertad y
desalienación, desprejuiciada de los protocolos abstraccionistas derivados de los
informalismos. La definición que sobrevuela las inquietudes del grupo de la
nueva figuración hace hincapié en las conclusiones a las que arriba Ernesto
“Che” Guevara en “El hombre nuevo”:

Nuestra libertad y su sostén cotidiano tienen color de sangre y están henchidos
de sacrificio. Nuestro sacrificio es consciente; cuota para pagar la libertad que
construimos. El camino es largo y desconocido en parte; conocemos nuestras
limitaciones. Haremos el hombre del siglo XXI: nosotros mismos. Nos forjare-
mos en la acción cotidiana, creando un hombre nuevo con una nueva técnica.35

34 King, John. El Di Tella, Buenos Aires, Asunto Impreso Ediciones, 2007 (1985), p. 185. Resulta inte-
resante cómo, tres años antes, los comentarios del mismo Lawrence Alloway eran que para las gale-
rías internacionales y los artistas extranjeros el premio (1963) tenía muy poca categoría (p. 91).

35 Guevara, Ernesto. “El hombre nuevo”, en Zea, Leopoldo (ed.). Ideas en torno de Latinoamérica,
México, UNAM, 1986 (1965).
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Las imágenes de la Nueva Figuración indagan entonces en una pintura con
gestos de liberación, de elocuente materia y color, con el despliegue caótico de
formas en constante tensión, que a pesar de ser netamente singular en cada
artista, obedecen a una búsqueda común en la conformación de una nueva
mirada sobre la condición humana fragmentada. 

Jorge De la Vega fue dentro del grupo quien continuó articulando las pro-
puestas materiales del informalismo, pero ahora a través de los “conflictos ana-
mórficos”: el uso de telas, papeles arrugados y encolados generando volumen
sobre las imágenes de la serie del Bestiario con felinos o animales humanizados,
nacen del magma pictórico como metáfora del hombre durante la primera
mitad de los sesenta. Al conflicto y tensión entre abstracción y figuración, añade
el collage con diferentes tipos de objetos como en La prosperité de 1963, donde
incluye billetes, piezas de juegos de mesa, telas en relieve, y la mutación o trans-
formación del hombre o mujer en animal –repertorio del bestiario americano–
desbordado por el chorreado del gesto físico y lúdico de las pinceladas de color.
Otra de las estrategias pictóricas es la inclusión de imágenes o recorte fotográfi-
cos de diario y revistas o en el caso de Noé al incorporar otros cuadros dentro
del cuadro como totalización del relato de la obra.

La noción de fragmento es redefinida como corte y subdivisión del espacio
en las telas de Luis Felipe Noé. La inversión del bastidor busca salir y romper los
límites de la obra hasta llegar a entender para 1965 el espacio pictórico como una
suerte de instalación, en la serie de trabajos Introducción al caos o en Así es la vida,

señorita, con rostros y figuras representadas que exceden su propio marco, atrave-
sados por bastidores invertidos o sin tela, que desestructuran y confrontan el espa-
cio de manera inestable desde la pared hasta el sitio del espectador. 

¿Por qué invertir, quebrar o expandir el espacio de la tela sin perder la
omnipresencia del bastidor? Oscar Masotta reivindica en Noé la “pintura como
pintura”. En la exposición que analiza en la Galería Bonino de Nueva York de
enero de 1966, sus telas invaden el espacio, quiebran la unidad de sentido del
cuadro tradicional, y rompen con la imagen a través del caos estructural. Por lo
tanto, organiza sus “espacios estéticos instalados” con una visión 

(…) pluralista y quebrada de la imagen no para pasar a otra cosa, o para pasar
a un arte de “cosas”, sino para dar testimonio de que “eso” que se ha quebrado
“es” la pintura. Y si además tenemos en cuenta que para Noé la pintura, y el tipo
caótico de figuración que adopta, constituyen la alegoría de una sociedad real a
la que se refiere y cuya estructura estaría dada por un conjunto de valores inor-
denados, no sería del todo desacertado hablar del humanismo de Noé.36

36 Masotta, Oscar. “Luis Felipe Noé. Tres argentinos en Nueva York. Happenings”, en Revolución en

el Arte, op. cit., pp. 273-278.
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Desde un sentido simbólico, lograr quebrar la estructura intrínseca de sus
obras entre 1964 y 1966, fue la conclusión de la noción previa de poner en con-
flicto el acontecer de la historia nacional. Como en la Serie federal de 1961 con
el Retrato agónico de Dorrego, con pinceladas y chorreaduras negras y rojas que
ofuscan y develan la presencia agónica del caudillo federal del ámbito porteño
asesinado por Lavalle luego de llevar adelante el primer golpe de estado al vol-
ver de la guerra con Brasil, y sellar una etapa de violencia política y guerra civil
en la primera mitad del siglo XIX. En sus telas, Noé intenta recobrar su interés
por la dualidad “Civilización y Barbarie” de Sarmiento en el relato en imáge-
nes de El incendio del Jockey Club (1963) (ver imagen 15 al final del capítulo)

durante una manifestación peronista diez años antes que el artista presenció. El
15 de abril de 1953, la CGT organizó un acto de adhesión al presidente Juan
Domingo Perón en Plaza de Mayo. El acto tuvo un final trágico: comandos civi-
les hicieron estallar varias bombas, matando a cinco personas e hiriendo a otras
en la entrada de la estación Plaza de Mayo de la Línea A de subterráneo.
Finalizado el acto, grupos desprendidos de la concentración popular incendia-
ron esa misma noche el edificio del Jockey Club, símbolo de la oligarquía por-
teña enfrentada al peronismo. 

La pintura El Incendio del Jockey Club traba el conflicto histórico desde la
plástica. Juega con la polarización del orden y el caos, la elite y lo popular, lo
civilizado y lo bárbaro de manera irresuelta, enfrentando dos registros clara-
mente divisorios: la pérdida bajo las llamas de la colección de pinturas europe-
as del acervo del Jockey Club en la parte superior y la representación de la masa
humana enardecida de la manifestación peronista en la parte inferior. El trata-
miento estético alcanzado desde el color y la materia en el sector que represen-
ta a la manifestación popular, en sentido paradojal, define el gesto más expresi-
vo e informal entendido como proceso de modernización y renovación del len-
guaje de las artes visuales. Como señala Roberto Amigo en su análisis porme-
norizado sobre la iconografía religiosa y política en la obra de Noé, el Incendio

del Jockey Club resulta autorreferencial como metáfora de creación del arte
nuevo, “porque estéticamente su pintura solo podía surgir de la destrucción del
antiguo orden visual, representado en las obras de arte que alojaba la sede social
de la burguesía tradicional”.37

37 Amigo, Roberto. “Letanías en la Catedral. Iconografía cristiana y política en la argentina: Cristo
Obrero, Cristo Guerrillero, Cristo Desaparecido”, en Sartori, Mario (cur.). Esperimenti di

Comunicazione. Studi Latinoamericani/Estudios Latinoamericanos, Nº 1, Udine, 2005. En este ensayo
Roberto Amigo sostiene que la obra Introducción a la esperanza de 1963 es “un manifiesto de las
ideas plásticas de Noé y un punto de llegada: el caos como estructura, la impronta gestual de la
imagen, la búsqueda de climas que envuelven a las figuras fusionándolas. La idea de fusión de
la imagen (el clima vital) reemplaza para Noé a la tensión u oposición de unidades contrapues-
tas de su obra anterior. La idea de fusión implica una concepción no solo formal sino también
política a comienzos de los sesenta”.
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Sus pinturas dieron respuesta a la coyuntura inmediata frente al despliegue
internacional del Pop Art. En la toma de posición que hace Noé en su libro
Antiestética de 1965 plantea: “Dos son los hijos del Dadá: el neorrealismo fran-
cés y el Pop Art (…) Nosotros tenemos que ser insolentes con ambos”.38

Esta insolencia y rebeldía fagocitadora que plantea Noé nos permite defi-
nir la toma de posición de las prácticas experimentales en diálogo con el cono-
cimiento que tenían los artistas sobre los movimientos surgidos en Estados
Unidos y en Europa como el Pop en sus diferentes vertientes, el minimalismo y
los nuevos realismos. Ana Longoni propone hacer una lectura “descentrada”39

de las concepciones historiográficas que ubican la producción argentina como
deudora o derivativa de los centros hegemónicos.

Un posible lazo vital en su sentido político y diacrónico con el Pop es el diá-
logo entre la obra F-111 (1965) del artista norteamericano James Rosenquist,
una tela de enorme tamaño que revelaba las paradojas de la libertad con imá-
genes en montajes –de cierta herencia del collage dadaísta o surrealista en clave
Pop– de un niño con un secador de pelo en la cabeza tipo casco, el hongo ató-
mico bajo un paraguas, unos spaghettis naranjas como metáfora de tripas
humanas atravesados por el avión de US-AIR-FORCE de la Guerra de
Vietnam.40 La otra obra significativa que problematiza e incrementa la mirada
crítica sobre la escalada bélica de los Estados Unidos fue la presentación de
León Ferrari en el Premio Nacional del Di Tella de 1965 con la conflictiva serie
La civilización occidental y cristiana (ver imagen 16 al final del capítulo). A diferen-
cia del complejo y disperso repertorio visual de Rosenquist, Ferrari abona de
manera más simple, directa y contundente en la polémica “asociación libre”
entre poder político imperial y poder eclesiástico institucional, con tres piezas de
pequeño formato y el cristo de santería en sentido vertical crucificado sobre un
avión de caza bombardero USA-FH-107 utilizado en Vietnam. 

La gran repercusión internacional con un alto grado de conocimiento
sobre la situación de la invasión a Santo Domingo y la guerra de Vietnam, gene-
ró en abril de 1966 la realización de la muestra “Homenaje al Vietnam” en la
Galería Van Riel con una enorme participación de artistas que respondían a
distintas líneas estéticas e ideológicas, los cuales suscribieron a un manifiesto
artístico de claro corte antiimperialista. En el manuscrito del catálogo firmado
por más de doscientos artistas afirmaban:

38 “El Pop Arte no se dirige a la realidad sino a los símbolos de la realidad. No va a atrapar el físi-
co de un obrero en todos sus pormenores realistas, por ejemplo, sino que copia la imagen publi-
citaria en sus pormenores. Pero la imagen publicitaria es de un estereotipo no realista”. Noé,
Luis Felipe. “Carta a Luis Camnitzer y Gabriel Morera”, en Antiestética, Buenos Aires, Ediciones
Van Riel, 1965, p. 213.

39 Longoni, Ana. “Artista mendigo / artista turista: migraciones descentradas”, ponencia presenta-
da en SITAC, México, enero de 2009.

40 Sandler, Irving. “American Art of the 1960’s”, en Pop Art, pp. 143-199.
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En este homenaje nos hemos reunido artistas de todas las tendencias plásticas
con gente de las letras, la ciencia y otras actividades. Tenemos diferentes ideas
sobre nuestro trabajo y también sobre política. Pero todos pensamos que hay
algo mucho más importante que nuestras diferencias: es nuestra unánime con-
dena a la barbarie que demuestra el gobierno de los Estados Unidos de
Norteamérica en su declarada intención de dominar el mundo por el terror.41

La identificación de los artistas con la resistencia del pueblo vietnamita
ante el atropello del poder colonial, estrategia de la disputa por el tercer mundo
y por combatir al comunismo, congregó y unificó diferentes posiciones que los
enfrentaba política y culturalmente a un enemigo común. Una de las obras pre-
sentada fue el collage troquelado American way of life de Juan Carlos Romero
(ver imagen 17 al final del capítulo). En ella el artista incluye en uno de los cua-
drantes de la obra el recorte de una conocida fotografía de prensa con un sol-
dado estadounidense pateando la cabeza a un hombre vietnamita. La pequeña
foto dialogaba con los cuadrados que contenían de forma seriada la palabra
“VIETNAM”, junto a pequeños cortes que podían jugar con la letra V dando
cierta corporeidad y estructura de relieve a la imagen geometrizada.

Volviendo ahora a la obra Civilización, occidental y cristiana de León
Ferrari, la censura interna propiciada por Romero Brest sobre el impacto causa-
do por el tamaño del avión en caída libre como soporte de la crucifixión politi-
zada, según señala Andrea Giunta,42 llevó a la negociación sobre intereses crea-
dos para que la pieza no sea exhibida salvo en la imagen del catálogo. De esta
manera, solo formaron parte de la muestra las tres cajas de pequeño formato,
como por ejemplo La civilización occidental y cristiana bombardea las escuelas de

Long Dien, Cauxé, Linn Phung, Mc Cay, Han Tamb, An Minb, An Hoa y Duc Hoa,
que sin lograr la eficacia simbólica y crítica cristalizada en el cristo-bombardero
mantenían latente la temática estética y discursiva de la obra en conflicto. 

Aquí aparece una de las diferencias con la vanguardia europea, su condi-
ción semántica del supuesto encuentro fortuito o azaroso de los objetos surrea-
listas, además de su carácter irreverente, cuestionador y provocador en la
denuncia sobre la invasión norteamericana en Vietnam; se instala estratégica-
mente en el espacio museístico produciendo por primera vez en el CAV un
hecho de censura y un llamado de atención sobre el afuera y el adentro en el
desplazamiento de la autonomía en la institución artística.

La primera tensión y censura implícita en el ámbito del ITDT en torno a la
obra de Ferrari señala y advierte tempranamente el lugar de cuestionamiento del

41 Homenaje al Viet-Nam de los artistas plásticos, cat. exp., Galería Van Riel, Buenos Aires, del 25 de abril
al 8 de mayo de 1966.

42 Giunta, Andrea, op. cit., pp. 349-359.
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espacio de exhibición; inmiscuido y opacado dentro de un panorama heterogéneo
de nuevas experiencias en instalaciones, environments, happenings y ambientacio-
nes. Un ejemplo que canaliza el éxito y repercusión mediática de la nueva estéti-
ca defendida por el ITDT fue La Menesunda (1965) de Marta Minujín y Rubén
Santantonín con la colaboración de Pablo Suárez, Leopoldo Maler, Rodolfo
Prayón, Floreal Amor y David Lamelas. El proyecto continuaba la línea de traba-
jo que venía desarrollando Santantonín en el pasaje de la gestación del arte “cosa”
a las ambientaciones que no tuvieron cabida en los años anteriores.

La Menesunda agrupó en una misma ambientación las inquietudes filosófi-
co-existenciales de Santantonín junto a la experiencia lúdica y participativa de
Revuélquese y viva con que Marta Minujín había ganado el Premio Nacional
del Di Tella en 1964.

“La MENESUNDA”
porque no siendo
“exposición” o “espectáculo”
no hay “obra”
ni “contemplador” o “espectador”
AUNQUE SÍ ARTE43

La ambientación consistía en un recorrido plurisensorial, al cual solo se
podía acceder de a grupos de ocho personas que iban transitando por túneles con
luces de neón, escaleras y diferentes espacios recreados con una estética “pop lun-
farda”, con frío y calor, o el paso obligado por la habitación con una pareja des-
nuda en una cama, y por el set de belleza y maquillaje en el interior de una enor-
me cabeza escenográfica que había realizado Pablo Suárez, y cuyo registro en vivo
se podía observar durante el tránsito de todo el recorrido a través de circuitos
cerrado de cámaras. La experiencia fue así definida por Minujín:

Nosotros nos autodenominamos como pop (…) Arte popular, arte que todo el
mundo puede entender, arte feliz, arte divertido, arte cómico. No un arte que es
necesario entender, un arte que es necesario gustar; que hace pop y lo entendés.44

Lejos de pensar el arte de las cosas como Pop, Rubén Santantonín reniega
de esa lectura sobre sus trabajos invirtiendo los términos que avaló el ITDT
como proyección de los nuevos lenguajes de las jóvenes generaciones. Por otro

43 La Menesunda, realizada en el ITDT, del 26 de mayo al 13 de junio de 1965. “Porque no siendo
/ un ‘happening’ tampoco / hay equilibrio entre / las ‘situaciones’ planteadas / hechos / sen-
saciones / y los modos de vivirlas / por el participante / LIBREMENTE.” En: Katzenstein, Inés
(comp.). Escritos de Vanguardia. Arte Argentino de los años ‘60, Buenos Aires, Fundación Espigas, 2007.

44 En: King, John, op. cit., p. 104.
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lado, la concepción Pop definida por Minujín provocó la crítica desde la intelec-
tualidad de izquierda que objetaba las prácticas del Di Tella como frívolas, des-
vinculadas de la realidad, de elite, despolitizadas y sin compromiso social. Frente
a la mirada cuestionadora y unívoca impartida desde una izquierda más orto-
doxa, sería inviable advertir la falta de denuncia social reproduciendo los meca-
nismos “idealizantes” del arte desde una perspectiva liberal. Por lo tanto, resul-
ta crucial comprender el ideario político como acción disruptiva de los cánones
institucionales establecidos, interpelando al arte desde sus propios mecanismos
o status quo puestos en discusión.

En 1965, Marta Minujín también realiza El Batacazo en el ITDT. En la
descripción que ofrece Oscar Masotta, el recorrido de este objeto-ambientación
(environment), abandonando definitivamente los lenguajes tradicionales de la pin-
tura y escultura, y hasta la denominación de happening, propone un lugar de
experimentación donde el espectador-participante activa todos sus sentidos al
ingresar a la obra:

Hay que entrar en la construcción. Esto es, quitarse los zapatos, trepar una
escalera revestida en vinilo, pasar muy cerca del cuerpo viviente de los conejos,
deslizarse por un tobogán, caminar sobre el cuerpo de gomapluma que figura
a una mujer desnuda, y salir finalmente por un túnel corto contra cuyas pare-
des transparentes se estrellan las moscas.45

Muñecos que parecían jugadores de rugby, una figura gigante de vinilo
que representaba a Virna Lisi, moscas pegadas a los muros transparentes y los
conejos vivos desbordaban el repertorio de las categorías estéticas que este
tipo de propuestas buscaban desmontar y ampliar. Experiencias vivenciales
que cruzan el “material” del arte, con las luces de neón, objetos de plásticos,
y características de la recepción que están atravesadas por el lenguaje de los
medios de comunicación, al recibir el mensaje final de manera individual y
colectiva como en las sociedades de consumo, o si se quiere, como un ejemplo
pastiche de la sociedad del espectáculo. 

El espacio transitable que ofrece El Batacazo nos recuerda en su concep-
ción al proyecto inédito de Arte Cosa-Rodante de Rubén Santantonín, puesto que
la noción objetual o de “arte de las cosas” que desarrolla Minujín interpela al
espectador como un sujeto enfrentado de manera contemplativa ante el objeto
total. Pero al mismo tiempo, al introducirse en la “cosa”, el público puede ser
una “cosa” en sí, “susceptible de ser objetivada por los otros, ante quienes queda
expuesto, y ante quienes debe recorrer la construcción”.46

45 Masotta, Oscar, op. cit., p. 283.
46 Ídem, p. 282.
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Otras respuestas en diálogo con el Pop fueron los últimos premios de 1966
que organizó el ITDT, ya no con el sentido original de la beca de formación en
el exterior, sino con el pago del dinero como retribución del premio, estrategia
desplegada posteriormente al invitar y financiar a los artistas aceptando previa-
mente sus proyectos como en las “Experiencias Visuales ‘67”. 

Las dos obras ganadoras fueron Girasoles (1966) de Susana Salgado que
obtuvo el primer premio nacional, con una serie de enormes girasoles de acríli-
co dispuestos sobre paneles oscuros iluminados. Y el segundo premio fue para
la pieza Dalila, el enorme afiche realizado por un artesano de publicidad, cuya
realización había sido encargada por Dalila Puzzovio con su propia imagen
femenina exuberante y recostada –a modo de autorretrato– en la que su posi-
ción en la pared era acompañada por unos almohadones blancos colocados en
el piso frente a la figura de Dalila. 

Quizás una obra que se sale de los límites impuestos por la institución fue
¿Por qué son tan geniales? de Eduardo Giménez, Dalila Puzzovio y Carlos
Squirru de agosto de 1965 con un afiche-panel publicitario dispuesto en la vía
pública, en las inmediaciones del instituto, en la esquina de las calles Florida y
Viamonte. La intervención autorreferencial –que tiene como antecedente inme-
diato los afiches de “Greco qué grande sos”– aparece como pauta de un cartel
publicitario, donde se podía ver a los tres artistas con sus rostros alegres y risue-
ños enfatizados por la pregunta: “¿Por qué son tan geniales?”. La propuesta
pública jugaba con un signo visual alegórico a las acciones artísticas insertas en
el interior del Di Tella, pero sin lugar a dudas, el cartel abre en otro aspecto el
circuito de comunicación, a través de un nuevo dispositivo que visibiliza su inte-
rrogante o reflexión por fuera de la circulación institucional.

Los nuevos conflictos, acciones y definiciones entre arte y sociedad no per-
miten entender al Instituto Di Tella en condiciones de aislamiento, especialmen-
te a raíz del golpe de estado de Onganía del 28 de junio de 1966. Un mes des-
pués, la censura y persecución de los estudiantes y profesores universitarios en
plena dictadura en la llamada “Noche de los bastones largos” no tardó en hacer-
se eco en el ambiente artístico del Di Tella. 

De tales circunstancias ha procedido la iniciativa del grupo de “Arte de los
Medios”47 al poner en crisis el carácter superlativo y de verosimilitud que sos-
tienen los medios masivos de comunicación como reflejo de la realidad.
Problemática difundida ampliamente por esos años en el libro de Herbert
Marcuse El hombre unidimensional de 1964. 

Para ese año se dan las primeras búsquedas y experiencias en torno al len-
guaje de los happenings, propuesta de condición efímera, dispersa, discontinua,
con esquemas heredados del arte dramático en el uso del cuerpo, y con cierta

47 Roberto Jacoby, Raul Escari y Eduardo Costa, con el apoyo teórico de Oscar Masotta.
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organización estética en los ambientes a vivenciar como forma de quebrar los
límites del lenguaje tradicional. Una de estas propuestas fue la de La muerte que
realizaron en la Galería Lirolay artistas de diferentes orientaciones estéticas
como Puzzovio, Santantonín, Ciordia, Cancela, Mesejean, Squirru, Giménez y
Berni, con música de Rondano.48

La experiencia del Happening de la participación total o Happening para

un jabalí difunto (ver imagen 18 al final del capítulo), conocido comúnmente como
anti-happening según la denominación de arte elaborada por Roberto Jacoby,
puso en evidencia el engranaje del sistema de comunicación a partir de la cir-
culación mediática de un acontecimiento que nunca ocurrió con el objetivo de
desencadenar un suceso informacional. 

La propuesta de sus integrantes Roberto Jacoby, Raúl Escari y Eduardo Costa
no era simplemente el uso y apropiación de elementos y lenguajes del mundo de
los mass media como es evidente en el arte Pop de Andy Warhol, Roy Lichtestein y
Rosenquist, proveyéndose de las temáticas afines a los productos publicitarios que
resignifican el entramado comunicacional de la sociedad de consumo. 

En su libro de ensayos sobre los happenings Oscar Masotta indaga sobre la
divulgación sobreinformacional de los happenings y sus modos de repercusión
en los medios, aunque verdaderamente no se hayan llevado cabo demasiados
happenings en el arte argentino.

Los happenings del grupo de “Arte de medios” buscaban insertarse en el
interior de los medios de comunicación, filtrarse en las grietas del sistema y desa-
creditar la instancia de materialización y objetualización de la obra de arte
como anticipo de la desmaterialización. 

Aquí vale puntualizar la distinción que hace Masotta al entender el  happe-

ning como pura materia concreta, perceptiva y efímera que apela a lo sensible,
se vuelca a los sentidos y a lo inmediato; en cambio “la ‘materia’ de las obras
producidas al nivel de los medios de información de masas sería más inmaterial,
si cabe la expresión, aunque no por eso menos concreta”.49 De este modo, el
proceso que va del happening a intervenir directamente en esquemas de los
medios de comunicación produce una suerte de “transformación en la materia
estética”, como lenguaje que transita lo discursivo o el campo de la sociología
en la elaboración de la información que construye el acontecimiento.

Pues entonces, el cometido del anti-happening era explicitar que los medios
masivos de comunicación no solo alteran o deforman la realidad generada a tra-
vés de un discurso falso o que nunca se llevó acabo, sino que además, poseen los
mecanismos legitimadores de poder para construir dichos acontecimientos.

48 En: Longoni, Ana y Mestman, Mariano. Del Di Tella a ‘Tucumán Arde’. Vanguardia artística y política

en el ‘68 argentino, Buenos Aires, Ediciones El cielo por asalto, 2000, p. 55.
49 Masotta, Oscar. “Prólogo. Happenings”, en Revolución en el Arte, op. cit., pp. 201-202.
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Imágenes / CAPÍTULO 3

12. Alberto Greco, Vivo-dito, Piedralaves, Madrid,
1962, Fotografía de Monserrat Santamaría

13. Ricardo Carpani, Desocupados, 1959, óleo

14. Ricardo Carpani, Libertad a Ongaro y Tosco,
1971, afiche, Colección particular

15. Luis Felipe Noé, El incendio del Jockey Club,
1963, técnica mixta sobre tela, Fundación
Capriles de Arte Latinoamericano, Caracas,
Venezuela  
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16. León Ferrari, La civilización occidental y cristiana, 1965, técnica mixta, Colección del artista

CCC_Artes.qxd  4/24/10  7:08 PM  Page 130



131JUAN PABLO PÉREZ - CECILIA IIDA - LAURA LINA 

17. Juan Carlos Romero, American way of life, 1966, collage troquelado

18. Roberto Jacoby, Raul Escari y Eduardo Costa, Happening de la participación
total o Happening para un jabalí difunto, 1966, Archivo Graciela Carnevale
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1- La cristalización política en las múltiples
intervenciones artísticas del 68

Usar el arte para hacer política,

participar con su profesión en el

proceso de liberación de nuestro país.

León Ferrari (1973)

Al abordar el proceso cultural y político desatado en la segunda mitad de
la década del sesenta, no se puede menos que recuperar el imaginario social y
colectivo que protagonizó la nueva generación joven, dejando atrás identidades
de lucha asociadas a una determinada clase social o a la idea tradicional de
nación. Aparece por primera vez, como señala Nicolás Casullo, “de manera
rotunda, colectiva, política, la idea de la ‘juventud’, como una nueva subjetivi-
dad con sus razones, sus valores, con sus sentidos históricos, con sus significados
culturales”.1 El contexto internacional produjo sus marcas, huellas y respuestas
en el acelerado proceso cultural con respecto a la repercusión política de los
movimientos de liberación nacional del Tercer Mundo, la Revolución en Cuba,
la guerra de Vietnam y las revueltas estudiantiles en mayo de 1968 en París,
como la masacre de estudiantes en la plaza de Tlatelolco en México y el surgi-
miento de las minorías culturales constitutivas de nuevas subjetividades biopolí-
ticas como ejecución de nuevos vínculos con la realidad. 

“Arte” y “política” en su condición revolucionaria
y de transformación social

1 Casullo, Nicolás.“Rebelión cultural y política de los ‘60”, en Itinerarios de la Modernidad, Corrientes

del pensamiento y tradiciones intelectuales desde la ilustración hasta la posmodernidad, Buenos Aires, Eudeba,
1999, p. 170.
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En este sentido, las prácticas artísticas buscaron disputar sus alcances polí-
ticos a través de propuestas de anti-poder, anti-sistema, y especialmente desde
una mirada nihilista como anti-arte.

El “Itinerario del ‘68” condensa dos instancias relevantes que desde la pers-
pectiva de Peter Bürger2 responden a una línea de lectura polarizada entre los
artistas experimentales y la Institución Arte, al mismo tiempo que reinscribe el
sentido “iluminista” inherente a la lógica que acarrea la propia categoría. Por
supuesto, que no significa que las prácticas vanguardistas se dirimieron única-
mente enfrentadas a las instituciones burguesas de manera homogénea, sino que
estas fueron desbordadas y puestas en tensión por los múltiples dispositivos de
sentidos y discursos heteróclitos del “arte” y la “política”. 

Una de las instancias de mayor conflictividad acaeció en la muestra
“Experiencias ‘68” en el Instituto Di Tella en mayo de 1968. Muchas de las pro-
puestas artísticas trabaron un diálogo fuerte con el contexto socio-político impe-
rante. Obras como las de Roberto Jacoby, Jorge Carballa, Margarita Paksa,
Oscar Bony y Pablo Suárez ampliaron los discursos del arte hacia las relaciones
de poder, de comunicación, lo social, la moral y la libertad sexual. 

Podemos seleccionar dos obras de aquella jornada para marcar un punto
de inflexión dentro del espacio de exhibición del ITDT.

La primera es la intervención del “volante-obra” repartido por el artista
rosarino Eduardo Ruano. A diferencia de la carta-volante de Pablo Suárez
donde comunica a Jorge Romero Brest su renuncia de manera crítica a partici-
par de las Experiencias ‘68; Ruano tenía prohibido el acceso luego de los suce-
sos escandalosos del “Premio Ver y Estimar”, con lo cual, al no haber sido con-
vocado para esta ocasión, su condición doblemente marginal es la que definía
su denuncia y postura ideológica con respecto al status quo institucional. 

Su nota-manifiesto que entregaba al público durante la exhibición de la
muestra afirmaba:

El Instituto T. DI TELLA organiza “EXPERIENCIA 68”. El aparato cultural
–submundo del arte– ha quedado al descubierto. Mientras en el Museo de Bellas
Artes, el director, SAMUEL OLIVER, obliga a retirar la obra de J. Carballa por
“molestarle” determinados elementos de esta, en el MUSEO DE ARTE
MODERNO (“Premio Ver y Estimar”) su director, H. PARPAGNOLI, reprime
a los participantes de mi obra expulsándolos del Museo y mandando a retirar
esta, por haber utilizado en ella significados políticos como material estético.
Hoy, aquí, estamos en presencia de otra muestra de represión de los artistas.
Ejercida esta vez por el director del INSTITUTO TORCUATO DI TELLA,
J. R. BREST, no permitiendo a los artistas presentar sus obras, sino después de

2 Bürger, Peter. Teoría de la vanguardia, Barcelona, Península, 1997 (1974).
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haber pasado por el filtro de dicho “inquisidor”. Quedando, por lo tanto, todas
rechazadas, solo siendo aceptados los “artistas” que se avinieron a cambiarlas
por otras a su conveniencia. Eliminando de ellas toda relación social, moral o
política que pudiere molestar a los patrocinadores del MUSEO DE ARTE
MODERNO DE NEW YORK.
Ante estos manejos los artistas: PABLO SUÁREZ y RICARDO CARREIRA
se negaron a participar de estas “Experiencias de la represión”.
–¡ABAJO LA REPRESIÓN!
–¡FUERA LA POLICIÍA CULTURAL!
–¿A QUÉ VIENEN LOS PATROCINADORES DEL MUSEO DE ARTE
MODERNO DE N. YORK, SINO A COMPRAR CONCIENCIAS Y TRA-
TAR DE PROSTITUIR A LOS ARTISTAS ARGENTINOS?
–¡VIVA LA LIBERTAD! 
Esto es un hecho estético. Quien así no lo comprenda, le doy la libertad de
tomarlo como quiera. EDUARDO RUANO.3

Resulta significativo el carácter liminal como intercambio entre arte, polí-
tica y realidad que pone en conflicto Ruano al definir explícitamente la idea de
“submundo” en el que el campo institucional del arte estaba inmerso haciendo
caso omiso a la inmediata realidad social. El “volante-declaración” en el ámbi-
to de la institución sobrepasa los límites y complejiza toda noción de obra de
arte –entendida por el propio artista– como un hecho estético.

El discurso de Eduardo Ruano enfatizando el carácter represivo de las ins-
tituciones tuvo como acción antecesora su propia intervención en el “Premio
Ver y Estimar” realizado por el Museo Arte Moderno de Buenos Aires en la
sede del Centro Cultural San Martín en abril de ese año.

La pieza de Ruano fue una vitrina con la imagen de J. F. Kennedy (ver ima-

gen 19 al final del capítulo), y junto ella había señalado la presencia de un ladri-
llo en diálogo con la obra. Al inaugurarse el premio, con todo el público y auto-
ridades en la sala, el artista ingresa junto a Roberto Jacoby, Pablo Suárez, Juan
Pablo Renzi y Ricardo Carreira gritando las consignas “Fuera yanquis de
Vietnam” y arroja el ladrillo que estaba junto a la obra destruyendo la vitrina
con la fotografía de Kennedy. Algo similar –y anticipado– fue el gesto propues-
to por Kenneth Kemble en el manifiesto de “Arte destructivo” de 1961, donde
la violencia creadora aparece como el deseo contenido de “romper a pedradas
el cristal de una gran vidriera”. La acción de Eduardo Ruano fue tomada por
la prensa como un atentado en términos del accionar militante de grupos polí-
ticos que realizaban actos relámpagos, y trajo como consecuencias la expulsión
del premio y la imposibilidad de volver a participar de otros certámenes. 

3 En: King, John, op. cit., p. 201.
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La provocación del artista hizo hincapié en el proceso de agresión como
violencia política a la imagen oficial del ex-presidente Kennedy en el interior de
la institución artística. En la lectura que hacen Longoni y Mestman,4 el gesto de
Ruano pasa de la idea de “arte objetual” al de “arte procesual” donde se corre
de la concepción tradicional de representación de la violencia asumiendo desde
el arte el gesto o manifestación como un acto de violencia en sí mismo. 

De algún modo, la intromisión e intervención en el espacio institucional del
arte produce un fuerte llamado de atención que no hubiese logrado tanta efec-
tividad en el contexto de alguna protesta frente a la Embajada de los Estados
Unidos. Esa eficacia permitió a los artistas forzar los límites de legitimidad y
autonomía en el seno de las instituciones.

La segunda obra analizada –y presuntamente la menos politizada– es la
que ocasiona la censura en “Experiencias ‘68”: El Baño de Roberto Plate, quien
estaba interesado en trastocar los placeres escatológicos por otra forma de des-
carga emocional. En el interior del espacio simulado que limitaban las puertas
con los íconos de femenino y masculino, aparecieron diferentes graffitis a la
usanza de un baño público, con insultos hacia la dictadura de Onganía que
detonaron la clausura inmediata de la obra. Posteriormente, el rechazo de la
mayoría de los artistas que –en adhesión contra el juicio moral y político sobre
una propuesta estética– sacaron las obras a la calle provocando un gran escán-
dalo y el corte abrupto entre el ITDT y las experiencias de vanguardia.

En el mismo mes de mayo artistas rosarinos rechazan el subsidio del Instituto
Di Tella para continuar con los ciclos de arte experimental, después de que dicho
grupo de arte de Rosario copan e intervienen con un apagón la conferencia que
dictaba Jorge Romero Brest como director del CAV-Di Tella en Amigos del Arte
de esa ciudad. Su conferencia sobre el arte de vanguardia fue interrumpida por los
artistas, seguida de cánticos de “¡Mueran todas las instituciones, viva el arte de la
revolución!”. El rol de los artistas y la acción de Juan Pablo Renzi durante la inter-
vención era absolutamente consciente al expresar su posición al público presente,
sabiendo que todas sus palabras podían ser tergiversadas. La indagación era hacia
el público pasivo que buscaba una interpretación dócil y masticada del arte con-
temporáneo, y que eludían –según el artista– el encuentro real y provocativo con
las experiencias de vanguardia. Decía Renzi durante el apagón: 

Estamos aquí, además, porque la institución que de por sí es Romero Brest,
más la institución de la “conferencia” dentro de las paredes de esta “institu-
ción”, más Uds. conjugados, representan perfectamente el mecanismo de la
burguesía, que absorbe, tergiversa y aborta toda obra de creación.5

4 Longoni, Ana y Mestman, Mariano. Del Di Tella a ‘Tucumán Arde’. Vanguardia artística y política en el

‘68 argentino, Buenos Aires, Ediciones El cielo por asalto, 2000, pp. 77-80.
5 Asalto a la conferencia de Romero Brest, el 12 de julio de 1968.
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Al terminar la intervención, Jorge Romero Brest concluyó con un comen-
tario fagocitador: esto que acaban de ver es un ejemplo palpable de arte de van-
guardia. Un simple comentario desde el poder legitimador, encerrado en esas
cuatro paredes como lo aclaraba muy bien Juan Pablo Renzi en su discurso, fue
suficiente para absorber, suprimir y anestesiar la acción crítica y revulsiva del
grupo de Rosario.

Este acontecimiento irreverente gravita y visibiliza retrospectivamente
algunas acciones de los inicios que aglutinan al Grupo de artistas de Rosario. 

En septiembre de 1966 aparece el manifiesto A propósito de la cultura

Mermelada, que narra el procedimiento que hace a un estilo de pintura aborda-
do desde la apariencia superficial como concepción moderna del arte, movili-
zando hacia el interior de la tela “la más recalcitrante actitud académica”. La
posición asumida por esta nueva generación de artistas sostiene:

(La) defensa de una pintura seria, profunda, creadora y revolucionaria, que
aporte siempre nuevas posibilidades de conocimiento y emociones al observa-
dor; una pintura de estudio, de investigación, que sintetice de manera expresi-
va las posibilidades intelectuales de quienes la hacen.6

La postura crítica, irónica, de humor corrosivo en contra de la institucio-
nalización de un arte que se reproduce con fórmulas, visualmente empalagoso
y formalista, cuya “emoción ‘mermelada’ es falsa y superficial”; forma parte de
la defensa y argumento que esgrime dos años más tarde Renzi al auditorio
Amigos del Arte de Rosario que escuchaba atento las definiciones de vanguar-
dia de Romero Brest.

Esa afrenta recuerda y recupera una nueva búsqueda artística que nace en
el taller del artista rosarino Juan Grela, impulsor y organizador de la muestra
del Salón Gemul y del grupo surgido de ese espacio de reflexión como Eduardo
Favario, Carlos Gatti, Aldo Bortolotti y Juan Pablo Renzi.7 Para este último, el
Grupo Gemul fue la primera presencia de obras de vanguardia en Rosario que
alcanzó resonancia en la crítica oficial, cuyo escándalo y opiniones enfrentadas
sobre una nueva línea estética en el arte fueron el disparador del manifiesto
sobre la cultura “anti-mermelada”.

6 “Aspiramos a que nuestros productos puedan ser dignamente llamados arte”. Juan Pablo Renzi,
Eduardo Favario, Estela Molinaro, Osvaldo Mateo Boglione, Silvia James, Fernando Adrián
Barbé, Guillermo Tottis, Ana María Giménez, Martha Greiner, Carlos Gatti, Rodolfo Elizalde,
Emilio Ghilione, Aldo Bortolotti, Mónica Gárate, Edmundo Giura, Coti Miranda Pacheco,
Jorge Sllullitel y José María Lavarello. A propósito de la cultura mermelada. Nuestra posición, Rosario,
septiembre de 1966. Inventario 1965-1975 Archivo Graciela Carnevale, cat. exp., Centro Cultural
Parque de España, Rosario, del 3 de octubre al 9 de noviembre de 2008.

7 En: Fantoni, Guillermo. Vanguardia y política en los años ‘60, Buenos Aires, El cielo por asalto, 1998,
pp. 36-40.
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Para julio de 1968 un nuevo conflicto puso de manifiesto el rechazo de los
artistas de Buenos Aires y Rosario a la censura solapada en la convocatoria al
“Premio Braque” organizado por la Embajada de Francia. 

Los condicionamientos en la participación del premio tuvieron su respues-
ta inmediata en la carta que envía Margarita Paksa al consejero cultural de la
Embajada Robert Perroud y en la declaración manifiesta del grupo de Rosario.
Paksa expresó su rechazo y disconformidad a participar del premio, y cuestionó
la intromisión a priori de cláusulas que arrogaban el derecho de parte de la ins-
titución de efectuar los cambios que fueran necesarios, exigiendo a los partici-
pantes la descripción específica de todos los elementos que formaran parte de
las obras. La convocatoria al premio solicitaba:

Rogamos presentar (…) una maqueta o bosquejo detallado de la obra termi-
nada y de las instalaciones requeridas y señalar la posible existencia de fotos,
leyendas o escritos que integren las obras (…) El Museo se reserva la elección
del lugar para cada obra y los cambios que juzgare necesarios.8

El segundo rechazo, en este caso de manera colectiva, fue la solicitada hecha
por los artistas de Rosario denunciando en “Siempre es tiempo de no ser cómpli-
ces”9 la previa censura ideológica y estética poniendo de relevancia la homologa-
ción del régimen de opresión y represión que se vive en Francia después de los epi-
sodios del mayo del ‘68 en París, con el contexto social que acontece bajo la opro-
biosa dictadura argentina. La declaración de los artistas era consciente y entendi-
da desde el inicio como una actitud latente de gestos provocadores que no cierran
ni concluyen en sí mismos los límites de la autonomía del arte. 

Como forma de manifestar el desacuerdo, algunos de los artistas que no
participaban del premio irrumpieron el día de la entrega del galardón a Rogelio
Polesello en el Museo Nacional de Bellas Artes con acciones ya anticipadas que
finalizarían con la presencia de la policía, además del grupo de artistas encarce-
lados durante un par de semanas como presos políticos.

Un antecedente de las limitaciones para participar de los premios se dio en
abril de 1967 para el Primer Salón Anual de Pintura Litoral auspiciado por
Canal 3 de Rosario o denominado “salón de la taxidermia”. Según los artistas,
que habían renovado sus lenguajes pictóricos con otras formas de comunicación

8 Indicaciones del Premio Georges Braque para la presentación de las obras solicitadas por el
Servicio Cultural de la Embajada de Francia, exhibidas en: Inventario 1965-1975. Archivo Graciela

Carnevale.
9 Firmado en junio de 1968 por Osvaldo Mateo Boglione, Aldo Bortolotti, Graciela Carnevale,

Rodolfo Elizalde, Noemí Escandell, Eduardo Favario, Fernández Bonina, Emilio Ghilioni,
Martha Greiner, José M. Lavarello, Lía Maisonnave, Rubén naranjo, Norberto Puzzolo, Juan
Pablo Renzi y Jaime Rippa. Ídem.
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desde el año 1966, se manifestaron en contra de los perimidos valores cultura-
les que defendían los jurados del salón: Carlos Uriarte, Rubén de la Colina e
Hilarión Hernández Larguía ,a los que estaba dirigida la protesta “De cómo
nuevamente se pretende dar oxígeno a una pintura que hace tiempo ha muer-
to”.10 Esta declaración conjunta irrumpe en la escena del arte local como un
momento de inflexión que aporta la nueva generación de artistas jóvenes a
ampliar el campo de acción en el lenguaje plástico.

El otro de los grupos de artistas rosarinos que tuvieron un rol protagónico fue
el “Grupo de los IV”: Graciela Carnevale, Noemí Escandell, Lía Maisonnave y
Ruperto Fernández Bonina, que trabajan en conjunto en el taller de la calle
Tucumán. Algunos de los artistas del “Grupo de los IV” y otros de los que prove-
nían del taller de Grela formaron parte de muestras en común a través de la colec-
ción del Dr. Slullitel, cuyas obras fueron exhibidas en la Muestra de “Pintura
actual en Rosario” en el Museo Provincial de Bellas Artes de agosto de 1967.

Estas propuestas de vanguardia adquirieron mayor visibilidad en Buenos
Aires a través de una serie de notas que escribe Jorge Glusberg como crítico de
la revista Análisis, así como también a raíz de la convocatoria del mismo
Glusberg a participar de la muestra de “Estructuras Primarias II” en la
Sociedad Hebraica Argentina de Buenos Aires. Según el relato de Juan Pablo
Renzi, Jorge Glusberg fue el difusor de la vanguardia rosarina en un inicio:

Porque Glusberg también hacía su juego, como de la vanguardia de Buenos
Aires hablaban algunos críticos oficiales, él trabajaba más con la novedad de la
vanguardia de Rosario, esa estrategia personal parece que le sirvió, por lo visto
fue encontrando su resquicio, su espacio. Después de lo del “Braque” y del
asalto a la conferencia de Romero Brest ya no solo éramos conocidos en el
ambiente porteño, sino que para los medios periodísticos de Rosario se había
convertido en un lugar obligado.11

La muestra que definió de manera contundente la presencia de los artis-
tas de Rosario en Buenos Aires fue “Rosario ‘67” en el Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires en septiembre de ese año y organizada por Hugo
Parpagnoli con la participación de Osvaldo Mateo Boglione, Aldo Bortolotti,
Graciela Carnevale, Rodolfo Elizalde, Noemí Escandell, Mario Alberto
Escriña, Eduardo Favario, Ruperto Fernández Bonina, Carlos Gatti, Ana
María Jiménez, Martha Greiner, José María Lavarello, Lía Maisonnave,
Rubén Naranjo, Norberto Puzzolo y Juan Pablo Renzi.12 En la brevísima y

10 “De cómo nuevamente se pretende dar oxígeno a una pintura que hace tiempo ha muerto”,
abril de 1967, Rosario, en Inventario 1965-1975. Archivo Graciela Carnevale.

11 Fantoni, Guillermo, op. cit., p. 56.
12 “Rosario ‘67”, cat. exp., Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, septiembre de 1967.
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exigua reseña del catálogo, Hugo Parpagnolli hace referencia a que no es
necesario abrir a priori un juicio estético a estos artistas sino medir la “esta-
tura” de sus producciones en el contexto de vanguardia internacional en que
se cimientan las producciones porteñas.

El amplio esquema de visibilización del arte local durante “La semana de
arte de avanzada” organizada por el ITDT entre le 25 y el 30 de septiembre de
1967, generó diferentes búsquedas hacia adentro y fuera de la escena del arte. En
un primer nivel, la presencia de los artistas norteamericanos Robert Morris y Sol
Lewitt en el quinto Premio Internacional del ITDT, que legitiman con sus obras
la trascendencia del lenguaje minimalista y conceptual en paralelo a las prácticas
locales. En una segunda vía, la exposición de “Visión elemental” en el Museo
Nacional de Bellas Artes abonaba sobre la importancia de obras más “retinianas”,
con trabajos geométricos de Alejandro Puente y Cesar Paternosto, además de las
piezas de Cesar Ambrosini, Enrique Torroja, Gabriel Messil, Dalmiro Sirabo y
Juan Antonio Sitro. En cambio, en la exposición de “Rosario ‘67” en el Museo de
Arte Moderno de Buenos Aires; por un lado, el trabajo con nuevas geometrías no
obedecía a cierta línea de abstracción del lenguaje perceptivo y colorista, sino que
por el contrario, esa muestra propuso experimentar con formas mínimas entendi-
das en un sentido objetual o casi conceptual, abandonando toda condición esen-
cialista enmarcada en lo pictórico o escultórico. Y por otro lado, así como muchos
de los artistas rosarinos formaron parte de la exhibición colectiva de “Estructuras
Primarias II” en la sociedad Hebraica Argentina con proyectos en la misma línea
de trabajo; la muestra del MAMBA ofrecía un corpus de obras compacto y con-
tundente de artistas únicamente rosarinos, “porque, además, ‘Rosario ‘67’ era la
única muestra que tenía denominación de la ciudad, todas las demás eran rejun-
tes de otras ciudades o del mismo Buenos Aires”. Como afirma Juan Pablo Renzi;
“nuestra muestra, en cambio, era exclusivamente de Rosario, y tuvimos un lindo
catálogo que causó mucha impresión”.13

Algunas de las piezas sobresalientes en “Rosario ‘67” expandieron los lími-
tes entre el Pop, el minimalismo y ciertas aproximaciones conceptualistas. El
planteo más ambiental fue el de Aldo Bortolotti con El plano inclinado, proyec-
ciones de un plano a lunares sobre las cuatro paredes de la sala, lunares distor-
sionados, formas ovales en dirección diagonal adosados de manera serial a los
muros que producen un ritmo dinámico y de movimiento con una fuerte
impronta óptica. La obra de Graciela Carnevale Oposición estático-dinámico,
estructuras geométricas onduladas que juegan como cuerpos opuestos entre posi-
tivo y negativo, con formas en relieve que sobresalen de la pared y su esquema

13 Fantoni, Guillermo, op. cit., p. 47. Resulta significativo que en la misma entrevista Renzi haga
referencia al tibio escrito de Hugo Parpagnolli en el Catálogo de “Rosario ‘67” que en forma
dubitativa no podía jerarquizar definitivamente a las producciones rosarinas insertas en el pano-
rama de la “genuina” vanguardia internacional.
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inverso instalado desde el piso. Las estructuras de Lía Masonnave 4 volúmenes

reales determinantes de sus correspondientes volúmenes virtuales, de fuerte impronta
minimalista, invierte uno de los cuatro gigantes triángulos en volumen dispues-
tos en fila, para definir el espacio de manera real y virtual.

Y la pieza de Juan Pablo Renzi, la más conceptual del conjunto,
Materialización de las coordenadas espaciales de un prisma de aire (ver imagen 20 al

final del capítulo), consistía en una estructura metálica lineal que conformaba un
prisma en su perímetro, en diálogo con las propuestas analíticas de Sol Lewitt,
puesto que el volumen virtual del prisma de aire buscaba jerarquizar el espacio
vacío a través del poco material que poseía la obra en su proceso de desmateria-
lización, paradójicamente, buscando materializar –de manera irónica– el aire
de la estructura transparente.

Desde la perspectiva de los organizadores, la “Semana de arte de avanza-
da” tenía como objetivo final mostrar a la comitiva extranjera el grado de actua-
lización de las prácticas locales y consolidar a Buenos Aires como centro emer-
gente de arte de avanzada.14 Como muy bien lo explicita Fernando Davis:

El impacto de las estructuras primarias en el año 1967 obedeció, fundamental-
mente, a una intensa actividad desplegada desde las mismas instituciones del
circuito modernizador, como parte de sus estrategias de internacionalización
(actividad que no solo involucró la promoción y visibilidad de estas prácticas en
diversas exposiciones y su legitimación a través de premios, sino también
numerosos encargos), más que a una investigación sistemática y sostenida de
los propios artistas, para quienes estos planteamientos se inscribían en el acele-
rado tránsito que, a lo largo de la década, definió el ritmo de la radicalización
de la vanguardia, en los cortes intermitentes y las rápidas cancelaciones que
tramaron su deriva experimental.15

El llamado de atención que hace Fernando Davis propone pensar las
estructuras primarias no como un programa estético que los artistas buscaban
seguir en clave minimalista, ni que su relevancia pueda reducirse a la medición
con respecto al esquema norteamericano. Por el contrario, advierte el pasaje o
transición de las propuestas en su condición experimental hacia la radicalización

14 Las personalidades invitadas a visitar el quinto Premio Internacional del Di Tella a las que hace
referencia Jorge Romero Brest eran Miss Lois Bingahm, directora del Internacional Art Program
de la Smithsonian Institution, Washington D. C., los miembros del Jurado para el Premio Mr.
Alan Solomon, ex-director del Jewish Museum de Nueva York y Mr. E. de Wilde, director del
Stedelijk Museum de Ámsterdam, y algunos directores conocidos de galerías neoyorquinas,
decía Romero Brest, “en cuyo honor organizamos las exposiciones”. En: Semana del arte avanzado

en la Argentina, cat. exp., CAV-ITDT, Buenos Aires, 25 de septiembre de 1967.
15 Davis, Fernando. “El conceptualismo como categoría táctica”, en ramona, revista de artes visuales,

Nº 82, Buenos Aires, julio de 2008, p. 34.
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de obras más conceptuales, incluso en la modalidad de proyectos, como en la
pieza 1000 litros de agua y 1000 litros de aire (1967) de Renzi, materializada
mucho tiempo después. 

En este proyecto –en paralelo a las inquietudes de las estructuras prima-
rias– el artista jugaba con la posibilidad de desplazar los mil litros de agua dis-
tribuidos en cien baldes, los cuales ocupaban un espacio físico mucho más gran-
de que el tanque de forma cúbica que contenía mil litros de aire al que poten-
cial y realmente se podían verter la totalidad del agua de los baldes.

De este modo, en el corto lapso de tiempo que va del año 1967 a 1968, los
artistas de la vanguardia definirán un programa de acción que tendrá como fin
último disputar el arte como elemento revolucionador.

2- La SAAP, el Contrasalón y los pintores en clave política

Para 1967, se organizó en la Sociedad Argentina de Artistas Plásticos (SAAP)
la exposición “Homenaje a Latinoamérica” en clara alusión a la figura de Ernesto
“Che” Guevara identificado con todas las luchas revolucionarias del continente,
la cual fue clausurada durante el día de inauguración. En ese momento Juan
Carlos Castagnino representa en un dibujo la imagen del héroe revolucionario,
caído en batalla y asesinado, homologado a la figura del mártir en la anamorfosis
formal y conceptual de un mismo rostro con la cara de Cristo y el “Che”. 

Al año siguiente del asesinato del “Che” Guevara, la SAAP vuelve a orga-
nizar una segunda muestra “Homenaje en Latinoamérica”. En ella los artistas
acuerdan la realización de manera seriada de la figura entera del “Che”, de pie,
marchando, sumando adhesiones en el público para caminar codo a codo en “la
marcha de la humanidad”. En palabras de Carlos Alonso, la intención era orga-
nizar visualmente una marcha del “Che”, a partir de la frase: “De crear uno,
dos, muchos Vietnam, crear uno, dos, muchos Che”.16 Apenas inaugurada la
muestra fue clausurada por la policía. Sin embargo, es factible pensar que la
estructura propuesta de seriación y repetición remite a los esquemas warholea-
nos como en las Marilyn, Elvis o las latas de Sopa Campbell’s. Cabría preguntar-
se si la repetición en serie que busca poner el cuerpo y multiplicar la marcha
junto al “Che” no está anulando y desactivando la potencia simbólica de la figu-
ra del revolucionario.

El trabajo de Carlos Alonso en el segundo “Homenaje a Latinoamérica”
en la SAAP entra en tensión con el anti-afiche serigráfico realizado por Roberto
Jacoby para el ITDT, donde juega con la fotografía del “Che” Guevara sacada
por Korda sobre un fondo rojo, al que le suma la leyenda de “Un guerrillero no

16 En: Giudici, Alberto. “Arte y Política en los ‘60”, cat. exp., Buenos Aires, Palais de Glace, 2001.
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muere para que se lo cuelgue en la pared” (1969). La reflexión de Jacoby pone
en discusión el poder, uso y funcionalidad de las imágenes llevado al extremo en
contra del vacío de sentido que puede operar su infinita reproducción. Sin
embargo, dos años antes, cuando algunos artistas como Ricardo Carreira, René
Cuellar, León Ferrari, Roberto Jacoby y Pablo Suárez participaron de una
muestra en la Galería Vignes, la exposición fue clausurada por el hecho de que
la obra de Cuellar incluía una imagen del “Che” Guevara muerto recientemen-
te.17 De algún modo, entre el afiche de Jacoby y la obra de Cuellar, el poder de
las imágenes provoca resonancias inasibles que superan y desbordan el conflic-
to ideológico de la censura y la desactivación de la memoria.

La marca profunda como ilustrador de Carlos Alonso sobre textos literarios
nacionales y universales como la Divina Comedia; el Quijote; el Martín Fierro; El

Matadero y cuentos de Horacio Quiroga entre tantos otros, fue el extenso prelu-
dio de una obra pictórica contundente de finales de los sesenta y en los setenta,
que en la confluencia de su estricta formación académica como discípulo de Lino
Enea Spilimbergo y junto a la experiencia de ilustraciones de novelas y cuentos,
produce una mirada crítica, sarcástica y paródica que expresaba la violencia,
persecución y tortura en diferentes períodos de dictaduras en nuestro país. 

En la serie de dibujos en tinta de 1972 ofrece unas imágenes descarnadas
y viscerales en sentido literal, que transparenta la naturalización de la violencia
en obras como Carne de exposición. Con la mirada cómplice hacia el espectador,
el carnicero o descuartizador aparece representado en dos obras con el mismo
título que dialogan en el tiempo. Anticipo y conclusión de la tortura sistemática
de personas durante regímenes represivos. En Hay que comer I de 1972 durante
la dictadura de Lanusse y Hay que comer II de 1977, Alonso recupera e insiste
de manera explícita y elocuente con un dibujo riguroso sobre el tema de la car-
nicería animal y del matadero humano sin solución de continuidad como ya
había ilustrado en El Matadero de Esteban Echeverría.

El 30 de junio de 1969 se organiza en la SAAP la muestra colectiva
“Malvenido Mister Rockefeller” con la elaboración de diseños para afiches de
parte de un amplio y heterogéneo número de artistas, algunos de los cuales no
venían desarrollando obras sobre temas políticos. Pueden mencionarse a Jorge
de la Vega, Juan Carlos Distéfano, Antonio Berni, León Ferrari, Martha Peluffo,
Ricardo Carpani, Carlos Alonso, Diana Dowek, Ignacio Columbres, Juan
Manuel Sánchez, y Juan Carlos Castagnino, entre otros. 

Fueron masivas las manifestaciones en repudio a la llegada de Nelson
Rockefeller a cada uno de los países que visitó de América Latina. No podemos
perder de vista que aún estaba latente la revuelta y resistencia popular del

17 Ferrari, León. “Respuestas a un cuestionario de la Escuela de Letras de la Universidad de La
Habana sobre la exposición Tucumán Arde”, 15 de Noviembre de 1973, reproducido en Giunta,
Andrea (coord.) León Ferrari. Prosa política, Buenos Aires, Siglo XXI, 2005, p. 36.
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“Cordobazo” que hizo tambalear el accionar de la dictadura. En Buenos Aires
el rechazo unánime de los artistas dejó su impronta en los afiches que jugaban
con frases explícitas y alusivas a la represión, al hambre y la violencia en los pue-
blos latinoamericanos, usando los colores y la insignia de la bandera norteame-
ricana, la identificación del imperialismo norteamericano homologado al régi-
men nazi en la figura de Rockefeller y el grito popular de “yankee go home” con
esquemas visuales mayoritariamente figurativos. 

Cabe destacar, si retomamos la reflexión de Roberto Jacoby sobre el uso de
la anti-imagen del “Che”, el diseño hoy perdido de León Ferrari, en el que
superpone el rostro del “Che” Guevara a una bandera argentina acompañado
de la consigna: “Malvenido Rockefeller a la tierra de Guevara”.18 La muestra
de la SAAP fue clausurada, lo cual habla a las claras que el mensaje político fue
recepcionado, y nos permite pensar, en la producción de Ferrari, quien nunca
proclamó sus trabajos como obras de arte sino que elaboró sus propuestas con
la necesidad de alcanzar cierta perturbación y eficacia simbólica en el público. 

Por lo tanto, el uso estratégico de la imagen del héroe revolucionario hace
referencia a la constante apropiación de las prácticas políticas y militantes en la
escena emergente del arte. De este modo, la figura del intelectual debía alinear-
se con el imaginario revolucionario del “Che” y la causa de la Revolución
Cubana y contrarrestar las tentaciones culturales que ofrecía los EEUU en el eje
capitalista y burgués durante el desarrollismo económico.

En el tránsito de esos años, nacen con una fuerte presencia los dibujos de
Juan Carlos Castagnino en la línea de un arte político figurativo, con reminiscen-
cias al arte murario de las décadas del cuarenta y cincuenta, pero incluyendo en
sus trabajos recortes fotográficos o fotos transferidas de escenas de guerra o de vio-
lencia explícita en la serie de Resistencia victoriosa de 1965 a 1969 en clara alusión
a la escalada norteamericana en Vietnam. En el año 1966 apunta en su cuader-
no de trabajo: “collage-foto-diario-Figura en la ventana-letreros-calle. Serie
Masacre: fusilado-atado-sumergido-quemado-colgado-maniatado-enterrado”,19

palabras clave que indagan sobre la realidad presente y anticipa las luchas futuras. 
Una serie significativa, con idéntico planteo estético, ubica el conflicto

internacional en la escena nacional con Represión (1969) sobre el “Cordobazo”
con imágenes fotográficas –entre ficción y documental– de los caballos de la
gendarmería reprimiendo a los manifestantes entremezclados con los dibujos en
tinta y aguada sobre cuerpos de estudiantes y obreros durante la resistencia
social, hecho paradigmático en las luchas populares de ese año que marcó un
tiempo límite al régimen de facto de Juan Carlos Onganía. 

18 Imagen reproducida en el catálogo León Ferrari. Retrospectiva. Obras 1954-2004, cat. exp., p. 142. 
19 Cuaderno 7, Roma, 1965. Archivo Juan Carlos Castagnino. En: Iida, Cecilia. “Juan Carlos

Castagnino en contexto”, en Castagnino. Humanismo, poesía y representación, un recorrido por la obras de

Juan Carlos Castagnino, Buenos Aires, Ediciones Franz Viegener, 2008.
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Otro de los artistas con una fuerte impronta pictórica fue Carlos
Gorriarena, pintor vinculado al Partido Comunista, quien produce una explo-
sión de color en sus telas. Las tonalidades saturadas y arbitrarias obedecen a un
repertorio simbólico en el juego de rojos y azules abriendo tensiones entre las
banderas norteamericana y argentina, como en la serie de Paisaje deplorable de
1967, de claro corte antiimperialista. En otras tres telas homologa el holocaus-
to judío con la Revolución Argentina de Juan Carlos Onganía, en Pequeño Hitler

de 1966, y las otras dos que tienen por título Onganiato I (1967) y Onganiato II

(1968) donde comprime ciertas formas cerradas con pinceladas muy expresivas
entre las banderas de ambos países.

La violencia política se profundizó en la calle, la cual junto al secuestro y
fusilamiento del general Pedro Eugenio Aramburu por parte de la agrupación
Montoneros provocó la inmediata caída y reemplazo de Onganía por el gene-
ral Roberto Levingston, el 8 de junio de 1970. Durante su breve gobierno,
Levingston intentó llevar adelante una política de corte nacionalista que inclu-
yó cierta mejora en los salarios. Pero en marzo de 1971 un movimiento popular
en Córdoba: el “Viborazo”, terminó con su gobierno; y el 23 de marzo asumió
la presidencia en continuidad con el régimen anterior el general Alejandro
Agustín Lanusse.

Retomando la Serie del “Cordobazo” de Juan Carlos Castagnino (ver imagen

21 al final del capítulo), los dibujos conjugan una sintaxis múltiple de figuras repre-
sentadas e imágenes en movimiento de policías a caballo que transferidas al papel
obedecen a una estrategia de denuncia. La apropiación de imágenes de fotoperio-
dismo y su interés por el movimiento en el cine lleva al artista a la utilización de
estos recursos visuales como un nuevo proceso de trabajo donde arguye que “dese-
aría concretar en mi obra una nueva etapa, de mayor audacia, pero de audacia
consciente”.20 Esa audacia estética permite a Castagnino dejar de lado los realis-
mos de las décadas pasadas y tejer su discurso político –a través del lenguaje del
transfer– en una línea más dinámica y palpable de vínculos con la realidad.

El otro acontecimiento que puso en vilo a la escena artística fue la censura
del “Segundo Certamen de Investigaciones Visuales” que debía inaugurarse en
el Palais de Glace el 12 de noviembre de 1971. Según Luis Felipe Noé,21 jura-
do del Salón junto a Alejandro Puente, Osvaldo Romberg, Eduardo Rodríguez
y Gyula Kosice, la apertura a propuestas experimentales funcionó como una
operación política para denunciar las prisiones políticas y las torturas en el con-
texto de la dictadura de Lanusse.22 En acuerdo con la mayoría de los miembros

20 Entrevista a Juan Carlos Castagnino, por De Kumec, Margot. “Castagnino en San Telmo”, en
Revista Clarín, Buenos Aires, 11 de octubre de 1969, p. 25.

21 Entrevista con el artista.
22 Noé, Luis Felipe. Noescritos. Sobre eso que se llama arte, Buenos Aires, Adriana Hidalgo Editora,

2007, p. 316.
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del jurado, se otorgó el Gran Premio de Honor a la obra Made in Argentina de
Ignacio Colombres y Hugo Pereyra; y el primer premio fue para Celda de
Gabriela Bocchi y Jorge Santa María.

La primera pieza era un prisma transparente donde una figura humana
quebrada cabeza abajo estaba conectada a una serie de cables que conducían a
la picana y al regulador de voltaje para la tortura. La referencia al invento
argentino creado y utilizado en la década del treinta durante la dictadura del
General Uriburu, fue recontextualizado en pleno régimen de facto con la frase
que acompañaba la obra: “Picana eléctrica: instrumento de horror para la
explotación y el coloniaje”. 

La segunda obra mencionada reproduce una celda de cárcel, en la que
detrás de los barrotes el público se observaba a sí mismo reflejado en un espejo
que decía: “El próximo puede ser usted”. Al costado de la misma aparecía una
lista incompleta con todos los presos políticos bajo el gobierno autoritario.

Sin lugar a dudas, estas propuestas no solo despertaron la censura desde el
poder dictatorial a través de un decreto firmado por el Comandante en Jefe de la
Fuerza Aérea en ejercicio del poder ejecutivo, sino que además se declaró desierto
el premio adquisición. Así se pasaba por alto las decisiones del jurado, junto a la dis-
posición de retirar del certamen otras obras que abordaban problemáticas ideológi-
cas como Afiche que llevaba la leyenda: “Colabore. Coloque la cabeza aquí. La
represión se halla empeñada en secuestrar, torturar y asesinar. El próximo puede ser
usted”;23 y otras piezas más cuyos títulos eran alusivos a la politización de las nue-
vas experiencias artísticas como A desayunar, Toma de conciencia y Mírese en el espejo.

La reacción y repercusión ante la no apertura del salón fueron inmediatas,
con comunicados firmados en solidaridad con los artistas por parte de la SAAP
y las adhesiones que provocaron el rechazo y la negativa de los artistas a parti-
cipar de otros certámenes nacionales, como en el Premio de Grabado Facio
Hebequer. En la carta de Colombres y Pereyra en repudio a la censura y al des-
conocimiento de las decisiones del jurado de selección, ellos argumentaban el
sentido de denuncia explícita de la obra como 

(…) una clara y evidente manifestación de repudio a las torturas, a las repre-
siones populares y a la entrega del patrimonio nacional al imperialismo y sus
sirvientes, (…) el verdadero decoro y dignidad nacional se revelarán terminan-
do de una vez por todas con el feroz aparato represivo y con una política digna
puesta al servicio del país.24

Aquí se establece otra contienda del momento, ante la disyuntiva que nos
permite pensar por qué participar de un salón nacional oficialista que responde

23 Giudici, Alberto, op. cit., p. 270.
24 Ídem, p. 276.
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a las reglamentaciones y leyes de la dictadura, y al mismo tiempo, poder enten-
der el gesto provocador y el carácter estratégico de intervención a través de
obras en clave política que irrumpieron críticamente en el seno de la pasividad,
obsecuencia e insípido derrotero de los salones nacionales. 

Ya para el año 1972, tiene lugar en la SAAP el Salón independiente junto
a la Mutualidad de Egresados y Estudiantes de Bellas Artes (MEEBA). Dos días
antes de llevarse adelante la muestra de “Arte e ideología en el CAYC al aire
libre” ubicada en la plaza Roberto Arlt, se inaugura el “Contrasalón” en la
Sociedad Central de Arquitectos el 21 de septiembre de 1972. En el mismo se
convoca a los artistas a participar, como indicaba el afiche: “Ante la censura y la
represión orquestada en el seno del Salón de Artes Plásticas, los artistas organi-
zan el 1º Contrasalón. Contra la dictadura y el GAN.” 

El llamamiento del Grupo Manifiesto conformado por Diana Dowek,
Daniel Costamagna, Alfredo Saavedra, Magdalena Beccarini, Fermín Eguía y
Norberto Maylis tenía como objetivo boicotear el LXI Salón oficial de la dicta-
dura del General Lanusse que había inaugurado ese mismo día; asumiendo la
propuesta del “Contrasalón” con un compromiso de lucha y formando parte
como artistas-militantes del movimiento revolucionario que confrontaba el
Gran Acuerdo Nacional como forma de perpetuarse en el poder. Los artistas
afirmaban en el comunicado público:

Llamamos por lo tanto a todos los artistas plásticos y trabajadores de la cultu-
ra en general, coincidente con esta posición, a hacerla suya, formando de esta
manera un sólido bloque de lucha que confluya rápidamente con las de la clase
obrera y el pueblo, para lograr la liberación social y nacional en el camino al
socialismo.25

Este tipo de proclamas reivindicativas sobre las vivencias sucesivas en las
manifestaciones populares de resistencia al poder represor de la dictadura se
articula con las pinturas de esos años de Diana Dowek, quien parte de la foto-
grafía de los acontecimientos específicos para luego poder pintar lo destacado
que emana esencialmente de la realidad. 

En ese sentido, Dowek pinta en 1972 una serie de telas de gran tamaño
como Lo que vendrá (ver imagen 22 al final del capítulo), donde hace hincapié en
la violencia y represión en las calles de las diferente puebladas obreras y estu-
diantiles que vive el país desde finales de los sesenta. La superficie de la obra está
subdividida y seriada por cuadrantes en distintas escenas. Desde una perspecti-
va lejana o distante al espectador, con tonos grises y blancos, la artista dramati-

25 Manifiesto de llamamiento al Contrasalón del 21 de septiembre de 1972 en: Giudici, Alberto,
op. cit., p. 281.
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za sobre la imagen del asfalto, las barricadas, piedras en la calle y el incendio de
autos en varios de los fragmentos multiplicados que enfrentan violentamente a
los manifestantes con la policía. 

Otras dos pinturas de la misma serie son Insurrección I y II de 1973, donde
partiendo también del uso inicial de imágenes fotográficas, la idea de violencia
pierde vigor en el tratamiento pictórico al trabajar los personajes en blancos y
negros, especialmente en Insurrección II, donde dicha atmósfera de situación y
el contexto real en la tensión del conflicto se desvanece y disipa en el aire, al pre-
dominar los planos blancos en la totalidad de la tela, que aquietan y anestesian
el movimiento convulsionado de los manifestantes en lucha.

Al igual que en otras propuestas artísticas, resulta difícil no pensar en la pin-
tura Lo que vendrá de Diana Dowek como la premonición del conflicto político
que, de la violencia desatada en las calles, se volcará a la clandestinidad como en
la lucha de la mayoría de los movimientos armados, hasta ser absolutamente anu-
lados, borrados y ausentados en la segunda mitad de la década del setenta.

3- Experiencias artísticas por fuera de las instituciones

El distanciamiento de muchos de los artistas del Instituto Di Tella en mayo de
1968, propiciado por la destrucción de las propias obras ante la censura impuesta
desde poder en las “Experiencias ‘68”; propugnó la iniciativa de elaborar una pro-
puesta artística articulada a través de un proyecto político por fuera de los ámbitos
de circulación del arte. Para fomentar la interacción, sostiene García Canclini, “es
necesario que el trabajo de los artistas se ligue a un proyecto político, sindical o de
alguna organización popular que trabaje por la liberación social”.26

El 28 de marzo de 1968 el delegado de los gráficos Raimundo Ongaro es ele-
gido como secretario general de la CGT en el Congreso Normalizador “Amado
Olmos”. Ante la negativa oficialista de reconocer un liderazgo más combativo
dentro del movimiento obrero; el 1º de mayo Ongaro presenta el programa de la
CGT de los Argentinos consolidando el sentimiento de lucha de la mayoría de los
trabajadores, paralelamente al sector del sindicalismo pactista y reformista dirigi-
do por Augusto Timoteo Vandor. A un año del nacimiento del nuevo sindicalis-
mo, y dos meses antes del Cordobazo, Raimundo Ongaro reafirmaba: 

La CGT de los Argentinos no propicia pues una salida electoral, no respal-
da ninguna candidatura civil ni militar, y no cree que ése sea el camino
honesto para resolver los angustiosos problemas del país (…) Convocamos a

26 García Canclini, Néstor. “Vanguardias artísticas y cultura popular”, en Transformaciones, Nº 90,
Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1973, p. 277.
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la unión de todos los oprimidos para luchar contra la oligarquía, contra el
imperialismo, por la liberación nacional.27

Se abre un amplio espacio de resistencia a la dictadura y de inclusión dentro
de la CGTA que convoca a los intelectuales, artistas, periodista y cineastas a parti-
cipar del nuevo proyecto político de corte antiimperialista y de socialismo nacional.

Esta nueva red intelectual y orgánica dentro del sindicato tuvo el apoyo del
grupo de “Cine de Liberación” de Solanas y Gettino en el trabajo de cine-infor-
mes como apoyo desde el campo cultural para llevar adelante el proceso de
libración a través de la proyección clandestina del film La hora de los Hornos.
Otra de las colaboraciones significativas fue la de Rodolfo Walsh a cargo de la
edición del semanario de la CGTA de amplia tirada dentro de las filas de clase
obrera. Rodolfo Walsh describía el cambio abrupto y elocuente en la anticipa-
ción de las luchas que iban a sacudir en el futuro al movimiento obrero: 

La consigna que la nueva CGT puso en práctica se reducía, en su expresión
más sencilla, a cuatro palabras: “Rebelión de las bases”, cuyo objetivo más
claro era la transformación radical del sindicalismo en instrumento de libera-
ción nacional.28

Los lazos con la CGTA permitieron al grupo de artistas de la vanguardia de
Rosario y Buenos Aires elaborar una propuesta alternativa y contrahegemónica29

–desde una perspectiva gramsciana– a partir de la construcción de una oposición a
la conciencia hegemónica. “Tucumán Arde” (ver imagen 23 al final del capítulo) fue
elaborada como estrategia sobreinformacional con el interés de aportar datos y docu-
mentos que permitieran desnudar la falsa y mediática campaña oficial sobre la cri-
sis de los ingenios azucareros que atravesaba la Provincia de Tucumán. La CGT de
los Argentinos articuló hacia el interior de sus espacios políticos los vínculos con los
artistas, puesto que su base sindical de corte social-cristiano radicalizado30 estaba
formada en su mayoría por gremios menores, de sectores estatales y obreros de
regiones críticas en proceso de extinción como en la provincia de Tucumán.

En el mes de septiembre de 1968 artistas de Rosario y Buenos Aires reali-
zan el primer viaje de trabajo de campo a Tucumán con el objetivo de recabar

27 Ongaro, Raimundo. Ongaro hace y dice, Buenos Aires, Ediciones Soberanía Popular de la CGT de
los Argentinos y de las Organizaciones Libres del Pueblo Argentino, 1999 (1969), p. 57.

28 Walsh, Rodolfo. “Prologo”, septiembre de 1969, en: Ongaro, Raimundo, op. cit., p. 10.
29 Gramsci, Antonio. Literatura y vida nacional, Buenos Aires, Editorial Lautaro, 1961.
30 Juan Carlos Portantiero plantea una reorganización sindical en contra del estilo burocrático de

la conducción nacional de la CGT, desde dos corrientes más combativas. Una, la de la CGT de
los Argentinos con un mensaje ideológico con capacidad de movilizar a estudiantes, artistas e
intelectuales. Y otra, de neto corte clasista, socialista y marxista, con mayor arraigo en la izquier-
da radicalizada.
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datos, hacer entrevistas, visitar los ingenios azucareros acompañados por delega-
dos que eran miembros de la CGTA, hacer filmaciones y sacar fotografías de los
peones rurales trabajando en la zafra, en escuelas y hospitales. Entre el primer y
segundo viaje, simulados ante la prensa tucumana con el fin de organizar una
muestra de arte de vanguardia para evitar cualquier tipo de prohibición o censura
previa, se fue consolidando el proyecto mayoritariamente con integrantes rosarinos,
quienes reunieron un corpus exhaustivo de información y relevamiento en imáge-
nes que se presentó en el mes de noviembre en la sede de la CGTA de Rosario.

La campaña de difusión del evento se fue cumpliendo en etapas que jugaron
con la incógnita y expectativa –y contra la censura– en los afiches y pintadas graf-
fitadas con la palabra enigmática de “TUCUMÁN”. Luego en un segundo
momento apareció la sugerente frase “TUCUMÁN ARDE”; hasta llegar a la ins-
tancia final de la presencia en la calle de afiches publicitarios con letras de tipogra-
fía psicodélica que invitaban a la “1ª Bienal de Arte de Vanguardia en la sede de la
CGTA”. ¿Cuál fue el sentido de cambiar la tipografía en los afiches? ¿Por qué con-
vocar a la sede de un sindicato a una bienal de arte? Frente al despliegue de distin-
tos dispositivos de publicidad, cabe preguntarse: ¿la amplia convocatoria a la mues-
tra permitió la asistencia de un caudal de público mayormente heterogéneo por
fuera del público habituado al circuito del arte de vanguardia? Sin lugar a dudas la
estrategia potenció una revalorización de la información no solo en referencia a
una propuesta estética, sino especialmente, en subrayar el carácter ético-político
que imponía la exhibición en la sede rosarina del sindicalismo más combativo.

La operación artística consistió en ocupar e invadir durante dos semanas la
totalidad del edificio de la sede de la CGT de los Argentinos –incluyendo pisos y
paredes– con afiches, fotografías, carteles y grabaciones con entrevistas hechas en
los trabajos de campo, así como también la obra collage de León Ferrari con los
recortes de periódicos que hacían mención de la situación tucumana. La propues-
ta gestó nuevas estrategias ante la censura que pusieron de relieve las condiciones
sociales de desempleo, educación, analfabetismo, salud, desnutrición y muerte
infantil en la que estaba sometida Tucumán en complicidad de la dictadura, el
gobierno provincial y los intendentes con los dueños de los ingenios azucareros.31

El plan general cumplió sus objetivos hasta su primera exhibición en Rosario,
como señalan Ana Longoni y Mariano Mestman,32 la cuarta y última etapa abar-
caba la muestra itinerante por varias provincias y las conclusiones recogidas de los

31 Si bien la muestra de “Tucumán Arde” era bastante buena, teniendo en cuenta el salto que hubo
que dar desde el Di Tella hasta la CGT de los Argentinos, el grupo no pudo terminar de des-
arrollar un nuevo lenguaje ni para ni con ni desde el pueblo explotado. En: Ferrari, León.
“Respuestas a un cuestionario de la Escuela de Letras de la Universidad de La Habana sobre la
exposición Tucumán Arde”, op. cit., p. 38.

32 Véase Longoni, Ana y Mestman, Mariano. Del Di Tella a ‘Tucumán Arde’. Vanguardia artística y polí-

tica en el ‘68 argentino, Buenos Aires, Ediciones El cielo por asalto, 2000, pp. 146-195.
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debates, reflexiones, y publicaciones que ampliasen el circuito sobreinformacional
que no alcanzaron sus metas, a partir de la clausura en el mes de diciembre de la
muestra en la sede de los gráficos (CGTA) de Buenos Aires.

La experiencia de “Tucumán Arde” tuvo como objetivo desentenderse de los
lugares tradicionales de exhibición de arte; encontrar nuevos marcos de circulación
y recepción de las prácticas artísticas articuladas con los sindicatos más combativos;
configurar un público más heterogéneo al que asistía a las galerías y museos y la posi-
bilidad de reflexionar, poner en crisis y desbordar los vínculos entre el “arte” y la pra-

xis política definida como contrapoder en vía de un proceso revolucionario. Desde
esta perspectiva, un posible análisis permite comprender que el proyecto moderni-
zador del lenguaje del arte alcanzó mayor envergadura en los años sesenta, así como
el eje transformador o revolucionario propició una salida más radical en los setenta.
Por lo tanto, el itinerario del ‘68 cristalizó y dio cabida de manera conflictiva a
“ambas líneas como compatibles dentro del imaginario que las sustentaba”.33

En el decurso de la historiografía del arte argentino “Tucumán Arde” ali-
mentó el “mito sesentista” de los vínculos entre la vanguardia artística y la radica-
lización de la práctica política. Sin embargo, es pertinente destacar la necesidad
actual de desmontar la lógica canonizadora en su poder neutralizador y cosifica-
dor de la obra de arte, para intentar redefinir nuevos esquemas críticos y relectu-
ras que vuelvan a redimensionar y activar la memoria de las prácticas poético-
políticas de los años sesenta.34

4- Bienal Americana de Arte, Antibienal y Contrabienal

En la década del sesenta el desarrollo de las industrias automotrices fue
preponderante en las ciudades de Córdoba, Rosario y Buenos Aires, tanto las
empresas de capitales nacionales como extranjeros propiciaron la iniciativa de
jerarquizar su producción destinando parte de su plus valor a la promoción de
las artes plásticas y enaltecer desde el mundo material de la industria las ideas y
los valores culturales humanísticos de América. La Industria Kaiser Argentina
(IKA) radicada en Córdoba llevó adelante la organización de la Bienal
Americana de Arte en los años 1962, 1964 y 1966.

La Primera Bienal Americana de Arte inaugurada el 26 de junio de 1962 en
el Museo Provincial de Bellas Artes “Emilio A. Caraffa” de Córdoba,35 fue el

33 Longoni, Ana y Mestman, Mariano. “Vanguardia y revolución: acciones y definiciones por una
‘nueva estética’. Argentina, 1968”, op. cit., p. 239.

34 Longoni, Ana. “Retornos de Tucumán Arde”, en Inventario 1965-1975. Archivo Graciela Carnevale,

cat. exp., Centro Cultural Parque de España, Rosario, del 3 de octubre al 9 de noviembre de 2008.
35 Primera Bienal Americana de Arte, Córdoba-Buenos Aires, cat. exp., Museo Provincial de Bellas

Artes “Emilio A. Caraffa” Córdoba, 26 de junio de 1962, y Exposición en Buenos Aires, Museo
de Arte Moderno de Buenos Aires, 1 de agosto de 1962.
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ensayo inicial y estratégico con la voluntad de constituir un polo cultural de arte
contemporáneo desde América del Sur, con un corpus de obras reducido solo a
artistas de Brasil, Chile, Uruguay y Argentina, con un jurado de selección repre-
sentando a cada uno de los países, Augusto Borges Rodríguez, Antonio Romera,
Luis García Pardo, Jorge Romero Brest respectivamente; y como referato legiti-
mador del ámbito internacional Sir Herbert Read, además de José Gómez Sicre
(jefe de División de Artes Visuales de la Unión Panamericana) y Rafael Squirru
(director para ese entonces del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires). 

Muchos de los planteos estéticos de esta primera edición se volcaron a una
impronta visual cuya expresión recae especialmente en el gesto físico de la pince-
lada, de chorreaduras, el trabajo con la materia pictórica y texturas que alcanzan
superficies en relieve, orgánicas, mayormente en una línea de abstracción infor-
mal. Obras como: Ocaso de Juan del Prete, Resquicio de José Antonio Fernández
Muro, Pintura de Clorindo Testa, Para una zoología americana de Antonio Seguí,
Sueño o muerte de Rómulo Macció, por solo mencionar algunos de los argentinos,
y el envío de Raquel Forner con El astronauta y Los que vieron la Luna I y II con
las que obtuvo el gran premio del certamen. Esta edición tuvo una sección espe-
cial auspiciada por la Embajada de Estados Unidos en Brasil en homenaje al artis-
ta brasileño Cándido Portinari recientemente fallecido. Aunque sus trabajos no se
enlazan con las nuevas corrientes abstraccionistas distinguidas en la Bienal, su
obra asienta un marco de reconocimiento y legitimación en la disputa e intereses
del campo internacional por la plástica latinoamericana.

Las propuestas seleccionadas en la II Bienal Americana de Arte IKA de
1964 realizada en la Universidad Nacional de Córdoba,36 insistió con los len-
guajes geométricos, abstraccionistas, ópticos y lumínico-cinéticos como en el
primer premio adjudicado al venezolano Jesús Soto. En ese certamen también
fue galardonado Alejandro Obregón de Colombia, si se quiere, en la senda esté-
tica que le interesaba a la crítica argentina Marta Traba, residente en Colombia
(discípula pero cuestionadora de Jorge Romero Brest), y un premio especial al
pintor argentino Clorindo Testa. La índole de estos lenguajes abrazan y conden-
san las máximas de libertad y pureza estética que sobrevolaron el contexto cul-
tural internacional de la guerra fría.

En la tercera edición de la Bienal IKA, el jurado reafirmó la continuidad con
la misma línea artística del certamen anterior; pero ahora atravesado el contexto
de la bienal por los conflictos de luchas sociales y gremiales que se iniciaron desde

36 El jurado que otorgó los premios estaba conformado por el jefe de la División de Arte Visuales
José Gómez Sicre, el crítico italiano Umbro Apollonio, Marta Traba como miembro del Museo
de arte Moderno de Bogotá, Antonio Romera del Mercurio (Chile), Inocente Palacios coleccio-
nista de Caracas, Juan Manuel Ugarte Elespuru, Director de la Escuela de Bellas Artes de Lima,
y el crítico de arte argentino Aldo Pellegrini. Así como también asistieron al evento Lawrence
Alloway (Museo Guggenheim), Pierre Restagni (Francia), y Clement Greenberg (Nueva York)
entre otros. División de Artes Visuales, Revista Américas, Nº 1, Vol. 17, enero de 1965.
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la resistencia política de los sindicatos de las mismas empresas automotrices
enfrentados a la naciente dictadura de Onganía.

Cabe aclarar, que la vertiente sindical “clasista” de tendencia socialista y
marxista fue una de las más duras, y tuvo como eje de acción las empresas auto-
motrices y las industrias de primera línea generalmente radicadas en el polo
industrial de la ciudad de Córdoba desde el inicio del desarrollismo económico
a finales de los años cincuenta. Los reclamos de clase abogaban por la confor-
mación de un sindicalismo de base, autónomo de la burocracia sindical, y con-
tinuaban sosteniendo reivindicaciones sobre la organización a través de la
democracia directa y el control obrero en las relaciones de poder sobre los bien-
es y la producción material.37

Pero en paralelo a la III Bienal de octubre de 1966, artistas de Córdoba y
Buenos Aires invitaron a participar a la organización de la “Bienal paralela” al
grupo de Rosario, artistas jóvenes que sentían excluidas sus nuevas prácticas del
evento internacional. Por este motivo convocaron al “Primer festival argentino
de formas contemporáneas” o “Antibienal” en una mueblería del centro de la
ciudad de Córdoba. Según Andrea Giunta38 el arte institucionalizado de pro-
moción de obras insertas en el sistema museístico no albergaba las expectativas
de la nueva generación de artistas que encontraron en los happenings una moda-
lidad distinta de expresión y activación sobre la realidad. 

En esta línea experimental ocurrió el happening En el mundo hay sitio para

todos, donde mientras la gente esperaba el inicio de la acción, los artistas ence-
rraron al público durante una hora, hasta que volvieron a ingresar junto a un
grupo de estudiantes cantando a viva voz consignas políticas con el reclamo por
el dirigente Santiago Pampillón asesinado recientemente en la represión duran-
te una manifestación estudiantil que enfrentaba a las universidades con la dic-
tadura en Córdoba.39

Dos años después durante el “Ciclo de Arte Experimental” en Rosario (ver
imagen 24 al final del capítulo), la artista Graciela Carnevale renovó la apuesta en
la obra Acción del encierro. Reactivando algunas ideas del happening colectivo de
la Anti-bienal, Carnevale convocó al público al local de exhibición, y cuando la
gente estaba expectante de lo iba a ocurrir, la artista cerró la puerta con candado

37 Véase Portantiero, Juan Carlos. “Economía y política en la crisis argentina: 1958-1973”, en
Ansaldi, W. y Moreno, J. L. (comps.). Estado y sociedad en el pensamiento nacional. Antología conceptual

para el análisis comparado, Buenos Aires, Cántaro, 1989, pp. 331-332.
38 Giunta, Andrea. Vanguardia, Internacionalismo y Política. Arte argentino en los años sesenta, Buenos Aires,

Paidós, 2001, p. 290.
39 En la primera semana de septiembre de 1966, miles de volantes convocaron a una asamblea en

la Plaza Colón con la idea de atraer allí al grueso del aparato represivo y pasar de boca en boca
la consigna de que la asamblea se haría en una esquina céntrica el 7 de septiembre, día en que
la manifestación de estudiantes fue sorprendida y reprimida dejando como saldo el asesinato del
estudiante-obrero Santiago Pampillón.
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y se fue. La vidriera del local imposibilitaba la visión porque estaba cubierto con
los afiches de propaganda del ciclo, condición que incrementó con el paso del
tiempo la tensión entre el adentro y el afuera. A diferencia de lo esperado ante la
provocación de Graciela Carnevale no se produjo la violencia que debía ejercer
la gente encerrada en el local, sino que fue alguien desde afuera que rompió el
vidrio alarmado por la situación y llevó a la discusión, pelea, entredichos y con-
flicto que derivó en la clausura de la muestra y también del ciclo de arte experi-
mental. Por lo visto, el contradiscurso del arte era apuntalado por la impronta de
Los condenados de la tierra de Franz Fanon (1961) y el prefacio de Jean-Paul
Sartre,40 que persuadía sobre la reintegración del hombre por medio de la vio-
lencia en los procesos revolucionarios desatados en el Tercer Mundo durante la
década del sesenta, y llamaba a ejercer una violencia liberadora ante la violenta
opresión impuesta estructuralmente desde el poder dominante.

Luego del gesto de boicot perpetuado por los artistas a la última Bienal
Americana de Arte en nuestro país, pasaron algunos años hasta encontrar un
espacio concreto para manifestar la disconformidad en la escena de las bienales
y del arte internacional. 

Recién a principios de 1971 un grupo de artistas latinoamericanos residentes
en Nueva York se organizaron bajo los nombres de Museo Latinoamericano y el
Movimiento de Independencia Cultural Latinoamérica (MICLA), con el objetivo
de repudiar la convocatoria hecha por los organizadores de la XI Bienal de San
Pablo para ese año. A raíz de los vínculos estrechos con el régimen oficial del gobier-
no dictatorial en Brasil, el objetivo de concientización era evitar ser cómplices de los
hechos de tortura, vejaciones y censuras que se vivían en ese país, por lo cual, los
artistas plásticos del Museo Latinoamericano repudiaron la Bienal a través de una
convocatoria de “no participación” de todos los artistas de América Latina. 

Desde el MICLA se propuso organizar la “Contrabienal” que implicó la
convocatoria y llamamiento de los artistas a sumarse al repudio de la XI Bienal de
San Pablo. La adhesión y colaboración –aunque escasa– sirvió para reunir en una
publicación como soporte, diferentes imágenes, fotos, diseños, dibujos y textos de
artistas y críticos de arte en repudio de las condiciones de sociabilidad y represión
bajo el régimen dictatorial brasileño. La “Contrabienal” no buscaba sustituir una
muestra oficial por una publicación emergente, sino de activar una acción colec-
tiva que se inscribe dentro de las prácticas contrahegemónicas que avala el arte
como arma cultural de posiciones políticas dominantes. El MICLA afirma que:

El primer paso que podemos dar en esta situación entonces, es el de desmitificar
los valores que sustentan al imperialismo cultural, el recabar datos y difundirlos lo
más ampliamente posible, para que se desarrolle una acción en cadena: tratar de

40 Véase: Sartre, Jean-Paul. “Prefacio”, en Fanon, Franz. Los condenados de la tierra, México, FCE, 1963.
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abrir otros caminos que ayuden a la creación y expresión de una nueva cultura, y
que lleven al intelectual a identificarse y unirse a la lucha revolucionaria de nues-
tros pueblos latinoamericanos por su liberación.41

A la solicitada de apoyo adhirieron algunos países de Latinoamérica con el
listado de sus artistas. En el caso de Argentina, críticos y productores participa-
ron del cuerpo de la publicación con imágenes alusivas a la censura y represión
como Perla Benveniste, León Ferrari, Julio Le Parc, Cesar Paternosto, Luis
Felipe Noé, Liliana Porter, Américo Castilla, Luis Wells, Juan Carlos Romero y
Edgardo Vigo, además de la presencia teórica de Abraham Haber, Fermín Fevre
y Horacio Safons. Ante la decisión de no participar en la Bienal los artistas
argentinos reflexionan sobre su producción en dicho contexto: 

¿Es concebible un salón de arte de pretendida vanguardia en un país donde se
ha institucionalizado como método de gobierno la represión, la tortura y el ase-
sinato? ¿Es esta una vanguardia? ¿Vanguardia de qué? ¿Puede un artista bajo la
excusa de la proyección de su propia obra no formularse estas preguntas?42

Estos interrogantes fueron puestos de relieve por los artistas firmantes en
tensión con las propias vivencias de censuras y clausuras de muestras que se
sucedieron en la Argentina desde el año 1966 en adelante. La propuesta de
León Ferrari en la publicación fue un texto donde definió el lugar que ocupa la
producción de vanguardia en el escenario cultural internacional del momento. 

Si me hubieran invitado a la Bienal de San Pablo no iría porque los excesos
policiales brasileños son aun peores que los argentinos; y si así no fuera tampo-
co iría porque esa bienal no es más que una pieza del mecanismo internacio-
nal que gobierna a la plástica y cuyo producto, el arte occidental contemporá-
neo, está hecho exclusivamente para las minorías que explotan a cada uno de
nuestros pueblos y para la cabeza imperial que nos explota a todos.43

41 Contrabienal, publicación colectiva, 1971.
42 En el final de la publicación acompañan a la nómina de artistas y críticos de Argentina: Antonio

Berni, Oscar Smoje, Lorenzo Amengual, Ernesto Deira, Vicente Zito Lema, Claudio David,
Juan Fresán, Osvaldo Borda, Guillermo Walter Thiemer, Luisa Futoransky, Eduardo Rodríguez,
Marta Peluffo, Manuel Lamana, José Demonte, Alberto Cedrón, Juan Andralis, Gloria Inés
Bacigalupi, Jorge de la Vega, Miguel Briante, Enio Iommi, Raúl Santana, Emilio Renart, Hugo
Pereyra, Ricardo Carpani, Claro Bettinelli, Oscar Anadón, Ana Mercedes Burnichón, Claudio
Antonio Piedras, Ignacio Columbres, Carlos Alonso y Alberto Alonso.

43 Ferrari, León. Contrabienal, firmado: Buenos Aires, Argentina, 30 de agosto de 1971. Además, el
artista sostiene: “Rechazar la bienal de San Pablo debe ser solo una etapa para rechazar las bien-
ales, becas, y fundaciones norteamericanas. Para llegar a eso hay que comprender que nuestra
vanguardia no solo está deformando la imagen verdadera de la Casa Blanca al agregarle atribu-
tos culturales a sus invasiones, sino que también se está deformando a sí misma”.
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Otro de los planteos a modo de manifiesto político son los 23 puntos que
argumenta Julio Le Parc con el título de “Función social del arte en la sociedad
contemporánea”. Aparece como central –tanto en Ferrari como en Le Parc– la
necesidad de pensar el rol y la producción del “arte de vanguardia” y el lugar
de la recepción de esas experiencias en un sentido burgués. 

Julio Le Parc se manifiesta consciente de sus contradicciones como artis-
ta-experimentador en la sociedad capitalista, sin embargo afirma en el punto
7 que “el logro estético en una obra de arte no es garantía en absoluto de
aporte revolucionario”.44 La posibilidad de pensar un cambio radical o de
transformación social en la redefinición de las experiencias de vanguardia en
el año setenta, no obedece a la producción del arte en sí, sino al cambio de
actitud que asume el artista frente a las imposiciones del sistema capitalista. 

Una nueva actitud como concientización del presente aparece también
en las “acciones directas” que venía desarrollando Edgardo Vigo desde los
años sesenta; quien en esta ocasión diseñó para la publicación de la
“Contrabienal” una imagen de un grupo de personas reunidas, de las cuales
–a modo de viñeta– se podía leer lo que pensaban en un parágrafo explicati-
vo que ante la renuncia de Jorge Glusberg a participar de la bienal, decía: 

(…) en mí quedó la insatisfacción de no poder expresar mi reacción contra
la Bienal de San Pablo, canalizada esa posibilidad por uds. creo que esto no
se arregla más con pensamientos sino con ACCIONES DIRECTAS, como
el uso de lo arriba señalado. 

Este llamamiento a la acción era “poner bombas” como repudio a la
bienal, junto a las letras en grade de “TNT” que encabezaba su dibujo.

El otro nudo problemático es la discusión que entablan a través del
intercambio epistolar publicado en el dossier Gordon Matta Clark y Jorge
Glusberg. El argumento explícito de Matta Clark cuestiona el accionar de
Glusberg como promotor –casi oficial– de la muestra de “arte de ideas” o
“arte de sistemas” para la XI Bienal de San Pablo. Ante tamaña denuncia
Jorge Glusberg desiste de participar con dicha muestra en la bienal, pero uti-
lizó y capitalizó el contacto con los artistas norteamericanos para organizar
la primera exhibición de “Arte de Sistemas” en el Museo de Arte Moderno
de Buenos Aires en julio de 1971, en la que participan todos los artistas ini-
cialmente convocados para la bienal. Un ejemplo de ello fue la propuesta
Biography for today de On Kawara que en el catálogo de la muestra hace la
aclaración sobre la fecha autobiográfica que correspondía a la exhibición de
“Arte de sistemas” en la Bienal, y que para la muestra en el MAMBA debían

44 Le Parc, Julio. Contrabienal, firmado: La Habana, 3 de agosto de 1970.
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descontarse 59 días para la inauguración del 19 de julio de 1971 de lo plani-
ficado con anterioridad (14.074 días).45

5- Edgardo Vigo y las prácticas revulsivas en la escena platense

Entre 1962 y 1968 surge en la escena de la ciudad de La Plata la Nueva

Poesía y antecedentes del Arte Correo que tiene como protagonista a Edgardo
Antonio Vigo, quien dirige la Revista experimental Diagonal Cero46 en clara alu-
sión irónica a la ciudad de las diagonales. La intención de Vigo, como plantea
Fernando Davis, era poner en crisis y subvertir los modos de representación tra-
dicionales a partir del desarrollo de la comunicación en redes y del intercambio
postal para entender cómo la propia circulación del arte correo condiciona su
caracterización formal.

En el mismo eje discursivo de romper con los espacios de circulación insti-
tucional del arte, en octubre de 1968 Vigo realiza una serie de señalamientos
con el objetivo de no construir más obras, sino simplemente señalar “estética-
mente” los objetos dados en la realidad. La primera acción de la serie fue
Señalamiento I: Manojo de Semáforos (ver imagen 25 al final del capítulo),47 inicia-
do a través de una convocatoria pública en el diario el Día de La Plata y en algu-
nas radios locales para visualizar y participar del singular semáforo ubicado en
las avenidas 1 y 60 en la intersección con la diagonal 79 de dicha ciudad.

El pasaje de la “construcción” de la obra de arte al mero “señalamiento”
indiciario ya había sido experimentado por Alberto Greco en los vivo-dito de
1962. Sin embargo, en el caso de Vigo aparece la necesidad no solo del llama-
miento y la marcación de un objeto a ser observado “estéticamente”, sino la

45 Arte de sistemas, cat. exp., Centro de Arte y Comunicación en el Museo de Arte Moderno de la
Ciudad de Buenos Aires, julio de 1971.

46 Se publicaron 28 números de tirada trimestral hasta diciembre de 1968, con excepción del 25,
dedicado “a la nada”. Diagonal Cero puso en circulación una serie de testimonios y textos críticos
de las vanguardias dadaísta y concreta, junto con escritos literarios, poesía experimental y gra-
bado xilográfico de artistas argentinos y extranjeros. En: Davis, Fernando. Edgardo Antonio Vigo y

las poéticas de la “revulsión”, 2007. (inédito). Para ampliar el recorrido por la obra de Edgardo
Antonio Vigo, véase: Davis, Fernando. “Prácticas ‘revulsivas’. Edgardo Antonio Vigo en los már-
genes del conceptualismo”, en Freire, Cristina y Longoni, Ana (orgs.). Conceptualismos del Sur / Sul,
San Pablo, Annablume / USP-MAC, 2009, pp. 283-298.

47 El Manifiesto / Primera no-Presentación Blanca sintetiza su apuesta: “La liberación está en la medida
en que el hombre se desprenda de los ‘PESADOS BAGAJES DEL CONCEPTO POSESIVO
DE LA COSA’ para ser un OBSERVADOR-ACTIVO PARTICIPANTE de un ‘COTIDIANO
Y COLECTIVO ELEMENTO SEÑALADO’”. Vigo, Edgardo Antonio. Manifiesto/ Primera no-

Presentación Blanca. Manojo de semáforos/ Señalamiento I, La Plata, Diagonal Cero, 1968. Archivo
CAEV, caja año 1968. En: Davis, Fernando, op. cit. Para ampliar la lectura de esta obra, véase:
De Rueda, María de los Ángeles. “Utopías en la calle”, en Arte & Utopía. La ciudad desde las artes

visuales, Buenos Aires, Asunto Impreso, 2003.
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intención de abonar a la disolución fetichizadora de la obra de arte, la circulación
y recepción en el espacio museístico, y además, definir la posibilidad “utópica” de
creación colectiva y espontánea de un público anónimo que se congregó frente al
“raro” manojo de semáforos en el cruce de las avenidas como una forma diferente
de revulsionar48 las imágenes y los objetos en el paisaje urbano cotidiano.

Desde finales de los sesenta sacar el arte a la calle y enfrentar la realidad es
una de las propuestas que instala Vigo como forma de operar crítica y revulsi-
vamente contra los parámetros institucionales de exhibición, circulación y con-
sumo de las obras. Para Edgardo Vigo:

(…) la calle no acepta ideas ni teorías extrañas a ella misma, UN ARTE EN
LA CALLE no es sacar lo viejo a tomar sol (acercamiento pedagógico del arte
tradicional enclaustrado) ni tampoco “armar formas nuevas que disfrazan su
ancianidad”, sino una NUEVA ACTITUD (lúdica) que concilie todos los ele-
mentos inherentes a ella misma.49

Sin lugar a dudas, el arte “en la calle”, como decía Vigo, implica una
acción y comunicación colectiva e individual, de intercambio: 

Es el acto creativo puesto en marcha de manera directa con el aprovechamien-
to integral de su entorno y de la gente que transita por el mismo.50

Esta postura sedimentó las inquietudes manifestadas por CAYC a principios
de los setenta con el fin de intervenir artísticamente sobre la realidad palpable.

Uno de los planteos iniciales del CAYC fue llevar a cabo muestras colecti-
vas en diferentes espacios públicos. El primero de estos eventos pasó desapercibi-
do, como fue la muestra de “Escultura, follaje y ruido” en la plaza Rubén Darío
en noviembre de 1970.51 En esa oportunidad Vigo realizó el Señalamiento V que
jugaba con otra convocatoria para que el público asistente a la plaza participe y
construya su propia obra. De este modo, el artista plantea que “la posibilidad del
arte no está ya solo en la participación del observador sino en su ACTIVACIÓN-

48 Diferenciándose de la noción de “revolución”; Vigo utiliza el término “revulsionar”, palabra que
denota una actitud límite en el arte actual, y por ello, insistimos, la “obra” perime para dar paso a otro
elemento: la acción. Esta está basada preferentemente en despertar actitudes de tipo generales por pla-
nes estéticos abiertos, y que buscan dentro de ese terreno expandir su acción revulsiva a otros cam-
pos. Vigo, Edgardo Antonio. “La calle: escenario del arte actual”, en Hexágono ‘71, be, La Plata, 1972.

49 Vigo, Edgardo Antonio. “La calle: escenario del arte actual”, en Hexágono ‘71, be, La Plata, 1972.
50 Vigo, Edgardo Antonio. “Arte Popular y de Investigación”, en Archivo CAEV, La Plata, inédito

(1974) p. 6.
51 “Ganar la calle para dialogar con el público, en un intercambio que significará un mutuo acer-

camiento. Las obras saldrán del ámbito de Museos y Galerías para alternar con el transeúnte,
para convivir con los niños que juegan en las plazas”. Vigo, Edgardo Antonio. Escultura, Follaje y

Ruidos, Buenos Aires, CAYC, GT-08, 7-10-1970.
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constructiva, un ARTE A REALIZAR”.52 Por lo tanto, las indicaciones para
realizar Un paseo visual a la plaza Rubén Darío, en la modalidad de las recetas
para hacer obras por los dadaístas, propone en un volante: 

Tomar una tiza, y marcar con ella una cruz o el límite de una o varias baldo-
sas, o entice una superficie por ud. determinada. Colocarse dentro de la zona
demarcada y hacer un giro sobre sí mismo en 360º, grabe en ud. lo visto, saque
sus conclusiones.

La búsqueda de una nueva actitud definida por Vigo para con el rol de
público activo y creativo insiste en volver a cuestionar el papel legitimador del
sujeto creador, e intentar encontrar otros lazos de socialización en los sistemas
de comunicación de la experiencia estética.

El vuelco de Vigo hacia prácticas de un conceptualismo crítico sigue de la
mano de la serie de señalamientos en distintos soportes, formatos y acciones de
intervención. 

En la galería platense La Cueva del 11 se realizó para noviembre de 1972
la muestra colectiva “Panorama ‘72”, donde Edgardo Vigo presentó el
Señalamiento XI (ver imagen 26 al final del capítulo), cuyo espacio instalado ofre-
cía paródicamente una suerte de stand de tiro al blanco. En la sala tipo pasillo
colocó en el centro del espacio una ametralladora de plástico apoyada en un trí-
pode, que apuntaba hacia una imagen del “Che” Guevara colgada en la pared
y debajo un cartel con la palabra TRELEW. En el suelo a lo largo de la sala, se
leían los carteles con los nombres de los 16 guerrilleros fusilados el 22 de agos-
to de ese año.

El conocido “pasillo de Trelew” y otras de las obras politizadas que se exhi-
bía en la muestra fueron censuradas el mismo día de la inauguración por el
dueño de la galería, provocando el rechazo de todos los artistas que decidieron
levantar la muestra. 

De este modo, tanto en la calle como en museos o galerías el territorio de las
prácticas conceptuales de Vigo, quien no formaba parte orgánicamente de nin-
gún grupo de militancia armada de los setenta, fue parte de un sistema diferen-
ciado de marcas y gestos revulsivos, decisiones y denuncias que pusieron en evi-
dencia los conflictos y límites desde el arte para la transformación de la política. 

52 Vigo, Edgardo Antonio. De la poesía/proceso a la poesía para y/o a realizar, La Plata, Diagonal Cero,
1970, p. 9. En: Davis, Fernando. “Edgardo Antonio Vigo y las poéticas de la ‘revulsión’”, inédi-
to (2007).
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6- El CAYC disputando la calle

Con la aparición del Centro de Arte y Comunicación (CAYC) dirigido por
Jorge Glusberg a partir de 1969, se inicia un nuevo momento vinculado a la ins-
titucionalidad nacional. Se propició la convocatoria a diferentes artistas a refle-
xionar e indagar de qué manera interceder, modificar e interactuar en el desa-
rrollo de los procesos sociales, culturales y en la aproximación a ciertos vínculos
con el campo político, en el cual el arte podía ser un canal potencial para la
manifestación y la acción transformadora. 

Las inquietudes de los artistas fueron intensificadas y se abrió un camino
de discusión entre los avatares del arte y el sistema capitalista. 

En una entrevista de marzo de 1970, Ricardo Piglia le pregunta a Rodolfo
Walsh si es posible hacer literatura desvinculada de la política. Iniciados los años
setenta, Walsh no concibe el arte sino directamente ligado a los procesos socia-
les y políticos del momento. Es más, dicha relación obedece al desarrollo de una
conciencia histórica a la que el arte no puede hacer caso omiso; “porque eviden-
temente la denuncia traducida al arte de la novela se vuelve inofensiva, no
molesta para nada, es decir, se sacraliza como arte”.53 Volcarse a la estética del
testimonio o del documento histórico permitía reestablecer intrínsecamente un
cúmulo de posibilidades artísticas que intentaban competir con la ficción.

Uno de los planteos iniciales del CAYC fue llevar a cabo muestras colecti-
vas en diferentes espacios públicos, cuya primera intervención fue la ya mencio-
nada muestra de “Escultura, follaje y ruido” en la plaza Rubén Darío en
noviembre de 1970. 

Para julio de 1971 se definió finalmente el armado de la muestra “Arte de sis-
temas” en el MAMBA con los artistas que Jorge Glusberg había convocado para
la fallida y rápidamente repudiable presentación en la XI Bienal de San Pablo. 

En esa exposición el gesto mayormente crítico fue la presentación del
Panfleto Nº 3 La nueva moda de Juan Pablo Renzi que cuestionaba la muestra en
donde el arte conceptual se institucionalizaba como una moda esteticista, a
causa de los falsos argumentos de Lucy Lippard y Jorge Glusberg sobre las
acciones e intervenciones de los artistas revolucionarios en el contexto rosarino
y porteño de 1967 y 1968. La denuncia explícita a la nueva moda es la de ter-
giversar los mensajes políticos transformados en esquemas estéticos de la cultu-
ra burguesa vaciándolos de su contenido ideológico. De esta manera Renzi esta-
blece marcadas diferencias entre la presentación del arte de las ideas y de pro-
cesos semiológicos con los mensajes del Grupo de arte experimental de Rosario
durante el itinerario del ‘68:

53 Baschetti, Roberto (comp.). Rodolfo Walsh, Vivo, Buenos Aires, Ediciones de la Flor, 1994, p. 68.
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DE NUESTROS MENSAJES:
1- No nos interesa que se los considere estéticos.
2- Los estructuramos en función de sus contenidos.
3- Son siempre políticos y no siempre se transmiten por canales oficiales como

este.
4- No nos interesan como trabajos en sí, sino como medio para denunciar la

explotación.54

Por lo tanto, la estrategia de Renzi fue la intervención crítica en la muestra
de “Arte de sistema” con el fin de resignificar y activar las prácticas invisibilizadas
de los años anteriores. En la dirección contraria, Jorge Glusberg buscaba otorgar-
le al CAYC y a sus artistas un lugar protagónico en la escena internacional. 

Resulta importante tener en cuenta que la denuncia de La nueva moda en
“Arte de Sistemas” de julio de 1971, media entre la presentación de Renzi del
Panfleto Nº 2 en la muestra “De la figuración al Arte de Sistemas” organizada
por Glusberg para el Camden Arts Centre de Londres en febrero-marzo de
ese mismo año, y el intercambio de epistolario donde se discute abiertamente
el rol ocupado por Glusberg como promotor oficial de la controvertida Bienal
de San Pablo. 

Para esa exposición Renzi elabora un gráfico que ya había definido en el
año 1968 como comunicación en “La obra de arte como producto de la rela-
ción conciencia ética-conciencia estética”55 que formaba parte de las temáticas
abordadas en el Primer Encuentro Nacional del Arte de Vanguardia. Al gráfico
lo acompañaba la fotografía que volvía a recrear su pieza Paisaje de la mancha

(1968) como un fragmento de pavimento donde se veía caído a un hombre boca
abajo con una mancha de sangre pintada con esmalte, y abajo, un balde con
kétchup,56 ahora recontextualizado a raíz de los acontecimientos durante la
“Marcha del Silencio” en Rosario del 21 de mayo de 1969, en la cual participa-
ron estudiantes secundarios y universitarios junto a la CGTA y en la que cae
asesinado el obrero y estudiante Luis Blanco. Los estudiantes, apoyados por un
sector amplio de la población protagonizan el primer “Rosariazo”. 

Esa mancha en la foto y el balde de sangre materializa conceptualmente la
articulación planteada por Renzi entre estética e ideología, a través del binomio
acción política-acción cultural como praxis revolucionaria que aparecía traduci-
do al inglés en el Panfleto Nº 2 de Londres. La repercusión de su obra en el con-
texto del envío argentino fue señalada por la crítica, a raíz de la imagen en cuyo
póster aparecía la figura de un hombre muerto (en referencia al asesinato de

54 Renzi, Juan Pablo. La nueva moda, firmado: Rosario julio de 1971, en Arte de sistemas, cat. exp., op. cit.
55 En: Fantoni, Guillermo. Vanguardia y política en los años ‘60, Buenos Aires, El cielo por asalto, 1998,

pp. 106-111.
56 Ídem, p. 66.
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Luis Blanco), con la frase alusiva: “Esta sangre es latinoamericana, derramada
en nuestra lucha por la liberación. Tarde o temprano la cobraremos”.57

Quizás la crítica institucional entre el segundo y tercer panfleto, en ese
corto pasaje de tiempo que va de febrero a julio, le sirvió a Juan Pablo Renzi
para entender el complejo programa que Jorge Glusberg estaba dispuesto a
transitar y defender como un nuevo lenguaje dentro del arte conceptual. Renzi
volvió a participar con el Panfleto Nº 3 de La nueva moda en la muestra de “Arte
de sistemas” en la Tercera Bienal de Coltejer (Medellín, Colombia) en mayo de
1972 por el hecho de que Glusberg –a partir del uso técnico (táctico) de realizar
varias copias heliográficas de las obras en papel– le permitía mantener en cir-
culación en diferentes lugares, y al mismo tiempo, varias muestras de “Arte de
sistemas”. Esta maquinaria austera de visibilidad internacional del arte concep-
tual argentino es la que denuncia Renzi al encerrar sus prácticas políticas den-
tro del circuito institucional.

En un escrito posterior, Glusberg deja en claro su posición frente a la críti-
ca de la nueva moda conceptual de Renzi, sobre un “arte nuevo” que permite
romper el esquema ideológico de la modernidad colonial en los países subdesa-
rrollados, pero al mismo tiempo cuestiona el carácter revolucionario de las prác-
ticas artísticas con un fin liberador cuando dice:

Las obras de los latinoamericanos no son revolucionarias, por cuanto estos opera-
dores deben aún aprender a hacer, a fotografiar, a compaginar, a ubicar imágenes
y luego a proponer cambios y transformaciones sociales. Pese a las intenciones de
los artistas de acercarse a temáticas populares, pese a estar a favor de su pueblo y
luchar en contra de las injusticias sociales y económicas que este soporta, siguen,
pese a ellos, trabajando en obras que llegan solo a un determinado público.58

Sin embargo, tampoco podemos pensar solamente en lecturas homogenei-
zantes y unívocas de las propuestas artísticas de los primeros años setenta a raíz
de los intereses creados por el propio Glusberg, sin dejar de tener en cuenta
actuaciones y reflexiones significativas para esos años como algunas obras de
Víctor Grippo, Luis Pazos, Juan Carlos Romero, Horacio Zabala, Carlos
Ginzburg, Alfredo Portillos y Jorge González Mir, por solo nombrar algunos.59

57 En: “Algunas opiniones sobre la muestra Argentina en el Camden Arts Centre”, en Fotovisión, Nº
2, mayo-junio de 1971. Agradecemos a Fernando Davis por compartir este documento.

58 Glusberg, Jorge. “Modelos de desarrollo cultural”, Introducción a Arte de Sistemas en Latinoamérica,
Internationaal Cultureel Centrum Antwerpen, Bélgica, Abril-Mayo de 1974. CAYC, GT-356-
II, 12 de febrero de 1974.

59 Sobre estas disputas, intereses y anulaciones de las prácticas conceptuales insiste Fernando
Davis: “Pero el relato glusberguiano no solo pasaba por alto el hecho de que algunos de los pro-
tagonistas del ‘itinerario del 68’ se resistieron a la temprana interpretación de ‘Tucumán Arde’
como una obra conceptual, sino que, al mismo tiempo, desatendía la apropiación desigual que
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Existe una sutil diferencia que nos permitiría hablar de dos momentos muy
cercanos en el tiempo. El primero vinculado al grupo de artistas experimentales
de Rosario y Buenos Aires cuyo campo de acción fue pensar, entre 1966 y 1968,
alternativas al sistema dominante comprometiéndose con la causa revoluciona-
ria. Compromiso del cual muchos de ellos entendieron las limitaciones del arte
pasando a la acción directa en la lucha armada, como en el caso de Eduardo
Favario como militante de PRT-ERP detenido-desaparecido en 1977, así tam-
bién como muchos otros abandonaron su actividad artística. El segundo
momento se abre a partir de la coyuntura transicional de la dictadura del
General Lanusse a la expectativa del Gran Acuerdo Nacional con la vuelta de
Perón; encaminada la posibilidad –mediada por iniciativas y convocatorias del
CAYC– de revincular el arte a la comunidad disputando las fronteras y comu-
nicaciones en el ámbito de la calle.

Otro momento crucial de salir del espacio hermético y elitista de los muse-
os y galerías fue en septiembre de 1972 en la muestra que se denominó “Arte e
ideología en el CAYC al aire libre” en la plaza Roberto Arlt, paralela a la mues-
tra de “Arte de Sistema II” presentada en las salas del Museo de Arte Moderno
de Buenos Aires. 

El programa teórico de Jorge Glusberg junto al Grupo de los Trece, des-
vinculado de la tradición artística de América Latina en la primera mitad del
siglo XX, propiciaba como argumento la inexistencia de un arte latinoamerica-
no en términos esencialistas, sino una problemática común a los países del con-
tinente de cara al proceso revolucionario imperante, no como una mera reno-
vación de los lenguajes artísticos, sino como un aporte para revolucionar y cons-
truir una nueva cultura en América Latina.60 Pone de relieve que ser productor
de arte en Estados Unidos y Europa no es lo mismo que en el Tercer Mundo,
con las condiciones materiales de expresión e inserción social que allí se viven.
Su discurso está atravesado por la influencia de Louis Althusser en las disquisi-
ciones en torno al aparato represivo del estado y de las formas de confrontar
desde el “arte de sistema” como esquema lingüístico y semiótico las estructuras
ideológicas de poder. Por lo tanto, los conflictos sociales y políticos de la reali-
dad latinoamericana deben manifestarse en las obras y trabar nuevas discusio-
nes en el campo de la comunicación de ideas.

los artistas del Grupo de los Trece hicieron de la categoría ‘conceptualismo’ en los primeros
setenta, cuando el término asistía a una extendida circulación”. En “El conceptualismo como
categoría táctica”, op. cit., pp. 36-40.

60 Glusberg, Jorge. “Arte e ideología en el CAYC al aire libre”, cat. exp., CAYC, Buenos Aires, 23 de
septiembre de 1972. El Grupo de los Trece lo integraban originariamente: Jacques Bedel, Luis
Fernando Benedit, Gregorio Dujovny, Carlos Ginzburg, Víctor Grippo, Jorge González Mir,
Vicente Marotta, Luis Pazos, Alberto Pellegrino, Alfredo Portillos, Juan Carlos Romero, Julio
Teich, Horacio Zavala y el director del CAYC Jorge Glusberg. 
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La iniciativa del evento en la plaza Roberto Arlt, que excedía en número a
los miembros del Grupo de los Trece asociados al CAYC, tenía como objetivo
salir al espacio público, desafiar la realidad de la calle y sortear la enmascarada
violencia institucionalizada. Una pregunta crucial sería: ¿Bajo qué condiciones
estéticas y de comunicación se intenta escapar del esquema de producción del
sistema del arte para integrase con la gente? ¿Cuáles son esos códigos de (re)pre-
sentación visual que rompen con los esquemas de exhibición para una elite?
Desde esta perspectiva, poner en diálogo el arte en la calle 

(…) exige resolver problemas técnicos: usar materiales que no sean alterados por
cambios climáticos, adaptar la escala de las obras a los lugares de exposición, etc.
Exige, sobre todo, replantearse la concepción estética, social y comunicacional de
las obras en función del ámbito urbano y de la cultura popular; hay que pregun-
tarse qué significa exponer en una calle o una plaza, qué se quiere decir allí, qué
mensajes son transmisibles en cada lugar, qué necesita la población que lo usa.61

Varias de las intervenciones individuales y grupales hicieron referencia a la
violencia que solo parecía poder vencerse mediante la creación de zonas libera-
das de manera alternativa y con formas comunales para vivir, aprender y traba-
jar en ámbitos públicos.62 Arte “en la calle”, como decía Vigo, implica una
acción y comunicación colectiva e individual, de intercambio: “es el acto crea-
tivo puesto en marcha de manera directa con el aprovechamiento integral de su
entorno y de la gente que transita por el mismo”.63

La confluencia de las obras convocadas por el CAYC en la plaza permitió
la convivencia y conjunción de un “arte popular”, callejero, con elementos plás-
ticos apropiados de la militancia política; y un arte de investigación –de laborato-
rio público– como lugar de experimentación y concreción común a partir de la
participación de los espectadores. Sin embargo, García Canclini acentúa: 

61 García Canclini, Néstor. “Vanguardias artísticas y cultura popular”, en Transformaciones, Nº 90,
Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1973, p. 257. “Por otra parte, el carácter epi-
sódico de la acción es particularmente útil en procesos prerrevolucionarios, cuando la censura
es más severa y solo es posible burlarla mediante explosiones, estallidos, actos ocasionales. De
hecho, muchas exposiciones plásticas en lugares abiertos se convierten en actos al ser clausura-
das pocas horas después de su instalación.
No todos los intentos de trascender los límites del arte burgués convirtiéndolo en acciones llevan un
objetivo político. En la plástica contemporánea el pasaje a la acción surgió como una necesidad de
su desarrollo, pero no siempre consciente de la dimensión política del rechazo al arte pasivo”, p. 262.

62 David Cooper, coordinador durante unos meses del Grupo de los Trece, insiste a través de la
idea de anti-psiquiatría, que en el Tercer Mundo es abundantemente claro que la sociedad global
no puede quedar liberada sin la liberación personal de cada uno de sus miembros y que a su vez
esta no puede alcanzarse sin la liberación de la sociedad global. La única terapia eficaz, es enton-
ces, la creación de la revolución. Ver: La Opinión, 16-07-1972.

63 Vigo, Edgardo Antonio. “Arte Popular y de Investigación”, en Archivo CAEV, La Plata, inédito
(1974), p. 6.
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(…) la muestra incluía obras de galería, meramente transportadas a un espa-
cio abierto; muchas obras estaban desvinculadas del lugar de la ciudad elegi-
do y no parecían haberse problematizado la comunicación con los transeún-
tes habituales.64

Una obra del evento –que ahora forma parte del “canon”– fue la
Construcción de un horno popular para hacer pan de Víctor Grippo y Jorge
Gamarra junto a la participación de un peón de campo que ayudó a los artistas
en la construcción del horno de barro (ver imagen 27 al final del capítulo). El
objetivo era cocinar y compartir el pan con el público asistente. La intención de
la propuesta de trasladar un objeto cotidiano del mundo rural al ámbito de la
ciudad reúne muchas de las líneas de trabajo elaboradas posteriormente por
Grippo, al volcar y evocar sus investigaciones estéticas en diferentes series de los
oficios, el alimento básico, alusiones a la conciencia social, y la transformación
de la materia como metáfora visual del proceso político y social a lo largo de la
década del setenta.

Otro de los planteos, esta vez individual, de Luis Pazos, empezaba a marcar
el itinerario político de sus propuestas estéticas. Diseñó dos obras: la primera era
el Monumento al prisionero político desaparecido,65 y un segundo trabajo con un
extenso título que decía: Proyecto de solución para el problema del hambre en los paí-

ses subdesarrollados, según las grandes potencias. En este último, el texto-título supe-
raba en importancia a la imagen de un enorme fardo de pasto con un moño para
regalo. La claridad del mensaje de Pazos desbordaba la metáfora de la imagen,
que dejó de operar de forma sutil, como en la propuesta modesta del Horno de pan. 

Sin embargo, la necesidad discursiva otorgada por Pazos al monumento
del prisionero desaparecido al presentar tres lápidas (ataúdes) con sus cruces, era
la de enfatizar el contenido por encima de la forma artística, fomentando y con-
frontando la toma de conciencia social y política ante los acontecimientos vivi-
dos como abusos de poder, apelando en este caso a todas las “expresiones de los
pueblos que luchan por su propia liberación nacional”.66

Este presupuesto categórico era uno de los cinco puntos que proponía el
artista en el catálogo de la muestra para entender el nuevo camino del arte
Hacia un arte del pueblo, cuyas obras alcanzaron un nivel de discusión ideológi-
ca como materialización conceptual. De este modo, “la contaminación entre el
arte y la política fue inevitable, especialmente, dado que en el arte latinoameri-
cano siempre hubo una marcada tendencia hacia el contenido, y el contenido

64 García Canclini, Néstor, op. cit., p. 276.
65 Para ampliar el proceso de politización y violencia creciente en las obras de la Plaza Roberto

Arlt, ver: Longoni, Ana. “El arte, cuando la violencia tomó la calle. Apuntes para una estética
de la violencia”, en Poderes de la Imagen, I Congreso Internacional de Teoría e Historia de las Artes
(IX Jornadas del C.A.I.A.), Buenos Aires, Octubre, 2001.

66 Ídem, p. 6.
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era fácilmente politizado”.67 Sin embargo, no habría que reducir y subsumir
unívocamente –en la lectura que hace Luis Camnitzer– las prácticas conceptua-
listas en América Latina como derivativas de los centros hegemónicos en su ver-
sión política e ideológica en el mismo sentido que lo había ensayado Simón
Marchand Fiz en su libro Del arte objetual al arte del concepto.

El devenir del discurso de Pazos para asumir un arte popular, nacional,
antiimperialista y violento como concientización colectiva en la idea sintomáti-
ca de liberación cultural, pone en tensión los códigos semánticos de recepción
en el espacio callejero de la apropiación del lenguaje político que lleva adelante
el arte conceptual. 

Un antecedente fuerte dentro del ámbito latinoamericano es el caso del
muralista mexicano David Alfaro Siqueiros, que desde la década del treinta pre-
tendía desarrollar un arte revolucionario en lo político que lograse la transfor-
mación del lenguaje plástico murario, en su idea de crear un arte que fuese claro
y aleccionador para el pueblo. Tal iniciativa de transformación dentro de un
mismo lenguaje pictórico, ahora aparece directamente inserta como propuesta
conceptual en los objetos de la propia realidad, y casi a modo de un manifiesto
vanguardista, afirma imperativamente Luis Pazos: “El arte del pueblo debe ser:
Claro, Ético, Nacional, Comprometido y Violento”.68

La influencia de este pensamiento compartido promueve emocionalmente
el odio como identificación hacia las culturas dominantes, y desde ese lugar de
ensimismamiento, Pazos asume la propia construcción en ofensiva de marcar los
límites para un arte auténticamente latinoamericano y popular inserto en la rea-
lidad. Pues entonces, la discusión vuelve a plantear la problemática de cómo el
arte se hace cargo y es seducido y contagiado por la política. 

Al mismo tiempo, la iniciativa abierta de la plaza Roberto Arlt trajo la cen-
sura y clausura de la muestra por contener –una de las obras– materiales “con-
ceptualmente” peligrosos (explosivos), como La realidad subterránea69 de Luis
Pazos, Eduardo Leonetti, Roberto Duarte Laferriere y Ricardo Roux. En un
pequeño sótano del lugar se exhibieron fotografías de los campos de concentra-
ción del nazismo recontextualizadas con las pintadas de 16 cruces blancas en
homenaje a los caídos en la reciente masacre de Trelew, y la escritura de los
números 17, 18 y 19 de los tres sobrevivientes que fueron secuestrados en los
años posteriores.

67 En América Latina los artistas teorizaron menos sobre el arte y más sobre la política, de mane-
ra que fue la política la que se fue infiltrando hasta ser arte. Camnitzer, Luis. Didáctica de la

Liberación. Arte Conceptualista Latinoamericano, Montevideo, Casa editorial HUM / CCE-CCEBA,
2008, p. 28.

68 En el catálogo de la muestra “Arte e Ideología en el CAYC al aire libre”, Buenos Aires,
Septiembre de 1972.

69 “También el público se expresó en la exposición que desmanteló la censura”, en La Opinión,
Buenos Aires, 30 de septiembre de 1972.
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Otra de las obras que insiste en señalar sobre la fuerte presencia en el ima-
ginario colectivo de la reciente masacre de los militantes políticos en la cárcel de
Rawson, fue la pieza 300 metros de cinta negra para enlutar una plaza pública de
Horacio Zabala, que rodeó el perímetro de la plaza Roberto Arlt. El luto, aún
vigente un mes después, hablaba del alcance de las prácticas artísticas atravesa-
das por la coyuntura inmediata del propio contexto enfatizado por los artistas,
como observaba Zabala en el catálogo de la muestra: “El arte se define por la
función que cumple dentro de la sociedad, pues ni el hacer artístico ni sus resul-
tados son autónomos: el arte depende de lo que no es arte”.70

Un apartado singular merece la reflexión que sobrepasa el potencial de la
obra El horno de pan en la que participó Víctor Grippo como integrante del
Grupo de los Trece (CAYC). En el horno confluyen estructuralmente muchos de
los recorridos conceptuales y formales que siguió desarrollando Grippo en toda
la década del setenta. 

El primer problema que aborda es el alimento básico como conciencia
social en la serie de las Analogías (1971-1974). Reflexiona sobre la energía real
de una papa, las posibilidades de multiplicación y transformación como suma-
toria de fuerzas y conciencia social. La opción de cocinar y compartir el pan en
la plaza pone en tensión la relación dialéctica de la papa natural (real) y la papa
de acrílico (artificial) que presenta en Analogía IV para el III Salón de
Acrílicopaolini de 1972. En esa pieza, que tiene como soporte una mesa, divide
la tabla con dos manteles, uno blanco y otro negro, reafirmando la imposibili-
dad de comer las papas artificiales en un extremo, y en el sector opuesto el plato
con las papas crudas. 

En segundo lugar, de la línea de trabajo de Analogía IV deviene unos años
más tarde el tema de no acceder a comer el alimento en el Homenaje a Duchamp

(1977) (ver imagen 28 al final del capítulo). Ya iniciada la dictadura militar,
Grippo coloca en una valijita de panadero un pan quemado con la leyenda
“Harina + agua + calor excesivo”.

Una tercera metáfora de la violencia también fue pensada por el artista a
través de la transformación y transmutación de la materia –en sentido alquími-
co– en Vida, muerte y resurrección de 1980, cinco cuerpos geométricos realizados
en plomo: cono, cubo, cilindro, pirámide y prisma que contienen semillas húme-
das en su interior. Con el paso del tiempo las semillas ejercen la fuerza física nece-
saria para explotar los envases de plomo. La explosión puede leerse residualmen-
te como la energía vital y resurrección de la conciencia social en su clave poéti-
co-política de principios de los setenta. Pero además, podemos entender la explo-
sión de los cuerpos geométricos como una forma de romper los límites y encor-
setamientos impuestos por la tradición de la historia del arte de occidente. 

70 “Arte e Ideología en el CAYC al aire libre”, cat. exp., Buenos Aires, septiembre de 1972.
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El cuarto puente con el horno de pan fue su interés por los trabajos y ofi-
cios de peones y obreros revalorizados y jerarquizados al convocar a un peón
rural en el armado de la pieza junto a Jorge Gamarra, en Construcción de un

horno popular para hacer pan. La continuidad semántica a través de la Serie de
los oficios de 1976 hace hincapié en la labor artesanal y tradicional del carpin-
tero, herrero y albañil en un contexto de crisis y desindustrialización económi-
ca, que pone de relieve el abandono del capital clásico de las fábricas para impo-
ner un nuevo sistema de intercambio de bienes intangibles y de capitales trasna-
cionales. El pasaje del paradigma moderno al de la posmodernidad expande la
crisis de la sociedad de trabajo y el rol del estado de bienestar o populista, y pro-
voca un fuerte repliegue en el aparato protector de las fuerzas productivas y la
dignidad humana en sus reivindicaciones de clase. 

La propuesta de Grippo recupera en el momento crucial de desestructura-
ción y abandono científico del valor social del trabajo, la reutilidad de la mesa
de carpintero con sus herramientas, de manera dialéctica en la dimensión sim-
bólica de lo material intrínsecamente ligado a lo humano, como en el caso del
oficio de albañil a través de la cuchara, plomada y mezcla de yeso que reagru-
pa como material significativo en la Valijita de albañil.

En otra línea de trabajos, haciéndose eco de los sistemas semióticos de
comunicación en las experiencias conceptuales, la artista Elda Cerrato también
participó de la muestra de “Arte e ideología en el CAYC al aire libre” en la plaza
Roberto Arlt, con mensajes-textos que reflexionaban sobre la generación de
conciencia del público al enfrentarse a una imagen o signo. 

A partir de 1972 y 1973 Cerrato inicia un conjunto de dibujos en peque-
ño formato denominados Serie de la Geo-historiografía, trabajos en tinta china
que ponen de relevancia el momento político y de vísperas de revoluciones que
viven los pueblos de América del Sur. De esta serie nos interesa remarcar dos
obras que significan un cambio en la mirada política de esos años. En La hora

de los pueblos I de 1973, una cartografía humana y simbólica es representada por
rostros, cuerpos y manos planimétricos, en blanco y negro, o de sombras reali-
zadas con plantillas, que conforman el esquema circular del mapa-mundi en el
sentido de una manifestación o “marcha de la humanidad”, en cuyo interior
aparece el contorno delineado de la silueta de América Latina. 

El título de la obra es una cita directa del libro La Hora de los Pueblos
publicado por Juan Domingo Perón en el año 1968 durante su exilio en Madrid.
Este libro entró en circulación masiva en la Argentina recién a partir de la “pri-
mavera democrática” del breve período presidencial de Héctor Campora en el
año 1973; donde escribe algunas de las frases célebres que apelan a la unidad e
independencia político-económica como: “La integración de la América Latina
es indispensable: el año 2000 nos encontrará unidos o dominados, pero esa inte-
gración ha de ser obra de nuestros países, sin intervenciones extrañas de ningu-
na clase”. La unidad cultural y de lucha de los pueblos es una constante que
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sobrevoló el horizonte utópico emancipador de la historia política de Nuestra
América desde el siglo XIX, y que resulta insoslayable en el contexto de la libe-
ración latinoamericana de los años setenta.71 En una línea política similar La

hora del pueblo fue espacio partidario heterogéneo, indeterminado, que giraba
alrededor de la figura de Perón con algunos vínculos del partido radical, previo
a la salida política del Gran Acuerdo Nacional entre Lanusse y Perón.

Los dibujos de Geo-historiografía refuerzan otras imágenes de una serie
anterior del año 1972, llamada De la realidad: el día maravilloso de los pueblos, en
la que pone en diálogo el diseño en tinta china de las manifestaciones junto a la
figura del territorio nacional, en relación con imágenes heliografiadas sobre
fotografías de ciudades industrializadas. El formato de estos trabajos cumple
con las pautas prefijadas por Jorge Glusberg72 para la multiplicación y circula-
ción internacional de muestras de dibujos en papel heliográfico vinculadas al
CAYC, en la que Cerrato presentó la serie de Geo-historiografía en la exposición
“Hacia un perfil del arte latinoamericano” de mayo de 1973 en la Galería
Warsaw (Wspókczsna-Polonia).73 El recurso técnico nos recuerda a la Serie del
“Cordobazo” de Juan Carlos Castagnino realizada unos años antes donde inclu-
ía en sus dibujos las fotografías de la represión social hechas en transfer.

El segundo dibujo que nos interesa destacar de la serie de Geo-historiogra-

fía anticipa el escenario de derrota del proceso revolucionario, en América frag-

mentada (1973) la representación del conjunto humano en lucha se ve superada
–de manera literal– por el mapa de América Latina subdividido, fragmentado,
separado a modo de una implosión que parte en pedacitos cada uno de los paí-
ses del continente.

En un sentido plástico inverso, Juan Carlos Romero juega al revés en la cita
al acontecimiento histórico desde la fotografía y el desarrollo plástico de la obra. 

En Homenaje a los caídos el 25-5-73 en lucha por la liberación de 1973, pone
en tensión las fotografías de la gendarmería a caballo reprimiendo en una mani-
festación, adosadas a las imágenes similares de arreos de caballos en movimien-
to, tomadas de los grabados de paisajes de campo y de temáticas laborales del
peón rural de Adolfo Bellocq (1899-1972). Romero produce aquí un doble
homenaje, por un lado a su maestro grabador que había muerto un año antes a
quien le dedica la pieza con la frase escrita: “Hago extensivo a los compañeros
caídos el 25 de mayo de 1973 en la lucha por la liberación mi homenaje al maes-
tro Bellocq”; y por otro lado, enfatiza y abre el conflicto a través del collage al

71 En: Claudia Gilman, Entre la pluma y el fusil. Debates y dilemas del escritor revolucionario en América

Latina, Buenos Aires, Siglo XXI editores, 2003.
72 Jorge Glusberg propuso una serie de instrucciones para realizar las exposiciones circulantes, cuyo

formato debía inscribirse en un marco exterior de 85,5 cm x 59 cm, y la obra tenía que realizar-
se en tinta sobre papel transparente para facilitar las copias heliográficas.

73 CAYC, GT-270-A, 2-9-1973.
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enfrentar los caballos del arte (Bellocq) y los caballos de la violenta represión
policial (fotografía) como homenaje a los caídos en lucha en la fecha simbólica
de inicio, aunque por un corto lapso, de la reinstauración de la democracia.

7- Repliegue y reflexiones críticas en las instituciones

Entender la dificultad de desafiar la censura y la violencia instalada en la
calle es lo que lleva al repliegue, como dice Ana Longoni,74 de muchas de las
propuestas artísticas en clave política que necesariamente debieron insistir y
resistir en el interior de museos, salones, premios y galerías. 

Un ejemplo de tal introspección fue la muestra conclusiva “Investigación
de la realidad nacional” que realizaron en la Galería Arte Nuevo en diciembre
de 1973 Perla Benveniste, Eduardo Leonetti, Luis Pazos, Juan Carlos Romero,
Edgardo Antonio Vigo y Horacio Zabala, como síntesis artística de lo elabora-
do a lo largo de ese año. 

Una de esas presentaciones ofrece una revisión en el modo de pensar los
límites borroneados entre lo social, el arte y la premura de la política. Perla
Benveniste exhibió imágenes de la obra colectiva Proceso a nuestra realidad pre-
sentada y censurada en el IV Premio Salón de Artistas con Acrílicopaolini de
agosto de ese año. 

En ese Salón hubo muchas obras que asumieron una mirada crítica y poli-
tizada que ponía de relieve un repertorio heterogéneo de abordaje de la reali-
dad. Aparecen en el catálogo obras como Proceso de agresión de Jorge
González Mir, Gráfico de una estrategia imperialista de Cesar Ariel Fioravanti,
Proceso latinoamericano tierra de Buenos Aires de Horacio Zabala y Urna funera-

ria de los caídos por la liberación latinoamericana de Alfredo Portillos, entre otros.
Esta última consistía en una ermita transparente que contenía un pequeño
cajón de madera o urna funeraria. En el interior del prisma de acrílico, apare-
cía una cruz sepulcral de caña de tacuara con la corona de papel crepe blanco.
La cruz torcida fortalecía la idea de tumba a la usanza de los cementerios del
noroeste argentino junto a la tierra y las velas del espacio inferior. 

En esta pieza pensada como un acto ritual, cabe señalar la aproximación
conceptual y anticipatoria de la urna funeraria de Portillos, quien abre el deba-
te sobre las distintas masacres a los pueblos originarios con su homenaje a los
caídos que lucharon por la liberación de los pueblos indoamericanos como el
Cacique Viltipoco, pero que al mismo tiempo responde a intereses que se recon-
textualizan en términos políticos. 

74 Longoni, Ana. “El arte, cuando la violencia tomó la calle. Apuntes para una estética de la vio-
lencia”, en Poderes de la Imagen, I Congreso Internacional de Teoría e Historia de las Artes (IX
Jornadas del C.A.I.A.), Buenos Aires, octubre, 2001.
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La obra clave de la clausura del Salón Acrílicopaolini fue una propuesta
que figuraba solapadamente en el catálogo del Premio, e involucró el armado
espontáneo de la obra en complicidad con dos de los jurados del certamen: Julio
Le Parc y Jorge Glusberg.75 La pieza puede leerse como una ocupación artísti-
ca en el interior del espacio institucional para alcanzar una mayor visibilización
de los conflictos del afuera. 

Los artistas armaron una pared de ladrillos –como un muro extraído de la
realidad– que a ambos lados del paredón se leían las consignas graffitadas en
aerosol: “Ezeiza es Trelew” y “Apoyo a los leales, amasijo a los traidores”, ade-
más de afiches pegados del PRT-ERP de conocimiento público sobre la masa-
cre de Trelew, y otro diseñado por el mismo Juan Carlos Romero que registra-
ba el momento en que un militante era subido de los pelos al palco instalado en
Ezeiza durante la vuelta de Perón del 20 de junio de 1973 con la frase: “Gloria
a los héroes de Ezeiza, castigo a los asesinos”. 

Resulta pertinente entender el lugar protagónico de la nueva izquierda en
la escena política y pública desde 1970, heredera hegemónica de dos concepcio-
nes de lucha armada. Como plantea Nicolás Casullo: 

La guerrilla urbana y rural, que desde el peronismo terminó protagonizan-
do la organización Montoneros, y desde el marxismo (guevarismo) el
Ejercito Revolucionario del Pueblo (ERP). Si bien existían otras expresiones
guerrilleras y otras variantes de la izquierda no armada, fueron aquellas dos
organizaciones las que definieron lo que en ese entonces se llamaba el
campo revolucionario.76

Completaba la intervención con los afiches en el muro, la inclusión del
material acrílico solicitado por el Salón, que consistía en la entrega de una tar-
jeta-panfleto con el diseño de una gota roja de acrílico moldeado acompañada
de la leyenda: 

Recuerda a Trelew 22-8-72
Recuerda a Ezeiza 20-6-73
Castigo a los culpables. Esta “gotadesangre” denuncia 
que el pueblo no la derrama inútilmente

75 El tercer miembro del jurado era el coordinador de la muestra Osvaldo Svanascini.
76 Casullo, Nicolás, op. cit., p. 190. El movimiento de las Fuerzas Armadas Revolucionarias (FAR)

de orientación guevarista y peronista, distante de la izquierda tradicional, también tuvo un rol
destacado en la escena de la militancia armada hasta su fusión en octubre de 1973 a la agrupa-
ción Montoneros. Ver: Calveiro, Pilar. Política y/o violencia. Una aproximación a la guerrilla de los años

70, Buenos Aires, Editorial Norma, 2005.
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La intervención llevada a cabo por los artistas homologaba especularmente
la matanza de Ezeiza con el recuerdo vivo de Trelew,77 que enfatizaba la polari-
zación política entre el peronismo de izquierda y de derecha, acelerando el con-
flicto que solo iba a ser vengado con el uso de las armas. Suma a esta acción artís-
tica la identificación que el grupo especificaba en el catálogo; con los nombres de
los cinco artistas –a manera de currículum–, aparecía la foto de una manifestación
con la bandera identificatoria de Montoneros marcada con un círculo que decía:
“El grupo realizador participa activa y conscientemente en el proceso de libera-
ción nacional y social que vive el país”.78

En la versión que repuso Perla Benveniste en la galería Arte Nuevo, agregó
a las fotografías del muro callejero de Ezeiza es Trelew, la reseña de: “DEBEMOS
ORGANIZARNOS: Solamente la unidad y organización de los artistas hará
posible un arte que esté al servicio de los verdaderos intereses del pueblo”.79

Si se asume el paradigma de los conceptualismos en experiencias que se
estructuran en función de sus contenidos políticos y de denuncia de la explota-
ción neocolonial por un lado, y las propuestas que problematizan la violencia
política en los países del tercer mundo por otro, puede ser pertinente poner en
debate el siguiente interrogante: ¿Cuál es la diferencia ideológica, política y
artística que permite distinguir en su carácter estructural y sustancial, si es que
es posible, entre la obra colectiva Proceso a nuestra realidad de 1973 y la pieza
Panfleto Nº 2 de Juan Pablo Renzi que presentó en la muestra “De la figuración
al Arte de Sistemas” organizada por Glusberg para el Camden Arts Centre de
Londres de 1971? Existe un alto grado de similitud en el uso del lenguaje con-
ceptual –imagen y texto– en ambas piezas, además del uso simbólico de la gota
de sangre de acrílico y las consignas de que el pueblo no la derrama inútilmen-
te, a la que podría homologarse el Panfleto Nº 2 de Renzi, donde la mancha de
pintura roja en la fotografía del joven asesinado y el balde de kétchup hacen alu-
sión a un hecho concreto de la realidad nacional, acompañada por la frase de
contexto: que esa sangre latinoamericana derramada durante el proceso de libe-
ración iba a ser cobrada.

77 Episodio en el que un grupo de presos políticos fracasaron en el intento de fuga de la cárcel de
Rawson, de los cuales solo la conducción –Santucho, Gorriarena y Menna, del ERP; Osatinsky
y Quieto, de las FAR; y Vaca Narvaja de los Montoneros– pudo escapar en avión a Chile, de ahí
a Cuba, y luego vuelta a la Argentina. El resto de los militantes fugados fueron obligados a ren-
dirse, y fusilados el 22 de agosto de 1972. En: Gillespie, Richard. Soldados de Perón. Los Montoneros,
México, Grijalbo, 1995, p. 149.

78 Otro de los artistas, Ricardo Roux, que había participado de la obra La realidad subterránea en la
plaza Roberto Arlt, no permitió que se incluyan datos personales en el catálogo de obras; así
como también, artistas del grupo de los trece presentaron producciones con títulos alusivos a las
problemáticas sociales, como Horacio Zabala en Proceso Latinoamericano Tierra de Buenas Aires, y

Jorge González Mir en Proceso de agresión.
79 En: Investigación de la realidad nacional, cat. exp., Galería Arte Nuevo, Buenos Aires, diciembre de 1973. 
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Por lo tanto, sería importante poder redefinir los cortes historiográficos de los
conceptualismos en los sesenta y los setenta, desde la reformulación tanto de las
estrategias y los usos tácticos de las prácticas conceptuales que se filtran por dentro
y fuera de las instituciones. Así mismo cabe repensar la homologación simbólica de
los materiales, que en el uso de la sangre puede denunciar un acontecimiento
represivo de determinada coyuntura política, pero al mismo tiempo reprodu-
cir los mecanismos estéticos e imaginarios periféricos y poscoloniales que
ponen de manifiesto la categoría “ideología” en la construcción exotista de
los centros hegemónicos.

Otra de las muestras itinerantes organizadas por el CAYC fue en varias ciu-
dades de Bélgica durante el año 1974: Amberes (abril), Antwerpen (mayo) y
Bruselas (junio), que luego pasó a Londres. “Arte de sistemas en Latinoamérica”
se presentó en diciembre de ese año en el Institute of Contemporary Arts
(Londres) donde participaron el Grupo de los Trece y artistas latinoamericanos
como Álvaro Barrios de Colombia, Waldemar Cordeiro de Brasil, Clemente
Padín de Uruguay, y Guillermo Deisler de Chile, además de los argentinos
Antonio Berni, Marta Minujín, Alberto Heredia y Liliana Porter entre una
nómina más extensa.

El amplio itinerario pensado para la muestra de sistemas lo acompañaron
una serie de eventos musicales, videos y conferencias por la “Semana
Latinoamericana” que tuvo lugar en el mismo centro de exposiciones. Allí Jorge
Glusberg se encargó de definir los alcances y puntos de partida que esgrimen el
tipo de producciones latinoamericanas en el contexto de los países subdesarro-
llados, y las estructuras de poder político-económico que desde el ámbito cultu-
ral se intentan desmontar. Bajo esa concepción los conceptualismos 

(…) se convierten así en emisores de lenguajes propios, que representan siste-
mas de signos locales, con características universales (…) El medio utilizado es
explicitar hechos sociales vinculados a lo autoritario, a lo arbitrario, a lo irra-
cional, que está ocurriendo en esta parte del hemisferio.80

Dos de los planteos potentes a tener en cuenta se dieron, a modo de home-
najes, en los trabajos de los artistas que venían desarrollando tareas de investi-
gación-experimentación como laboratorio de la realidad. Una de las obras fue
de Juan Carlos Romero con Realidad I: Montoneros. Variaciones de la realidad y
la segunda propuesta de Edgardo Vigo Homenaje al Presidente Allende, muerto en

combate en defensa del socialismo en Chile.

80 Glusberg, Jorge. “Introducción a Arte de sistemas en Latinoamérica”, cat. exp., Institute of
Contemporary Arts (Londres) / CAYC (Buenos Aires), diciembre de 1974.
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La primera pieza traba un enunciado hermético con una serie de letras
sobre un papel milimetrado como pictogramas, en el formato definido para las
copias heliográficas. El mensaje secreto, oculto o clandestino permite combinar
en el juego de letras con la palabra “MONTONEROS”. En esta línea y consi-
derando que a pesar de la situación de represión política que se vivía en el país,
la obra participaba de una muestra itinerante por diferentes ciudades extranje-
ras, cabe preguntarse: ¿Cuál es el grado de clandestinidad que asume este men-
saje críptico? En todo caso, podríamos pensar que las posturas más radicaliza-
das de los conceptualistas argentinos vinculados al CAYC tenían mayor visibili-
dad e interés en museos, galerías y revistas del extranjero que en la propia cir-
culación y recepción en el circuito nacional

La segunda obra mencionada, que ya había sido presentada un año antes
en la Galería Arte Nuevo de Buenos Aires, elabora una suerte de altar popu-
lar con un ramo de flores y una ametralladora de plástico –la misma que fue
utilizada en El pasillo de Trelew en la Galería platense La Cueva del 11 a fina-
les de 1972–; y acompañaban a las ofrendas los nombres de Salvador Allende
a quien rendía tributo, y a Pablo Neruda muerto en el mismo trágico mes de
septiembre, en que era derrocado el proceso político de la unidad popular en
Chile. La obra se completaba con una tarjeta que llevaba la silueta de una
botella donde decía: “El propio MILITANTE / COMPAÑERO debe llenar
con su sangre esta BOTELLA / BOMBA. Su activación constante hará desa-
parecer el objeto para convertir su circulación sanguínea en detonante”.81

Más allá de la sugerente interpretación de Ana Longoni, puesto que la obra
no era el resultado de un mero homenaje inocuo, sino un llamado a la acción
militante como reza la botella-bomba; nos queda la duda por qué Vigo ofre-
ce una ametralladora como tributo al único presidente socialista en América
Latina que llegó al poder –no por la fuerza de las armas–, sino con el voto
democrático de las urnas.

El eje de investigación-experimentación como laboratorio artístico en la
realidad alcanza sus límites explícitos a finales de 1974 y principios de 197582 y
cuyo punto de inflexión deja atrás cierta apertura ideológica de promoción
general del campo de la cultura y la producción editorial. Por lo tanto, se da ini-
cio a una etapa de claro despliegue de las fuerzas parapoliciales (Alianza
Anticomunista Argentina) con persecuciones, torturas y muertes anticipando
–en ciernes– el accionar represivo del Estado Terrorista. 

81 Investigación de la realidad nacional, cat. exp., op. cit. Y mencionada en el listado de obras de la mues-
tra de “Arte de sistema en Latinoamérica” en el Palais des Beaux-Arts, Bruxelles, del 29 de mayo
al 23 de junio de 1974.

82 Reati, Fernando. Nombrar lo innombrable. Violencia política y novela argentina: 1975-1985, Buenos
Aires, Editorial Legasa, 1991, pp. 24-25.
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Y si de imágenes hablamos, para cerrar este apartado, podemos recurrir a
dos piezas bastante olvidadas que condensan de forma simbólica, una como ins-
tancia de clausura y otra de apertura, una mirada retrospectiva que llena de sen-
tido algunas prácticas conceptuales a la luz de lo que vino después. 

La primera obra es La muerte de Juan Carlos Romero presentada en la
muestra “Convivencia” en la Galería Artemúltiple de octubre de 1976, realiza-
da en un formato apaisado y haciendo uso de flores secas, como final de cuen-
to y de proyectos marcados por las diferentes maneras de ponerle el cuerpo y
vivenciar el itinerario de la revolución. Dos estrellas federales marchitas: una
real, pegada sobre papel y completada por algunas líneas de lápiz en su agóni-
ca resistencia, con la frase “La muerte” por debajo; y la otra estrella, acompa-
ñada de la letra M en la parte inferior, impresa a color, sin la intensidad de los
tintes rojos de la revolución. Vale la pena mencionar la relación que señala
Fernando Davis como mensaje críptico, entre la letra M de muerte, pero tam-
bién de la inicial de Montoneros, agrupación que se identificaba con la estrella
roja federal de ocho puntas, de simpatía política afín al artista, como “una refe-
rencia que se esconde, secreta y ambiguamente, en los estratos de significación
que la obra moviliza”.83

La segunda obra escogida es Nosotros no sabíamos de León Ferrari (ver imagen

29 al final del capítulo), cuyo devenir fue sellado a fuego por el golpe de estado de
las tres juntas militares el 24 de marzo de 1976; y que en mayo de ese año llevó a
Ferrari a recopilar las notas publicadas en los periódicos sobre los cadáveres y cuer-
pos que fueron apareciendo en la costa del Río de la Plata como evidencia explíci-
ta de la sistematización de la violencia, tortura y muerte ejercida por la dictadura. 

Algunos de los recortes, que ya no formaban parte de un collage sino de una
prolija prueba de denuncia del accionar represivo en todo el país, mostraban en
sus titulares “Hallan otro cadáver en la costa atlántica uruguaya” (O 11-5-1976);
“Ocho cadáveres en San Telmo” (O 4-7-1976); “Frente a Colonia se hallaron 3
cadáveres atados con alambres” (R 6-9-1976) ; “Encuentran muerto a un ex
dirigente radical tucumano” que había sido secuestrado de su domicilio en los
días pasados por un grupo de hombres encapuchados (O 4-7-1976).84

El relato que organizó León Ferrari hasta el mes de octubre cuando se exi-
lió en la ciudad de San Pablo (Brasil) con toda su familia, salvo su hijo Ariel que

83 Davis, Fernando. “Juan Carlos Romero. Cartografías del cuerpo, asperezas de la palabra”, cat.

exp., Fundación OSDE, Buenos Aires, del 10 del septiembre al 7 de noviembre de 2009, p. 31.
84 León Ferrari. Retrospectiva. Obras 1954-2004, cat. exp., Buenos Aires, Centro Cultural Recoleta, del

30 de noviembre de 2004 al 27 de febrero de 2005. Muestra censurada y clausurada, vuelta a
abrir por orden judicial, y definitivamente levantada por el artistas después de dos meses de
haber sido exhibida y vista por un gran número de público heterogéneo, y habiendo generado
una multiplicidad de debates, posiciones y discusiones generalmente ausentes en el campo del
arte contemporáneo.
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luego fue detenido-desaparecido en febrero de 1977; posee la intensidad de una
pieza crítica que además de mantener la discusión sobre las relaciones del poder
político y eclesiástico desde la década anterior, abre una brecha aún no saldada
por la sociedad que pone de relieve y cuestiona el argumento desentendido,
esquivo y obsecuente de la población civil de “Nosotros no sabíamos”.

Ambas obras, Romero y Ferrari, testifican como metáfora y realidad la vio-
lencia manifiesta de manera estructural que, desde el Estado represor y desapare-
cedor, obtura el proceso de transformación poético-político de crear y asentar lazos
sociales y culturales con los sectores más amplios y postergados de la sociedad,
dejando por delante el interrogante abierto y latente de las posibles maneras de
recuperar y resignificar desde las prácticas artísticas la construcción de la memoria.
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Imágenes / CAPÍTULO 4

19. Eduardo Ruano, Vidriera con fotografía de J. F.
Kennedy, “Premio Ver y Estimar”, 1968, Archivo
Graciela Carnevale

20. Juan Pablo Renzi, Materialización de las coorde-
nadas espaciales de un prisma de aire, 1967,
estructura de metal, Archivo Graciela Carnevale

22. Diana Dowek,
Lo que vendrá,
1972, óleo
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21. Juan Carlos Castagnino, Represión, Serie
Cordobazo, 1969, collage, Colección particular
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23. Tucumán Arde, Campaña publicitaria, 
afiche Primera Bienal de Arte de Vanguardia,
Experiencia colectiva, Rosario, 1968, 
Archivo Graciela Carnevale

24. Graciela Carnevale, Ciclo de Arte Experimental,
Rosario, 1968, Archivo Graciela Carnevale
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25. Edgardo Antonio Vigo, Señalamiento I:
Manojo de Semáforos, 1968, Archivo
Experimental de Arte Edgardo Vigo

27. Víctor Grippo y Jorge Gamarra junto al peón
rural A. Rossi, Construcción de un horno 
popular para hacer pan, Plaza Roberto Arlt,
Buenos Aires, 1972

28. Víctor Grippo, Homenaje a Duchamp, 1977,
objeto

26. Edgardo Antonio Vigo, Señalamiento XI o
Pasillo de Trelew, 1972, instalación, La Plata,
Archivo Experimental de Arte Edgardo Vigo 
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29. León Ferrari, Nosotros no sabíamos, 1976, collage
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1- La superficie pictórica como lugar de resistencia

A fines de la década del sesenta y en los primeros años de los setenta, las
propuestas modernizadoras y la consecuente dilución de la labor intelectual en
la práctica política llegan a su punto más álgido. Simultáneamente, van a radi-
calizarse también los frenos a ese impulso modernizador. Oscar Terán plantea
tres posibles hipótesis para dar respuesta a este fenómeno: la primera se vincu-
la a un tipo de obstáculo interno, según el cual las expectativas de moderniza-
ción superaban las posibilidades concretas de llevarlas a cabo; la segunda está
directamente relacionada a las políticas culturales de ultraderecha surgidas a
partir de 1966; y la última da cuenta paradójicamente de un fenómeno que
“consistió en una radicalización del cambio que, al privilegiar la práctica políti-
ca, erosionó la legitimidad de las actividades culturales modernizadoras”.2 Un
resultado directo de esto tiene que ver con el cuestionamiento a la autonomía
del campo artístico-intelectual. 

El 24 de marzo de 1976 comenzó el autodenominado Proceso de
Reorganización Nacional y con él la sistematización del terrorismo de estado
clausurando de plano toda la escena pública. Los hechos que siguen son cono-
cidos por todos: torturas, muertes, expropiación de bebés y la figura del deteni-
do-desaparecido, sintetizan un tiempo signado por el arrasamiento de todas las
libertades democráticas. Pilar Calveiro acentúa esta idea de cambio sustancial
en la índole del poder a partir de pensar el rasgo distintivo de la dictadura defi-
nido por su característica concentracionaria. Si bien dentro de las modalidades

El resurgir de la pintura: silenciamiento y resurrección(es)
durante el gobierno de facto y el retorno a la democracia

1 “Your Body is a Battleground” es una obra de la artista norteamericana Bárbara Kruger sobre
la violencia de género.

2 Terán, Oscar. Historia de las ideas en la Argentina, 1810-1980, Buenos Aires, Siglo XXI, 2008, p. 285.

Tu cuerpo es un campo de batalla.1

Bárbara Kruger
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represivas las desapariciones y los campos de concentración-exterminio no eran
nuevas, a partir del golpe de 1976 esta se convierte en la forma de represión. 

La existencia de los centros clandestinos de detención, siguiendo la hipóte-
sis de la autora, no puede pensarse como un hecho escindido de la sociedad,
“sino que forma parte de su trama, está unido a ella y arraiga en su modalidad
y en las características del poder establecido”,3 un poder que desaparece cual-
quier rasgo disfuncional que pudiera escapar de su control. Las características
principales que sintetizan el funcionamiento de los campos, según los diferentes
testimonios, tienen que ver con el silencio, con lo oscuro y lo inmóvil. Esta idea de
parálisis interna puede vislumbrarse también en el seno de la sociedad. Los cen-
tros de detención operaban como diseminadores del terror no solo en su funcio-
namiento interno, sino en la sociedad toda, en una especie de fenómeno de ano-
nadamiento y retracción: 

La sociedad que, como el mismo desaparecido, sabe y no sabe, funciona como
caja de resonancia del poder concentracionario y desaparecedor, que permite
la circulación de los sonidos y ecos de este poder pero, al mismo tiempo, es su
destinataria privilegiada.4

Esta caja de resonancia expandió sus ecos a todo el espectro de la sociedad,
donde por supuesto la esfera artística no estaba exenta. El lugar de la cultura se
vio cercenado por estas políticas represivas y limitado en sus movimientos. La
represión cultural se sostuvo y se incrementó a partir de políticas estatales pre-
viamente diseñadas. Estas dieron cuenta del grado de estudio y planificación
con el que se venían construyendo desde la década anterior y revelan, por otro
lado, que la dimensión cultural era una cuestión prioritaria para el régimen. 

Al respecto, cabe mencionar la Operación Claridad, planificada e instaura-
da desde el Ministerio de Educación. Los archivos de este operativo contenían
entre otras cosas, listas negras y procedimientos internos que regulaban la detec-
ción de agentes culturales que atentaban contra el “saneamiento ideológico”
propugnado por el gobierno de facto.5

Sin embargo, los poderes totalitarios, en su propio afán de pensarse ilimi-
tados, no reconocen sus propias limitaciones, lo que abre hendijas, permite la
elaboración de estrategias, y alberga la posibilidad de resistir y proyectarse aun
dentro de los márgenes más escasos.

3 Calveiro, Pilar. Poder y desaparición: los campos de concentración en la Argentina, Buenos Aires, Colihue,
2008, p. 27.

4 Ídem, p. 147.
5 Para más información, véase: “A 20 años del golpe. Los Archivos de la represión cultural”, en

Clarín Digital, Informe Especial, Buenos Aires, domingo 24 de marzo de 1996, disponible en
<http://www.clarin.com/diario/96/03/24/claridad.html>.
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En el seno de las artes visuales las estrategias de resistencia presentan dis-
tintas aristas. En este sentido, los años 1975 y 1976 marcan un punto importan-
te donde puede observarse, luego de varios años de alejamiento, el repliegue de
distintos artistas hacia la superficie de la tela. 

Por qué pinté lo que pinté, dejé de pintar lo que no pinté, y pinto ahora lo que pinto,
se titula el catálogo escrito en 1975 para la exposición de Luis Felipe Noé en la
Galería Carmen Waugh. Ese sería el retorno definitivo a la pintura luego de su
alejamiento en el año 1966. El artista plantea que “el plano, se lo acepte o se lo
niegue, es inherente a la pintura como punto referencial de su pensamiento”.6 El

punto referencial –al que alude Noé– significó de esta manera el reacercamiento de
otros artistas a la pintura. En la serie de “La Naturaleza y los Mitos” y “Conquista
y Violación de la Naturaleza” el artista hacía hincapié en los contenidos míticos y
en una experiencia vivencial de la naturaleza confrontada a través de su propio
código visual con un mundo cultural impuesto y artificial. 

Noé irrumpe sobre la tela con destellos y vibraciones de color que encar-
nan un nuevo proceso de liberación cultural. La identidad latinoamericana que
se abre en los años ochenta queda desarticulada de los lazos políticos y revolu-
cionarios de la década anterior.

Sin embargo, resulta singular cómo en Naturaleza de América de 1975 Noé
profundiza el carácter de la historia del continente (ver imagen 30 al final del capí-

tulo). Su pintura adquiere una presencia profunda de la naturaleza salvaje, multi-
color, animalizada y divinizada en su rostro; en tensión con la figura femenina
como alegoría del imperialismo: “Miss Imperio” con su escudo y la espada ensan-
grentada por las decapitaciones, que avanza en el espacio acompañada del águi-
la imperial. La marcha de la resistencia histórica es evidenciada por el cuerpo tiro-
neado de Túpac Amaru a los cuatro vientos por el conquistador a caballo, y cuya
re-insistencia aflora en la figura con el cartel de América Latina invertida donde
reafirma que el “sur” es nuestro norte. Hay una alusión además a la tapa de su
publicación “El arte de América Latina es la revolución” (1973), en dónde sostie-
ne que el arte tiene un destino manifiesto en América Latina: la revolución. 

La puesta en valor del espacio pictórico posibilitó la conformación de las dife-
rentes miradas sobre lo que se estaba transitando. La pintura permitió el abordaje
de estrategias identitarias para recuperar el pasado, apelando en muchos casos a la
propia historicidad de la práctica. ¿Cómo expresar, qué decir, cómo reconstruirse
como sujeto, y desde qué lugar? El vaciamiento generado desde las prácticas repre-
sivas dejaba a los hombres sin identidad, en un proceso paulatino que reducía a las
víctimas y las despojaba de su propia humanidad. Las subjetividades son expuestas
a través de la recuperación de sentido del cuerpo. Un cuerpo fragmentado, atomi-
zado, mutilado o ausente; a través del cual pueden vislumbrarse distintas historias. 

6 Noé, Luis Felipe. No escritos sobre eso que se llama arte, Buenos Aires, Adriana Hidalgo Editora, 2007, p. 66.
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Dos de los casos emblemáticos son los de Juan Pablo Renzi y Pablo Suárez.
La muy citada frase de Renzi “Quise volver a pintar para no morirme o en tal
caso para no volverme loco”7 resume una alternativa para poder atravesar
aquello que no era posible expresar desde otro lugar. Ambos artistas recuperan
un lugar tradicional de la pintura abordando distintos géneros: la naturaleza
muerta, el paisaje, el desnudo. La pintura habla de su propia historia al tiempo
que repone una subjetividad que es abruptamente interrumpida. En varias
obras de Renzi el cuerpo está presente a partir de su ausencia: a través de un
espacio vacío, de un plano singular. Un silencio atraviesa toda la obra e instala
una tensión que se torna por momentos asfixiante, como en Mirando el cielorra-

so de 1978. Desde su título la obra alude a un sujeto ausente, ubicando a un
observador en una suerte de sótano. El punto de vista es alto y fija la mirada en
el vértice del cielorraso, reforzando la idea de espacio cerrado y opresivo. 

En otras telas, la mirada se vuelve perturbadora, hay una interpelación
directa al espectador construida a partir de los propios códigos y estrategias de
la pintura: ejemplo de esto es El día de la primera comunión (1977). El personaje
en primer plano enfrenta al espectador; su atuendo y su postura corporal lo
muestran constreñido. La idea de acatamiento, del peso de lo establecido, de los
valores tradicionales puede vislumbrarse también en el grupo familiar que se
refleja en el espejo. ¿Qué es exactamente lo que la imagen refleja? ¿Quiénes son
realmente los observados? Existe además una construcción del espacio que
puede pensarse como caleidoscópica: una imagen, que se abre a otra imagen (la
del espejo), que a su vez se abre a una tercera: una ventana, donde tímidamen-
te puede observarse un exterior, un afuera, una salida. Estas características
puede aplicarse también a la obra de Pablo Suárez de este período, quien inicia
junto a Renzi una serie de homenajes a pintores como Fortunato Lacámera y
Florencio Molina Campos, entre otros, y un grupo de obras de desnudos mas-
culinos que observan un paisaje, un cuadro, o una ventana de espaldas al espec-
tador.8 “Yo no necesito tener el paisaje delante, lo llevo dentro”.9 La frase per-
tenece al artista Molina Campos. La cita puede pensarse en paralelo al propio
recuerdo de algo que se encontraba cercenado: el oficio de pintor. 

Otras líneas de resistencia denotan en la propia obra huellas concretas de
cuerpos oprimidos. En 1977 Diana Dowek presenta su serie de alambrados:
lugares, edificios, o paisajes vedados por alambres que los comprimen y refuer-
zan la idea de encierro y de límite: 

7 Juan Pablo Renzi, en: Constantín, María Teresa. Cuerpo y Materia. Arte argentino entre 1976 y 1985,

cat. exp., Fundación OSDE, Buenos Aires, del 18 de abril al 9 de junio de 2006, p. 12.
8 Este motivo volverá a verse en su período “neoexpresionista” de la década posterior.
9 Citado en: Giudici, Alberto. “Los años de Spilimbergo”, en Clarín, Información General, Arte,

Segunda Nota, 18 de octubre de 1999, p. 34. La información fue obtenida de los archivos de la
Fundación Forner / Bigatti.
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Siempre hay aberturas en esos alambres del ‘77, “Atrapados con salida”, hasta
que en el ‘78 hago una muestra en la que todo está alambrado. Acá no hay
agujeros. Hasta el ‘77, había lucha. Hubo huelgas. Normalmente no se dice, se
dice que “acatamos”, pero no era así. Hubo resistencia y yo era parte de esa
resistencia. Yo tenía una tarea militante y la seguí teniendo, por lo menos tra-
bajé los ocho años tratando de que en el exterior se supiera lo que pasaba, era
una tarea muy metódica, que la hacía, y al mismo tiempo, toda esa obra se
mostraba. A todo esto he participado de todos los premios que había, el pre-
mio Ridder, el premio Benson & Hedges, donde muestro por primera vez los
alambrados en el año ‘77.10

La serie de Paisajes que Diana Dowek realiza en los años 1975 y 1976 alu-
den a un género clásico dentro de la historia del arte, con los elementos que lo
componen: una abundante vegetación, una línea de horizonte que proyecta el
espacio y lo amplía, y una paleta de verdes, grises y celestes. Pero, al mismo
tiempo, los paisajes de Dowek operan como testigos mudos de una realidad que
se sabe a voces. En Paisaje, de 1975 (ver imagen 31 al final del capítulo), el espec-
tador (devenido en conductor) observa a través de su parabrisas una profusa
vegetación, la cual obtura la visual de una posible salida. En el espejo retrovisor,
se refleja un cuerpo que yace en medio del camino. Esta idea de imagen devuel-
ta, de reflejo va a reaparecer en otros paisajes de esta serie. Aunque se quiera
pasar, aunque no se quiera ver, ese cuerpo está ahí, ese espejo nos devuelve una
escena que no podrá ya ser ignorada. Las estrategias del poder concentraciona-
rio fueron eficientes en la dispersión del pánico. Este saber y no saber, retoman-
do el razonamiento de Pilar Calveiro, generó un efecto de vaciamiento identita-
rio, que devino en una inmovilidad, en una parálisis que obstaculizó –por
momentos– un accionar concreto. 

En la serie de acrílicos Pintar la pintura, de principios de los ochenta, la
artista presenta imágenes de bastidores. Los mismos se encuentran rotos, des-
membrados, o suturados. Este pintar la pintura es unívoco y literal: Dowek, al
igual que otros artistas, repliega su imagen a géneros pictóricos clásicos o, desde
la enunciación del título alude al propio oficio, y nos retrotrae también, a la pin-
tura-pintura concebida por Luis Felipe Noé a principios de los sesenta. Pero esta
pintura es una pintura lastimada, desmembrada, herida, al igual que el propio
cuerpo del detenido-desaparecido, y por ende, del cuerpo entero de la sociedad.

Con registros y materiales distintos, las obras de Alberto Heredia y
Norberto Gómez se presentan como metonimias visuales de cuerpos silenciados,

10 Vignoli, Beatriz. “De cómo el cine se mete en un lienzo”, en Rosario12, martes 17 de junio de
2008, disponible en <http://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/rosario/12-13981-
2008-06-17.html>.
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ausentes o mutilados. En sus Amordazamientos Heredia expone la desesperación
del silencio, el grito contenido y la imposibilidad del decir (ver imagen 32 al final

del capítulo). En el año 1963 el artista exhibe sus 16 Cajas de Camembert en la
Galería Lirolay. El espectador se encuentra, una vez que abre las cajas, con tro-
zos de objetos, con desechos, muñecos mutilados; en suma, un ambiente que per-
turba a quien lo descubre. En el transcurso del año 1972 Heredia realiza su serie
de Engendros: en una suerte de andamiaje de madera, fragmentos de cuerpos son
aprisionados, junto a restos de objetos o vestimentas. Toda la estructura pone de
manifiesto su condición endeble. Esta idea de fragilidad se acentúa además por
el vendaje a la manera de remiendo que cubre parte de la estructura. 

En abril de 1974 el artista presenta en la Galería Carmen Waugh los men-
cionados Amordazamientos: 

Heredia se sirve de materiales de desecho para exaltar hasta la exasperación la
violenta realidad que se vivía. Ambientadas sobre una larga mesa cubierta por
césped y apoyada sobre caballetes y con fondo de música coral religiosa que
enrarecía el ambiente, presenta su Serie de Las Lenguas junto a las Series de Los

Embalajes, Los Amordazamientos, y de Los Sexos en la muestra “De lenguas… y
otras cosas más”.11

En el transcurso del mismo año realiza un viaje a Londres para participar
de la muestra “Art Systems in Latin America” (CAYC) en el Institute of
Contemporary Arts (Londres). En ese contexto, presenta un video en el cual
aparecen sus series de Amordazamientos, Lenguas y Crucifixiones.12 En una
realidad atravesada por el acallamiento impuesto por las fuerzas represivas, las
bocas amordazadas se nos imponen como síntesis de un grito reprimido, con la
fuerza que emana de su propia visualidad. Ciertos rasgos, vinculados a la idea
de síntesis descarnada de esos organismos desmembrados, se verifican también
en los fragmentos de cuerpos retorcidos y lacerados de Norberto Gómez. 

Es importante mencionar, llegado este punto, en qué contexto se inscriben
estas obras, y cual es su efecto o alcance en la realidad concreta. Al respecto,
María Teresa Constantín13 menciona por ejemplo la no existencia de decretos
sobre las artes visuales –aunque sí hubo intervención de cargos directivos–,
como sí los hubo para otras áreas, como por ejemplo el teatro. Algunos artistas
como Carlos Gorriarena o Juan Carlos Castagnino mencionan un escaso nivel
de incidencia por parte de las artes visuales en el entramado cultural.

11 Alberto Heredia, Retrospectiva, cat. exp., Museo de Arte Moderno, Buenos Aires, noviembre de
1998, p. 107.

12 A su regreso Heredia recibe una carta anónima de la Triple A, que lo obliga a establecerse algu-
nos meses en el Uruguay.

13 Constantín, María Teresa, op. cit., p. 31.
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Constantín destaca, por otro lado, la existencia de una suerte de “halo protec-
tor” sobre las “Bellas Artes”. 

En el año 1978 Juan Carlos Romero es invitado a participar en las Jornadas

de la Crítica. En este contexto presenta El placer y la nada (ver imagen 33 al final

del capítulo), una serie de cuatro serigrafías que toma de una foto de un diario
español, con relación a un accidente ocurrido en un camping de ese país, en el
cual habían muerto personas carbonizadas a raíz de la explosión de un camión
cargado de gas. La escena presenta un cuerpo yacente. La definición de la ima-
gen es imprecisa. Romero agrega en las extremidades unas tachaduras con cruces
rojas. En cada una de las obras, el artista coloca distintas frases que hacen referen-
cia a la noticia: “El saldo de muertos y heridos es pavoroso pero todavía proviso-
rio. Una visión del infierno con olor a carne quemada y metales fundidos”.

La descontextualización de la imagen y su reinserción en el contexto local
abre nuevas referencias de sentido vinculadas al accionar concreto de las fuer-
zas represivas sobre los cuerpos de las víctimas. La no identificación de los mis-
mos, y las cruces rojas a la manera de tachaduras incluidas por Romero, refuer-
zan la idea planteada por Pilar Calveiro con respecto a la deshumanización de
las víctimas y su reducción a meros “cuerpos”. Fernando Davis plantea que 

(…) en los sucesivos y simultáneos desanclajes y reinscripciones de la imagen que
potencia el dispositivo gráfico, la cita del cuerpo opera como un complejo y
potente significante que hace friccionar el dato referencial de la fotografía con los
desbordamientos del fuera-de-registro de las representaciones de lo corporal.14

Es pertinente reflexionar acerca de la “infiltración” dentro de los circuitos
del arte local de obras como esta; volver a pensar en su efectividad concreta y
en su capacidad enunciativa. El propio artista, ante una pregunta realizada con
respecto a la condición de posibilidad de exposición de esta obra en el contexto
de la dictadura, menciona esta particular situación que permite la circulación
de este tipo de imágenes, la cual marca una diferencia concreta de las artes
visuales con relación a otras disciplinas.15

Una tercera vía de resistencia es constituida por el Arte Correo. La prime-
ra muestra es realizada en el año 1975 por Edgardo Antonio Vigo y Horacio
Zabala en la Galería Arte Nuevo, y se conoció como “Última Exposición
Internacional de Arte Correo”,16 dado que, al no estar completamente de

14 Davis, Fernando. Juan Carlos Romero, cartografías del cuerpo, asperezas de la palabra, cat. exp., Fundación
OSDE, Buenos Aires, del 1 de septiembre al 7 de noviembre de 2009, p. 35.

15 Conferencia de Juan Carlos Romero realizada el 17 de septiembre de 2009 en Espacio de Arte
Fundación OSDE.

16 Algunos de los artistas que participaron de la convocatoria fueron Juan Carlos Romero, Liliana
Porter, Víctor Grippo, On Kawara y Carlos Ginzburg.
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acuerdo con la organización de la muestra, Edgardo Vigo conminó a Horacio
Zabala para que aquella fuera la primera y última. En la década del setenta, el
arte correo se plantea como una actividad ligada de manera directa a la resis-
tencia a las dictaduras que afectaban a varios países del continente. Hay una
voluntad de denuncia que implicaba la posibilidad de exteriorizar y dar a cono-
cer lo que se estaba viviendo. En 1976 Horacio Zabala envió por correo a una
lista de personas (teóricos, artistas críticos), un texto que enunciaba: 

Hoy el arte es una cárcel:
Estoy preparando un libro sobre este tema, si quisiera colaborar,
por favor envíe su respuesta en esta página.
Gracias,
Horacio Zabala17

A partir de las respuestas recibidas, Zabala editó una publicación, donde
caracterizaba al sistema del arte en términos restrictivos. Edgardo Vigo produ-
jo varios trabajos; ediciones alternativas, xilografías y poesías visuales en alusión
directa a los tiempos en que se vivía, algunos en conjunto con Graciela
Gutiérrez Marx. El hijo del artista, Palomo, es uno de los detenidos-desapareci-
dos de la dictadura. Una estampilla recorrió el mundo, con una leyenda que
rezaba: “Set Free Palomo, 30.07.76”, constatando además su fecha de deten-
ción (ver imagen 34 al final del capítulo). 

A través de la utilización del sistema postal se generaron convocatorias e
intercambios que trabajaron sobre las propias fisuras del sistema represivo. Un
arte no institucionalizado, no mercantilizado, que permitió generar redes de
contención, que actuaron a su vez como agentes multiplicadores de la informa-
ción recibida en la compleja trama de circulación y recepción dentro y fuera del
arte. Al respecto, Terán señala que una perspectiva general 

(…) muestra que la retícula represiva no alcanzó, por feliz ineficiencia, los nive-
les de cerrazón de los regímenes totalitarios (…) De tal modo, las dificultades
para tornar más eficaz, reticular y capilar la represión, y sobre todo una adhe-
sión más pasiva que activa por parte de la sociedad, explicarían la subsistencia
de esas “fallas”, que abrían espacios por donde la resistencia iría canalizando
sus críticas y demandas.18

Es en la noción de cuerpo, en su más amplio sentido, donde puede vislum-
brarse una clave para comprender los distintos procesos y las diferentes respuestas

17 Gaché, Belén. “Arte Correo: El correo como medio táctico”, en AA. VV., El Arte Correo en

Argentina, Buenos Aires, Vórtice Argentina Ediciones, 2005, p. 41.
18 Terán, Oscar, op. cit., p. 301.
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ante la imposición de las fuerzas represivas. Este concepto adquiere la suficiente
densidad simbólica para atravesar distintos géneros y soportes, los cuales excedie-
ron ampliamente el campo de las artes visuales. El propio cuerpo, replegado,
autorreferenciado, y por qué no, en muchas ocasiones autocensurado, tiene ade-
más un correlato en concreto en el cuerpo ausente del detenido-desaparecido. 

Poco a poco, como los prisioneros que aprendieron a vivir por debajo de las
capuchas, la sociedad descubrió resquicios, recuperó sus movimientos y se
escudó en el trabajo, el arte, el juego como formas de estructurarse y resistir.
Existió la fuga individual, la solidaridad, la risa y el canto. Existió el doble
juego, el engaño y la simulación; todas las formas que tuvo la sociedad para
sobrevivir sin ser arrasada se practicaron de una u otra manera.19

Los organismos de derechos humanos jugaron un papel fundamental en la
organización de una resistencia fehaciente. Las Madres de Plaza de Mayo pue-
den ubicarse como la expresión central que le da forma concreta a esa lucha.
Desde el año 1977 comenzaron a denunciar las desapariciones y movilizarse
todos los jueves frente a la Casa de Gobierno. Ese escenario será crucial como
soporte de muchas otras resistencias a lo largo de las siguientes décadas.

2- El que “está” dibujado “no está”20

La Tercer Marcha de la Resistencia organizada por las Madres de Plaza de
Mayo –bajo los últimos resabios de la dictadura–, en el mes de septiembre de
1983, marca un punto cúlmine por la masividad, el alcance y las resonancias
obtenidas hasta la actualidad en la ya clásica acción del Siluetazo (ver imagen 35

al final del capítulo). El mismo surge de un proyecto pergeñado por Rodolfo
Aguerreberry, Julio Flores y Guillermo Kexel, en colaboración luego con diver-
sos organismos de derechos humanos, Abuelas y Madres de Plaza de Mayo. La
obra del artista polaco Jerzy Skapski publicada en el Correo de la UNESCO en
el año 1978 funciona como uno de los motores iniciales de la propuesta,21 como

19 Calveiro, Pilar, op. cit., p. 157. 
20 Esta frase es utilizada por Rodolfo Aguerreberry, Julio Flores y Guillermo Kexel en su propues-

ta inicial enviada a Madres de Plaza de Mayo, publicada en Longoni, Ana y Bruzzone, Gustavo.
El Siluetazo, Buenos Aires, Adriana Hidalgo Editora, 2008, p. 64; escrito en el que se recopila
además todo el material teórico en torno a esta acción.

21 La obra consistía en 24 hileras pequeñas de mujeres, hombres y niños, seguidas por el siguiente
texto: “Cada día en Auschwitz morían 2370 personas, justo el mismo número de figuras que
aquí se reproducen. El campo de concentración de Auschwitz funcionó durante 1688 días, y ese
es exactamente el número de ejemplares que se han impreso de este cartel. En total perecieron
en el campo unos cuatro millones de seres humanos.”
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así también lo fueron ejercicios que los propios artistas realizaban con sus alum-
nos pequeños, consistentes en el calcado de sus propios cuerpos sobre cartón,
con el objetivo del autorreconocimiento de la imagen corporal. 

La propuesta inicial consistió en la confección de 30.000 siluetas a escala
humana, para intervenir el espacio del lugar donde se llevaría a cabo el premio
de la Fundación Esso, el cual iba a desarrollarse en el Centro Cultural Ciudad
de Buenos Aires, permitiendo, de esta manera, visualizar el espacio físico y real
que cada silueta ocuparía. Luego se pensaron variantes de esta propuesta, que
tenían que ver con envolver el espacio de exposición o construir un laberinto de
siluetas, que fueron finalmente descartadas por el costo de producción y monta-
je que requerían. 

Posteriormente, el proyecto fue acercado a las Madres de Plaza de Mayo,
quienes aceptaron y reformularon la iniciativa. Uno de sus puntos principales
consistió en:

Crear un hecho gráfico que golpee al gobierno a través de su magnitud física y
desarrollo formal y por lo inusual renueve la atención de los medios de difusión.22

Es interesante destacar la proposición de un hecho gráfico y no de un acto
artístico, lo cual da cuenta desde un principio de una acción estética que se sirve
de recursos del discurso artístico pero que excede ampliamente a este último.
Por otro lado, varios autores remarcan la poca gravitación del Siluetazo en la
propia historia del arte local23 en los años inmediatamente posteriores al hecho,
en contraposición a los ecos obtenidos en el campo político. La acción fue lleva-
da a cabo en la ya mencionada marcha: cada manifestante debía llevar una
silueta para dar cuenta de la “presencia de la ausencia”. Estas debían mantener
una posición erguida, para reforzar además la consigna del reclamo de
“Aparición con vida” y evitar así cualquier connotación con la muerte, y ade-
más, no tener ningún rasgo de individualización: 

La idea adquiriría en ese marco la cualidad de instrumento de lucha. La figura
humana vacía y de tamaño natural fue el signo que iba a representar a cada uno
y a todos los que fueron victimas de la desaparición. En el conjunto, cada figura
debía verse única, múltiple e irrepetible, pero su procedimiento de realización

22 Ídem, p. 63.
23 Roberto Amigo hace hincapié en la creencia del inmediato impacto del Siluetazo. Refiere que esta

acción no tuvo un correlato en toda la década y que su reposición parte en principio de su recu-
peración historiográfica. Véase Amigo, Roberto. “80/90/80”, en ramona, revista de artes visuales,
N° 87, Buenos Aires, diciembre de 2008, pp. 8-14. Por otro lado, varios colectivos de artistas
mencionan al Siluetazo como un antecedente de la propia práctica, y la aparición del libro ya
citado dentro de una colección específica de artes visuales, termina por reinscribirlo como una
acción ligada al discurso político / artístico. 
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debía ser socializado rápidamente para que todos pudieran participar dibujando,
pintando o pegando, en esta movilización y en cualquier otra. De esta manera
socializábamos también el rol del curador en el “montaje” de las imágenes, que
interrumpían el espacio urbano con una propuesta abierta que se transformaría
en una instalación colectiva, valorizando la discontinuidad discursiva y multipli-
cando el impacto comunicacional. Este era el concepto plástico y significante.24

El alcance de aquella consigna excedió ampliamente la propuesta inicial,
generándose de manera imprevista una suerte de gran taller de confección de
siluetas –con agregado espontáneo de nombres y consignas– que luego fueron
pegadas en Plaza de Mayo y alrededores, generando un entorno que denotaba
de manera fehaciente el objetivo planteado.

La llegada de la gente especializó la tarea y, como sucedió durante toda la jor-
nada, la propuesta se modificó nuevamente: las propias madres salían de la
ronda para decir el nombre del hijo o nuera o nieto, a fin de que las figuras
tuvieran identidad y fecha de desaparición, cambiando así la consigna impues-
ta por ellas mismas.25

La idea de poner el cuerpo atravesó toda la experiencia: muchas personas
empezaron a pedir “su” silueta, la que refería a esa persona violentamente ausen-
tada, y muchos otros oficiaron como modelos de cuerpos para delinear la silueta
de otro. Gustavo Buntix menciona que la experiencia, más allá de asumirse como
una manifestación plausible de inscribir en lo estético-político, puede pensarse
ligada a una dimensión ritual: “No se trata tan solo de generar conciencia sobre
el genocidio, sino de revertirlo: recuperar para una vida nueva a los seres queri-
dos atrapados en las fronteras fantasmagóricas de la muerte”.26 El autor plantea
esta dimensión vinculada a la socialización de los medios de producción del arte,
lo cual permitiría recuperar el rito, la cuestión mítico religiosa que la categoría
moderna de arte habría perdido al escindirlo de la praxis vital.

Roberto Amigo utiliza el concepto de “acciones estéticas de praxis política”
para denominar “a este tipo de intervenciones donde los manifestantes transfor-
man estéticamente la realidad con un objetivo político sin ser conscientes del
carácter artístico de su práctica”.27

El Siluetazo marca un antes y un después, y se constituye como un punto
de referencia y una clave para vislumbrar experiencias posteriores. Más allá de

24 Julio Flores en El Siluetazo, op. cit., p. 95.
25 Ídem, p. 95.
26Buntix, Gustavo. “Desapariciones forzadas / resurrecciones míticas”, op. cit., p. 259.
27 Amigo Cerisola, Roberto. “Aparición con vida. Las siluetas de los detenidos desaparecidos”, en

Historia, incluido en Razón y Revolución, N° 1, otoño de 1995, reedición electrónica, p. 12.

CCC_Artes.qxd  4/24/10  7:08 PM  Page 192



193JUAN PABLO PÉREZ - CECILIA IIDA - LAURA LINA 

la “poca” efectividad alcanzada en principio en el campo de las artes, puede
pensarse como un dispositivo concreto que nace de un proyecto artístico y se
inserta plenamente en un entramado político. 

3- Otras siluetas

Durante la misma marcha de la Resistencia donde se llevó a cabo el
Siluetazo; el grupo Gas-tar (Grupo de Artistas Socialistas - Taller de Arte
Revolucionario), vinculado a la Juventud Socialista del MAS, realizó una impre-
sión de siluetas en el pavimento, reconstruyendo el recorrido posible de Dalmiro
Flores, obrero asesinado en diciembre de 1982 durante la Marcha de la
Multipartidaria. Esta acción se desprendía de una convocatoria abierta asu-
miendo rasgos particulares, dado que entre otras cosas confería a la silueta un
grado de individualidad que difería de la idea de anonimato de la propuesta del
Siluetazo. Esta silueta adquiría de esta forma un rasgo concreto de individuación
y un énfasis puesto en la idea de muerte por su horizontalidad y su asociación
con el recurso utilizado por las fuerzas de seguridad para contornear un cadá-
ver. Eduardo Grüner señala: 

Por un lado, hay un gesto político que arrebata al enemigo –a las llamadas
“fuerzas del orden”– sus métodos de investigación, generando una contigüi-
dad, como si les dijera: “Fueron ustedes”; por el otro, hay un gesto inconscien-
te que admite, a veces en contradicción con el propio discurso que prefiere
seguir hablando de “desaparecidos”, que esas siluetas representan cadáveres,
cuerpos muertos o “ausentados” por la violencia.28

Además de la silueta de Dalmiro Flores, otras siluetas fueron directamente
estampadas en el suelo. Un par de meses después del primer Siluetazo, y días
antes de la asunción como presidente de Raúl Alfonsín, se organizó un campa-
mento en el Obelisco para la confección de 30.000 siluetas, de manera tal que
en el primer día de la democracia, los 30.000 desaparecidos se hicieran presentes

en otro lugar emblemático como el Obelisco. La iniciativa partió en este caso
del Frente por los Derechos Humanos. Ante la pregunta acerca de las fotos del
taller en el Obelisco, Fercho Czarny (dirigente del Frente por los Derechos
Humanos) menciona: “Eso del taller es una palabra más artística”.29 Es intere-
sante volver a poner de relieve el rescate de la experiencia desde su costado
meramente político, lugar en el cual se ubicó hasta su reciente recuperación

28 Eduardo Grüner en: El Siluetazo, op. cit., p. 298.
29 Czarny, Fercho. “Entrevista a Fercho Czarny: un Woodstock de protesta”, op. cit., p. 122.
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desde el campo de la historia del arte. En el mes de marzo del año siguiente, la
propuesta volvió a repetirse en el Obelisco y en los distintos barrios de manera
totalmente espontánea, es decir, sin responder a una pauta previa de las Madres.

La utilización de la silueta y la evocación de la experiencia de la primera
marcha ha sido utilizada y resignificada en distintas oportunidades. Las siluetas
sirvieron además para reclamar leyes, desocupación, distintas reivindicaciones
sociales, etc. Constituyen una imagen o dispositivo preponderante y visiblemen-
te reconocible, y pueden pensarse actualmente como parte de un reservorio de
“herramientas visuales” que de manera contundente, siempre “está presente”.

Paralelamente, puertas adentro de la galería y el museo, el trabajo con el
cuerpo hacía su ingreso en la llamada pintura neoexpresionista de los ochenta. El
concepto de Transvanguardia30 ciñe, desde la revisión historiográfica, toda la
producción de la época, muchas veces limitando la lectura de ciertas produccio-
nes individuales. 

He aquí, en resumen, el núcleo de dicha teoría, conformada por las siguientes
ideas: la idea del nomadismo cultural, la idea del eclecticismo estilístico, la idea
del hedonismo cromático, aun dentro de una pintura de tipo investigativo y
post conceptual. Se podría decir que el arte ha recuperado su más suntuoso
ropaje y, por debajo del mismo, su propio cuerpo, en contraposición a la casti-
dad puritana, protestante, del arte conceptual de los años sesenta.31

Las características enumeradas por Achille Bonito Oliva son lo suficiente-
mente amplias y abarcativas para englobar un fenómeno a nivel internacional,
pero que en el ámbito local se expresa con determinadas particularidades. Si los
expresionismos de los años ochenta dieron cuenta de esta imposibilidad de la
pintura para modificar una coyuntura determinada, y dieron por tierra con el
componente utópico característico de las vanguardias, en nuestro país esto
implicaba, por otro lado, la posibilidad de descomprimir algo que todavía no
terminaba de resolverse. Es así que varios artistas encontraron en una pintura
gestual y matérica la posibilidad de canalizar esa experiencia. En un momento
donde el género pictórico estaba reubicándose como tal, para muchos artistas

30 Transvanguardia (“más allá de la vanguardia”), es un término acuñado por el crítico italiano
Achille Bonito Oliva para englobar la producción una serie de pintores italianos (Sandro Chia,
Francesco Clemente, Enzo Cucchi, Nicola de Maria y Mimmo Paladino). Sus principales carac-
terísticas se vinculan a una pintura netamente expresiva, que recupera la figura humana y que
toma elementos de distintos momentos de la historia del arte (pastiche), que confluyen en la
misma obra. El crítico visitó el país a principio de los ochenta, en el marco de una serie de con-
ferencias dictadas en el CAYC, y se publicó luego el texto en español que acompañaba la mues-
tra original del movimiento.

31 Eielson, Jorge Eduardo. La transvanguardia o el talón de Aquiles, conversación con Achille Bonito Oliva, dis-
ponible en <http://eielson.perucultural.org.pe/arte4.htm>.
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que no necesariamente transitaron una pintura gestual, su puesta en valor jugó
un papel relevante a la hora de reflexionar sobre la propia obra. Guillermo
Kuitca menciona su propio encuentro con estas producciones:

Sé que en el año ‘81 pinté poquísimo y estaba muy perdido, pero había otras expe-
riencias en juego. Durante ese viaje a Europa vi algunas muestras importantes,
“New Spirit in Painting”, por ejemplo, en la Royal Academy de Londres, que de
algún modo daba un enorme respaldo a la pintura, un medio que había estado
completamente exiliado de la escena. Ver una nueva imagen fue importante para
mí en ese momento, porque ya desde aquí había sentido cierta presión, no sola-
mente porque el teatro me decía que en el teatro se podía todo y no se podía nada
en la pintura, sino porque desde la pintura también se decía que ya nada se podía.
De modo que la aparición de la Transvanguardia Italiana y de todos los movimien-
tos neo-expresionistas en alguna medida recontextualizaban mi propia obra.32

En el transcurso de 1982 se realizan algunas exposiciones colectivas emble-
máticas donde se cristaliza esta ligazón a corrientes pictóricas expresionistas:33

la del Grupo IIIII en el CAYC, la “Anavanguardia” presentada por Carlos
Espartaco en el Estudio Giesso y “La Nueva Imagen” en la Galería del Buen
Ayre organizada por Jorge Glusberg. 

Brevemente puede mencionarse en esta década el surgimiento de Teatro
Abierto, las inauguraciones del Centro Cultural Ricardo Rojas, la formación de
“La Organización Negra”, las presentaciones de Batato Barea en Cemento y en
el Parakultural, las “Gambas al Ajillo”, el Café Einstein, el primer disco de
Patricio Rey y sus Redonditos de Ricota, entre otros. Una suma de personajes,
lugares y hechos donde lo performático se hacía presente y lo visual-teatral-
musical formaba parte –por momentos– de un todo indivisible. 

La llamada “vuelta” o “resurrección” de la pintura puede vincularse entonces,
a un clima de época atravesado por la explosión cultural de propuestas colectivas en
todos los ámbitos. Constituye la posibilidad de expresarse luego de un impuesto silen-
ciamiento. Hablar de los ochenta es hablar de una polifonía de lenguajes, toma de
espacios públicos y espacios alternativos, hoy en días emblemáticos con un fervor que
se exteriorizaba de manera constante. Las paredes se poblaron de frases paródicas e
irónicas de grupos graffiteros que literalmente coparon la ciudad de Buenos Aires. 

Muchos artistas como Guillermo Kuitca, Marcia Schvartz, Jorge Gumier
Maier, Alfredo Prior, solo por mencionar algunos, desarrollaron además fuertes

32 Speranza, Graciela. Guillermo Kuitca, Obras 1982-1998, Conversaciones con Graciela Speranza, Madrid,
Grupo Editorial Norma, 1998, p. 20.

33 Véase Usubiaga, Viviana. “Imágenes argentinas en la postdictadura, el poder memorizar”, en
ramona, revista de artes visuales, N° 23, Buenos Aires, abril de 2002.
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nexos con el universo del teatro, ya sea realizando escenografías, dirigiendo, o
poniendo el cuerpo en distintos acciones o eventos muchas veces llevados a cabo
en espacios multidisciplinarios. El teatro había sido uno de los focos más feroces
del gobierno de facto, y se reencontraba ahora con un universo inagotable de
recursos para “sacar fuera”. 

Para muchos el teatro fue el campo más fértil de la época y de hecho esta acti-
vidad se transformó en el motor de los acontecimientos más interesantes que
se suscitaron en el ámbito de las artes plásticas.34

Guillermo Kuitca ha mantenido estrechos vínculos con las artes escénicas,
no solo desde su accionar en el mundo del teatro, sino como motor de su pro-
ducción pictórica posterior.

La relación con el teatro surgió en parte con esta idea de la vida como teatro y
al mismo tiempo porque yo percibía muy claramente que los limites de la pin-
tura, no solamente la mía sino la de esa época, en los comienzos de los ochen-
ta, eran muy grandes, y el teatro en cambio, quizás por no conocerlo tan ínti-
mamente, aparecía como un universo inagotable.35

Puede mencionarse además su participación en Besos Brujos, en el año
1983, en el contexto de la muestra Ex-presiones, una de las primeras en un
ámbito institucional como el Centro Cultural Recoleta. Estuvo curada por
Laura Buccellato y Carlos Espartaco, y la performance consistió en una actriz,
a la que mientras se le deban baldazos de agua, se la obligaba a denunciar a
los otros artistas participantes de la exposición, al tiempo que otro artista bai-
laba flamenco. 

En el año 1982 el artista realiza el montaje de su primera obra teatral
Nadie olvida nada (ver imagen 36 al final del capítulo), y en el mismo año
comienza una serie de pinturas con el mismo título. Estas muestran una suce-
sión de personajes minúsculos, que de alguna manera parecen flotar en el espa-
cio de la obra. Las figuras están apenas delineadas, y se pierden en atmósferas
donde reina un aire opresivo. Estos ambientes en los que, contrariamente a los
expresionismos de la época hay un uso mínimo del gesto y de la materia, deno-
tan la huella de lo pictórico, y en cierta forma logran que “la presencia del
material pictórico no fuera sepultada por el dramatismo de la situación”.36

34 Battistozzi, Ana María. “Escenas de los 80, la cultura del retorno a la democracia” en Herrera,
María José (dir.). Exposiciones de arte argentino 1956- 2006: la confluencia de historiadores, curadores, e ins-

tituciones en la escritura de la historia, Buenos Aires, AAMNBA, 2009, p. 293.
35 Guillermo Kuitca en: Guillermo Kuitca. Obras 1982-1998, Conversaciones con Graciela Speranza, op. cit., p. 13.
36 Ídem, p. 65.
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Si bien en estas obras la situación que el país estaba atravesando no deja de
hacerse presente, es destacable el vínculo que el mismo artista pone de relieve
nuevamente con la experiencia teatral, fundamentalmente con la estética y el
dramatismo de las propuestas de la coreógrafa y directora alemana Pina Bausch
(1940-2009), con las cuales el artista tiene contacto primero a través de fotogra-
fías y luego en su viaje a la ciudad de Wuppertal. El lugar de espectador y la
posibilidad de visualizar lo escenográfico de las propuestas van a tener una gra-
vitación en muchas obras del Kuitca de este período, donde los personajes pare-
cen estar insertos en espacios escenográficos de grandes dimensiones, como por
ejemplo en las obras de la serie Yo, como….

La serie de Eduardo Medici Algo le pasa a tu cara presenta unos rostros que
emergen de un espacio cargado de materia y color, con un sesgo marcadamen-
te expresionista. Juan Pablo Renzi, Alfredo Prior y Ana Eckell con sus propias
singularidades, también abordaron la obra desde la vertiente expresiva. 

Yo remontaba la vida en mi taller haciendo estas pinturas siniestras que expre-
saban el terror sin obviedad. Recién a comienzos de los ochenta empecé a mos-
trar esas cosas. Creí que me iban a cortar la cabeza, pero no pasó nada. La falta
de reacción me sirvió para tomar conciencia de que la pintura puede ser muy
hermética, sutil e intangible. Para la mayoría de los artistas no existía el más
mínimo reconocimiento social, era como si estuviéramos borrados. Por eso,
después de aquellas primeras elecciones que ganó Raúl Alfonsín, en diciembre
de 1983, hubo una gran euforia. Todo el mundo se largó a pintar con mucho
desparpajo y una inmensa felicidad.37

Las obras de Marcia Schvartz y Pablo Suárez pertenecientes a este perío-
do pueden leerse en clave expresionista, pero con una herencia directa de la pro-
ducción de Antonio Berni. Los protagonistas de las obras de Schvartz son per-
sonajes populares, abordados desde una absoluta cotidianeidad. Sin generar por
ello una mirada patética o condescendiente, los sujetos representados miran
sonrientes al espectador, exponiendo sus propias deformidades, sus rostros asi-
métricos o su mueca exagerada, como en Dios nos proteja de 1983 (ver imagen 37

al final del capítulo). 
La artista genera una suerte de vínculo con los personajes retratados, que

muchas veces son personas cercanas a ella. Esta relación puede observarse a
partir del juego de miradas que se genera, y de ese efecto de “instantánea”, que
aparece en muchos de ellos. Laura Malosetti afirma al respecto: 

37 Ana Eckell en: Verlichak, Victoria. Artistas de los 80, en la palma de la mano, Buenos Aires, Editorial
Fundación Alon, 2005, p. 135.
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No hay transacción alguna ni negociación en los retratos de Marcia. Establece en
ellos una distancia medida en gestos y miradas. Nunca está fuera del todo del
mundo de sus retratados, pero nunca está completamente dentro de él. Toma dis-
tancia crítica pero no elude la simpatía. Es un borde difícil de precisar pero que
está allí, operando en cada una de esas imágenes profundamente humanas.38

Marcia Schvartz, al igual que muchos otros artistas vinculados a las artes
visuales, mantuvo un vínculo con el ámbito del teatro, ya desde su estadía en la
ciudad de Barcelona. La artista realizó performances, muñecos y decorados
para diferentes acciones y eventos que se realizaban en la década en la ciudad
junto a su hermana Claudia Schvartz, Batato Barea o Liliana Maresca. Sin
embargo, nunca dejó de lado la pintura, sino que, al igual que muchos otros, lo
que había por expresar excedía ampliamente el marco de lo pictórico.

Eran cosas que no sabias por qué las hacías –dice–. Hacia todo eso y a la vez pin-
taba, pero el mundo de la pintura era lo más aburrido y lo más careta, y sigue
siendo la misma bosta. En la pintura de los sesenta había pasión, pero todo eso
se destruyó. Creo que aquello fue un modo diferente de unir arte y vida.39

Otras obras, como Camarín (1986) (ver imagen 38 al final del capítulo), refie-
ren a entornos o ambientes que dan cuenta del propio contexto de efervescen-
cia de la época. La obra nos muestra un camarín repleto de cosas: distintos ves-
tuarios, trajes y elementos decorativos colgando de percheros, zapatos en el
suelo, ropa interior, maquillajes abiertos. En el espacio no hay ninguna figura,
pero alguien ha estado allí. Este efecto de instantánea que puede verse en
muchos de sus retratos puede percibirse en este vestuario: es un espacio habita-
do, todos esos elementos están siendo utilizados, posiblemente por alguien que
está en función. El lugar está desordenado, la silla, levemente rebatida, al igual
que la mesa, está percudida, probablemente ese lugar sea de alguno de los espa-
cios under transitados por la artista. En el perchero, junto al vestuario colgado,
hay una bandera argentina de pequeño tamaño. La inclusión de ese elemento
puede verse como una resignificación en su contexto actual: el símbolo patrio, tan
realzado y vinculado al nacionalismo de la dictadura, convive ahora con las plu-
mas y el maquillaje. 

En la misma línea, Pablo Suárez se permite hablar, en una escultura-insta-
lación, de un Narciso de Mataderos (1984). A través de este personaje pueden vis-
lumbrarse varias características que se encuentran en su obra: lo paródico, el
humor y la alusión a lo popular. El “chongo” que aparecerá una y otra vez. Ana

38 Malosetti Costa, Laura. Marcia Schvartz, Joven Pintora, Buenos Aires, Ronor, 2006, p. 22.
39 Marcia Schvartz en: op. cit., p. 60.
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María Battistozzi menciona, como otra característica de la década, la emergen-
cia de reclamos vinculados a la problemática de género: 

Poner el cuerpo significó también disputar lugares que, desde la declaración
del estado de sitio de 1974, permanecían vedados a toda acción simbólica. Y
así como el reclamo por los desaparecidos dominó la agenda de las moviliza-
ciones por los derechos humanos, otro tipo de demandas, largamente sofoca-
das, como la del derecho a definir una identidad sexual, salieron a la luz.40

Durante los años noventa, hubo distintas miradas y relecturas a la década del
sesenta. Muestras, textos, y ponencias hasta el día de la fecha mencionan la filia-
ción o la distancia que une la una con la otra. Sin embargo, los ochenta por algu-
na razón han quedado relegados. Hay un marcado olvido de la década en la cons-
trucción historiográfica del neoliberalismo, que tiende a homogeneizar el período
en términos clave como “gesto”, “expresión”, “liberación”, lo cual atomiza la den-
sidad de determinadas prácticas artísticas y da como resultado una lectura parcial
de las mismas. De un lado, en la década del ochenta va a generarse una conjun-
ción entre el campo artístico y los movimientos de Derechos Humanos que no será
retomada sino hasta fines de la década siguiente, y de otro, nuevamente este gesto
expresivo va a acompañar y a hacer visibles causas concretas como la cuestión de
género. Algunos estudios, ya mencionados, se proponen la revisión de esta etapa en
torno a la vuelta a la democracia; pero siguiendo con la línea de diferencias entre
esta década y la de los años sesenta, no son muchas las muestras que pueden men-
cionarse con respecto a los ochenta; quizás varias de ellas porque reúnen a artistas
cuya característica en común se vincula al gesto y a la materia, pero con produc-
ciones muy disímiles entre sí. Pueden señalarse: “Los ochenta” en el MAM (1991);
“70-80-90” en el MNBA (1996), o “Escenas de los ochenta”, en Proa (2003), la cual
reunía, además de obras de artistas visuales, distintos núcleos vinculados a la músi-
ca y al teatro, como así también documentación de las diferentes áreas.

El 7 de noviembre de 1986 se inauguraba en el Centro Cultural Ciudad de
Buenos Aires (actual Centro Cultural Recoleta) “Mitominas I”, un encuentro
multidisciplinario coordinado por Monique Altschul, siendo una de las prime-
ras41 exposiciones vinculadas concretamente a la cuestión de género, más espe-
cíficamente sobre “el lugar que ocupa la mujer en la construcción histórica del

40 Battistozzi, Ana María, op. cit., p. 291.
41 Puede citarse como antecedente, “Transformaciones”, realizada en la Fundación San Telmo en

1985 y en el Consulado Argentino en Nueva York al año siguiente. La experiencia (coordinada
por Monique Altschul) convoca a varios grupos de personas con diferentes características a
transformar un espacio dado. Toda la experiencia fue registrada a través de fotografías (80 de
Marcos López) y filmada, para luego ser exhibida en las mencionadas salas. En el grupo cuyo
tema era la mujer, participan entre otras: Liliana Maresca, Nora García, Ana Esteras, Angélica
Gorodischer, todas con ocupaciones y profesiones distintas.
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mito”.42 La exposición es auspiciada por organismos oficiales, y plantea distin-
tas instancias de reflexión a través de talleres, mesas redondas, y por supuesto,
la propuesta plástica a través de las obras. Participan Nora Correas, quien rea-
liza una instalación dedicada a Penélope; Viviana Zargón y Micaela Catania,
que trabajaron sobre figuras de tres mujeres mitológicas: Hera, Afrodita y
Atenea; además de representantes de diferentes áreas como la psicología, la filo-
sofía, la literatura, etc. En el manifiesto presentado en el contexto de la mues-
tra, se asevera:

Mito es todo lo que congela. ¿Congela qué? Creencias, actitudes, y sobre todo
conductas. Entonces: hay que ser fiel como Penélope, pecadora como Eva,
madre ejemplar como Andrómaca, enamorada (silenciosa) hasta la muerte
como Eco, santa como María, arrepentida como Magdalena, diabólica como
Lilita, imprudente como Pandora, y así hasta el infinito, siempre.43

La cita da cuenta de cómo a través de los mitos se realiza la construcción del
“sujeto mujer”, y como afirma María Laura Rosa, dicha categoría es inestable
dado que se construye a través de las distintas representaciones y discursos.
Siguiendo la misma línea de investigación en noviembre de 1988, inaugura
Mitominas II. Los mitos de la sangre, coordinada también por Monique Altschul en
el Centro Cultural Ciudad de Buenos Aires. De igual manera que en la experien-
cia anterior, se organizan mesas redondas, talleres, espectáculos y distintas propues-
tas vinculadas a las artes visuales. El tema elegido era específicamente el de los
mitos, pero esta vez abordado desde la sangre como referencia, y su vínculo con la
enfermedad –puntualmente podría mencionarse el VIH–, con la violencia, con la
herencia. Algunos de sus participantes son: Omar Chabán, Liliana Maresca,
Carolina Antoniadis, Klaudia con K, Batato Barea, Marcelo Pombo. Este último
presenta un papel con flores pintadas, en cuyo centro podía leerse “Adorando la
vitalidad” y luego rodeaban una flor más grande que decía “Federico Moura”,
quien moriría a fin de ese mismo año, afectado por el virus del sida. 

Liliana Maresca presenta la obra Cristo, una figura de santería de formato
pequeño con un dispositivo que producía que de las heridas brotara un líquido
rojo, el cual volvía a ingresar al cuerpo, simulando una autotransfusión, ponien-
do el acento en el sufrimiento, en la enfermedad vinculada a la sangre, con un
sesgo netamente autobiográfico, en su condición de portadora de VIH. La obra
generó gran repercusión y trajo aparejada las protestas y quejas de los vecinos
y el párroco de la Iglesia del Pilar, en una suerte de nefasta premonición que

42 Rosa, María Laura. “El rol de las exposiciones en la escritura de la historia. Mitominas y el ori-
gen de la relación arte- feminismo en Buenos Aires”, en Herrera, María José (dir.), op. cit., p. 153.

43 Mitominas I. Un paseo a través de los mitos, cat. exp., Centro Cultural Ciudad de Buenos Aires, Buenos
Aires, del 7 al 30 de noviembre de 1986, p. 1.
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anticipaba quizás la censura que partiría desde esa misma institución a la retros-
pectiva de León Ferrari en 2004. 

De menos envergadura que las anteriores, en e1 año 1992 se realiza
“Mitominas III. Cóleras de América”, en Parque Lezama, con solo un día de
duración. En esta oportunidad se realizaron acciones conjuntas con murgas, y
el énfasis de la reflexión estaba puesto en la gran epidemia de cólera que azota-
ba a Latinoamérica. 

Durante la década siguiente, la cuestión de género va a ser repensada al men-
cionar por ejemplo, la producción de los artistas de la Galería del Rojas. Sin
embargo, “Mitominas” marca un antecedente concreto en varias de las produc-
ciones y de las reflexiones que después proliferarán sobre estas temáticas. La par-
ticipación de activistas del feminismo de aquellos años fue fundamental, dado que
implicó su inserción estratégica en distintos espacios, además de su accionar en la
calle. María Laura Rosa menciona el “olvido” que la historiografía local ha
impuesto a “Mitominas”, adjudicando la puesta en valor de la cuestión de géne-
ro solo a partir de la producción de los noventa. Cabe entonces la reflexión en
torno a la reconfiguración de la categoría de género en los noventa, y como esta
se dirimió desactivada y anestesiada del impulso inicial de la década anterior, al
quedar atomizada en la circulación “por dentro” de las instituciones.

4- Los noventa o la “putización” del arte44

“Xuxa, estás en mi cuerpo y en mi mente, Marcelo” reza la leyenda de la
obra Xuxa (1993) de Marcelo Pombo entre papeles, stickers, acrílico y esmalte
sobre madera. El artista trabajaba entonces en una escuela de educación espe-
cial en la localidad de San Francisco Solano:

(…) cuando yo era profesor especial, Xuxa era un boom. Los chicos amaban a
Xuxa, y yo me identificaba con todo lo que amaban los chicos.45

La figura de Pombo junto a otros artistas como Omar Schiliro, Feliciano
Centurión, Graciela Hasper, Benito Laren, Sebastián Gordín, Alfredo
Londaibere, solo por nombrar algunos, se asocian inmediatamente a “la estéti-
ca de los noventa”, a “los artistas del Rojas”, o al “arte light”, entre muchos
otros rótulos impuestos por la historiografía local. Estas categorías aluden a los

44 En una de las jornadas realizadas en el ciclo “¿Al margen de toda duda?”, organizadas por
Marcia Schvartz, Felipe Pino y Duilio Pierri en el Centro Cultural Rojas en el año 1993, y con
relación a los conceptos light, guarango, o rosa, Gumier Maier hace su intervención instando a defi-
nir esos términos, que de manera solapada estarían refiriéndose a un “arte puto”.

45 Katzenstein, Inés. Pombo, Buenos Aires, Adriana Hidalgo Editora, 2006, p. 18.
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artistas promovidos por Jorge Gumier Maier en su rol de curador de la Galería
del Centro Cultural “Ricardo Rojas” dependiente de la Universidad de Buenos
Aires. La figura del curador y artista juega un papel fundamental en la configu-
ración identitaria de estos artistas como grupo. Las propias afirmaciones del
mismo Gumier Maier en su manifiesto-despedida “El Tao del Arte”, en ocasión
de la muestra realizada en el año 199746 en el Centro Cultural Recoleta pueden
leerse hoy en día como una táctica inteligente que enfatiza el supuesto “no cri-
terio” como estrategia programática.

(…) quizás todo estuviese cifrado en el título austero, raso –una suerte de grado
cero de la curación– con que decidimos anunciar la muestra: el Rojas presenta:
Algunos Artistas. Su vaguedad no parecía aspirar ciertamente al debut de un
nuevo movimiento, ni permitía imaginar un inventario de lo emergente. Solo nos
disponíamos a celebrar los mundos fascinantes de “algunos artistas”.47

En “El Tao del Arte” Gumier Maier cuestiona, de un lado, todos los rótu-
los impuestos que discuten la falta de contenido y la trivialización del discurso
artístico, y por el otro la tendencia a una instrumentalización de la obra de arte,
que podría verse, a modo de ejemplo, en los neo-conceptualismos surgidos a par-
tir de las experiencias del “Taller de Barracas”.48 Problematiza además el lugar
del artista comprometido con su entorno desde su propio discurso plástico, tan
caro al mercado internacional que subsume a la producción local a la categoría
de un mero conceptualismo político autorreflexivo de su propia realidad.

¿Por qué esta insistencia en reducir lo artístico a una actividad sensata, inteli-
gente y alerta? No lo estaremos confundiendo todo con una agencia de consul-
ta para el estudio y la comprensión del mundo del arte contemporáneo?49

Gumier Maier aboga entonces por una obra de arte sin ninguna ligazón
con alguna esfera de la realidad. Un arte autónomo desvinculado de cualquier
tipo de funcionalización, hedonista y autorreferencial. El artista y curador
embate contra una suerte de intelectualización del campo artístico y contra el
modelo de artista exitoso de los ochenta, artista plenamente inmerso en el
campo internacional a partir de una expresión que califica como falsa. 

46 Gumier Maier realiza el texto en el momento de dejar su función al frente de la Galería del
Rojas. 

47 Gumier Maier, Jorge. El Tao del Arte, cat. exp., Centro Cultural Recoleta, Buenos Aires, 13 de
mayo al 8 de junio, 1997, p. 8.

48 El Taller de Barracas consistió en un programa de becas, dirigido, entre otros, por Pablo Suárez
y Luis Fernando Benedit. Algunos artistas que participaron del mismo fueron Fabiana Barreda,
Nicola Constantino, Beto de Volder, Marcela Cabutti, entre otros.

49 Gumier Maier, Jorge, op. cit., p. 12.
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Una característica del período se relaciona a una necesidad imperiosa de
revisitar los sesenta, desde numerosas muestras y estudios académicos que recu-
rren a esa etapa como legitimadora de un arte inmerso en la trama internacio-
nal. Jorge Gumier Maier y Marcelo Pacheco plantean “que probablemente
desde los ya legendarios sesenta la argentina no asistía a cambios tan radicales
ni tanta incertidumbre”.50 En este sentido, la muestra “90-60-90” permite abor-
dar y reflexionar sobre estas tensiones. La misma se realizó en la Fundación
Banco Patricios entre el 23 de marzo y el 30 de abril de 1994, con la curaduría
de Elena Oliveras. Cecilia Rabossi51 destaca el planteo curatorial dado que se
proponía –según la autora– reactivar el debate de filiación entre una y otra
década. El discurso de Oliveras se centró en la elección de dos obras de artistas
de los sesenta, una actual y una de aquella época que dialogan con la obra de
los artistas de los noventa. Rabossi menciona la no explicitación de este criterio
en el catálogo de la muestra y las numerosas críticas recibidas por la ausencia de
algunos artistas fundamentales en la nómina de los sesenta, lo que Oliveras jus-
tificó a partir de las restricciones espaciales del lugar. La curadora no plantea
herencias ni continuidades, pero sí una característica en común asociada a este
afán experimental en ambas generaciones. 

Al ingresar a la muestra, podía verse la obra de Rosana Fuertes Los 60 no

son los 90 (ver imágenes 39 y 40 al final del capítulo), en la cual presentaba 50
camisetas en cinco ordenadas hileras. En la hilera superior, las remeras de color
rojo mostraban la imagen del “Che” Guevara. En las tres hileras del medio,
muestran una flor con la inscripción que le da título a la obra, y en la inferior,
una hilera de remeras rosas (rosa light, rosa bombón, rosa pastel), en donde
podía verse el rostro del entonces presidente Carlos Menem. La disposición y
simetría de las remeras da cuenta de este carácter homogeneizador que irónica-
mente la artista reconstruye a partir de la exacerbación de lo “light” puesto al
servicio del mercado opuesto a lo rojo-revolucionario de la figura de Guevara,
que es al mismo tiempo plausible de plasmarse en una simple remera. 

Esta obra estaba enfrentada a Mujer consumismo 2000 de Martha Minujín
y Love and Live de Delia Cancela y Pablo Mesejean de 1965. Otros artistas que
pueden mencionarse son: Luis Felipe Noé, Rogelio Polesello, Pablo Siquier, Julio
Le Parc, Pablo Suárez, Marcelo Pombo, Omar Schiliro, etc. En paralelo a la
exposición se realizaron mesas redondas integradas por algunos teóricos y artis-
tas participantes. Hubo una gran repercusión por parte de los medios gráficos,
Cecilia Rabossi destaca como lugar común de la prensa el planteo de una con-
frontación entre los noventa y los sesenta, con una evidente desventaja para los

50 Gumier Maier, Jorge y Pacheco, Marcelo. “Acerca de este libro” en: AA. VV., Artistas Argentinos

de los 90, Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes, 1999, p. 16.
51 Rabossi, Cecilia. “¿Transgresión y contenido social en los 60? ¿Tolerancia y preservacionismo

en los 90? Debates sobre una muestra.” En: Herrera, María José (dir.), op. cit., p. 182.
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primeros, y que dicha contienda no estaba planteada desde la curaduría y tampoco
desde el catálogo. Este último dato cobra actualidad a partir de las posteriores relec-
turas de los noventa, que también ubican la década en términos de retraimiento o
repliegue que invierte la lógica combativa e internacionalista de los años sesenta.

Inés Katzenstein plantea que la estética propugnada desde el Rojas generó
una situación de aislamiento que dejó al país fuera de las discusiones acerca de

(…) cómo articular la entrada del arte latinoamericano en el nuevo mapa cul-
tural propuesto por la globalización. Estas discusiones (debates muy complejos
y muy relevantes sobre términos como identidad, pertenencia, exotismo,
mimetismo, cosmopolitismo, alteridad, resistencia y colonialismo, que en la
Argentina parecen, recién ahora empezar a tener impacto entre los artistas),
estuvieron casi absolutamente ausentes del panorama argentino.52

Cabría reflexionar entonces cuál es el rol que se esperaba desde un lugar
tan alternativo y desvinculado de los circuitos más comerciales de arte. Varios
de los artistas hablan de la precariedad del lugar, en un espacio puesto en valor
a través de la propuesta de Gumier Maier y de los diferentes artistas. ¿Por qué
desde un espacio como el Rojas debía definirse y reactualizarse el discurso esté-
tico-político que permitiera ensamblarse al discurso estético globalizador?
¿Cabía sobre estos artistas un deber ser que debía emerger, trascurridos los años
de efervescencia de la vuelta a la democracia, como herederos directos de los
discursos sesentistas? ¿Tenía el Rojas que definirse como el Di Tella de los
noventa? La autora plantea por otro lado, que este tipo de movimientos que no
logran definirse netamente como una resistencia, terminan obstaculizando a los
verdaderos movimientos de resistencia a la globalización. Es acertado traer a
colación a Peter Bürger, quien en su texto Teoría de la vanguardia de la década
del setenta, se preguntaba sobre si el status de autonomía del arte no sería la
única condición de posibilidad para reflexionar sobre la situación actual.

Jorge Gumier Maier, de vasta experiencia militante en distintos movimien-
tos gay, es una figura consciente de cada uno de sus pasos, un estratega que tiene
bien en claro por dónde pasa la táctica política en plena década menemista.
Roberto Amigo destaca como virtud del Rojas que “se saca de encima lo políti-
camente correcto y acepta la felicidad ochentosa sin culpa”.53

La supuesta línea divisoria entre un arte netamente político y un arte no
involucrado con dicha esfera parece hoy en día no tener asidero. ¿Es incorrecto
hablar de una “actitud estética festiva”,54 de una necesidad de reconfiguración

52 Katzenstein, Inés. “Acá lejos. Arte en Buenos Aires durante los 90”, en ramona, revista de artes
visuales, N° 37, Buenos Aires, diciembre de 2003, p. 10.

53 Amigo, Roberto, op. cit., p. 13.
54 Ídem, p. 8.
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del cuerpo desde el lugar del goce, de repensarse como sujeto político desde
otras vías posibles? ¿Esto quita densidad política a cualquier intento de reflexión
desde el plano meramente pictórico? 

El debate “Rosa light / Rosa Luxemburgo” desarrollado en el año 2003 en
el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA), con relación al
arte de los noventa, intentó poner estas cuestiones en tela de discusión.55 En esa
ocasión, se coincidió casi por unanimidad –entre los panelistas– acerca de la
esterilidad de esa antinomia.

Existen numerosas características, como el pastiche, la cita, el esteticismo,
que podrían operar como elementos unificadores de la obra de estos artistas. La
incesante necesidad nomencladora de la institución arte, ha llevado en reitera-
das ocasiones a instaurar categorías que partían meramente del ámbito discur-
sivo. Son numerosas las revisiones bibliográficas que denotan una construcción
discursiva legitimadora del arte de los noventa cuando este se encontraba en
pleno período de formación.56 El Centro Cultural Ricardo Rojas, el Instituto
Cultural Iberoamericano (ICI) y la Fundación Banco Patricios son algunos de
los lugares de circulación por los que transitaron, espacios que se mantenían por
fuera del circuito habitual y que hoy son legitimados y legitimantes del arte. 

Carlos Basualdo57 plantea que esta suerte de vaciamiento de contenido –este
corte abrupto con la herencia de los sesenta– estaría dado por la “tendencia mimé-
tica” que se legitimó en la década del ochenta con la ya mencionada
“Transvanguardia” italiana, cuya tendencia opuesta estaría dada por acciones
como el Siluetazo. Cabría preguntarse cuál es la respuesta adecuada –si la hay–
para dar cuenta de la coyuntura de los noventa, si es que subyace una suerte de
deber histórico que no admite otra opción que recuperar los conceptualismos de
los sesenta y setenta en artistas que crecieron en la convulsión de los años ochenta.

Lo importante era zafar, tanto de la obligación histórica del argentino astuto
con las antenas bien paradas al tanto de las últimas tendencias internacionales,
como del deber ser del argentino que tiene que dar cuenta de la idiosincrasia
única y conflictiva de su sociedad: el compromiso con la memoria, el testimo-
nio, la denuncia. Y en ese momento se dio una coyuntura única: no había becas,
no había lugares donde exponer, y el Rojas no era un lugar de ocasión under-

ground, sino el único lugar, y la ocasión era salir del Rojas para pasar a mejores
lugares y comercializar nuestro trabajo. No teníamos vocación underground.58

55 Ver: “Arte Rosa Light y Arte Rosa Luxemburgo”, en ramona, revista de artes visuales, N° 33, Buenos
Aires, julio-agosto de 2003, pp. 52-91.

56 Véase: González, Valeria. “Arte Argentino de los 90, una construcción discursiva”, en Ansia,

Imágenes del presente, cat. exp., Buenos Aires, Fundación Proa, febrero de 2003.
57 Carlos Basualdo, “Entre la mimesis y el cadáver, Arte Contemporáneo en Argentina”, en Elliot,

David (ed.). Argentina 1920-1994, Oxford, Museum of Modern Art, 1994.
58 Marcelo Pombo en: Katzenstein, Inés. Pombo, op. cit., p. 21.
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Dos cuestiones importantes se desprenden de lo anterior: por un lado, esta-
blecer un corte con el compromiso “underground” en un momento en el que se
está gestando una de las crisis más importantes de los últimos tiempos; y por
otro lado según Marcelo Pombo, la idea de comercializar el trabajo, de hacerlo
vendible, buscar insertarlo en un ámbito que pudiera contener la posibilidad de
visualizar al “Rojas” como catalizador.

Hay un mito que dice que en los noventa el mercado actuó muy homogénea-
mente y bajo esta fórmula: Menem = mercado = plata = el arte es oficialista
= el mercado corrompe el arte. Cuando en esa década, en realidad, se benefi-
ció al arte de los ochenta y los setenta. Fueron muy pocos los artistas de los
noventa beneficiados por el mercado. Las ventas eran esporádicas, nadie vivió
de su arte y el grueso de la guita fue para otras generaciones: Lecuona, Medici,
Kuitca. En los ochenta, en cambio, todo era invendible. Yo me acuerdo, cuan-
do la muestra de Marcelo Pombo en el Rojas, que la gente decía: “¿Qué es
esto?”. Y yo decía en broma: “Esto hay que comprarlo porque dentro de diez
años va a valer muchísimo”.59

En una década atravesada por la lógica de la globalización, muchos de los
artistas recuperan el placer del hacer. Las frazadas de Feliciano Centurión res-
catan técnicas femeninas de costura de su Paraguay natal, y recuperan además
la manualidad, lo pequeño y el instante de encuentro individual con la materia.
Sus almohadas bordadas reproducen un procedimiento artesanal vinculado a lo
femenino que al igual que muchos otros artistas, lo ubicará en sintonía con una
línea de trabajo del arte gay. Las cajas de Cepita de Pombo pierden su carácter
ready made al ser estéticamente transformadas con fines “puramente ornamen-
tales”: “Quería hacer algo que se pareciera más a lo que haría Juanito Laguna
que a los cuadros sobre Juanito Laguna”.60

Muchas de las obras de estos artistas, a partir de sus propias historias,
comenzaban a hablar de temas cercenados en la historia reciente del país, como
la cuestión gay. Esto no implica que en los ochenta no haya existido una aper-
tura al respecto, pero es interesante destacar que las manifestaciones estéticas
más concretas relacionadas al tema tuvieron que ver con lo performático. Los
noventa venían entonces a poner en obra un tópico muchos años silenciado.
Algunas de las obras pueden pensarse hoy día como un cuestionamiento al
canon heterosexual imperante. 

59 Jorge Gumier Maier en: Moreno, María. “La generación del 80”, en Página12, domingo 28 de
diciembre de 2003, disponible en <http://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/
radar/9-1149-2003-12-28.html>.

60 Ídem, p. 22.
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Dentro de los varios términos con los que se rotuló el período, el térmi-
no “arte rosa” no alude solo a la banalidad y a la falta de contenido concre-
to de las obras. Esta expresión denota la elección sexual de la gran mayoría
de artistas varones del Rojas. El título de este apartado refiere a este término
utilizado de manera peyorativa para rotular dichas producciones. María
Laura Rosa destaca además la utilización de este término relacionado a la
emergencia de la peste rosa (el VIH).61 Entre 1990 y 2000, el número de
defunciones por causa del VIH pasa de 282 a 1472; de 514 casos estimados
en 1990 hay 2281 en 2000.62 En 1987 mueren Federico Moura y Miguel
Abuelo; en 1991 Batato Barea; en 1994 Omar Schiliro y Liliana Maresca;
Feliciano Centurión y Alejandro Kuropatwa en 1996 y 2000, respectivamen-
te. Los datos son concretos. El resurgir de la democracia se da en paralelo al
desarrollo del sida, lo que implicó la agudización de los prejuicios sociales
hacia la homosexualidad. En este contexto, este rescate del contacto íntimo
con la materia, esta subjetividad –que para Gumier Maier era mucho más
real que la chorreadura ochentosa– pone de relieve una realidad cercana y
dolorosa, en la cual el contacto con la obra devolvía ese instante de felicidad.
Marcelo Pombo señala:

Lo único que puedo decir es que el drama había sido pesado en mi vida. A
mediados de los ochenta aparece el sida; hacia finales de la década empie-
zan a aparecer muchos de mis amigos enfermos, y un tiempo después, ya se
empiezan a morir. (…) El epítome de esto para mí fue Omar Schiliro,
alguien que se estaba muriendo y de repente descubre el arte como una
terapia y florece como artista de manera incontrolable. Y como soy bastan-
te melancólico, y hasta pesimista, siento que la única apuesta que vale la
pena hacer es por lo bello.63

En 1995 se presenta en el Rojas la exposición “Maricas (fagots)”, una de las
primeras exposiciones de arte gay en el ámbito local. La muestra está integrada
por 37 artistas homosexuales que residen en Estados Unidos y curada por el
norteamericano Bill Arning. Si bien la muestra no tuvo ecos en la prensa argen-
tina, es pertinente marcar una toma de posición concreta (¿quizás la más con-
creta?), con un sesgo si se quiere más politizado desde la gestión de Gumier
Maier. Es desde el lugar de lo subjetivo, de lo personal, desde donde los artistas
se ubicaron en su contexto: 

61 Rosa, María Laura. “Un territorio dislocado” en ramona, revista de artes visuales, N° 87, op. cit.
62 Los datos estadísticos fueron obtenidos de la Fundación Huésped, y están disponibles en

<http://www.huesped.org.ar>.
63 Katzenstein, Inés, op. cit., p. 25.
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Si consideramos que lo político es aquello que se relaciona con los aspectos del
gobierno de un país, dejamos afuera de este ámbito el entramado de poder que
el estado teje para regular la vida privada de los sujetos. Es en ese espacio de
lo íntimo en donde los artistas tomaron posición.64

Desde otra perspectiva estética y política, la producción de Liliana
Maresca pone en tensión los “mundos fascinantes” que Gumier Maier mencio-
na en su manifiesto. Inés Katzenstein señala cierto punto de “incomodidad”
relacionado al lugar que la artista ocupó; dado que su producción no pudo ser
visibilizada como una intervención crítica por estar de alguna manera integra-
da a la estética de los noventa.65 Nos permitimos disentir con la autora, postu-
lando que la producción de Liliana Maresca se vincula –más allá de su partici-
pación concreta en la galería del Rojas– a la estética y la ebullición de los años
ochenta. Al margen del soporte y de cada una de ellas en particular, las obras
de Maresca interpelan a quienes las miran, a quienes las transitan. Obras que
en muchos casos mixturan lo teatral con lo visual y lo musical, y que se sirven
de recursos estéticos diferentes según la ocasión. Podríamos cuestionarnos
entonces, ¿qué es lo que une a Liliana Maresca con los noventa? Para pregun-
tarnos luego, ¿qué es lo que la desune? 

Antes de esbozar una posible respuesta a tales cuestiones, plasmada en
su propia obra, volvamos al postulado inicial, para plantear entonces que la
producción de Maresca puede visibilizarse como un eslabón que une la
herencia de las experiencias de los primeros ochenta y toma algunos elemen-
tos de los primeros noventa. La artista es incluida usualmente en la nómina
de artistas de los noventa,66 incluso por la figura de Gumier Maier, con quien
había compartido además el hecho de trabajar en la revista El Porteño, uno
de los medios más relevantes surgidos a finales de la dictadura.67 La instala-
ción La Cochambre. Lo que el viento se llevó, en julio de 1989, inaugura las acti-
vidades del espacio del Centro Cultural Ricardo Rojas dedicado a las artes
visuales bajo la gestión de Jorge Gumier Maier. En esa ocasión, Batato Barea
(otro referente fuerte de la década) realizó una performance. Restos de mesas
y sillas herrumbradas, sombrillas, alambres y bloques de cemento fueron
expuestos tal cual fueron encontrados por la artista en un recreo del Tigre.

64 Rosa. María Laura, op. cit., p. 34.
65 Katzenstein, Inés, op. cit., p. 8.
66 Es destacable, por ejemplo, su inclusión, en el libro AA. VV., Artistas Argentinos de los 90, op. cit.
67 El Porteño fue uno de los medios más destacados que acompañaron la vuelta a la democracia.

Impulsada por Gabriel Levinas, abordó desde su editorial temas antes cercenados, lo que le
valió incluso un atentado en 1983. El primer número data de enero de 1982. Liliana Maresca
ingresa como periodista en el año 1984 y realiza algunas notas sobre artes visuales. Entre sus
colaboradores más destacados pueden nombrarse a Jorge Gumier Maier (quién realizaba la
columna vinculada a la cuestión gay), Miguel Briante o Daniel Molina.
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En un volante que acompaña la exposición, se deja constancia que el lugar
de origen de esos muebles destruidos había sido saqueado, así como también
que había estado intervenido por la dictadura.68

(…) estas sillas, como muchas otras cosas, al ser descuidadas se mojaron, se
inundaron, les llegó el tiempo de la descomposición. Cuando las vi me hicie-
ron sentir un deterioro universal, una cosa de la soledad frente a otros, un
mirarme en un espejo y ver nada más que mi cara (…) al otro día del venda-
val quedamos así, esqueleto solo, sin pintura, sin ropa.69

A partir de esos objetos dañados, abandonados, Liliana Maresca traza
una metáfora de la historia reciente del país. Esos restos todavía están acá,
esos objetos lastimados y rotos pueden parangonarse a los cuerpos lastimados
y rotos por la dictadura así como a la herida social que permanece sin cerrar-
se. Después del fulgor de los primeros ochenta, en ese tiempo donde de algu-
na manera todo era posible, las leyes de Obediencia Debida y Punto Final
sancionadas entre 1986 y 1987, y hechos como el copamiento del cuartel de
la Tablada en enero de 1989, opacaban el brillo democrático y dejaban en
claro que esos restos todavía estaban clamando justicia. El cuerpo lastimado
puede ubicarse también en su propio cuerpo: Adriana Lauría menciona un
apunte autobiográfico relacionado a su enfermedad, a la idea de deterioro y
muerte como una alusión insoslayable. 

La apuesta de Gumier Maier para la inauguración es concreta y estra-
tégica. Liliana Maresca había realizado obra de la cual la prensa se había
hecho eco. No era una artista ignota. Esos objetos encontrados, intervenidos
y deteriorados por el tiempo estaban en sintonía con el espacio: una galería
dependiente de la Universidad de Buenos Aires que era, literalmente, un
pasillo; un hall de entrada a la sala teatral, y que no se encontraba por otro
lado, en las mejores condiciones de mantenimiento. El objeto reencontrado
y reinscripto en el propio presente, y el vínculo genuino –en contraposición
con la chorreadura ochentosa que fácilmente se amalgamaba al ámbito inter-
nacional– con la materia, van a convertirse en dos pilares fundamentales que,
en sus diferentes manifestaciones, van a caracterizar la producción de los
artistas más emblemáticos identificados con la propuesta de Gumier Maier.
El evidente sesgo político de la obra de Maresca opera como punto de ten-
sión frente a esas manifestaciones, lo cual no invalida su inclusión pero si
marca una diferencia concreta. 

68 Para más detalles de esta y otras obras de esta artista véase: Liliana Maresca. Transmutaciones, cat.

exp., Buenos Aires, Castagnino + MACRO, MALBA/Fundación Costantini y Centro Cultural
Recoleta, del 20 de mayo al 22 de junio de 2008.

69 Citado en March, Natalia y Wain, Andrea. “Cronología biográfico-artística”, op. cit., p. 141.
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Desde mediados de los ochenta realiza eventos multimedia como “La
Kermesse: El paraíso de las bestias” (1986). Junto con varios artistas,70 traslada al
ámbito artístico los códigos de la fiesta popular y barrial desarrollados en el espacio
público. Para esto, todo el recinto del Centro Cultural Recoleta es tomado e invadi-
do por diferentes disciplinas, en una fiesta popular donde además de música, perfor-
mances, y fotografías estaban los juegos característicos de las ferias barriales, como
el sapo, el tiro al blanco o la rueda de la fortuna. Muchas de las obras que compo-
nen “La Kermesse” están trabajadas de manera colectiva, como el Mazinger Z de
Maresca y Elba Bairon, o como el célebre camión de Don Tacho, un camión real
intervenido y fileteado por Marcia Schvartz, Luis Freisztav y Bebeto (ver imagen 41

al final del capítulo). La instalación se tituló Defensores del Abasto, y, además del
camión contó con varios muñecos realizados por los artistas: un mecánico, una
mujer en malla, la abuela, y por supuesto Don Tacho, chofer del camión.71 La idea
de un espacio de polifonía estética y un ambiente festivo van a caracterizar fuerte-
mente las obras tanto de Liliana Maresca como de muchos otros artistas del perío-
do, en un intercambio permanente entre los representantes de diversas disciplinas. 

La artista recupera lo festivo unido a lo popular y a los espacios comparti-
dos por un barrio, por una comunidad, en una propuesta que restituye y cele-
bra la cohesión social tan resquebrajada. Unos años después impulsa La

Conquista. 500 años. 40 artistas (1991); una lectura crítica con motivo de los 500
años de la conquista de América; también desarrollada en el Centro Cultural
Recoleta. Al igual que en otras propuestas, esta exposición reúne a numerosos
artistas72 de distintas áreas: pintura, escultura, teatro. En este contexto presenta
su instalación Ecuación-El Dorado, basada en lo que se conoce como la leyenda
de El Dorado, según la cual en busca de un reino legendario con grandes reser-
vas de oro los conquistadores españoles realizaron numerosas y cruentas expe-
diciones. La instalación constaba de una pirámide trunca sobre la que se podía
observar un cubo y una esfera dorados, vinculados además a las transformacio-
nes alquímicas, tema recurrente en varias obras de la artista:

Mientras la esfera y el cubo representan el oro –tanto el extraído por los espa-
ñoles como el de la obra alquímica–, la pirámide laqueada en rojo sobre la que
se ubican estos cuerpos representa la ecuación: encarna un lingote de sangre
indígena derramada como tributo al saqueo y la ambición.73

70 Algunos participantes fueron: Elba Bairon, Diego Fontanet, Marcos López, Fernando Noy, Vivi
Tellas, Rubens Correas, Batato Barea, Marcia Schvartz, Bebeto, Luis Freisztav.

71 Como muchas de las obras de ese período, luego de un periplo que incluyó Cemento y la vuelta al
Centro Cultural Recoleta, el camión terminó destruyéndose, derruido y abandonado.

72 Algunos de los artistas que participaron fueron Jorge Gumier Maier, Juan Astica, Alejandro
Kuropatwa, Juan Pablo Renzi, Omar Schiliro, Marcelo Pombo, Res, Marcos López.

73 Lebenglik, Fabián. “Liliana Maresca”, en La Conquista. 500 años. 40 artistas, cat. exp., Buenos Aires,
Centro Cultural Recoleta, del 18 de diciembre de 1991 al 15 de marzo de 1992, p. 35.
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Conectado por un camino marcado en el suelo y enfrentado a esta pirámide
trunca, un sillón colonial encarnaba al poder del europeo. A un lado, una compu-
tadora proveía datos estadísticos concretos sobre la debacle desatada a partir de la
conquista. En las fotografías de prensa, varios de los artistas participantes posan
como figuras representativas de la colonización: Liliana Maresca será una monja,
Elba Bairon y Jorge Gumier Maier indígenas, y Juan Pablo Renzi cura. 

De corte político, conceptual, intimista, la obra de Maresca se resiste a
cualquier etiqueta y ahí radica una de sus principales virtudes. Recupera el
impulso de los ochenta, lo festivo, lo aglutinante y colectivo, para poner de relie-
ve las fisuras que emergen durante la década siguiente. Son testimonio de esto
El Carro Blanco de cartonero de su instalación La Recolecta (1990) o Imagen

Pública-Altas esferas (1993) donde Maresca amplía a partir de archivos fotográ-
ficos del diario Página 12 los rostros de los actores de la escena pública, desde
Jorge Rafael Videla a María Julia Alsogaray, además de personajes de la farán-
dula, incluyendo sobre la imagen la figura de su propio cuerpo desnudo, mien-
tras en el centro de la sala un cuenco recibía un incesante goteo de tinta roja (ver
imagen 42 al final del capítulo).

La producción de los artistas de los noventa ha sido revisitada en numero-
sos debates a lo largo de la última década. Si bien muchas veces esas discusio-
nes siguen girando en la estéril oposición arte político / despolitizado, es intere-
sante mencionar cómo en muchas oportunidades se ha producido una “mitolo-
gización” sobre la figura de algunos artistas, acrecentado esto por la ausencia
física de algunos de ellos. Recientemente se presentaron dos exposiciones rele-
vantes en cuyo contexto las obras cobran un camino diferente. 

La primera de ellas se desarrolló en el MALBA, entre los meses de junio y
agosto de 2009. “Escuelismo. Arte argentino de los 90” reunió principalmente
obras de ese período junto a algunas de los años ochenta. La palabra escuelismo,
llama la atención en el título de esta exposición, puesto que podría pensarse en
un nuevo “ismo” propugnado a partir de un análisis específico. No obstante, el
término, acuñado por el investigador Ricardo Martín-Crosa alude a la expe-
riencia escolar como modalizadora de los sujetos, y cómo esa experiencia se
hace extensiva al mundo del arte y los artistas argentinos. El objetivo de la mues-
tra consiste entonces en evidenciar la influencia de este modelo en la produc-
ción de los artistas de los años noventa. Según Marcelo Pacheco, curador de la
muestra, la intención no está vinculada a instaurar una categorización sino a
pensar nuevas líneas de análisis rastreables en las obras, a fin de establecer otras
instancias de reflexión. Escuelismo es:

(…) una forma de pensar, de ver y de hacer que sigue el modelo formativo de
la escuela primaria argentina. Martín-Crosa llama la atención sobre un rasgo
común a numerosos artistas argentinos cuyas imágenes responden, en uno de
sus ejes constitutivos, a modelos de significado y sentido propios del repertorio
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escolar: una tendencia a la manualidad; un armar perfecto, ajustado y pulcro;
un gusto por pegar, recortar, plegar, hacer collages; una obsesión por la repeti-
ción y el uso de iconografías relacionadas con lo infantil, los juegos para chi-
cos, los libros de cuentos, los manuales de lecturas escolares, los mapas, las figu-
ritas; un misterio poético, cierta ternura y belleza; una tensión entre el indivi-
dualismo y el apiñarse, estar solo y en muchedumbre, todos modos caracterís-
ticos de la escuela.74

La exposición estuvo organizada en base a diferentes núcleos temáticos que
agrupaban las diferentes obras. Por ejemplo, en el núcleo materiales y signos, vin-
culado a los materiales de los talleres de plástica o actividades prácticas podían
verse obras de Liliana Porter, Marcelo Pombo o Feliciano Centurión. El punto
de unión de las obras estaría dado por una terminación manual, prolija, deta-
llista, que quedaría plasmada en un acabado prolijo y artesanal. Un segundo
núcleo estaba dado por un “imaginario infantil”, vinculado por ejemplo a las
imágenes de los libros de lectura, o de las historietas. Dentro de este sector podí-
an verse la obra de Sebastián Gordín junto por ejemplo a la de Alberto
Passolini. El último núcleo, acciones y armado apuntaba justamente a la idea de
armar, de construir, de lo detallista, lo minucioso. Podían verse la obra de
Gumier Maier y la de Román Vitali. Algunos artistas, como por ejemplo Pombo
y Centurión, participaban de más de un núcleo. Si bien es claro que estos núcle-
os no son excluyentes y que no se pretende desde el discurso establecer taxono-
mías, esta muestra pone de relieve varias cuestiones. 

En primera instancia, esta supuesta “falta de discurso”, es decir este víncu-
lo de la obra solo con la intimidad de su creador defendida por Gumier Maier,
reforzada además por la actitud reticente a hablar de su obra que tuvieron
muchos artistas, ha dejado un ambiguo vacío. Este vacío permite la reapropia-
ción de la obra una y otra vez, y “Escuelismo” es el ejemplo más que claro de
esto. Una propuesta teórica, la de Martín-Crosa, que es puesta en valor por un
curador, Marcelo Pacheco, diagramando un discurso absolutamente extrínseco
a la obra, con categorías analíticas para los núcleos planteados, lo suficiente-
mente vagas como para englobar casi toda la producción del período. Es decir,
la reflexión teórica no se plantea desde la reflexión sobre la obra, sino que la teo-
ría la precede, con lo cual, podría pensarse una suerte de forzamiento para
encontrar producciones que respondan a dicha teoría, en cuyo caso la produc-
ción de los años noventa y su supuesto “no discurso” termina engarzando de
manera casi perfecta.

74 Pacheco, Marcelo. Escuelismo. Arte argentino de los 90, cat. exp., Buenos Aires, MALBA/Fundación
Costantini, del 19 de junio al 3 de agosto de 2009.
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La otra exposición referida tuvo lugar simultáneamente en CCEBA y en el
Centro Cultural Ricardo Rojas, en ocasión de cumplirse 20 años de la inaugu-
ración de su galería: “El Rojas. Veinte años de Artes Visuales”. La curaduría
estuvo a cargo de Valeria González y Máximo Jacoby. Desde su título, la expo-
sición pone de manifiesto de qué manera el Rojas como institución, ya sea desde
su recuperación historiográfica y desde el carácter mítico de ciertas produccio-
nes y artistas, y en particular su galería, asumen un papel fundamental en la
genealogía del arte argentino de las últimas décadas, definida como una marca
identitaria. Valeria González enfatiza nuevamente la legitimación institucional
generada a partir del discurso:

Los argumentos que van a definir la existencia de un arte argentino de los
noventa se abren paso en un campo de disputas discursivas, valiéndose, entre
otras cosas, del poder legitimador de ciertos espacios culturales existentes como
el Centro Cultural Recoleta, el Instituto de Cooperación Iberoamericana (ICI),
la Fundación Banco Patricios, entre otros.75

Sin duda, la relevancia que la galería adquirió, se vio ratificada además luego
de que la crisis de 2001 produjera nuevos replanteos desde el discurso artístico,
buscando en ellos filiaciones o distanciamientos absolutos donde inevitablemente
“el Rojas” se convierte en el referente de cercanía o de franca oposición.

El protagonismo que adquirió esta institución en el proceso de conforma-
ción de un modelo de arte argentino de los noventa difícilmente pueda repetir-
se, en gran parte porque la mitificación que ese mismo relato produjo condena
a la prehistoria toda acción anterior (¿quién recordaría hoy las exposiciones de
artes visuales realizadas en el Rojas antes de la llegada de Gumier Maier?) y
obliga a los sucesores a un necesario posicionamiento retrospectivo.76

Conviene señalar al respecto de qué manera van a transformarse los distin-
tos ámbitos en presencia del arte latinoamericano, a través de su inclusión en el
mapa global. La exigencia de un arte que de cuenta de su propio contexto socio-
político va a convertirse en condición sine qua non para la circulación y la visi-
bilización del mismo en el contexto internacional. Las experiencias desde el
campo artístico generadas en los últimos años de la década y en plena crisis de
2001, van a operar como respuesta funcional y operativa a esta exigencia.

75 González, Valeria. “El Rojas en el arte argentino”, en Página 12, Cultura & Espectáculos, Buenos
Aires, martes 6 de octubre de 2009.

76 González, Valeria. “De los noventa y de dos mil”, en Página 12, Cultura & Espectáculos, Buenos
Aires, martes 13 de octubre de 2009.
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Imágenes / CAPÍTULO 5

30. Luis Felipe Noé, Naturaleza de América, 1975

31. Diana Dowek, Paisaje,
1975, acrílico sobre tela
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32. Alberto Heredia,
Amordazamiento, c.
1974, técnica mixta,
Colección particular

34. Edgardo Vigo, Set
Free Palomo, 1983,
estampilla, Archivo
del artista

33. Juan Carlos Romero, El placer y la
nada (II), 1978, serigrafía, acrílico y
lápiz sobre papel, Colección particular

35. El Siluetazo, Experiencia colectiva,
Buenos Aires, 21-22 de septiembre
de 1983, Fotografía de Eduardo Gil 

36. Guillermo Kuitca, Nadie Olvida Nada, 1982, 
acrílico sobre madera
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37. Marcia Schvartz, Dios nos proteja, 1983, óleo sobre tela

38. Marcia Schvartz, Camarín, 1986, técnica mixta sobre tela

40. Rosana Fuertes,  Los 60 no son los 90, 1994,
Instalación, acrílico sobre cartón, (detalle)
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39. Rosana Fuertes, Los 60 no son los 90, 1994,
Instalación, acrílico sobre cartón

41. Liliana Maresca y Ezequiel Furgiuele, Mazinger
Z, La Kermesse, 1986, materiales varios, 
Fotografía Juan Castagnola

42. Liliana Maresca, Imagen pública – Altas esferas,
1993, instalación, 
Fotografía Adrián Rocha Novoa
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1- Sacarlo todo afuera

El 9 de julio de 1988 el grupo platense “Escombros” realizaba una de sus
primeras intervenciones urbanas, un mural titulado Graffiti, en un baldío del
barrio de San Telmo:

Somos artistas de lo que queda. Nos sorprende seguir vivos cada mañana, sen-
tir sed, e imaginar el agua. “Escombros”.2

En el contexto de la Argentina de la hiperinflación, donde la crisis parecía
hacer tambalear al propio sistema democrático, los integrantes del grupo se pre-
guntan qué es lo que va a quedar del país: “los escombros”, es la respuesta. De
ahí su nombre. Con más de veinte años de trayectoria han realizado innumera-
bles obras en distintos soportes: objetos, afiches, charlas, postales, además de la
publicación de seis manifiestos.3 Algunos de sus miembros formaron parte de
experiencias colectivas anteriores; por ejemplo, Luis Pazos fue cofundador de
“Diagonal Cero” y miembro junto con Héctor Puppo del “Grupo La Plata” que
se desprende del colectivo anterior. Es significativa la utilización del manifiesto,
como parte fundamental del accionar del grupo y como diferencia concreta con
el desarrollo de los colectivos en la década posterior. En el primero, “La Estética
de lo roto” de 1989, puede observarse una clara filiación con algunos de los

Entre el taller y la calle como anticipo,
reflejo y conclusión del arte en la crisis de 2001 

1 Fragmento del “Manifiesto Dito del Arte Vivo”.
2 Grupo Escombros, en <http://www.grupoescombros.com.ar/index.htm>.
3 Los manifiestos son: “La Estética de lo Roto” (1989); “La Estética de la Solidaridad (1995), “La

Estética de lo Humano” (2000), “La Estética de la Resistencia” (2003), “La Estética del Anti-
Poder” (2005) y “La Estética de la Desobediencia” (2007). Todos disponibles en: <http://www.
grupoescombros.com.ar/pub-manifiestos.htm>.

Debemos meternos en contacto con 

los elementos vivos de nuestra realidad. 

Movimiento, tiempo, gente, conversaciones, 

olores, rumores, lugares y situaciones.

Alberto Greco (1962)1
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manifiestos de las primeras vanguardias europeas y latinoamericanas del siglo
XX. El uso del aforismo como eje estructurador de la propuesta, así como un
sesgo poético-romántico posiciona al grupo en una instancia similar a aquellos
primeros movimientos: el artista joven, iluminado, capaz de cargar sobre sus
espaldas la responsabilidad de cambiarlo todo:

El artista es el amplificador de la conciencia colectiva. La obra de arte revela
lo que el poder oculta y dice lo que la sociedad calla (…) El sueño del Poder es
congelar la historia. El artista alerta a la conciencia colectiva cada vez que cae
prisionera de ese sueño. El artista no cambia al mundo: lo mantiene despierto.
Se inserta en él como la espina en la carne: le produce dolor para señalarle la
existencia de la enfermedad. Esa enfermedad es el silencio (…) Ser artista hoy
es emprender la tarea demoledora de reescribir el Apocalipsis.

En ese primer y radical manifiesto se condenaba además cualquier concep-
to que mercantilizara tanto la creación artística como su producto, rescatando
la calle “el no-lugar” como “única galería de arte”. Previamente a la redacción
de este primer documento, se realiza la muestra “Pancartas I” debajo de la auto-
pista de Cochabamba y Paseo Colón, en la cual se exponen fotografías de per-
formances del grupo realizadas en distintos lados en pancartas pintadas de
negro. La acción vuelve a repetirse4 en el mismo año en la ciudad de La Plata:
algunas de las fotos expuestas son La Piedad Latinoamericana, en la cual reapro-
piándose de La Pietá miguelangelesca, una madre implora con su hijo en su
regazo en el contexto de una villa miseria rodeada de basura. Otra es Carne

Picada, donde miembros del grupo se ven literalmente aplastados por una
inmensa máquina picadora. 

En el segundo manifiesto del año 1995 el desencanto respecto al primer
gobierno menemista era evidente. El eje que organiza el manifiesto es el del
concepto de solidaridad como único valor cohesivo para la crisis que se estaba
viviendo. La palabra “arte solidario” se menciona en reiteradas oportunidades.
El ímpetu del primer manifiesto ha mermado ante la creciente crisis, y el rol del
artista se resume en un “para con el otro”. La obra de arte se reduce entonces
al acto solidario:

Decálogo del artista solidario:
Buscar la verdad.
Defender la libertad.
Crear transparencia.

4 Hubo una tercera acción, Pancartas III, realizada en el año 2006 en el contexto del Festival de la
luz del Centro Cultural Recoleta.
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Resistir e insistir.
No temer al miedo.
Recuperar lo abandonado.
Proteger al indefenso.
Dar todo por nada.
Explorar, descubrir y fundar.
Hacer de la solidaridad el sentido de la vida.
Para el artista solidario enseñar a leer y escribir, pintar una escuela, limpiar un
basural, purificar un pozo de agua, reforestar un bosque talado, también son
obras de arte.

En el año 1995 se realiza la performance5 Esos locos bajitos (ver imagen 43 al

final del capítulo), que consistió en el acondicionamiento, pintura y arreglos genera-
les, de una construcción destinada a taller escuela. En el registro fotográfico puede
verse a los miembros del grupo realizando todas las tareas de mantenimiento. Están
ataviados con un mameluco con la inscripción “Escombros” en la espalda. Todo un
símbolo: el artista obrero puesto al servicio de la sociedad, en un registro que puede
rastrearse desde la legendaria foto de 1925 tomada a László Moholy-Nagy6 duran-
te su período en la Bauhaus. En el mismo año se realiza también la acción Limpieza

de Basural, removiendo desechos en una calera dinamitada en Ringuelet.
El cuarto manifiesto es del año 2003. Los sucesos de 2001 marcan un punto

de referencia para pensar un antes y un después. El sujeto artista se funde con
otros sujetos y los colectivos toman la calle. El arte se sumerge y se diluye en dife-
rentes expresiones. La necesidad de activar en el aquí y el ahora genera una vorá-
gine de acciones que desbordan lo artístico como tal. Resistir –con todo lo que ello
implica– vuelve a ser el gran objetivo, ya no de un área determinada sino de toda
la sociedad. “La estética de la Resistencia” habla de la desesperanza y del sufri-
miento. Se cuestiona la democracia, esa democracia: la de la corrupción, la del
que se vayan todos. La primera parte del manifiesto expresa lo siguiente:

Porque vivo en la calle y como basura.
Porque visto harapos y muero de enfermedades curables.
Porque no tengo trabajo ni lo tendré.
Porque soy demasiado joven o demasiado viejo.
Porque los que me quitaron todo escribieron en mi frente la sentencia:

5 Este término está tomado de la propia expresión de los artistas. Es interesante pensar entonces
lo performático diluido en el hacer cotidiano, trasladado a una acción solidaria.

6 László Moholy-Nagy (1895-1946), pintor y fotógrafo húngaro, se desempeñó a mediados de la
década del veinte como docente en la escuela alemana Bauhaus, realizando además investiga-
ciones hoy en día consideradas precursoras en el ámbito de la fotografía. En 1925 publicó
Pintura, Fotografía, Film, el octavo volumen de los libros de la Bauhaus.
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“Pierde toda esperanza”, soy el Hombre Caído.
Pero tengo un arma que me hará levantar:
mi dignidad desesperada

El pasaje está escrito en primera persona. El artista mesiánico, aquel que
tiene la capacidad de expresar a través de su producción el inconsciente colec-
tivo, la génesis del cambio, es el hombre caído. Hay una idea de un nosotros
inclusivo; el artista es todos, todos estamos en el mismo eje ante la situación
vivida. La resistencia es el arma que llevará a una solución esperanzadora. Es
interesante por otro lado, dar cuenta que a diferencia de los otros manifiestos
pocas veces se menciona la palabra arte y la palabra artista, lo que refuerza
esta imbricación de lo artístico en el entramado político. En 2003 se realiza la
obra digital País de lágrimas: una sucesión de imágenes de 6 bolsas de polieti-
leno que contienen agua a la manera de lágrimas. En cada una de las bolsas
hay una inscripción: “lágrimas de aquellos a los que les robaron el futuro”,
“de aquellos que no pueden educarse”, “de los que comen basura y visten
harapos”, “de los que no tienen ni tendrán trabajo”, “de los que mueren de
enfermedades curables”, “de los chicos que mueren de hambre”, “de aquellos
a los que les robaron el futuro”. La misma obra pero a manera de instalación
se presentó además en la muestra antológica de la Galería Arcimboldo entre
noviembre de 2003 y enero de 2004.

A lo largo de los años, “Escombros” destaca como constante el hecho de
que las obras hayan sido realizadas en el espacio público, que funcionan como
expresión de la coyuntura del país en determinado momento y por último, la
utilización de una multiplicidad de lenguajes. Estos tópicos, a los que cabría
agregarle la noción de horizontalidad entre las personas que componen el
grupo, operaban como cuatro grandes puntos en común a partir de los cuales
podrían pensarse los colectivos de arte argentino desde las primeras décadas del
siglo a la actualidad. Sin embargo, estas categorías no deberían tomarse como
unívocas y cerradas ya que no reflejan, en ninguna medida, las características
que diferencian el accionar de los distintos colectivos. 

De las últimas tres décadas, además del ya mencionado Escombros, pue-
den citarse el colectivo Gas-tar,7 luego CAPaTaCo (Colectivo de Arte
Participativo Tarifa Común), quienes profundizando la experiencia abierta
en la misma línea de trabajo del Siluetazo realizaron diversas acciones duran-
te las marchas y manifestaciones políticas de los años ochenta. Cabe mencio-
nar al respecto la hipótesis planteada por Ana Longoni, quien vincula el
accionar de este grupo a la conexión existente con experiencias peruanas del
mismo período, en contraposición al antecedente de las experiencias de arte

7 El grupo realizó en 1982 la ya mencionada acción de la silueta de Dalmiro Flores.
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y política vinculadas a la década del sesenta, siendo “Tucumán Arde” el refe-
rente destacado.8

2- Si no hay justicia, hay escrache

Desde mediados de la década del noventa la agrupación HIJOS realiza
acciones denominadas “Escraches”, que señalan, evidencian y hacen públicos
los lugares de residencia de los genocidas de la última dictadura, y ponen de
manifiesto el grado de impunidad de la justicia institucional.9

Con el escrache queremos hacer pública la identidad de estos sujetos: que los
compañeros de trabajo conozcan cuál era su oficio en la dictadura, que los
vecinos sepan que al lado de su casa vive un torturador, que los reconozcan en
la panadería, en el bar, en el almacén.10

Estas acciones, previa investigación, se limitaban en un principio a la
pegatina de afiches con los datos y el rostro de los genocidas, y eran organi-
zadas por una comisión de HIJOS. El objetivo principal era el señalamiento
de la presencia de personas vinculadas a la última dictadura, y se elegían
para eso fechas clave, de manera de obtener cierto grado de difusión y visibi-
lidad e instalar el tema en la sociedad. En el año 1998 inicia su actividad la
Mesa de Escrache, la cual se acerca al barrio en cada escrache de manera de
generar redes con los vecinos e integrarse a la propia dinámica de la zona. Se
realizan ciclos de debates, charlas con los centros de estudiantes, se vincula a
las distintas organizaciones sociales del barrio. Semanalmente la Mesa se
reúne y se barajan las diferentes posibilidades de acción. La reunión se reali-
za en un lugar público, lo cual implica que ocasionales transeúntes o habitan-
tes de la zona empiecen a tomar contacto con cada uno de los miembros y a
interiorizarse del motivo de reunión. 

Este dispositivo se inserta además en la dinámica del barrio y más allá de
su objetivo principal de escrachar al genocida, permite muchas veces el aborda-
je de problemáticas actuales del barrio: “Es así que la mesa propone transfor-
mar a partir de un caminar la justicia, ligado al conocimiento del pasado en
reflexión con el presente. Un caminar de justicia cotidiano, no programático

8 Véase: Longoni, Ana. “La conexión peruana”, en ramona, revista de artes visuales, N° 87, Buenos
Aires, diciembre de 2008, pp. 15-21.

9 Ejemplos de esto son las leyes de Obediencia Debida y Punto Final y el indulto propugnado
durante el mandato de Carlos Menem.

10 En <http://www.hijos-capital.org.ar/index.php?option=com_content&task=section&id=7&
Itemid=47>.
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ni futurista”.11 Miembros de la Mesa mencionan que en varias oportunidades se
han abordado temas vinculados por ejemplo a la represión policial, o hechos de
corrupción. La toma de opiniones es a través de un consenso grupal, es decir: no
hay jerarquía alguna, la horizontalidad es inherente a su acción:

(…) la práctica del escrache se centra en la memoria viva, creadora y en acción,
generando prácticas políticas mediante la alegría, lo festivo y la reflexión. Se aleja
así de las prácticas del poder judicial, que cosifica e individualiza los problemas
sociales, y genera un espectáculo representado en la práctica del juicio.12

Desde su irrupción en el año 1998 el colectivo de arte Etcétera propone a
la Mesa de Escrache sumar a su práctica distintas acciones artísticas. Se efectú-
an entonces intervenciones con títeres y el montaje de escenas teatrales y paró-
dicas vinculadas de manera directa al modo de operar de la represión, además
del lanzamiento de bombas con pintura roja que destacan y visibilizan de mane-
ra concreta el domicilio del escrachado. En la actualidad, esta forma de denun-
cia se ha socializado y es utilizada muchas veces para denunciar asesinos o polí-
ticos de turno.13 Este hecho evidencia la eficacia comunicativa de dichas pro-
puestas. Desde la misma época, el GAC (Grupo de Arte Callejero) (ver imagen

44 al final del capítulo)14 acompañó desde el soporte gráfico visual de los escra-
ches, infiltrándose, por ejemplo, en los códigos del lenguaje vial para señalar un
centro de detención clandestino o el domicilio de un genocida.

La acción nos convocaba desde lo temático, pero también desde lo simbólico y
lo generacional como otra forma de hacer política. Como espacio para interac-
tuar con otros. (…) La gran transformación que implicó para nosotras pensar la
imagen del escrache tuvo que ver, por un lado, con el lenguaje: con la idea de ter-
giversación de un código determinado (el vial urbano); y, por otro, con la idea de
acontecimiento temporal que se reitera (el escrache mismo lo es) como irrupción
festiva, del cual los carteles son la huella, lo que queda “después de”.15

11 AA. VV., “Pensando el trabajo barrial”, en GAC. Pensamientos, prácticas y acciones, Buenos Aires,
Tinta limón ediciones, 2009, p. 63.

12 Ídem, p. 59.
13 Además de ser una modalidad y estrategia de intervención incorporada y utilizada por las prác-

ticas políticas de la derecha.
14 Han realizado además diversas intervenciones tanto gráficas como performáticas. Su proyecto

“Carteles de la Memoria” fue uno de los ganadores del concurso de proyectos escultóricos del
Parque de la Memoria. Anteriormente desarrollaron además acciones en apoyo a la Carpa
Blanca Docente como “Docentes Ayunando” de 1997, donde se realizaron diversos murales con
guardapolvos blancos y negros, y otras de repudio a distintos hechos de la realidad sociopolítica
de la época como “Denuncia Plan Cóndor” o “Juego de la Silla”, ambas en el año 2000.

15 “Escrache: uso de la imagen”, en GAC. Pensamientos, prácticas y acciones, op. cit., p. 81.
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Si bien el objetivo principal sigue siendo la idea de identificación y señala-
miento, las acciones que acompañan al escrache se han servido de todas las
posibilidades estético-tecnológicas que logran aumentar la visualidad del mismo
y remarcar una y otra vez el domicilio del represor. Un ejemplo de esto pudo
verse en el segundo escrache realizado al genocida Jorge Rafael Videla en el año
2006, días antes de cumplirse el 30° aniversario del golpe de estado que dio ini-
cio a la dictadura militar.16 La convocatoria realizada por HIJOS fue masiva y
contó con la presencia de varias organizaciones populares. Se utilizó como dis-
positivo una grúa que permitió elevar a dos de los miembros de la organización
hasta el 5to piso “A” de la avenida Cabildo 639: “Hola, rata inmunda, estamos
acá arriba porque vinimos a visitarte” podía escucharse desde el altavoz, para
luego tirar las clásicas bombitas con pintura roja que volvieron a señalizar el
departamento del dictador.17 La modalidad de escrache puede pensarse enton-
ces como una nueva manifestación de lo estético-político, que se inserta en el
tejido urbano para reactivar desde un accionar concreto la trama de relaciones
desmembradas por el genocidio (ver imagen 45 al final del capítulo).

3- Uno para todos: la colectivización de la práctica artística

Los hechos que se sucedieron en las jornadas del 19 y 20 de diciembre de
2001 marcan un quiebre y un punto de llegada de la crisis que se venía gestan-
do durante toda la década del noventa. “Que se vayan todos”, fue el lema popu-
lar que cristalizó el descontento de la gente que había ganado la calle a raíz del
“estado de sitio” decretado por Fernando de la Rúa. No había manera de sos-
tener un aparato estatal que no respondiera en ningún aspecto y no podía miti-
gar los efectos de una inestabilidad económica que se palpaba día a día.18 En
este contexto, un aspecto sobresaliente en el campo de las artes visuales refiere
a la emergencia de varios colectivos artísticos surgidos en plena crisis o en el fra-
gor de los hechos de 2001. 

Los colectivos de arte formaban parte y se fundían con otras agrupaciones: las
asambleas barriales, los trabajadores de fábricas recuperadas y los piqueteros. La
colectivización de la práctica artística se debió, en gran medida, a la realidad con-
creta que planteaba la falta de insumos para la realización de determinadas obras.

16 El anterior había sido en el año 1998.
17 Di Génova, Facundo. “El mundo de los escraches. Que lo sepa el barrio”, en Página12, Suplemento

NO, 23 de marzo de 2006, disponible en <http://www.pagina12.com.ar/diario/suplementos/
no/12-2139-2006-03-22.html>.

18 Es interesante señalar también el surgimiento de nuevas palabras como: “corralito”, “cacerola-
zo”, entre muchas otras que ameritaron su inclusión en un glosario sobre uno de los libros
recientemente publicados de Andrea Giunta: Poscrisis. Arte Argentino después de 2001, Buenos Aires,
Siglo XXI Editores, 2009. 
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Esto implicó la confección de estrategias de colaboración y fundamentalmente la
necesidad de restituir los lazos de solidaridad que la crisis había quebrado. 

Las características mencionadas anteriormente: horizontalidad, espacio
público y trabajo en grupo, se ponían de relieve en una manera de pensar dife-
rente el lugar del artista como sujeto creador. 

Un ejemplo surgido a partir de las luchas de 2001 es el Taller Popular de
Serigrafía (TPS). El mismo fue creado por iniciativa de un grupo de artistas
visuales como Magdalena Jitrik, Mariela Scafati y Diego Posadas articulados
con las actividades de la Asamblea Popular de San Telmo. La primera acción
del grupo fue una clase abierta de técnica de serigrafía en la plaza Dorrego en
el barrio de San Telmo “para hacer conocer a la gente que en el futuro, puede
ser una técnica de trabajo”.19 Es pertinente hablar en este caso de una instan-
cia pedagógica: el artista que provee un saber con el objetivo que sea socializa-
do. Esta característica marcará una diferencia sustancial con el accionar de
otros colectivos. Por otro lado, el nombre “Taller Popular de Serigrafía”, tiene
un anclaje concreto en la historia del arte que de alguna manera legitima el pro-
pio accionar que está acorde con una situación política específica: el Taller de
Gráfica Popular.20 El primer objetivo entonces fue socializar la serigrafía como
modo de producción. Posteriormente este recurso acompañó en cada marcha a
militantes del movimiento piquetero y de distintas organizaciones populares. La
modalidad de “sacar el taller a la calle” nos recuerda retrospectivamente la con-
fección de afiches en la que participaba Julio Le Parc durante las tomas de fábri-
cas en el Mayo Francés de 1968. Esta propuesta generó un vínculo participati-
vo donde el artista no se remite a una única figura, sino que provee a cualquier
persona de una técnica que construye a su vez una imagen significativa que
acompaña la lucha:

Luego de la represión brutal del 26 de junio –al piquete que cortaba el Puente
Pueyrredón– que culminó con los fusilamientos encubiertos (y luego desenmas-
carados por el periodismo) de los piqueteros Darío Santillán y Maximiliano
Kosteki, un grupo de compañeros de Darío Santillán del MTD “Aníbal Verón”
contactó al TPS para imprimir remeras con la imagen del piquetero asesina-
do, para usar en el acto/homenaje que se realizó en Avellaneda el 26 de julio,
a un mes del crimen. En esta ocasión el TPS imprimió esta imagen, y otra con
la consigna del MTD “Trabajo, Dignidad, Cambio Social” y una tercera ima-
gen con los dos piqueteros asesinados y la leyenda “Darío y Maxi Presentes”.
Se imprimieron cientos de remeras, banderas y pañuelos de distintos grupos

19 Véase: “Encuentro Multiplicidad”, en ramona, revista de artes visuales, N° 33, Buenos Aires, julio-
agosto de 2003, pp. 24-50.

20 El TGP se crea en México en 1937, apoyando e impulsando las causas populares mediante la
confección de telones, folletos y volantes.
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piqueteros y manifestantes en una demanda espontánea que luego se repitió en
otras ocasiones convirtiéndose en una característica prominente del TPS.21

La mención anterior expresa de qué manera el trabajo de estos colectivos
fue incorporándose a la causa popular llegando a convertirse en el soporte
visual, en este caso, de la lucha del movimiento piquetero. El accionar del TPS,
junto al de de otros colectivos, estuvo vinculado además a la lucha de las fábri-
cas recuperadas. Cabe destacar su participación en el “Maquinazo” de 2003 lle-
vado a cabo por las obreras de la fábrica recuperada Bruckman y que consistió
en la confección de ropa en la calle para los inundados de la Provincia de
Santa Fe. La propuesta del TPS radicó en la impresión de imágenes con refe-
rencia a la acción desarrollada, sobre las prendas confeccionadas. Otra activi-
dad fue realizada en las jornadas “Arte y confección”, un festival cultural
donde además de la participación de colectivos autoconvocados se realizaron
jornadas de debate, recitales y proyección de películas en apoyo a la causa de
las obreras de Bruckman.22

Las acciones de los distintos grupos tienen distintas aristas. En el caso de
El Mierdazo, fue aprobado por la asamblea interbarrial y llevado a cabo en
marzo de 2002 a partir de una convocatoria del “Grupo Etcétera”. Aquí se
proponía llevar excrementos propios en bolsitas de plástico para luego arro-
jarlo en las escaleras del Congreso mientras un miembro del grupo defecaba
en un trono sobre una alfombra roja. Entre 2002 y 2004 se desarrollaron
diversas actividades de varios grupos –GAC, TPS, Arde Arte, entre otros–, en
colaboración con algunas fábricas recuperadas como Bruckman, Zanon,
Cooperativa Chilavert Artes Gráficas, o bien imprimiendo imágenes, señali-
zando el lugar, o trabajando sobre los cerámicos de la fábricas. Si bien los
colectivos de artistas mantienen muchas características en común y en muchos
casos gravitaron –aunque tuvieron un desarrollo previo–, a partir de los
hechos de 2001, es menester mencionar algunas distinciones sustanciales en el
funcionamiento interno de cada uno. 

A modo de ejemplo comparativo, pueden esbozarse algunas diferencias
que se observan entre el GAC y otros colectivos, por ejemplo el ya mencionado
TPS. El GAC recalca en varias oportunidades que, al margen de ser un grupo

21 Ver <http://tallerpopulardeserigrafia.blogspot.com>. El Taller viene realizando numerosas
acciones desde su creación en el 2002. Un ejemplo lo constituye la realización de afiches en
apoyo a la huelga de los trabajadores de Metrovías en 2004. Véase además Bellucci, Mabel y
Granieri, Karina. “En Bruckman se cosen las redes sociales”, en Página 12, Las Doce, Buenos
Aires, 7 de noviembre de 2003, disponible en <http://www.pagina12.com.ar/diario/suplemen-
tos/las12/13-853-2003-11-10.html>.

22 Véase Vitale, Cristian. “Arte y confección, un festival por las trabajadoras de Bruckman”, en
Página 12, Espectáculos, Buenos Aires, 27 de mayo de 2003, disponible en <http://www.pagi-
na12.com.ar/diario/espectaculos/6-20620-2003-05-27.html>.
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de artistas, no buscan legitimidad en el campo artístico, lo que marca cierto
punto de tensión si se piensa que su autodenominación designa una disciplina
específica con una tradición previa: el arte callejero.

No somos un grupo que se pone a discutir teoría política. (…) tampoco cree-
mos que la política tiene que ejercerse necesariamente a través de las herra-
mientas clásicas y ese es el aporte que nosotras queremos hacer.23

Es decir, la militancia política estaría dada a través su accionar artístico.
Existe una proyección anterior de la acción, a partir de un trabajo previo que
consiste en un mapeo, como las cartografías urbanas confeccionadas previo a
los escraches, que se utilizará luego como herramienta en el accionar. Por otro
lado, hay un posicionamiento claro que prescinde de una instancia pedagógica.

Las imágenes que se producen en estos espacios (…) distan mucho de la prác-
tica del agenciamiento estético entendido como un saber o especificidad técni-
ca o del lenguaje, que algunos producen para otros que tendrían necesidades o
problemas determinados. (…) no nos sentimos privilegiadas frente a las proble-
máticas que denunciamos.24

La posibilidad de teorizar sobre la propia praxis marca otro punto de dife-
rencia. En el libro de reciente aparición, el GAC asume como responsabilidad
propia la reflexión y la producción del conocimiento, en una experiencia que
pueda incluso ser de utilidad para otros colectivos o generaciones venideras. De
un lado, un testimonio escrito que sirve a modo de documentación de prácticas
y acciones que formaron –y forman– parte de una estrategia de resistencia a
partir de un replanteo constante por parte del grupo de salirse del foco de visi-
bilidad lo más rápido posible una vez que se detecta que la acción dejó de per-
tenecerles. La habilidad de mutar constantemente genera propuestas cada vez
diferentes que van dejando resto, sedimento para reapropiaciones posteriores.
Al mismo tiempo, indefectiblemente se inscribe como “libro de arte”. Quizás el
problema no sea la apropiación o la cooptación por el discurso de la historia del
arte. El problema es pensar esa instancia como un momento de clausura. Un
libro o una reflexión sobre la historia del arte puede operar también como un
“pensar en movimiento” capaz de activar otras redes posibles.

23 “Encuentro Multiplicidad”, op. cit., p. 28.
24 “Comunicación”, en GAC, Pensamientos, prácticas y acciones, op. cit., p. 173.
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4- El después: la legitimación de la práctica
artístico-política desde la institución arte

Pasado el período más álgido de la crisis, paulatinamente hubo un retorno
de las prácticas artísticas al ámbito del taller, lo que no implicó por eso que
muchos de los colectivos surgidos en el contexto de la crisis no sigan trabajando
a partir de diferentes propuestas generalmente vinculadas a un accionar políti-
co. Durante el transcurso de esos años se realizaron varios debates, publicacio-
nes y discusiones. Una de las más resonantes es la ya mencionada “Rosa Light-
Rosa Luxemburgo” (2003), a través del binomio “arte” y “política”. En ese
mismo año, se presenta además dentro del proyecto de investigación “Ex
Argentina” la muestra “Pasos para huir del trabajo al hacer” en la ciudad ale-
mana de Colonia. El mismo, parte de la iniciativa de Alice Creischer y Andreas
Siekmann, artistas alemanes instalados en Buenos Aires desde noviembre de
2002 a mayo de 2003 con un financiamiento del Instituto Goethe y el Fondo
Federal de las Artes de Berlín. El punto de partida para el proyecto son los
levantamientos populares de las jornadas del 19 y 20 de diciembre. El título
alude al desmembramiento del estado a partir de la crisis, y desde otro lado, al
ejemplo argentino como emblema de los resultados que el capitalismo puede
traer aparejado. 

En el primer informe de los artistas alemanes se plantean una búsqueda en
principio más bien descriptiva “para que lo percibido y sus consecuencias fina-
les, la indignación y la solidaridad, se guardaran en la memoria como un poema
o una imagen que, de pronto, puede cobrar la forma de una táctica adecuada a
los tiempos que corren”.25 El proyecto se dividió en varias etapas. En el tiempo
de su estadía en la Argentina, Creischer y Siekmann tomaron contacto con dife-
rentes grupos de artistas y comenzaron una serie de trabajos en conjunto a par-
tir de la investigación y reflexión teórica sobre la situación local. Esta suerte de
trabajo de campo partía de ciertos cuestionamientos previos que en un princi-
pio serían los vectores de la investigación: qué casos podían compararse con el
caso argentino, cuáles eran los protagonistas de esta crisis, cuáles eran las imá-
genes identitarias que la crisis construía, entre otras cosas. Los artistas plantean
que a través del conocimiento y la convivencia con los diferentes actores socia-
les y las distintas experiencias se fue abandonando la idea de “analizar”, dado
que “cada vez nos implicábamos en un proceso de solidaridad social y autoor-
ganización que nos era desconocido”.26 Se planteó entonces la disyuntiva de

25 Creischer, Alice y Siekmann, Andreas. “La Experiencia Ex Argentina”, en La Normalidad, Ex

Argentina, cat. exp., Palais de Glace, Buenos Aires, Interzona Editora, del 14 de febrero al 19 de
marzo de 2006, p. 6.

26 Ídem, p. 7.
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tener que transmitir situaciones que no eran fácilmente reproducibles, porque
tenían que ver con una experiencia concreta en el aquí y el ahora. 

Una serie de conferencias27 dieron cuenta del estado del proyecto, al
mismo tiempo que plantearon los lineamientos de discusión sobre cómo se iba
a realizar la exposición, de qué manera y sobre qué ejes. Le siguió a estas, en
marzo de 2004, la exposición en el Museo Ludwig de Colonia, lugar que había
albergado en 1999 a la cumbre del G8. Partes de la muestra se exhibieron en
varias ciudades como Rotterdam, Viena y Barcelona, donde se tituló “Cómo
queremos ser gobernados”. 

La última parte de este proyecto llamado “La Normalidad”, se desarrolló
a principios de 2006 en el Palais de Glace. La programación incluía además
ciclos de debates en FM La Tribu, La Kasa de HIJOS, el Hotel Bauen, y la
Cooperativa Chilavert como forma de descentralizar la actividad del lugar de la
exposición. Entre los participantes, además de artistas internacionales de
Alemania, Brasil y Francia, pueden citarse a León Ferrari, el Grupo Etcétera,
Azul Blazeotto, Graciela Carnevale, Carolina Golder (integrante del GAC),
Eduardo Molinari, el Colectivo Situaciones, entre otros. 

Si bien hay varias referencias a las acciones y las obras realizadas en cada
una de las exposiciones, es interesante destacar que hasta el momento no se ha
planteado ningún balance que dé cuenta de este reintento por definir nueva-
mente los vínculos entre el arte y la política. Una suerte de balance previo fue
publicado en 200528 (faltaba todavía la exposición en la Argentina), donde se
realizó un cuestionario a algunos de los artistas participantes, para esbozar así
el entramado subyacente en la construcción y tránsito por el proyecto “Ex
Argentina”. Varios de ellos destacan este intento de superación de una irreal
dicotomía entre arte y política, rescatando además todas las instancias de inter-
cambio previas a la exposición en Colonia. 

Sin embargo, algunos relatan la tensión generada en el formato de exposi-
ción de las obras, que de alguna manera perdían su efectividad al estar inmer-
sas junto a otras en un espacio –según la visión local– de enormes dimensiones
que terminaba por fagocitarlas. Carolina Golder (GAC) habla del “sabor de lo

que pudo haber sido y no fue”.29 La artista rescata un primer período fructífero de
intercambio, pero pensando también el proyecto en términos de fracaso en
tanto y en cuanto el predominio de “la obra museificable” clausuró la posibilidad
de reflexión sobre la misma. Otro factor mencionado tiene que ver directamente
con los problemas de comunicación generados y vividos fundamentalmente en

27 En el año 2003 se realizó un evento titulado “Planes para la fuga del trabajo al hacer” en Buenos Aires,
y en el mismo año, en la ciudad de Berlín el congreso “Planes para huir de las visiones panorámicas”.

28 Longoni, Ana. “Ejercicios para un balance del proyecto Ex Argentina”, en ramona, revista de artes

visuales, N° 55, Buenos Aires, octubre de 2005, pp. 56-78.
29 Ídem, p. 70.
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la inauguración de la muestra. Ana Longoni hace referencia a la literal exclu-
sión de la comitiva argentina ante distintos conferenciantes que, sin traductor,
hablaban de la crisis local y su posible vínculo con la situación germana. 

Si bien el proyecto siguió, concluyó y puede tener un balance más acaba-
do, se puede destacar –a partir de estas breves vivencias y reflexiones de los par-
ticipantes– la tan mencionada tensión entre lo local y lo global. Es pertinente
entonces cuestionar de qué manera es posible inscribir y compartir estas expe-
riencias, sin caer en un vaciamiento reflexivo alrededor de ellas. Resulta intere-
sante rescatar algunas respuestas y reflexiones del holandés Matthis De Brujne,
quien ha residido varios años en nuestro país. El artista alude a la no percepción
por parte de los argentinos de las diferencias entre los propios países de Europa
polarizando las diferencias solo entre nuestro país y Alemania. Por otro lado,
plantea como crítica al proyecto la dificultad de lectura –más allá de la informa-
ción que se proveyera desde las guías o catálogos– para entender por ejemplo la
experiencia de “Tucumán Arde”.

Las discusiones acerca de la institucionalización de las prácticas artísticas y
la fagocitación de las obras por parte de las instituciones vuelven a traer el cita-
do concepto de vanguardia de Bürger. Esta categoría actúa encorsetando30 cual-
quier aproximación a una idea de praxis artístico-política, o viceversa, cuestio-
nando así su posible grado de eficacia. La posibilidad de moverse dentro y fuera
de la institución permite crear dispositivos que puedan reflejar las tensiones en
el seno de la sociedad. “Ex Argentina” más allá de su efectividad concreta –si es
que esto es mensurable– abrió la posibilidad de pensar de qué manera explorar
estas fisuras, de cómo infiltrarse y sacar provecho de los intersticios que el pro-
pio sistema no logra abarcar:

Un “afuera-adentro” puede correr dos destinos:
La neutralización de su acción e ideología iniciativa al sentirse “cómodo dentro”.
O por el contrario, afirmando esta idea de “PRE-texto”, “aprovechar la oca-
sión” para penetrar como un virus en el centro inundándolo de periferias.31

Sin lugar a dudas, el debate por las estrategias de circulación y visibilización
de las prácticas poético-políticas fue cooptado por el sistema después del año 2004
a raíz de las políticas de derechos humanos llevadas adelante por el gobierno de
Néstor Kirchner. De algún modo, muchas de las actividades artísticas que se mul-
tiplicaron en el fragor de la crisis social de 2001 sintieron un marcado repliegue y
balcanización de sus procesos de trabajo y prácticas colectivas.

30 Longoni, Ana. “La teoría de la vanguardia como corset. Algunas aristas de la idea de ‘vanguar-
dia’ en el arte argentino de los 60/70”, en Punto de Vista, Nº 82, Buenos Aires, agosto de 2005 y
Pensamiento de los Confines, Nº 18, Buenos Aires, julio de 2006.

31 Grupo Etcétera, en: Longoni, Ana, op. cit., p. 69.
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5- Sembrar la memoria para que no crezca el olvido32

En el apartado 2 del capítulo anterior se planteó la experiencia del Siluetazo

para reflexionar acerca de cuáles fueron las alternativas para, a través de un disposi-
tivo generado dentro del campo artístico, dar visualidad a uno de los hechos más abe-
rrantes de nuestra historia, vinculado al Proceso de Reorganización Nacional y a la
figura del detenido-desaparecido. Pierre Nora33 establece una distinción entre la his-
toria y la memoria, pensando en un tipo de historia que pertenece a todos los indivi-
duos y a su vez a ninguno, y que intenta imponerse como autoridad abarcadora y
universal. Es decir: la historia crea un relato que incluye, resignifica y rememora los
procesos de violencia, suprimiendo, de alguna manera, los procesos de la memoria. 

El autor habla de la constitución de “lugares de la memoria”. Este concepto trae
aparejado la conformación de una memoria no estática, construida a través de frag-
mentos, de momentos de la historia arrancados y reinscriptos en un nuevo relato que
quiebra la concepción de una memoria objetiva, rememorativa, a fin de crear situa-
ciones de confrontación y no solo de mostración de aquellos fragmentos. Es decir,
mientras el trabajo desde la memoria no se constituya como una instancia experi-
mentada desde lo íntimo, desde el interior del individuo y de la sociedad, la historia
usurpará el recuerdo a partir de una fijación de la memoria plasmada en la idea de
monumento como ilusión de permanencia. Se plantea entonces la pregunta de si es
posible pensar en este concepto dinámico de memoria, que dé cuenta a través del dis-
curso artístico de la violencia instaurada y las heridas no cerradas de la última dicta-
dura militar. ¿Cómo otorgar una forma visual a la memoria que no devenga en mera
evocación de un hecho, sino que pueda dar cuenta del quiebre, del corte brusco, de
aquello que no puede expresarse en palabras? Según Nelly Richard, 

(…) la memoria es un proceso abierto de reinterpretación del pasado que decide y
rehace sus nudos para que se ensayen de nuevo sucesos y comprensiones. La memo-
ria remece el dato estático del pasado con nuevas significaciones sin clausurar que
ponen su recuerdo a trabajar, llevando comienzos y finales a rescribir nuevas hipó-
tesis y conjeturas para desmontar con ellas el cierre explicativo de las totalidades
demasiado seguras de sí mismas. Y es la laboriosidad de esta memoria insatisfecha,
que no se da nunca por vencida, la que perturba la voluntad de sepultación oficial
del recuerdo mirado simplemente como depósito fijo de significaciones inactivas.34

askjdafksjfkadsj fkjasdfjasdhfjh

32 Título de un poema de Edgardo Vigo, reutilizado luego por el artista Clemente Padín en una
performance en homenaje al artista platense.

33 Nora, Pierre. “Between Memory and History: Les Lieux de Memoire”, en Representations, Nº 26,
primavera, 1989.

34 Richard, Nelly. Residuos y metáforas (Ensayos de crítica cultural sobre el Chile de la Transición), Santiago
de Chile, Editorial Cuarto Propio, 1998, p. 29.
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El proyecto Parque de la Memoria parte de una iniciativa de un grupo de ex
alumnos del Colegio Nacional Buenos Aires junto con distintos organismos de
derechos humanos, quienes presentan el proyecto ante la Legislatura de la Ciudad
de Buenos Aires, la cual lo aprueba en 1998 mediante la Ley 46 de la Ciudad.
Dicha ley dispuso además una convocatoria a concurso internacional para deter-
minar cuales serían las esculturas que formarían parte del Parque, así como tam-
bién otorgó a la Comisión Pro Monumento, integrada por organismos de dere-
chos humanos y representantes del Gobierno de la Ciudad, la responsabilidad de
hacer cumplir esa ley y “diversas facultades, entre ellas la de poder invitar un
número limitado de artistas a participar del proyecto, teniendo en cuenta la vin-
culación de su obra con los Derechos Humanos”.35 Este punto vuelve a traer a
colación el tan gastado debate de un arte político o la política en el arte. 

¿De que depende la vinculación de la obra con los Derechos Humanos?
¿De la forma? ¿Del soporte? ¿Del contenido? ¿De la militancia del artista? Eso
plantea cierta restricción en el objetivo de la creación de un espacio de memo-
ria, dado que, retomando a Nora, estaría poniendo de relieve esta historia uni-
versal que autoriza una memoria. Un ejemplo interesante que pone de manifies-
to esta memoria activa lo constituye la obra de la artista colombiana Doris
Salcedo:36 en su obra Atrabiliarios, de la década del noventa, la artista coloca,
en el contexto de la galería, nichos empotrados en la pared, con pares de zapa-
tos, o en algunos casos un solo zapato, los cuales son recubiertos con piel de veji-
ga animal y cosidos toscamente, a la manera de venda de una herida. Esas ven-
das dejan aflorar las cicatrices, lo no resuelto, lo que la historia incorpora con
formato de dato, presentando objetos que formaron parte de cuerpos ausentes,
es decir, el cuerpo ausente se presenta a través de esa ausencia. La piel hace que
los zapatos no puedan distinguirse fácilmente, exponiendo además la dificultad
de la mirada. Volviendo entonces al ámbito nacional, la propuesta consistía en
un parque donde hubiera esculturas, y además un monumento central en home-
naje a los 30.000 desaparecidos por el terrorismo de estado. El área de empla-
zamiento es en la costanera norte, entre la avenida Obligado y Ciudad
Universitaria. Se seleccionaron 8 proyectos ganadores, además de construirse
también las tres primeras menciones y seis obras de artistas que fueron invita-
dos por su trayectoria. Algunos de los proyectos son los siguientes:

35 Brodsky, Marcelo. “Génesis y evolución de una idea”, en ramona, revista de artes visuales, N° 9-10,
Buenos Aires, diciembre de 2000 - marzo de 2001, p. 6.

36 Doris Salcedo (Bogotá, 1958) es escultora. La mayoría de sus trabajos versan sobre la situación
social y política de Colombia. Es una de las artistas de ese país con más trascendencia interna-
cional. Sus obras han sido expuestas en la Tate Modern de Londres, el Museo Reina Sofía de
Madrid y el Museo de Arte Moderno de Nueva York (MOMA), entre otros.
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• Reconstrucción del retrato de Pablo Míguez, de Claudia Fonte, una
escultura de acero inoxidable emplazada en una plataforma flotante a
30 metros de la costa. La artista menciona:

Participo en este concurso con este proyecto porque anhelo que al
recordar que el día 12 de mayo de 1977 a las 3 de la mañana Pablo
Míguez, de catorce años de edad, fue privado de su libertad y de su
futuro, se mantenga en pie la verdad irreductible de que por lo menos
esta tremenda injusticia sí tuvo y sigue teniendo lugar. Participo porque
quisiera que nadie se atreviera a desvirtuarlo.37

• Clorindo Testa presenta una estructura de hierro y hormigón: 

En el suelo un surco. Baja hasta aproximadamente 1,20 metros. Una
estructura de hierros que se cruzan, bajan y suben, como una gran
parrilla o un enrejado-araña cubre todo. El terreno está cubierto con
pastos naturales y una Santa Rita roja cubre una parte de la parrilla.
Las personas bajan y cruzan debajo de la parrilla. En el centro un cami-
no cortado sin salida, en los muros algunas piedras con reproducciones
de titulares de diarios de la época.38

Si la obra de Claudia Fontes apunta a reconstruir el relato de una his-
toria, como aquella silueta de Dalmiro Flores, y pensarla a la manera
de índice, de notación al igual que las placas recordatorias de los
cementerios, la obra de Testa plantea un relato más fragmentario, que
se constituye por otro lado como experiencia corporal para ser transi-
tada. Una cierta sensación de asfixia, un espacio sin salida, un “poner-
se en el lugar de” más cerca quizás de la idea de un contramonumen-
to, que no plantea fijar la memoria en lugar de nosotros, sino que insta
a la propia experiencia de la memoria.

• Jenny Holzer plantea una intervención paisajística con textos como “la
historia no se escribe con mantos de olvido”, o “recuperar la identidad
es mitigar el horror”. La propuesta tiene un carácter más conceptual,
vinculado a la idea de sorpresa. La persona que transita el lugar se
encuentra repentinamente sobre esas inscripciones. Este proyecto
puede vincularse además con algunas prácticas realizadas por el GAC
mencionadas anteriormente.

37 Claudia Fontes en <http://www.parquedelamemoria.org.ar/parque/index.htm>.
38 Clorindo Testa, op. cit.
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• Marie Orensanz presenta la escultura Pensar es un hecho revolucionario,
dos bloques de 6 x 2 x 0,80 m cada uno. 

La propuesta es un texto inscripto en cemento o piedra, color beige,
donde hay que buscar la composición de la frase. 
La frase está inscripta en el vacío. Las letras traspasan el cemento o la piedra. 

La frase está fragmentada, continuando la idea de lo roto… poniendo en evidencia lo

inconcluso… significando la interrupción de las vidas perdidas.39

• El GAC presenta el proyecto “Carteles de la memoria”, una serie de 53
carteles viales de 2,60 m cada uno, emplazados a lo largo de la costa.

Al respecto, el GAC señala la preocupación por trabajar una obra a partir
del concepto de terrorismo de estado, pero no circunscribirlo solo a la etapa de
la dictadura, sino trabajar un concepto prolongado hasta la actualidad, a partir
de por ejemplo medidas internacionales de control, actos de represión o medi-
das económicas. Los carteles fueron tomados de la experiencia de la calle,
recontextualizando los carteles viales, los cuales marcan un trayecto a partir de
su emplazamiento. Cada uno de los carteles presenta una situación, y pueden
leerse como parte de un recorrido global o de manera individual. 

Los otros artistas seleccionados para emplazar sus proyectos fueron40 Juan
Carlos Distéfano, Nuno Ramos, Leo Vinci, Germán Botero, Rini Hurkmans, Per
Kirkeby, Marjetica Potrc, Dennis Oppenheim, William Tucker y Nicolás Guagnini.

En noviembre de 2007 se inauguró el Monumento a las Víctimas del
Terrorismo de Estado. El mismo está constituido por 5 estelas grises que se eri-
gen frente al río, con 30.000 placas de las cuales 8718 ya tienen nombres. Desde
una vista aérea, las estelas muestran la forma de una herida. La inauguración
de dicho momento se presentó como una ocasión propicia para la discusión y la
reflexión sobre las distintas maneras de recuperar el pasado, o pensar la efecti-
vidad de las políticas estatales en este terreno. 

Sin embargo, este plan no formó parte ni en esa fecha ni en ninguna pos-
terior. La responsabilidad del proyecto recae fundamentalmente sobre la ya
mencionada Comisión Pro-Monumento. Hugo Vezzetti da cuenta de que una
de las falencias en cuanto a la falta de políticas y consensos a largo plazo, recae
en que este tipo de gestiones son delegadas en organismos que representan a las
víctimas, ex detenidos, o fallecidos, lo cual plantea una limitación con respecto
al sentido que los homenajes pueden adquirir para los afectados no directos. 

39 Marie Oresanz, op. cit.
40 La información completa de cada proyecto puede consultarse en <http://www.parquedelame-

moria.org.ar/parque/index.htm>.
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El monumento tiene además una leyenda que reza “La nómina de este
monumento comprende las víctimas del terrorismo de estado, detenidos desapa-
recidos y asesinados y a los que murieron combatiendo por los mismos ideales
de justicia y equidad”. Vezzetti da cuenta de la ambigüedad que esto encierra: 

Se superponen dos criterios y dos ideas del homenaje, a las víctimas del terroris-
mo estatal y a los combatientes revolucionarios. Entre los nombres hay víctimas
que no eran militantes, y mucho menos combatientes, como Héctor Hidalgo Solá
(que era embajador del general Videla cuando fue secuestrado), Edgardo Sajón
(periodista, fue vocero de Lanusse), Oscar Smith (dirigente sindical) y otros.41

La cita del autor expresa cómo la política estatal de recuperación de una
memoria histórica adquiere ciertas fisuras. Estas se vinculan fundamentalmente a
una falta de pluralidad en la discusión de los proyectos. La idea de homenajear
“combatientes” acota y limita una posible reflexión, es interesante pensar en que
uno de los principales lazos rotos con cada una de las víctimas tiene que ver con su
grado de ausencia radical, con su eliminación de plano. Un buen planteo podría
pasar entonces por restituir a partir de la reflexión, la identidad expropiada.

El Parque de la Memoria no ha ejercido esa función, si bien todavía no se
han emplazado todas sus esculturas, quizás debido a su ubicación, o a la propia
falencia en la circulación de su accionar, se presenta como una especie de mega-
monumento, depositario de recuerdos fijos que refieren a la memoria, pero que,
en palabras de Nelly Richard, “no es capaz de practicarla ni tampoco de expre-
sar sus tormentos”.42

El otro gran emblema del gobierno de Néstor Kirchner en materia de polí-
tica de recursos humanos, es la recuperación del espacio de la ESMA como el
“Museo de la Memoria”. El proyecto surge durante el mandato de Aníbal
Ibarra al frente del Gobierno de la Ciudad, de manera casi simultánea de cons-
truir el Monumento a las Víctimas del Terrorismo de Estado. Durante el 2004,
el proyecto es asumido por el poder ejecutivo, abriéndose la recepción de pro-
puestas en la Secretaría de Derechos Humanos.

Inmediatamente, sin intervención legislativa, sin concurso público y sin discu-
sión de propuestas, se decidió una primera asignación de edificios. Se conser-
vará como museo-sitio el espacio que fue utilizado como centro de detención y
tortura, un criterio que ha sido compartido por todas las propuestas y los espe-
cialistas consultados.43

41 Vezzetti, Hugo. Sobre la violencia revolucionaria, Buenos Aires, Siglo XXI Editores, p. 214.
42 Richard, Nelly, op. cit., p. 30.
43 Vezzetti, Hugo, op. cit., p. 207.
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La idea de generar un espacio para la revisión ha quedado bastante sepul-
tada por las diferencias internas de los organismos que detentan el espacio. Un
espacio particular: a diferencia del Parque de la Memoria, donde el nexo físico
más concreto está puesto en el río como depositario de los vuelos de la muerte,
el espacio de la ESMA se constituye per se como contramonumento. La expe-
riencia inenarrable de acercarse hasta ahí no puede asimilarse al tipo de memo-
ria que el museo pretende construir. Lo fundamental sería entonces poder esta-
blecer una relación con los espacios, con los objetos, dar cuenta de una memo-
ria fracturada, y no una memoria que se pretende totalizadora.

Sería necio no considerar lo que se ha realizado en materia de derechos
humanos durante los últimos años. Es innegable, por otro lado, el efecto que eso
produce en la sociedad. No obstante, no se percibe, en los proyectos que atañen
y exceden al campo artístico en esa reconstrucción del pasado, un accionar pla-
nificado tendiente a activar la memoria. Un afán abarcador termina por querer
cooptar eso, algo tan íntimo, tan personal y al mismo tiempo tan necesario,
como la posibilidad de recordar.

Pareciera que palabra memoria, así recitada por el habla mecanizada del consen-
so, somete el recuerdo de las víctimas a una nueva ofensa: la de volver ese recuer-
do insignificante al dejar que lo hablen palabras debilitadas por las rutinas oficia-
les, que trabajan en poner los nombres cuidadosamente a salvo de cualquier inves-
tigación biográfica sobre lo convulso y fracturado de su materia vivencial.44

Desde el campo de las artes es posible generar dispositivos que puedan ayu-
dar a emerger esos fragmentos de memoria. Pensar el arte como experiencia en
el aquí y el ahora, conectado con “lo vivo”, en oposición a los lugares esclerosa-
dos que vuelven infranqueable la posibilidad del recuerdo. Un momento único,
una experiencia íntima, ritual, individual que al mismo tiempo se inscriba en
una red mucho más amplia. Porque, en definitiva, para aprender de nuestro
pasado, primero es necesario aprehenderlo. El discurso artístico, el encuentro
con la obra, puede proporcionar los elementos necesarios para que la memoria
deje de ser un concepto, para convertirse en una acción.

44 Richard, Nelly, op. cit., p. 35.
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A modo de apéndice: pequeños rituales

Hace algún tiempo me encontraba paseando45 por el barrio de San
Telmo. Siempre lo hago, en una rutina en la que recorro mentalmente cua-
dras que conozco de memoria. Hacía mucho calor, así que, con mi gaseosa en
la mano, empecé la clásica recorrida. Justo en la esquina de Defensa y Estados
Unidos, en el momento de agacharme a juntar algo del suelo, me di cuenta
dónde estaba. Estaba justo sobre una placa de mármol, que decía algo así
como “Acá vivió Paloma Alonso, detenida tal fecha de tal mes de 1977”. No
pude evitar el escalofrío. No solo sentí una sensación de profanación, sino que
me pregunté cómo no la había visto antes. Tomé distancia, y me di cuenta de
que algunas personas se habían acercado a ver. “Ah, pero era del barrio”,
“Mirá la edad que tenía, era una nena”. Estuve un rato largo en la esquina,
quizás cuidando que nadie más pisara ese lugar. 

Al momento de irme, descubrí que en mi trayecto había muchas otras de
esas placas que la Asamblea de San Telmo había colocado. Siempre vuelvo a
pasar por ahí, y siempre vuelvo donde está Paloma. A veces me quedo sentada
en el bar de la esquina, en una especie de pequeño ritual, observando lo que
hace la gente. Muchos pasan por arriba, pisan la placa, sin registrar siquiera su
existencia. Pero hay otros que no. A otros les pasa lo mismo que a mí, y enton-
ces se quedan unos minutos atónitos, y otra gente vuelve a acercarse.

Socializar una experiencia individual es seguramente la herramienta más
clara y palpable que nos permite construir y vivenciar las prácticas artísticas a tra-
vés de múltiples subjetividades, identificaciones estéticas y acciones conmovedoras
que vuelven a recomponer los lazos sociales de aquellas fracturas de la memoria.

45 Relato de Laura Lina.
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Imágenes / CAPÍTULO 6

43. Grupo Escombros, Esos locos
bajitos, 1995, performance,
Archivo Grupo Escombros

44. Grupo de Arte Callejero,
Escrache a Massera, Buenos
Aires, 23 de marzo de 1998

45. Grupo de Arte Callejero,
Escrache a la Fuerza Aérea 
en Morón (Regional Buenos
Aires de Inteligencia), 
19 de abril de 2003
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A modo de conclusión, nos interesa retomar la reflexión sobre los “Bi-
Centenarios” en el contexto de las artes visuales, aunque dicha tarea, más que
producir un cierre cronológico, implica anticipar y abrir el debate crítico para
el año 2010.

Algunas líneas de trabajo pueden asumirse al indagar a lo largo del último
siglo las diversas prácticas artísticas. Tanto aquellas que reformularon el lenguaje
del arte, los sistemas de producción, circulación y consumo desde una perspectiva
visual local, regional con la mirada puesta en un horizonte histórico-cultural lati-
noamericano y pos-occidental, así como también en las obras o acciones que mar-
caron discursos en un claro carácter crítico y de posiciones antiimperialistas.
Asimismo puede establecerse una línea consolidada por la imagen del artista inte-
lectual y comprometido que parte aquí de la figura de Martín Malharro en el con-
texto del Centenario, pasando por activistas sociales como los Artistas del Pueblo
y avanzando en la radicalidad de esta figura en los años treinta para transformar-
se en las décadas del sesenta y setenta en un momento profundamente contesta-
tario, en el que se da la inclusión orgánica del artista como militante revoluciona-
rio en diferentes proyectos culturales de liberación nacional.

Resulta fundamental ejercer otra mirada retrospectiva que deje de lado
la noción de independencia entendida como legitimación y modernización

Colofón: 2010

1 Proclama de independencia en el discurso seguramente escrito por el secretario Boisrond Tonnere,
puesto que Jean-Jacques Dessalines era analfabeto. En: Fernández Retamar, Roberto. Pensamiento

de nuestra América. Autorreflexiones y propuestas, Buenos Aires, CLACSO, 2006, p. 25.
2 Rivera, Andrés. La revolución es un sueño eterno, Buenos Aires, Alfaguara, 1993, p. 125.

Independencia o muerte.

Jean-Jacques Dessalines1

Te escribo, entonces, desarmado, y me acojo al sueño eterno de la revolución

para resistir a lo que no resiste en mí. Te escribo, y el sueño eterno de la

revolución sostiene mi pluma, pero no le permito que se deslice al papel

y sea, en el papel, una invectiva pomposa, una interpelación pedante o, 

para complacer a los flojos, un estertor nostálgico. Te escribo para que 

no confundas lo real con la verdad.

Andrés Rivera2
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de las incipientes naciones del continente; puesto que el proceso de emanci-
pación y revueltas en Hispanoamericana tuvo su inicio a finales del siglo XVIII
en la zona andina, con la rebelión de José Gabriel Condorcanqui Noguera, más
conocido como Túpac Amaru, quien puso en la horca al corregidor de Canas y
Canchis (Cusco) Antonio de Arriaga el 10 de noviembre de 1780 en la plaza
pública de Tungasuca.3 El gesto político de desobediencia social de Túpac
Amaru ante la imposición de las reformas borbónicas, acompañado del resto de
los levantamientos que se llevaron adelante invocando su nombre; amplía y per-
mite desarmar las lecturas que obliteraron el protagonismo de diferentes sujetos
sociales marginados y que pusieron en discusión los derechos universales del
hombre como en el caso de los indígenas y los esclavos negros.

El proceso de rebeliones radicales se cristalizó el 1º de enero de 1804 con
la independencia de Haití (ex-Saint Domingue), la cual promulgó sobre los
borradores redactados en 1801 por el liberto Toussaint Louverture; encarcela-
do, deportado y asesinado en 1802, quien encabezó la revuelta antiesclavista de
la colonia francesa desde 1791. 

La inquietud de reactivar otros relatos sobre los Bi-Centenarios se dio
desde múltiples convocatorias en la revista ramona y Des-bordes para que artis-
tas, críticos, historiadores e investigadores potencien y reabran el debate sobre
qué discursos confirman y definen el itinerario de los doscientos años de la
emancipación latinoamericana, y cuáles problemáticas continúan invisibilizadas
desde los indígenas, los negros, las mujeres, las clases populares y los actores
sociales condenados de nuestra historia.

Uno de los argumentos centrales que prevalecen en la convocatoria tuvo
como disparador el texto de Eduardo Grüner “A partir de hoy somos todos
negros”, el cual parte de la premisa de desmontar el sentido discursivo de la con-
tinentalización del bicentenario,

(…) cuando la primera, la más radical y la más inesperada de esas revolucio-
nes se llevó a cabo en 1804 y no en 1810. La más radical, digo, puesto que allí
son directamente los ex esclavos africanos –es decir, la clase dominada por
excelencia, y no las nuevas élites “burguesas” de composición europea blanca–
las que toman el poder para fundar una república llamada, justamente, negra.4

Al mismo tiempo, el vuelco significativo presentado por el artículo 14 de
la constitución de 1805 asume la negritud como condición política y no racial
(biológica) en el contexto de un poder dominantemente blanco “incluyendo
explícitamente a las mujeres blancas, los polacos y los alemanes”. 

3 Ver O’Phelan Godoy, Scarlett. “La culminación del descontento social: La rebelión de Túpac
Amaru”, en Un siglo de rebeliones anticoloniales, Cuzco, Centro Bartolomé de las Casas, 1988, p. 223.

4 Grüner, Eduardo. “A partir de hoy somos todos negros”, inédito. 
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Una de las respuestas artísticas fue la realizada por Juan Carlos Romero de
una serie serigráfica de cien afiches de tirada popular presentados en la “Tercera
Reunión de la Red de los Conceptualismos del Sur”, de julio de 2009 en el
Centro Cultural de España, Santiago de Chile;5 con la frase alusiva:

Ahora todos somos Negros.
Todos los ciudadanos, de aquí en adelante, serán conocidos por 
la denominación genérica de negros (Art. 14 - Constitución Haitiana de 1805).
Intolerancias - Juan Carlos Romero - 2009

Recuperar y poner en valor las identidades ante la intolerancia social habla
de la disputa por los nombres, de ahí la referencia a Ayiti (tierra montañosa), voca-
blo de los indígenas del caribe que luego adoptó la denominación definitiva de
Haití, dejando atrás, como dice Walter Mignolo,6 la etapa esclavista colonial y el
dominio imperial de Francia, para recuperar de este modo una identidad étnica y
de clase como transformación histórica y cultural introducida durante el proceso
de emancipación desde la tardocolonia en el último tercio del siglo XVIII.

El destino vital de los “Bi-Centenarios” hecha luz sobre la arbitrariedad en
la tradición selectiva de los acontecimientos históricos que sedimentaron un pro-
ceso más amplio en las luchas de la emancipación del continente.

La pregunta que nos convoca sería si es posible construir en el campo del
arte contemporáneo nuevas estrategias decoloniales que entiendan la herencia de
las categorías modernas de América Latina: apropiación, antropofagia, hibrida-
ción y fagocitación en la disputa de poder –siempre asimétrica– entre centro(s)
y periferia(s) con el fin último de ampliar las subjetividades simbólicas, como
dice Joaquín Barriendos, articuladas con las políticas transculturales de repre-
sentación, que nos permitiría entender que

(…) la globalización de la diversidad cultural a través del nuevo internaciona-
lismo del arte podría no devenir automáticamente en una satisfacción del exo-
tismo estético bajo la etiqueta de la multiculturalidad; podría no convertirse sis-
temáticamente en un amor perro pero insincero por lo periférico; podría dejar
de ser una fetichización de la otredad y podría abrirse ante la dimensión sim-
bólica y decolonial de las políticas de la movilidad.7

5 Memorias y Archivos: Categorías modernizadoras, repercusiones y disidencias posibles en los
“Conceptualismos del Sur”.

6 Mignolo, Walter. La idea de América Latina, Buenos Aires, Gedisa, 2005, p. 133.
7 Barriendos, Joaquín. “La emergencia del arte ‘periférico-global’. Políticas de la movilidad, trans-

localización del arte e hibridación cultural”, en ramona, revista de artes visuales. Dossier ¿Podemos seguir

hablando de arte latinoamericano?, Nº 91, Buenos Aires, junio de 2009, p. 43.
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Algunas de las diversas respuestas deberán indagar en las condiciones tácti-
cas que ofrece el arte adentro y afuera de las instituciones, e insistir en los lugares
donde la sintaxis del lenguaje artístico produzca una activación y reafirmación
profunda a través de diferentes actores sociales que pongan en discusión, debate y
conflicto los conceptos en transformación: revolución, política, emancipación,
poder y memoria con sus posiciones y alternancias desde América Latina.
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