Bulehndeﬂ

Instituto de
A Historia del Arte

Argentino y Americano




Disefio y diagramacion: DCV Maria Ramos

Primera edicién: junio de 2010
Cantidad de ejemplares: 500

El Boletin de Arte es propiedad del Instituto de Histo-
ria del Arte Argentino y Americano y de la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.
Diag. 78 N° 680, C.P. 1900, La Plata,Provincia de Buenos
Aires, Argentina.

ihaaa@fba.unlp.edu.ar

Afo 11 [N° 12

ISSN 1853-0710

Registro de la Propiedad Intelectual: en tramite
Impreso en Argentina

Printed in Argentina

/' facultad de bellas artes

2/ Direccion de Publicaciones y Posgrado

Staff

Directora
Mag. Maria de los Angeles de Rueda

Comité Asesor
Mag. Maria Cristina Fiikelman
Lic. Gustavo Radice
Prof. Natalia Di Sarli

Correctora y Editora
Prof. Nora Minuchin y Lic. Adela Ruiz

Editor

Secretaria de Publicaciones de la Facultad de
Bellas Artes. Diagonal 78 N° 680. C.P. 1900, La Plata,
Provincia de Buenos || publicaciones@fba.unlp.edu.ar



Boletinfire

Instituto de
Historia del Arte

Argentino y Americano

Universidad Nacional de La Plata

Presidente
Arg. Fernando Tauber

Vicepresidentes

Lic. Raul Perdomo
Ing. Armando De Giusti

Facultad de Bellas Artes

Decana
Prof. Mariel Ciafardo

Vicedecana
Lic. Cristina Terzaghi

Secretario Académico
Prof. Santiago Romé

Secretaria de Publicaciones y Posgrado

Prof. Maria Elena Larregle

Prosecretaria de Publicaciones
Lic. Miriam Socolovsky

Secretario de Planificacion, Infraestructura y Finanzas

DCV Juan Pablo Fernandez

Secretaria de Ciencia y Técnica
Lic. Silvia Garcia

Secretaria de Extension

Prof. Maria Victoria Mac Coubrey

Secretario de Cultura
Prof. Carlos Coppa

Secretario de Produccion y Comunicacion

DCV Jorge Lucotti

Secretario de Asuntos Estudiantiles

Prof. Esteban Conde Ferreyra



tivo de aclaraciones”. £l Dia. La Plata, 29 de noviembre
de 196¢.

- “El movimiento Diagonal Cero alude al salén mar-
platense”, diario £/ Dia, La Plata, s/d.

- ER. “El Salon de Arte de Mar del Plata”. La Prensa.
Buenos Aires, 24 de febrero de 1965. - “La plastica tiene
sus leyes”. £l Dia. La Plata, 6 de noviembre de 1965.

- “Los artistas plasticos han resuelto no enviar traba-
jos para un salon”. £l Dia. La Plata, 13 de enero de 1965.

- “Mar del Plata inaugura hoy su discutido salén”. La
Nacion. Buenos Aires, 22 de febrero de 1965.

- “Nuevo reglamento de las Artes”. Clarin. Buenos Ai-
res, 25 de enero de 1965.

- “Salén de Arte: Se objeta su nueva reglamentacion.
Severas criticas de artistas plasticos”. La Capital. Mar del
Plata, 7 de enero de 1965,

- “Sobre el Salon de Mar del Plata y el envio de tra-
bajos”. £l Dia. La Plata, 17 de enero de 1965

-. “XXV Salén de Mar del Plata de pintura, escultura y
grabado”, diario La Prensa, s|d..

Archivos consultados
Archivo Angel O. Nessi
Centro de Arte Experimental Vigo

Correspondencia

De Vicente Forte y Claro Bettinelli, en representacion
de la SAAP, dirigida a Nessi. Buenos Aires, diciembre de
1964,

Del Movimiento Plasticos Independientes al Gober-
nador Anselmo Marini. Buenos Aires, 29 de septiembre
de 196¢.

De la Asociacion Amigos del Museo de Artes Plasti-
cas a Nessi. La Plata, diciembre de 1964,

De la Asociacion de estudiantes y egresados de Be-
llas Artes a Nessi. Buenos Aires, 5 de diciembre de 1964,

Pagina 145



s = s [nStituto de Historia del Arte Argentino y Americano

cano, Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de
La Plata, 1982.

NESSI, Angel O.: Pettoruti, Buenos Aires, Edicion del
Instituto de Estudios Artisticos, 1962.

NESSI, Angel O.: £l atelier de Pettoruti, Buenos Aires,
Ediciones Culturales Argentinas, 1963.

NESSI, Angel O.: Emilio Pettoruti. Un cldsico de la vanguar-
dia, Buenos Aires, Estudio de Arte, 1987.

NESSI, Angel O.: Mision Actual del Museo.., 1965.

NESSI, Angel O.: “La rebelion del arte nuevo en la
Argentina”, 1969.

PETTORUTI, Emilio: Un pintor ante el espejo. Buenos Ai-
res, Solar[Hachette, 1968.

RICOEUR, Paul: Historia y narratividad, Barcelona, Pai-
dos, 1999.

ROMERO BREST, Jorge: A Damian Carlos Bayon, disci-
pulo y amigo, Buenos Aires, febrero de 1972, en AAVV.
(comp.): Jorge Romero Brest: escrifos | (1928-1939), Buenos Ai-
res, Instituto de Teoria y Estudio del Arte “Julio ]. Payrd”,
Universidad de Buenos Aires, 200¢.

ROSSI, Cristina: Grupo Si. El informalismo platense de los
60, Municipalidad de La Plata, Centro Cultural Borges,
2001.

STEIMBERG, Oscar y Traversa, Oscar: “En la linea de
los discursos interrumpidos”, en Estilo de época y comunica-
cion medidtica, Buenos Aires, Atuel, 1997.

STEIMBERG, O.: “Vanguardia y lugar coman: sobre
silencios y repeticiones en los discursos artisticos de rup-
tura”, en SY(, N° 9-10, Buenos Aires, 1999.

VERON, Eliseo: Construir el acontecimiento, Buenos Aires,
Gedisa, 1983.

WECHSLER, Diana: Papeles en conflicto. Arte y critica entre
la vanguardia y la tradicion (1920-1930), Buenos Aires, UBA,
Facultad de Filosofia y Letras, Instituto de Teoria e Histo-
ria del Arte “Julio E. Payrd”, 2003.

Articulos de prensa

Sobre el MAN y Angel O. Nessi

- “Hoy disertara sobre “Ultimas Tendencias™ Jorge
Romero Brest”. £l Dia, ¢ de mayo de 1965.

- “iQué te Pasa Gacuho!.”. Gaceta. La Plata, 12 de
mayo de 1965.

- “A proposito del palanganémetro”. £l Dia. La Plata,
29 de mayo de 1965.

- “"Acerca de mudanzas y revoluciones”. Primera Plana.
Ano IlI, N°132. Buenos Aires, 18 mayo de 1965.

- “Blanco y Pacheco: dos premios Braque”. £l Dia. La
Plata, 1 de noviembre de 1965

- “Constituyen en nuestra ciudad una agrupacion

Pagina 144

que apoya al arte nuevo”. £l Dia, 25 de enero de 1965.

- “El precursor en el altillo”. Primera Plana. Buenos Ai-
res, 1 de junio de 1965.

- “El taumaturgo debajo de la parra”. Primera Plana.
Buenos Aires, 11 de mayo e 1965.

- “La cenicienta del arte en La Plata”. Panorama. Bue-
nos Aires, 1966.

- J.L.P: “Un lector opina sobre la exposicion de arte
nuevo. Ecos de una polémica.”. £l Plata, La Plata, 17 de
mayo de 1965.

- “Un momento muy particular de la cultura platense
a través de tres exposiciones”. £l Argentino. La Plata, 26 de
noviembre de 196¢.

- “Una exposicion de arte moderno que aleja y ofen-
de al pablico”. Gaceta de la Tarde, La Plata, 7 de mayo de
1965.

- Casey, A. “El Museo de Artes Plastica se divierte con
el arte modemno”. £l Plata. La Plata, 15 de mayo de 1965,

- D"Amen, F. “Notas sobre una muestra que ha sido
duramente criticada”. £l Plata. La Plata, 26 de mayo de
1965.

- Del Bueno, Francisco. “Una fugazza banada en ba-
rro y el derecho al respeto de uno mismo. Hablemos de
arte nuevo”. £l Plata. La Plata, 14 de mayo de 1965.

- “La Plata problematica y febril”. £/ Dia. La Plata, 8 de
mayo de 1965.

- “Pour la galerie”. £/ Dia. La Plata, 12 de junio de
1965.

- Puente, A.y Yurkievich, S.: “Una exposicion de “arte
moderno” que aleja y ofende al piblico”. Gaceta. La Plata,
7 de mayo de 1965. Carta dirigida al director del diario.

- Yurkievich, S.: “En defensa del pop”. £/ Dia. La Plata,
17 de febrero de 1966.

- Yurkievich, S.: “Hugo Soubielle y el folklore urbano”.
El Dia. La Plata, 28 de febrero de 1966.

Sobre los salones
- “¢.2". la Razon, 277 de marzo de 1966.

- “Al 25 Salon de Arte se refiere la Asociacion de Ar-
tistas Plasticos”. £l Dia. La Plata, 5 de diciembre de 1965.

- “Artistas plasticos no enviaran obras al salén mar-
platense”. £l Dia, 1966.

- “Contesta la gremial de artistas plasticos a un fun-
cionario”. £l Dia, La Plata, 20 de enero de 1965.

- “Cursaron nota al Ministro de Educacion los artistas
plasticos”. £l Dia. La Plata, 22 de mayo de 1966.

- “Disposiciones para la realizacion del XVII Salon de
Arte”. £l Dia. La Plata, 20 de septiembre de 196¢.

- “El descontento suscitado por una muestra es mo-

Editorial

Prologo

Practicas exploratorias en La Plata
Correbo, Noel y Matewecki, Natalia

Las artes visuales en la ciudad.
Un recorrido por los aiios 70 y 80
De Rueda, Maria de los Angeles

Murales de la ciudad de La Plata
Di Maria, Graciela; Sanchez Porfido, Elisabet y Gonzalez, Silvia

Carlos Aragon. Propuestas en produccion Y enSefanza ...
Flikelman, Maria Cristina

Escultura y ciudad. La Plata, 1882-2008
Gonzalez, Ricardo

Poesia experimental desde La Plata.
Cronica del Movimiento Diagonal Cero (1966-1969)
Pérez Balbi, Magdalena

Historia de la modernizacion del lenguaje teatral
en La Plata (1900-1982)
Radice, Gustavo y Di Sarli, Natalia

Desde la abstraccion informal al geometrismo indoamericano ...
Sanchez, Daniel

A |a deriva del arte moderno.
Una lectura sobre lairrupcion del Man y sus repercusiones ...
Suarez Guerrini, Florencia

Indice

n

23
37
53

63

15

93

107

n7



Bibliografia

AAVV. (comp.): Jorge Romero Brest: escritos | (1928-1939),
Buenos Aires, Instituto de Teoria y Estudio del Arte “Julio
]. Payr6”, Universidad de Buenos Aires, 2004,

DE RUEDA, Maria de los Angeles: “Utopias en la ca-
lle”, en AAVV.: Arte y utopia. La ciudad desde las artes visuales,
Buenos Aires, Asunto Impreso, 2003.

DE RUEDA, Maria de los Angeles: “La exaltacion del
objeto y sus tendencias en el arte argentino”, en AAVV:
Nuevos Ensayos de Arte. Sobre arte argentino del siglo XX, Pre-
mio Fundacion Klemm, Santiago de Chile, Fernando Arce
ediciones, 1997.

FAJOLE, F.: “Edgardo-Antonio Vigo: poétique a bas-
cule, objets en rotation”, en £/ Manglar, N° 1, Montpellier,
2002.

GENETTE, G.: La obra del arte |, Barcelona, Lumen, 2000.

GIUNTA, Andrea: Vanguardia, internacionalismo y politi-
ca. Arte argentino en los afios sesenta, Buenos Aires, Paid6s,
2001.

GIUNTA, Andrea: “Bienales Americanas de Arte. Una
alianza entre arte e industria”, en: AAVV (Diana B. We-
chsler coord.). Desde la otra vereda. Momentos en el debate por
un arte moderno en la Argentina (1880-1960), Buenos Aires,
Archivos del CAIA, Ediciones del Jilguero, 1998.

GIUNTA, Andrea: “Destruccion-creacion en la van-
guardia argentina del sesenta: entre ‘Arte destructivo’ y
‘Ezeiza es Trelew”, Arte y politica. Mercados y violencia, en Ra-
z0n y Revolucion N° ¢, otono de 1998, [Reedicion en linea]
http://www.razonyrevolucion.org.ar[textos/revryrjarteyli-
teratura|ryr4Giunta.pdf

GONZALEZ TUNON, Radl: “El robot critico de arte”,
en El blanco en la plaza, Losada, 197¢. Citado por Andrea
Giunta en: “Destruccion-creacion en la vanguardia ar-
gentina del sesenta: entre arte destructivo y Ezeiza es
Trelew”. Arte y politica. Mercados y violencia, en Razon y Re-
volucion N° ¢, otono de 1998, [Reedicion en linea] http:||
www.razonyrevolucion.org.arftextos|revryr|arteyliteratu-
rafryr4Giunta.pdf

GUASCH, Anna Maria: El arte del siglo XX en sus exposi-
ciones. 1945-1995, Barcelona, Ediciones del Serbal, 1997.

KOLDOBSKY, Daniela: “Escenas de una lucha estilis-
tica: la memoria del arte argentino en la prensa grafica
de los sesenta”, en Revista Figuraciones, N° 1-2, Buenos Ai-
res, IUNA, Departamento de Critica de Artes, 2003.

MANGONE, C. y Warley, ].: £/ manifiesto. Un género entre
el artey la politica, Buenos Aires, Biblos, 1993.

NESSI, Angel O. (dir.): Diccionario Tematico de las Artes en
La Plata. Instituto de Historia del Arte Argentino y Ameri-

Pagina 143



s = s [nStituto de Historia del Arte Argentino y Americano

El debate por el nuevo reglamento, que también
tomd como escenario a la prensa, fue anterior y mas
duradero que el del Movimiento, sin embargo en am-
bos resuenan las mismas voces. Los detractores de
la modificacion rechazaban la participacion de los
maestros de la Escuela, argumentando que sélo los
propios colegas artistas estaban en condiciones de
emitir un juicio estético sobre las obras enviadas a los
salones, pero el punto central de sus cuestionamien-
tos apuntaba, sobre todo, a que la medida suponia un
aumento marcado de la “influencia y gravitacion de
la Capital de la Provincia en el pronunciamiento del
Jurado” respecto del resto de Buenos Aires. Si la refu-
tacion al nuevo reglamento puso en evidencia cierta
tension entre la ciudad de La Plata y la provincia de
Buenos Aires en términos representacionales, resulta
notable que el MAN, conociendo esa objecion, haya
asumido una enfatica posicion cudadana, tal como
manifesté en la Declaracion de propésitos, desde la
cual procur6 constituirse en referente del arte moder-
no. Desde este punto de vista, pretendo cuestionar
la perspectiva que considera al fendmeno como un
grito episodico y aislado de renovacion artistica, en
los términos exclusivos de una simple reproduccion
—frustrada- de lo que estaba sucediendo en Buenos
Aires en torno del Instituto Di Tella. De la misma ma-
nera, intento relativizar la “espontaneidad” con que
la emergencia del MAN ha pasado a la historia. Aco-
modarse al “arte del presente”, detonar todos los as-
pectos de lo real “sin desdenar lo feo, lo grotesco, lo
macabro, lo onirico, lo subconsciente, lo instintivo, lo
demencial, lo demoniaco, lo banal, lo cotidiano”, no
resultaba una propuesta sencilla en ese contexto y
necesito, como sucedio en la ciudad de Buenos Aires,
que la “avanzada artistica” se uniera a la “avanzada
institucional”, y Nessi tuvo un rol crucial en ésta ulti-
ma. El plantel de Buenos Aires era tan ecléctico como
el platense, pero representaba como unidad una figu-
ra de autoridad que respaldaba y servia de estrategia
a la accion disruptiva que pretendia el Movimiento.2

En estos términos, la convergencia en tiempo,
lugares, estrategias y actores, de las dos polémicas
desatadas, complejiza el panorama y promueve el

reposicionamiento del suceso MAN en el marco de la
historia artistica local. Tomar posicion por la ciudad y
no por la Provincia, y formar, en cambio, una alianza
con el grupo portefo, constituye un gesto politico no
manifiesto pero insoslayable. El impacto que produ-
jo en la prensa local la nueva estética mostrada en
Ultimas Tendencias provocd que, al menos durante el
lapso que dur6 la exposicion, muchos de los proble-
mas tedricos mas discutidos acerca del arte moder-
no tomaran conocimiento ptblico. Cuestionamientos
acerca del lugar autoral y del trabajo artistico introdu-
cidos por géneros como el ready-made; sobre el esta-
tuto artistico de ciertas obras y sobre la situacion del
espectador ante la nueva experiencia estética (en la
medida en que el contacto con el arte puede inter-
pretarse ahora en clave de ironia, broma o asombro,
entre muchos otros sentidos) ingresaron a la ciudad
en forma de debate.

La polémica acerca del MAN no fue, asi, un he-
cho anecdético o un dato menor en el marco de los
resultados que el Movimiento se habia propuesto. En
la ciudad se habian dado otras situaciones provoca-
doras de la reaccion del pablico,*® pero en ningln
caso esas manifestaciones lograron la repercusion
que este suceso causd: que en La Plata se debatiera
acaloradamente sobre el arte moderno y que estas
discusiones tuvieran una recepcion pablica. Si a la
historia del arte la hacen tanto las obras y los artistas,
como los intercambios discursivos que atraviesan un
momento dado, también puede interpretarse que la
polémica encendida por la exposicion logré moder-
nizar el campo artistico de la ciudad, especialmente,
en el plano de la circulacion de ideas. Desde este en-
foque, el MAN puede representar para el relato local
un punto de inflexion a partir del cual el arte pudo
comenzar a pensarse en otros términos. il

8 Pese a que varios de esos artistas incursionaban en los nuevos lenguajes, alejandose de los formatos convencionales, ya habian recibido
el reconocimiento institucional e incluso de la “critica responsable”, como sefalaron Puente y Yurkievich en la carta dirigida al director de

Gaceta.

% Cristina Rossi menciona los efectos que las exposiciones del Grupo Si tuvieron en los espectadores platenses (C. Rossi, op.cit, 2001). Unos
afos antes, algunas presentaciones de Edgardo Antonio Vigo provocaron en los visitantes “escandalo” y “roturas” y hasta la clausura de la

exposicion (“El precursor en el altillo”, en Primera Plana, 1965, p. 54).

Editorial

Esta publicacion del Boletin de Arte (BOA) constituye
un homenaje a los 30 anos de vida del Instituto de
Historia del Arte Argentino y Americano de la Facul-
tad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La
Plata. Es un aniversario que nos motiva a celebrar, ya
que habla de un trabajo que se ha sostenido durante
largo tiempo gracias a la dedicacion y el esfuerzo de
muchos profesionales.

La existencia del Instituto tiene gran importancia
por cuanto contribuye a situar a esta Facultad en un
lugar destacado en el campo académico propio de
la disciplina y a vincularla con otros organismos na-
cionales e internacionales dedicados al estudio de la
historia del arte. La continuidad en la edicion del BOA,
la realizacion anual de las Jornadas de Historia del
Arte Argentino y las investigaciones de profesores y
becarios son las actividades mas destacables del Ins-
tituto y deben darse a conocer en toda la comunidad
universitaria dado que son muestras concretas del
compromiso de trabajo que lo caracteriza.

El fundador del organismo fue el Dr. Angel O.
Nessi, a quien se debe el reconocimiento de la ini-
ciativa. Valorar este hecho concreto, sin embargo, no
debe hacernos olvidar que este docente ejercid car-
gos directivos en la Facultad durante los gobiernos de
facto de Ongania, Levingston y Lanusse —fue Jefe de
Departamento de Plastica entre 1969 y 1973-y en la
Gltima dictadura militar se desempeié como director
del Instituto desde 1977 hasta 1983; incluso fue reco-
nocido con el honor de ser nombrado profesor emé-
rito en 1981, cargo al que posteriormente renuncio.

Para la memoria de nuestra Facultad es funda-
mental no olvidar tales hechos, no sélo por respeto y
solidaridad con tantos profesores y estudiantes que
sufrieron las consecuencias tragicas de estos procesos
traumaticos para el pais, sino también para marcar
la diferencia con quienes asumieron, tras el adveni-
miento de la democracia, la tarea de dar al Instituto
un nuevo perfil, transformandolo en un espacio aca-
démico abierto que trabaja para el mejoramiento de
la disciplina desde criterios inclusivos y comprome-
tidos con la identidad cultural de esa Argentina que
supo oponer resistencia y ganar la libertad y la estabi-
lidad institucional y politica para su pueblo.

Bellas Artes es la institucion de ensefianza de arte
mas grande de América Latina. El futuro que se abre
a partir de estos 30 afos nos encuentra frente a un
panorama muy auspicioso, para la Facultad en gene-
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ral y para el Instituto en particular. El crecimiento que
hemos logrado en el area de investigacion, la canti-
dad de nuevos becarios que se suman cada ano, las
vinculaciones que estamos estableciendo con otras
universidades del pais y del extranjero, como asi tam-
bién con otras instituciones publicas, colocan a esta
casa de estudios en una posicion de privilegio. Esto
genera nuevas oportunidades pero también nuevos
compromisos, ya que deberemos dar cuenta de que
nos merecemos el lugar que comenzamos a ocupar.

El Instituto de Historia del Arte Argentino y Ame-
ricano, dada su trayectoria y su actual expansion, es
uno de los espacios con mayor potencialidad en el
marco de este desafio. Este nimero del BOA configura
un paso significativo en ese camino. Felicito a todos
los profesores integrantes del Instituto y les agradez-
co el esfuerzo con el que dia a dia siguen construyen-
do conocimiento para toda la sociedad. T

Maria Elena Larrégle
Secretaria de Publicaciones y Posgrado

artisticos contemporaneos, a fravés de instituciones y cen-
tros de ensefianza y por algunos espacios alternativos a
los organismos oficiales. Las discusiones acerca de las dl-
timas tendencias que entraban en escena se daban, fun-
damentalmente, en esos ambitos especificos, restringidos,
en cierto sentido, al transito de un pablico especializado.
Simultaneamente, un cambio de configuracion se
estaba dando en los grandes centros internacionales del
arte —especialmente, Nueva York y Paris—, transforma-
ciones que afectaron también a la ciudad de Buenos
Aires. Formas de produccion inéditas irrumpian en la
escena proclamando nuevos espacios y registros para
el arte. Salir del museo y tomar el espacio pablico en un
sentido amplio, introducir la experimentacion, el juego y
la reaccion del espectador como parte integral del tra-
bajo artistico, fueron algunas de las pautas que guiaron
distintas vertientes de raiz conceptualista. Orientada a
definir el arte en términos de experiencia, situada y efi-
mera, esta tendencia pudo verse en las acciones en la
calle que desde principios de la década realizaron Julio
Le Parc en Paris, Alberto Greco en Madrid y Marta Minu-
jin en Paris y en Buenos Aires3 A partir de aqui, los codi-
gos que hadian de la experiencia estética algo previsible
se ven alterados. Los lugares convencionales ocupados
por la obra, el autor y el espectador se desplazan y es
éste Gltimo el que comienza a ganar un rol protagdnico,
transformandose en la obra misma (los Vivo Dito de Gre-
co) o asumiendo una funcién autoral en la produccién
(los happenings de Minuiin). Sin embargo, el despliegue
del arte en la calle no fue la Gnica manera de ganar el
espacio pablico en la época. Las repercusiones que en
los medios de comunicacion tenfan las producciones de
esos artistas® y en general, las tendencias promociona-
das por Romero Brest y el Instituto Di Tella eran tales,
que transformaban esas novedades en noticia corriente
de las revistas de actualidad del momento como Primera
Plana, Panorama y Confirmado. Términos como “especta-
culo”, “provocacion”, “burla” fueron algunas de las de-
signaciones mas comunes que recibian los eventos del
Instituto en la prensa y la asociacion permanente con
el escandalo era abonada por las polémicas declaracio-

nes que lanzaba Romero Brest. La controversia se volvia
parte fundamental de la escena modema y el impacto
de los debates suscitados en los medios se convertia,
muchas veces, en estrategia de produccion artistica

Contemporaneamente, en el escenario del arte de
La Plata no se habian producido acontecimientos que
fracturaran el horizonte conocido y que impactara en los
medios con la magnitud de lo que estaba ocurriendo en
la ciudad de Buenos Aires. Con la irrupcion del MAN'y por
el tiempo que durd la exposicion, el arte modemo entrd
de golpe en la vida cotidiana de la ciudad y fue tema
de actualidad. Todo el suceso funciong, en cierto sentido,
como un manifiesto mas eficaz que el propio documento
propuesto como tal®?” En el proceso de “darse a conocer”,
la accion integral llevada a cabo por el Movimiento se re-
solvio en el contexto de un espacio social compartido y
es, justamente, el dominio de ese espacio el objeto de la
pelea iniciada por el frente modemo. En este sentido, la
incidencia del MAN no puede comprenderse en términos
exclusivamente estéticos. De la misma manera, el hecho
de que la convocatoria que aspiraba a hacer de La Plata
un centro de arte de importancia no llegara a cumplirse,
tampoco deberia pensarse como un fracaso de su pro-
grama. Los efectos del MAN deberian observarse en el
marco de sus propias coordenadas. En ese emplazamien-
to, como senalé antes, su gestacion repentina se alineaba
con las medidas que venia aplicando la gestion de Nessi,
entre las que se destaca la modificacion del reglamento
de los salones provinciales como la mas ejemplar. La dis-
posicion que alteraba la composicion original del jurado
de los certamenes, al dar participacion en él a otros sec-
tores generaba, por la misma causa, una disminucion de
poder de las sociedades de arte. Esta estrategia provocd
que buena parte de los estilos que no comulgaban con
las dltimas tendencias y que aquellos que habian detentado
el poder en los salones hasta el momento fueran relega-
dos. Asimismo, sirvié para que ingresaran en la coleccion
del Museo Provincial muchas de las tendencias que, ac-
tualmente, se reconocen como las mas representativas de
la década del sesenta, las cuales pertenecen en su mayo-
ria a los artistas vinculados al MAN .2

# Sobre la expansion del arte en la calle durante la década del sesenta, véase: Maria De los Angeles De Rueda. “Utopias en la calle”, 2003.
8 En relacion con las estrategias “de choque” empleadas por Alberto Greco y Marta Minujin. Andrea Giunta, op.cit, p. 193.

8 Giunta remarca en qué términos ya en 1964 “el Di Tella saltaba al espacio piblico como polémica”. Andrea Giunta, op.cit, pp. 210-211.

8 Me refiero al sentido que Eliseo Veron da a la nocion de “actualidad” como realidad social construida por los medios de comunicacion, en
los términos de un objeto cultural fabricado. Eliseo Verdn, Construir el acontecimiento, 1983.

# El Museo cuenta con obras de: Carlos Pacheco, César Ambrossini, Hugo Soubielle, Alejandro Puente, César Paternosto, Antonio Trotta, Nel-
son Blanco, César Lopez Osornio, Edgardo A. Vigo, Rubén Elosegui, Luis F. Benedit, Miguel Davila, Anibal Carrefio, Alberto Heredia, Fernando

Maza, Rubén Santantonin y Osvaldo Stimm.



s = s [nStituto de Historia del Arte Argentino y Americano

evidencia que, mas alla del problema del pablico, una
pelea interna por el dominio del campo artistico se
daba en el centro de la escena. Por un lado, estaba la
batalla institucional que debia librar Nessi tratando de
imponer un cambio brusco en la direccion del museo
de arte mas importante de la Provincia, y por otro
lado, la de los miembros platenses del MAN frente a
la resistencia que les oponian sus propios colegas.®*
Mientras el critico del diario £/ Dia suponia el enojo de
los “auténticos artistas de la ciudad”®2 por los conteni-
dos de la exhibicion, Nessi hacia referencia a que “los
buenos plasticos”®s habian dejado de enviar obras a
los salones provinciales ante el fraude que estos cer-
tamenes representaban.

Los planos del conflicto, asi como los actores invo-
lucrados, fueron tomando mayor claridad y aparecie-
ron revelados, de alguna manera, en un articulo del
diario £l Plata, “Notas sobre una muestra que ha sido
duramente criticada”, publicado unos dias después
de la clausura de la exposicion. La perspectiva con la
que el “cronista” de la nota —como se [lamo a si mis-
mo- se coloca para narrar las vicisitudes que rodea-
ron al evento, le posibilitd visualizarlo como un acon-
tecimiento integral que superaba la materialidad de
la exhibicion y recoger asi algunos otros matices que
le dieron sentido. En lugar de hacer una descripcion
de las obras mostradas, como habian hecho los otros
criticos, Fernando D"Amen dejé constancia de la ac-
titud que habia asumido como “espectador” durante
su visita a Ultimas Tendencias: intentar “comprender”.
Esto le permitié, mas alla de cualquier juicio sobre
las obras, rescatar el significado que para el medio
local podia tener una exposicion de esas caracteris-
ticas, la que considerd que “pasd desapercibida (por
intencion o desconocimiento) para quienes, compul-
sivamente, quisieron golpear con arietes medievales”
y desplazando el foco, embestir con una critica a la
critica. Puso en cuestionamiento la identidad de los
“verdaderos artistas” de la ciudad, polemizando de
esta manera con el critico de Gaceta, para quien esos
actores no eran justamente los artistas del MAN, sino
sus contrarios, aquellos que, para este momento, po-
dian asociarse con los opositores a la nueva regla-

mentacion de los salones instaurada por Nessi. Esto
se verifica en el Gltimo parrafo de la nota:

Pero el pablico que concurrio al Museo de Artes Plas-
ticas de la Provincia, fue impactado de muy diversas
maneras. Algunos se espantaron —también lo harian
frente a ciertos artistas no publicitados o que no hayan
sido aceptados por la mayoria que, en nuestro medio,
es una de la formas de ser reconocido- otros, que
sonrien para ocultar su ignorancia, se fueron alzando
los hombros, pero los mas adn los que se impactaron
ante esta “pedagogia violenta” comprendieron que hay
algo mas que flores, jarrones y botellas en los trabajos
del plastico que quiere consolidar una unidad temati-
ca que se oponga al comodo conformismo de quines
solamente alcanzaron a hacer de la pintura, un medio
de vida.

Con un enfoque mas progresista que el sosteni-
do por los otros criticos, para el cronista de £l Plata,
la autenticidad de los artistas o el reconocimiento de
sus aptitudes, se dirimia, entonces, en razon de las
modalidades productivas que desarrollaban y segtin
el grado en que éstas provocaban cambios en el hori-
zonte del arte. De esta manera, “la pedagogia violen-
ta” aplicada por el grupo del MAN quedaba justifica-
da por la necesidad de superacion de un escenario,
donde los signos de la tradicion académica, colmado
de flores, jarrones y botellas, se repetian con inercia.
El nuevo arte irrumpia en el medio con cierta agresi-
vidad y podia provocar rechazo, sorpresa o enfado,
pero todas estas reacciones fueron previstas por los
que digitaron la experiencia, como lo anticiparon las
conferencias de Nessi y de Romero Brest.

4. El lugar del MAN en la historia del arte local
A mediados de la década del sesenta, La Plata era
una ciudad que disponia de una plataforma artistica pro-
pia y un movimiento interno que se recortaba del resto de
la provincia de Buenos Aires. Contaba con casi todos los
componentes que podian asegurarle un lugar destacado
en el panorama cultural argentino, una red que habilitaba
el acceso a las teorias estéticas recientes y a los lenguajes

8 Un sector de la prensa apoyd la gestion de Nessi construyendo su retrato como un luchador “infatigable” (Primera Plana, art. cit) y dando
difusion a los puntos principales de su programa. Dentro de un campo cultural hostil: “El museo debe librar cruenta batalla contra dos
dificultades. La primera es la cronica falta de fondos |(..) La otra lucha se libra en cuanto a la orientacion del Museo” (“La cenicienta del arte

en La Plata, Panorama, 1966)
# “Una exposicion de “arte moderno .., Gaceta, 1965.
8 “Acerca de mudanzas y revoluciones’, Primera Plana, 1965.

Prologo

El Instituto de Historia del Arte Argentino y Ame-
ricano (IHAAA) inicia con esta edicion la tercera eta-
pa de publicacion del historico Boletin de Arte (BOA),
creado en 1977 por el Dr. Angel Osvaldo Nessi, quien
fundara, ademas, la carrera de Historia de las Artes a
comienzos de los afos 60. Luego de la edicion del Dic-
cionario Temadtico de las Artes en La Plata, de una serie de
boletines anuales aparecidos hasta 1987 y de la difu-
sion del BOA en el periodo 1992-93 —bajo la direccion
del artista plastico e historiador Alfredo Benavidez
Bedoya-, la labor de divulgacion se vio interrumpida.
No obstante, los estudios personales y grupales sobre
las artes en La Plata continuaron en distintas catedras
de la FBA, en el espacio del Instituto conformado por
investigadores avanzados y jovenes académicos y en
las acciones crecientes de los museos, especialmente
a partir del nuevo milenio con la creacion del Museo
de Arte Contemporaneo Latinoamericano (MACLA),
dirigido por el artista César Lopez Osornio, quien fun-
do en 1961, junto con el Dr. Nessi, el Instituto de Estu-
dios Artisticos, un ambito de investigacion y reflexion
pionero del IHAAA.

El panorama artistico local, densamente articula-
do en lo que respecta a las vinculaciones entre ar-
tes visuales, circuitos e instituciones en periodos de
importantes cambios sociales y culturales, hace im-
prescindible la realizacion de investigaciones que den
cuenta de estas transformaciones. Sobre la base de tal
premisa, este nimero especial se propone continuar
la mision inicial de estudiar, interpretar y promover
las artes visuales platenses con relacion a los acon-
tecimientos nacionales e internacionales y que se re-
nueva con las manifestaciones artisticas, académicas
y educativas contemporaneas. Asi mismo, pretende
abordar las distintas genealogias que se trazaron en
torno al conjunto de practicas que nos ocupa, funda-
mentalmente desde el prisma artistico; practicas en
las que la naturaleza pablica de las obras y la inten-
cion de sus realizadores de ir mas alla de la expresion
individual da pie a la formulacion de estéticas criticas
orientadas a la basqueda consciente de efectos so-
ciales locales.

La escritura en los catalogos, los nuevos criterios
curatoriales y la publicacion de algunos ensayos,
como la compilacion Maestros del Arte Platense editado
por La Comuna, vuelven a dar visibilidad, en un senti-
do histérico y comunicativo, a las artes visuales de la
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ciudad. Frente a la rica produccion y movilidad gene-
racional de artistas, acciones y obras se torna funda-
mental divulgar ideas, recursos e informaciones sobre
nuestras artes, nuestros artistas y nuestros ambitos.
Es mas, con el objetivo de contribuir al conocimien-
to del campo artistico y cultural se constituye en un
deber ser de la labor de los historiadores del arte de
la Universidad junto con otras posibilidades de inter-
vencion en los espacios pablicos y ciudadanos, tarea
que no invalida otros territorios posibles de explora-
cion y exégesis, como tampoco agota dicha visibilidad
y constitucion de campo.

Mediante diversos espacios y actores las institu-
ciones de arte legitimaron y legitiman, con diferen-
tes racionalidades, maltiples significaciones acerca
de su tarea especifica. Los dispositivos de exhibicion,
por ejemplo, son uno de los instrumentos mas Gti-
les para profundizar y avanzar en el conocimiento de
una historia no escrita mas que en el repertorio de
las agendas institucionales y, en el mejor de los ca-
sos, en la brevedad del catdlogo. Se puede sostener
que los ambitos de exposicion de las artes visuales en
la ciudad aportaron informacion y sentido para una
historia patrimonial del campo cultural, complemen-
tados con los archivos publicos y privados atesorados
por los artistas o sus familiares sin otro destino que la
preservacion de una memoria individual y colectiva.

Los articulos de esta edicion no pretenden con-
formar una historia cerrada y totalizadora, sino que,
muy por el contrario, ponen en juego un ejercicio
de distanciamiento y presencia, en tanto participes
y constructores de un acontecimiento, y aunque si-
guen un criterio diacronico configuran la reunion de
manifestaciones que se estudiaron en funcién de un
proyecto mas amplio de documentacion de las artes
en la ciudad de La Plata.

En esta oportunidad se compila una serie de tra-
bajos sobre las artes en y desde la ciudad en diversos
momentos del siglo XX: el Dr. Ricardo Gonzalez abor-
da el devenir de la escultura pablica y monumental a
partir de la etapa fundacional; los Lic. Gustavo Radice
y Natalia Di Sarli desarrollan la historia del teatro en
la ciudad, sus momentos de surgimiento, consolida-
cion y cambios a través de las puestas en escena, las
salas y las compafiias teatrales. La Mag. Maria Cris-
tina Fukelman, por su parte, hace una resena de la
labor del artista Carlos Aragdn y un estudio critico
de su obra, a manera de sintesis de un trabajo de
ordenamiento y catalogacion del archivo del artista;

la Lic. Maria Florencia Suarez Guerrini, en tanto, ana-
liza la irrupcion del arte de vanguardia en los anos
60 con la aparicion del Movimiento de Arte Nuevo y
las claves para la renovacion del campo artistico. En
ese contexto, la ciudad vio surgir comportamientos y
géneros artisticos como la poesia visual, que en esta
oportunidad es abordada por la Lic. Magdalena Pérez
Balbi. Las tendencias geométricas y el regionalismo,
con antecedentes en la propuesta estética de Emilio
Pettoruti desarrolladas por algunos representantes
del Grupo Si, se desarrollan en diversas poéticas de
algunos artistas, como por ejemplo las de Alejandro
Puente y César Paternosto, a quienes estudia el Lic.
Daniel Sanchez.

La Lic. Graciela Di Maria, la Mag. Elisabet Sanchez
Porfido vy la Lic. Silvia Gonzélez presentan un analisis
del muralismo contemporaneo, en tanto arte pablico
monumental, sus representantes, el rol de la ense-
fanza en la FBA y las tendencias estético-éticas de
estas manifestaciones. En el articulo de mi autoria se
expone un recorrido por los afos 70 y 8o a partir de
algunas muestras y expresiones relevantes que en-
lazan las artes mas convencionales con las amplia-
ciones del arte en intervenciones, artecorreo y con-
vocatorias, entre otras. Las Lic. Maria Noel Correbo y
Natalia Matewecki caracterizan las producciones de
los dltimos anos del siglo pasado y los primeros del
actual, tomando algunos ejes y ejemplos significati-
vos que marcan el nuevo rol de las exposiciones y
curadurias como elementos integrados y participes en
la constitucion del campo artistico.

En la entrega que hoy ofrecemos se respetaron las
metodologias particulares propiciando una coexisten-
cia de diferentes perspectivas para construir una vision
de las artes de la ciudad, tomando en consideracion
fuentes orales, entrevistas, archivos pablicos y privados
y el contacto con la produccion. Este compendio inten-
ta poner a disposicion del lector un método de inves-
tigacion, de encuentro hermenéutico en algunos casos
y de rigor categorial en otros. Permite, en definitiva, la
coexistencia de un variado sustrato gnoseoldgico para
abordar un objeto heterogéneo. Un pequeno aporte
que posibilite nuevas escrituras. Tl

Maria de los Angeles de Rueda
Directora del Instituto de Historia del Arte
Argentino y Americano

La disertacion que ofrecid6 Romero Brest en el Mu-
seo Provincial el dia de la inauguracion, bajo el titulo
“Arte y Pablico Actuales” se adecuaba conveniente-
mente a las prioridades que Nessi venia encarando
en su gestion. En su programa, la organizacion de ex-
posiciones, charlas educativas y visitas guiadas con-
flulan en un mismo objetivo: dotar de herramientas al
publico para facilitarle el encuentro con los lenguajes
contemporaneos. No obstante, el hecho de que el di-
rector del Di Tella diera apertura al evento constituia
un gesto elocuente. Romero Brest actuaba como un
aval en un doble sentido: como figura de autoridad
en la materia y como personaje polémico y mediatico
que prestigiaba el evento, a la vez que garantizaba la
repercusion pablica.

La disertacion tuvo poco impacto en la prensa, pero
en una nota aparecida en la revista Panorama, titulada
sugestivamente “La cenicienta del arte en La Plata”,
Nessi describe la magnitud del “escandalo” que alcan-
z0 a la exposicion, sefalando que: “Ni siquiera cuando
hablé Romero Brest explicando las motivaciones de
los artistas, se pudieron calmar los animos”.”? En este
sentido, el critico funciond también como un ardid pu-
blicitario en el marco de una exposicion que cada vez
mas iba tomando la forma de un suceso: “Desde el
primer momento, el acontecimiento fue noticia: reuniod
a un pablico numeroso, atraido por la novedad, por la
nueva tonica del Museo, por el nombre de los artistas y
por la presencia de Jorge Romero Brest, quien confiesa,
Nno sin razon, que atrae y divierte”.”

La conferencia que dictd Nessi en el Rotary Club,
a propdsito de Ultimas Tendencias, generd también
malestar en cierto sector de la audiencia, segtin los co-
mentarios de un articulista del diario £/ Dia. “Una inten-
cion polémica quedaba insinuada. Pero el didlogo no
fue posible: los que podian hablar, a menudo evitaron
el didlogo; y la discusion fue reemplazada por el insul-
to, o la chacota, cuando no por una critica ignorante,
hasta soez”. Si bien, en la misma nota, la actitud des-
cripta por Nessi parece referir mas a las condiciones
de recepcion artistica generales que caracterizaban el
campo cultural de La Plata que al espectador efectivo
que asistio a la exposicion, el “problema del pablico”
ocupa un lugar significativo en la polémica, aunque en
un espacio incierto entre la preocupacion y el pretexto:

() s un pablico dificil, no por madurez cultural como
se ha dicho, sino mas bien por una actitud de defensa:
desconfia y no se muestra espontaneamente cuando
no esta en condiciones de discernir. Por una u otra ra-
z0on la gente no tiene acceso al pensamiento formativo;
a menudo por pereza intelectual, pero también porque
la universidad y la escuela estan en déficit.”

Las dos partes involucradas en el debate se hicie-
ron cargo del pablico en algln sentido: o se identifi-
caron con él y trataron de defenderlo de un hipotético
agravio o, tomando el rol de guias intelectuales en el
conocimiento de las nuevas ideas sobre el arte, inten-
taron dotarlo de una experiencia artistica desconoci-
da para él hasta el momento. Los miembros del MAN,
como sus contrarios, basaron sus argumentos en la
falta de preparacion del espectador actual en las ex-
periencias receptivas requeridas por el arte moderno
reciente, pero mientras unos pretendieron “iniciarlo”
colocandose como parametro de esos nuevos com-
portamientos, los otros, supusieron que aquello que
se mostraba no era lo mas representativo en términos
de estética moderna y ni siquiera podia “tomarse en
serio” en términos artisticos.

En nombre del pablico se justificaron acciones,
intenciones y juicios emitidos durante la polémica
aunque, en sentido estricto, la ciudad de La Plata no
parecia disponer de una clientela de arte mas o menos
numerosa y frecuente, segin lo registran varios articu-
los de prensa y escritos realizados por el propio Nessi.
Cada vez que el director del Museo tomé la palabra
en la prensa, en lugar de aprovechar la ocasion para
contestarle a sus detractores se refirid conjuntamente
a la misma cadena de hechos y objetivos. El “escanda-
lo” del MAN aparece asi mencionado al mismo tiempo
que la reforma de los salones provinciales y actividades
de extension cultural, formando parte del programa
que intentaba sostener para el Museo. Incluso cuando
se lo entrevistd durante el transcurso de la exposicion,
en la revista Primera Plana, en pleno de debate con la
critica local, apuntd una vez mas contra las asociacio-
nes de artistas, en lugar de los criticos, y les endilgd
directamente un boicot contra su gestion.®

La puesta en relacion de las declaraciones pro-
nunciadas por ambos sectores en el seno de la prensa

77 “La cenicienta del arte en La Plata”, en Panorama, 1966, pp. 17-18.

78 “Pour la galerie”, £/ Dia, 12 de junio de 1965, p. 7.
7 [bidem.

% “Acerca de mudanzas y revoluciones’, en Primera Plana, Afo 111, N°132, Buenos Aires, 18 de mayo de 1965, pp. 60-61.
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torno objetual eran reconocidos en el medio, lo cual
validaba su envio a la exposicion del MAN.7*
Finalmente, Romero astronauta y Heladera actual fueron
retiradas de la exposicion poco después de su apertura
y la munieca de Suarez fue cubierta en parte por una tela,
hechos que también provocaron la ironia de la critica.”?
Pese a que no seria posible demostrar —ni tendria
sentido hacerlo- cudles fueron los mdviles de Blanco
y de Elosegui, los comportamientos de ambos resultan
notables. La presencia de Romero Brest en la exposicion,
seguramente haya tenido incidencia en estas reacciones.
En ese momento, el critico era el director del Instituto Tor-
cuato Di Tella, plataforma clave de legitimacion del arte
contemporaneo argentino de entonces y puerta de acce-
so a la escena internacional. Buena parte de su reputacion
se basaba en haber logrado dar institucionalidad a esas
practicas inéditas que, como el happening, extremaban
los limites estéticos conocidos. Era un dato sabido en el

medio artistico que su gestion privilegiaba especialmente
la promocion de las novedades del arte, fundamentadas
en la experimentacion y en el desplazamiento de la acti-
vidad receptiva que proporcionaban los nuevos lengua-
jes.”s El espectaculo, la provocacion y el escandalo pasa-
ban a ser propiedades de muchas de esas experiencias
artisticas que se asociaban con el Instituto y con la figura
de Romero Brest? De modo que resulta factible que
su participacion en Ultimas Tendencias haya producido
efectos contradictorios y diferentes al interior del grupo
MAN. Algunos miembros Movimiento pudieron bromear
e ironizar sobre el aftico, como asumio un sector de la
prensa; para otros, la intervencion de Romero Brest en la
exposicion pudo representar la ocasion para mostrarse.”s
Pero, mas alla de estas alternativas, lo que se puso de
manifiesto es que su presencia no paso inadvertida para
los protagonistas del MAN ni para un sector de la prensa
y del pablico.”

7 Los primeros objetos producidos por Edgardo A. Vigo datan de 1957. Dos afios mas tarde publica en el diario £/ Argentino el articulo “Maquinas
Indtiles Solteras Imposibles” y en 1960 produce la Bi (tri) cicleta Ingenua (con ruedas incapaces de rodar). Entre 1956 y 1960, desarrolla una serie de
investigaciones motivadas por la influencia de los maviles de Alexander Calder, los meiz de Kurt Shwitters y las maquinas Meta-mécaniques de Jean
Tinguely, que conoce durante su estadia en Parfs (1953-54). A partir de alli, siguiendo el principio dada, propone una feoria propia que denomind
“Relativuzgir’s’, a través de la que realiza una serie de reflexiones sobre el entorno generado por la reunion de objetos y estructuras disimiles, en la
misma dimension espacio-temporal. Aplicado a la produccion de ready-mades, ambientaciones e intervenciones en el espacio, la experimentacion
ponia en las posibilidades combinatorias variables que surgian como resultado de la experiencia estética. Véase un desarrollo ampliado sobre este
tema en: Florent Fajole/ Centro de Arte Experimental Vigo. “Edgardo-Antonio Vigo: poétique a bascule, objets en rotation”, 2002.

72 | as presentaciones de Blanco y de Elosegui repercutieron en el ambiente artistico de la ciudad, adin entre quienes no participaron del Movimiento.
Acerca de esto, la prensa le solicit su opinion al pintor Omar Gancedo y publicé: “Gancedo entiende que no conviene masificar el juicio de color sino
puntualizar que algunas cosas sirven y otras no. En ese sentido, afirma que el trabajo de Elosegui no se explica porque implica la ruptura con una linea
de conducta tematica. De Blanco se apresura a sefialar que es un fenémeno aparte, pues su objetivo era bromear. A los productos de Suarez los justifica
porque este artista hace algo que él lo “cree” sinceramente. La tribicicleta de Vigo le parece un buen elemento plastico”. “Cuando el dibujo implica una
alegre preocupacion’, Artistas locales, £/ Plata, 17 de mayo de 1965. Sin referencia de pagina (Archivo Centro de Arte Experimental Vigo).

7 “Durante mi gestion en el Centro empecé por agotar las posibilidades expresivas de los artistas que cultivaban las viejas modalidades del arte visual: hubo
exposiciones de cuadros, de esculturas menos, de grabados pocas, en la medida que demostraban alguna inventiva. Pero esas venas se agotaron y entonces
alerté a los creadores jovenes para que se intemaran en otros campos del arte”. Jorge Romero Brest, “A Damian Carlos Bayon, discipulo y amigo”, 2004.

7 En una entrevista realizada a Marta Minujin, la artista definia La Menesunda en los términos de un “suceso plastico” y describia el caracter experimental
de la obra, desarrollada en el Instituto Di Tella el mismo afo de la exposicion del MAN. La nota concluye con el anuncio de que el “espectaculo” se es-
trenaria proximamente en la ciudad. A pesar de que el evento no se produijo, el articulo permite visualizar bajo qué perspectivas algunas noticias sobre
el funcionamiento del Instituto y las nuevas practicas del arte llegaban a la ciudad. “Marta Minujin”, en £/ Dia, 6 de noviembre de 1965.

7> El Gnico artista del MAN al que la revista Primera Plana le dedica una nota entera durante el transcurso de la exposicion fue Nelson Blanco. Aunque
el articulo no refiere a Ultimas Tendencias, llama la atencion que se lo haya distinguido asi en una de las publicaciones que daba cobertura a todos
los eventos que surgian en el Instituto Di Tella y en tomo de Romero Brest, a siete dias de iniciada la polémica por Romero Astronauta ( “El taumaturgo
debajo de la parra”, en Primera Plana, 11 de mayo de 1965, p. 67). Unos dias después de haber clausurado la exposicion aparece en la misma revista
una nota sobre Edgardo A. Vigo (“El precursor en el altillo”, en Primera Plana, 1 de junio de 1965, p. 54). Estos articulos dan cuenta de la linea de
produccion de los artistas y mientras Blanco queda retratado como un pintor rebelde, Vigo aparece como un precursor temprano del objetualismo.
7 Dos lecturas diferentes se hizo en los medios de la presentacion de Blanco. El 15 de mayo de 1965 se publicaron en el mismo diario £/ Dia esas dos
interpretaciones. Por un lado, Alfredo Casey en “El Museo de Artes Plasticas se divierte con el arte moderno”comentaba acerca de Romero Astronauta:
“hecho primorosamente para una agencia de publicidad, y de paso una ‘tomada de pelo’, jmuy merecida y divertida! a Romero Brest (No se aclara si
elrobot sabe pensar sobre arte 0 es un aparato electronico detector de malos cuadros)”. En contraste, en “La Plata problematica y febril”, una seccion
publicada los sabados en £/ Dia, comentaba con ironia y con humor, a través de un didlogo entre dos personaies ficticios, Dr. Jeckill and Mr. Hyde,
algunos sucesos de interés nacional y sobre todo, los episodios que habian tenido mas repercusion en la ciudad de La Plata durante esa semana.
Alli, se sugiere que el gesto del artista —no se lo nombra a Blanco- fue una manera de congraciarse con el critico: “-Vea. Usted entra y se encuentra
con un robot que dice Romero Astronauta. Es parecido al gordo pero como propaganda es demasiado. Don Romero estaba que echaba resoplidos
de contento con la promocion a él, el rey del circo, payasin le habia hecho una inocente broma de pintores”.
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Introduccion

Este trabajo se desarrolla en el marco del pro-
yecto “Las Artes y la ciudad: archivo, memoria y con-
temporaneidad” (IHAAA 2007-2009), que apunta a
constituirse como un programa de documentacion
e investigacion. En su conjunto, el proyecto preten-
de aportar herramientas documentales y estudios
tendientes a la construccion del campo artistico de
la ciudad de La Plata y su vinculacion nacional e in-
ternacional en el periodo 1958-2006. En lo particular,
uno de los ejes a tratar refiere al campo de las ar-
tes visuales con relacion a las actuaciones de artistas,
grupos e instituciones que se han desempefiado en
la constitucion del campo artistico-cultural, a partir de
sus producciones, imaginarios y circuitos. Uno de los
subejes es el de los nuevos comportamientos artisti-
cos, vinculados tanto al trabajo a partir de dispositivos
no convencionales,como al uso de las nuevas tecno-
logias de la comunicacion y de la imagen, desde 1990
hasta 2006.

Este informe se presenta como un primer acerca-
miento al anlisis de las practicas artisticas y expo-
sitivas locales que tensionan y expanden los limites
del discurso artistico de los Gltimos quince anos. Tales
practicas dan continuidad a muchas de las propuestas
desestabilizadoras de los 60, 70 y 80, desde el aspec-
to productivo y de la exhibicion. Entre las propuestas
analizadas se seleccion una en particular por haber
promovido nuevas experiencias artisticas contempo-
raneas en la ciudad y por haber revitalizado la figura
del curador. El objeto de estudio es Proyecto Explo-
ratorio, un programa anual de muestras artisticas que
se desarroll6 en La Plata en los afos 2001 y 2002.

En este sentido, se proponen tres objetivos me-
todoldgicos: analizar la relacion entre las produccio-
nes artisticas y los espacios de exhibicion, difusion y
construccion del campo artistico de la ciudad de La
Plata a principios de este siglo; relevar las produccio-
nes de artistas/grupos y su insercion en instituciones
de exhibicion y difusion, como el Centro Cultural Is-
las Malvinas y el Palacio Campodénico; y estudiar las
problematicas locales en torno a la produccion, cir-
culacion y expectacion de obras artisticas propuestas
desde dispositivos no convencionales y tecnoldgicos.

Antes de comenzar el analisis sobre el caso par-
ticular es necesario delinear una serie de cuestiones.
En primer lugar, describir qué implica senhalar una
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practica artistica como no convencional; y en segundo
lugar, referir a la importancia de /as exposiciones como
escenario de nuevos perfiles curatoriales y como
nuevas fuentes documentales del arte actual que re-
configuran las fronteras de lo institucionalizado y lo
alternativo, de lo metadiscursivo y lo discursivo del
arte contemporaneo.

La frontera de lo artistico. Nuevos comportamientos

La discursividad artistica en las dltimas décadas
del siglo XX continda transformando y cuestionan-
do los limites tedricos, las categorias y las practicas
estéticas y, también, actualizando los sentidos de la
produccion, la circulacion y el consumo en el campo
del arte. En este marco, se presentan algunos despla-
zamientos en la contemporaneidad que merecen ser
interpretados y descriptos desde el contexto local: por
un lado, nociones tedricas como las de arte experi-
mental, posmoderno, posvanguardista o poshistorico;
por otro lado, discusiones acerca de la obra de arte
en tanto productojobjeto y procesojconcepto. Esto
permite reflexionar sobre el lugar del arte en un cam-
po especifico como el platense, un circuito en el que
hay instituciones pablicas (municipales, provinciales)
y privadas; algunas mas historicas y otras que recién
comienzan, unas socialmente legitimadas y otras que
se reconocen entre pequefios grupos.

Si se intenta demarcar lo que implica hablar de
nuevos comportamientos arfisticos es necesario remon-
tarse unas décadas. El proceso de transformacion
de las artes legitimadas por las instituciones oficiales
comienza a fines de los 60, considerado el momen-
to en el que finaliza la historia del modernismo, una
vez alcanzada la autoconciencia y la autorreferencia-
lidad.* En la década del 70, la construccion de la his-
toria pierde la linealidad y el rumbo hacia el progreso
generando una vertiginosa cantidad de estilos y ten-
dencias, asi como una intencion de la historia del arte
de llegar a una concepcion filoséfica de si misma. En
los 80, seglin Marchan Fiz, se recupera la sensacion
de una nueva direccion con el llamado “retorno de

la pintura”, pero se manifiesta mas como una ilusion
que como una realidad.?

Por otro lado, Arthur Danto3 considera a este mo-
mento como el del fin del arte, en tanto las practicas ar-
tisticas se proponen desde un lugar diferente respecto
de una “era del arte” anterior que se desarrollo desde
1400 a 1975, aproximadamente, (proceso lento desde
la década del 60) y en la que ciertas “narrativas maes-
tras” estructuraron histéricamente los estilos. A su vez,
esta “era del arte” se puede subdividir en otras dos: la
narrativa premodema de la “mimesis”, en la que la imi-
tacion define lo que es una obra de arte (desde Vasari
hasta la generacion de los impresionistas,s instituida
como de tradicion); y la narrativa moderna, ideologica
o0 “de los manifiestos”, en la que se busca una nueva
definicion filosofica del arte, desarrollando un proce-
so autorreferencial. Asi, Danto diferencia las categorias
de arte moderno (estilos desde 1880 hasta 1965) y
contemporaneo (del 70 en adelante), desplazando el
primer sentido asignado a lo contemporaneo como el
arte moderno hecho en el presente y define a la ca-
tegoria ubicandola en la era del después del fin de los
relatos, |a era poshistorica. No se manifiesta la existencia
posible de una direccién narrativa y es un momento
en el que el arte del pasado esta disponible (aunque
sin su espiritu, es un estilo de utilizar con libertad otros
estilos), en el que no hay un criterio a priori de como
debe verse el arte. La época del después de se refiere
a un nuevo complejo de practicas que no fortalecen
ningdn tipo de narrativa establecida. Su idea de fin del
arte significa la legitimacion de aquello que permanece
mas alla de los limites de la historia tradicional del arte.
Segin el autor, fuera del linde de la historia, todo esta
permitido, habilitando conceptualmente la transicion
historica desde el arte moderno al arte poshistorico.

En este marco, la crisis del objeto o de las practi-
cas artisticas tradicionales, legitimada desde el siglo
XV, modifica los diferentes componentes del sistema
artistico: las concepciones de soporte, las figuras de
autor y de espectador, las instituciones que constru-
yen la historia del arte y el mercado (universidades,

 Arthur Danto, Después del fin del arte, 1999.

>Esto se puede confrontar con la situacion de los dominios del arte, que, segiin este autor, se estan extendiendo y liberando, transformando su concepto
y su funcion desde la década del 60 en adelante. No hay posibilidad de encontrar un comin denominador estilistico a todas estas variantes, sin embar-
g0, existe un rasgo comin a estas tendencias 0 movimientos, que justamente es importante a esta parte del trabajo: la crisis del objeto artistico tradicio-
nal, que lo lleva a investigar desde la categoria de “nuevos comportamientos artisticos”. Ver Simon Marchan Fiz, Del arte objetual al arte de concepto, 1997.
* Segin Gombrich, la narrativa mimética se desarrolla desde 1300 a 1900, periodo en el que se da un progreso en la adecuacion represen-

tacional. Ver Arthur Danto, op. cit.

“ José Jiménez, Imagenes del hombre. Fundamentos de estética, 1992, p. 86.

FIGURA 7.  Jean
Tinguely: escultura
movil. £ Dia, 29 de
mayo de 1965.

Sin embargo, la confrontacion entre el MAN y
la prensa no supuso dos frentes en si mismos ho-
mogéneos. A mediados de la década del sesenta, la
radicalidad de las transformaciones suscitadas por
las practicas contemporaneas del arte no afectaba
s6lo al discurso de la critica. La incertidumbre ge-
nerada por los nuevos planteos estéticos provoco
una recepcion critica desactualizada, pero también
cierto desconcierto entre los artistas. En este senti-
do, asi como no toda la critica local —aunque si la
mayoria— fue renuente a los derivados del ready-
made mostrados en la exposicion, de la misma
manera no todos los integrantes del MAN tenian
la misma postura frente a los nuevos géneros que
comenzaban a instituirse.

Desde esta perspectiva cabe preguntarse si la
presentacion de Romero Astronauta efectuada por
Nelson Blanco se traté de una broma destinada al
publico como entendid la critica o, si en cambio, te-
niendo en cuenta el titulo y la historia productiva
de su obra, podria interpretarse como una burla de
un artista hacia los dominios propios del arte [Fi-
gura 8]. En la primera lectura, Blanco asume el rol
de un artista rebelde que, con una accién acepta-
da como una simple broma, intenta provocar a un
publico desprevenido. En la segunda, el compor-

tamiento puede entenderse como un gesto critico
con el que el artista se propuso ironizar sobre las
nuevas condiciones estéticas a partir de las cuales
a cualquier objeto corriente de la vida cotidiana po-
dia adjudicarse estatuto artistico. La asociacion de
estas practicas con la figura de Romero Brest como
su principal animador en la escena local, resultaba
ineludible para cualquier artista de entonces que
transitara los circuitos de la produccion contempora-
nea. Probablemente, Blanco conociera el poema que
Raul Gonzalez Tunon le dedicara a Romero Brest, ti-
tulado “El robot critico de arte”: Suele pasear su tiesa
figura por Florida | como un reclame del estilo pop.
| Habitué de los happenings y el frivolo Instituto, |
el Museo de Arte de Moda es su guarida. | Aspira a
la Academia y mira a New York | y ayuda a cocinar
los premios | a los grandes bonzos del gusto snob” .5

FIGURA 8. Nelson
Blanco: £l taumatur-
go debajo de la parra.
Primera Plana, 11 de
Mutante Blanco: A partir del gato, MaYyo de 1965.

La critica se refirio en los mismos términos a la
obra de Rubén Elosegui, Heladera Actual (Vease Figu-
ra ¢4), y, como en el caso de Blanco, se trata de una
excepcion dentro de la historia productiva del artista,
no tiene antecedentes ni resultados posteriores que
puedan asociarse con ella. Algunos integrantes del
grupo platense cuestionaron las dos presentaciones
hechas por sus colegas porque atentaban contra la
seriedad del evento y lo alejaban del objetivo que se
habian fijado en la Declaracion de propadsitos. El caso
de Edgardo A. Vigo resultaba, en cambio, irreprocha-
ble. Aunque presentaba en puablico por primera vez
las mdquinas indtiles, sus antecedentes en el terreno de
la experimentacion y de la reflexion estética en el en-

% Radl Gonzalez Tundn, “El robot critico de arte”, en E blanco en la plaza, 1974. Citado por Andrea Giunta en: “Destruccion-creacion en la
vanguardia argentina del sesenta: entre arte destructivo y Ezeiza es Trelew”, 1998.

7 La produccion de Elosegui se mantuvo dentro de un estilo modernista abstracto-figurativo, aplicando materiales y técnicas legitimados por
el dispositivo escultdrico de la época, como la madera, el hierro, el yeso y el cemento.
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practicas del arte; los “hijos del ready made”, como
los presentara Yurkievich en la exposicion, que difi-
cilmente encajaban con los pardmetros categoriales
de la incipiente critica local y que ante la falta de una
palabra apropiada prefirid emitir juicios desde mora-
listas a estéticos.

Interrogantes como: ¢Se trata de arte nuevo o de
burda publicidad?, ¢es arte serio o broma?, ¢esto es
una escultura o una mera cosa?, circularon durante
el tiempo que dur6 la exposicion. La nota firmada
por Puente y Yurkievich, dirigida al director del diario
Gaceta y publicada el 11 de mayo, constituyd la ni-
ca respuesta directa emitida por el Movimiento que
implicaba a alguno de sus inquisidores. Esa defen-
sa se baso en el reconocimiento institucional que los
participantes del MAN venian teniendo a nivel nacio-
nal e internacional, enunciando detalladamente las
distinciones que habian recibido sus miembros y las
exposiciones en las que habian participado.®> La con-
testacion se pronunciaba desde el lugar de autoridad
acreditado por los antecedentes expuestos. El com-
promiso con el arte moderno los incitaba a remarcar
que el rechazo no podia basarse en una cuestion de
gusto; era necesario conocer antes de juzgar, pues-
to que las obras mostradas ya estaban legitimadas:
“El Museo de Artes Plasticas, consciente de su mision
educativa, nos ha brindado sus salas para hacer co-
nocer al pablico platense estas manifestaciones de
incuestionable valor. GUstese o no de ellas, sdlo cua-
dra respetarlas y tratar de comprenderlas”. La falta de
facultades para juzgar adjudicada al critico de Gace-
fa es aprovechada como argumento por Yurkievich
y Puente, para “demostrar” el atraso del medio local
con respecto a la ciudad de Buenos Aires: “No puede
ser que, mientras en Buenos Aires estas obras tienen
el reconocimiento que merecen, a pocos kiléometros
de distancia, en nuestra culta ciudad universitaria,
sean objeto de tan ignorante rechazo”.%3

El argumento no logrd satisfacer al resto de la
prensa que haciéndose eco del debate continud pre-
guntandose, entre otras cosas: “¢Qué categorias y va-
lores tienen en comin las obras presentadas en el
Museo de Artes Plasticas?® ¢No seria preferible que
el museo se dedicase a las obras ya juzgadas y de-
jase a las galerias estos juegos publicitarios?”.s La
pregunta por los limites del arte o por los del arte
modemo, quedaba adn sin resolverse. En el mismo
momento en que estaban sucediendo los cambios,
las definiciones no parecian tan evidentes, ni para los
criticos, ni en parte para los artistas. Nadie advertia
todavia muy claramente la posibilidad, como ocurriria
mas tarde, de que aquellos términos empleados por
la critica para describir las obras del MAN con caracter
negativo, como broma, ironia, banalidad, “cosa”, pu-
dieran ser considerados propiedades o mecanismos
de una operatoria estética afirmativa.® En el Gnico
espacio de la prensa donde esto parecid intuirse fue
en un destacado publicado en el diario £/ Dia con el
titulo “A propdsito del Palanganémetro”. El recuadro
muestra la fotografia de una muijer divirtiéndose en
una seudo-bicicleta del artista suizo Jean Tinguely, du-
rante la exposicion Le Mouvement dans ["art en el
Moderna Museet de Estocolmo, en 1961 [Figura 7].67
El epigrafe de la foto es breve pero contundente y
apunta que: “Cuando aln persisten los ecos de una
controvertida exposicion realizada en nuestra ciudad,
esta simpatica sueca (..) pone en movimiento la es-
cultura movil (..) Una excelente manera de responder
con humor al buen humor”. La comparacion sugerida
en la nota, entre la actitud del pablico ante la obra
de Tinguely y el de la critica platense con la exposi-
cion del MAN -aludiendo aqui especificamente a las
obras de Vigo-, vuelve a traer al centro de la escena
el problema del desfasaje en la recepcion local de
los nuevos comportamientos del arte respecto de los
centros de influencia.%®

62 Véase la nota 9 de este mismo trabajo.

& (arta dirigida al director de Gaceta de la tarde, publicada el 11 de mayo de 1965, en respuesta a la nota “Una exposicion de arte moderno
que aleja y ofende al pablico” que aparecié en el mismo medio el 7 de mayo.

& A, Casey, op.cit, 1965.

% Ante esta pregunta, efectuada en una entrevista hecha a Nessi, el director respondio: “De ninguna MANera, ya que el Estado tiene una
responsabilidad indelegable e intransferible. El papel de las galerfas es principalmente el de un negocio especializado; su funcion educativa
es indirecta. La del museo es directa, especifica; no puede ni debe eludirla”. Ver “Sobre el Movimiento de Arte Nuevo”, en Clarin, 3 de junio de

1965. Archivo Centro de Arte Experimental Vigo.
@G, Genette, La obra del arte I, 2000.

& La misma fotografia fue reproducida en: Anna Maria Guasch, £l arte del siglo XX en sus exposiciones. 1945-1995, 1997, p. 114.

5 “A proposito del Palangandmetro”, en El Dia, 1965, p.7.
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museos, galerias, etc.), reconfigurando asi el estatuto
de la obra de arte. Estas transformaciones manifiestan
redefiniciones no sélo del discurso artistico, sino tam-
bién del metadiscurso critico y tedrico. El limite entre
una obra artistica y otra no artistica, la legitimidad de
los conceptos y las categorias, se desdibujan. La ex-
periencia artistica se desplaza de ese lugar tradicional
y se muestra, como sefala Jiménez:

() como un tanteo exploratorio y abierto, como una
propuesta o proyecto estéticamente formulado, mas
alla de toda comoda instalacion en las certidumbres
esenciales de la “obra maestra” como vislumbre del
genio.s

La finitud, la clausura, la inmovilidad de la idea y
la cosidad, aspectos propios de las obras tradicionales
que pueden ser conservadas, catalogadas y exhibi-
das, quedan desplazadas por las caracteristicas de las
obras del siglo XX: apertura,® dinamismo,” manipula-
cion y participacion,® proceso,® concepto.*® Asi, cuan-
do la critica estética y la historia del arte se acercan
a las producciones de finales del siglo, se confirma
que las obras dejan de definirse en el producto fisico-
material para constituirse como tales en los procesos
formativos y conceptuales.

Si podemos definir la obra artistica tradicional como la
elaboracion de un espacio autonomo en el que la produccion
ficticia de imagenes se objetiva, mediante un proceso de
composicion y manipulacion de signos, hoy esa pro-
duccion ficticia de imagenes que conlleva toda pro-
puesta artistica se despliega como un proceso espacio-
temporal que ya no busca la analogia entre la obra y
un supuesto modelo ideal, suprasensible, sino una
prolongacion exploratoria desde el mundo sensible a
un mundo posible.**

La emancipacion del campo del arte abre el cami-
no a las tendencias del arte objetual y a las de con-
cepto. En este sentido, Marchan Fiz afirma que desde

la década del 60 se presentan alternativas iniciales
que “(..) desbordan las fronteras institucionalizadas
de los géneros artisticos heredados de la tradicion —
sobre todo, pintura y escultura-, e, incluso (..) se cues-
tiona el estatuto existencial de la obra como objeto” 2

Los nuevos comportamientos artisticos desarro-
[lan asi modos de operar en el sistema artistico, refor-
mulando los lugares convencionales que definen lo
que son las obras de arte, los artistas y los espectado-
res. Por su parte, [as nuevas tecnologias de la imagen
introducen otras maneras de representar, comunicar,
memorizar, narrar, disefar, imaginar o simular, y hasta
consumir arte. En este contexto multimedial surgen
conceptos como interactividad, simulacion, inmateria-
lidad, virtualidad, hipertexto, navegacion y coautoria,
entre otros. Tanto las obras digitales como las de In-
ternet (denominadas netart) promueven mas despla-
zamientos de las tradicionales nociones de unicidad,
autenticidad, reproductibilidad y, por sobre todo, de
conservacion y formato de exhibicion, por el s6lo he-
cho de ser producidas desde un dispositivo para el
que las instituciones museisticas no estan pensadas.

Entonces, si el arte posterior a 1960 ha desborda-
do sus limites, las construcciones tedricas que orde-
nan las diferentes naturalezas de sus productos tam-
bién deberfan re-definirse, o en tal caso, des-definirse.
Estas dilataciones y transgresiones de los [imites pue-
den pensarse, segin Nathalie Heinich,3 como la des-
definicion de la obra de arte moderna. Estos planteos
también emergen de las discusiones que plantean los
artistas locales a través de sus obras, tanto en el nivel
institucional como por fuera de él, problematizando
acerca de las fronteras de lo artistico.

En este sentido, las propuestas tedricas de los in-
vestigadores no se mueven por separado de estos fe-
nomenos, que son tan propios de los desplazamien-
tos escriturales como de las obras mismas. Heinich,
investigadora en ciencias sociales, aborda las proble-
maticas de las categorias aplicadas al arte contempo-
raneo, analizando el concepto de frontera, en principio
entre cuadros y no-cuadros, entre artistas y no-artistas.

5 Umberto Eco, Obra abierta, 1992.

¢José Luis Brea, Las auras frias, 1990.

7 Gianni Vattimo, La sociedad transparente, 1997.
8José Jiménez, op. dit.

2 Simon Marchan Fiz, op. cit.

1 |bidem, p. 88.

 Ibidem.

2 |bidem, p.11.

 Nathalie Heinich y Jean-Marie Schaeffer, Art, creation, fiction. Entre philosophie et sociologie, 2004.
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Se pregunta sobre la constitucion misma de las cate-
gorias, su evolucion histdrica y la manera en que estas
construcciones mentales se encuentran poco a poco
reificadas en las instituciones y en las palabras. Segln
la autora, el arte contemporaneo desplaza las fronte-
ras porque interpone no sélo desbordes materiales,
sino también mentales e institucionales (por ejemplo,
determinados por los lugares de exposicion, los co-
leccionistas, las revistas especializadas, los museos y
también las categorias que recortan la representacion
de la experiencia, sostenidas por el lenguaije); se las
ingenia para forzar y extender la nocién de arte de
manera que pueda englobar algo que no entra en los
marcos admitidos, que no produce pintura ni escultu-
ra, sino mezclas o hibridos entre diferentes lenguajes
y medios. La dilatacion y trasgresion de los limites son
descriptas como procedimientos que des-definen la
obra de arte:

Intentados por los artistas, recepcionados por los es-
pectadores, registrados por las instituciones y luego,
eventualmente, radicalizados por otros artistas, los
movimientos de trasgresion tienden a invertir los crite-
rios del valor artistico: desde ahora se trata menos de
criterios positivos, fundados sobre la atestacion de la
calidad técnica o del dominio de los codigos estéticos,
que de criterios negativos, fundados en el dominio de
los limites a no franquear, en el despojamiento minu-
cioso del objeto de arte que, en el limite, se encuentra
reducido a su concepto.

Las obras contemporaneas apelan a jugar de un
lado a otro del limite entre arte y no-arte, de esa fron-
tera moderna, que sigue por definirse como una con-
vencion nominal o como realidad objetiva. Esto im-
plica pensar que existe un adentro y un afuera, algo
que pertenece y algo que no, que pone en evidencia
una crisis cognitiva desarrollada tanto por los mismos
artistas como por los investigadores, curadores, do-
centes, comunicadores mediaticos, etcétera. Después
de las practicas artisticas de los 60 algo se segrega, se
desvia, se excluye; luego se reagrupa, se reincorpo-
ra, se integra. En estas oscilaciones se des-definen las
categorias de obra de arte, artista, espectador, aura,

genio, critico, canon, mercado y museo. Estas defini-
ciones modernas implican consenso y siguen siendo
eficaces porque dibujan aquello que se denomina
una “cultura” comin; por el contrario, la discusion
acerca de estas categorias (centro del proceso de la
obra en el arte contemporaneo) senala una crisis de
las representaciones, la ruptura del consenso y, con
ello, de lo que los docentes e investigadores trans-
ponemos didacticamente segin los contenidos cons-
truidos por los ministerios provinciales y nacionales.

La busqueda de nuevos instrumentos de trabaijo,
la refuncionalizacion de ciertos conceptos tradicio-
nales, permite despegar las transgresiones de una
simple cuestion de rareza para mas bien conectarlas
con el problema de las categorias que sefhalan a esas
obras (cuestiones cognitivas de clasificacion), con el
espacio mental que ordena las cosas por su diferente
naturaleza.

Nos enfrentamos con rasgos que no s6lo son raros o
nicos, sino contra-standard en relacion con las cate-
gorias en las que percibimos los objetos que poseen
esos rasgos. (.) Lo que importa, no es la rareza de un
rasgo, sino su relacion con la clasificacion de la obra.
Un rasgo contra-standard es un rasgo que se nos pre-
senta como desplazado en la categoria en la que per-
cibimos la obra en cuestion —nos parece infligir violencia
a la categoria, mientras que el hecho de ser raro en
una categoria dada no significa estar desplazado en
relacion con ellas

Esto no implica que todas las categorias puedan
absolutizarse porque lo que en algn momento se
propuso como contra-estandar, con el tiempo puede
desplazarse a estandar. Asi, por ejemplo, Genette ha
propuesto ver en las obras conceptuales (simbolizadas
por el urinario de Duchamp, pero incluyendo tanto
las del Arte Conceptual de fines de los 60, como todas
aquellas tendencias en las que la obra se reduce del
objeto al acto de exponerlo, y de éste a su ideajconcepto)
no una simple extension de los criterios del arte, mas
bien la creacion de un nuevo género artistico, cuyo
“objeto de inmanencia” no es, como para la pintura,
un soporte fisico, sino un soporte cognitivo, a saber,

1 Nathalie Heinich y Jean-Marie Schaeffer, op. cit.

% |3 autora utiliza como instrumento de analisis la propuesta de Kendall Walton, quien distingue en la pintura entre rasgos “standards” (por
ejemplo, la bidimensionalidad de una pintura), “variables” (por ejemplo, sus formas y colores) y “contra-standards” (por ejemplo, un objeto
saliente tridimensional). Kendall Walton, en Gérard Genette, Esthétique et poétique, 1992, p. 108.

16 Gerard Genette, La obra de arte 1, 1997.

metro para criticos de arte” al que se ha adicionado
una toalla sucia y una palangana, es una suerte de de-
mostracion de escaso vuelo de ingenio, en tanto que,
“Heladera actual” complica a otro plastico en una aven-
tura de la que deberia haberse apartado a tiempo. Se
trata de una vieja heladera de hielo donde cartelitos
y manchas significan los comestibles. El autor parece
no querer comprender que esa broma de mal gusto
no tiene sentido, al afirmar que la misma “es un grito
claro y sencillo, nada mas que un grito”. La muestra se
sigue desprestigiando con otras obras que no merecen
comentarios, pero si una sancion. Una medida que pro-
bablemente la sensibilidad de las autoridades no ha de
tardar en dictar. No obstante, mas alla de toda medida
de este tipo, los autores de las obras presentadas han
cavado afanosamente un desprestigio que se iba perfi-
lando en los comentarios del desilusionado y ofendido
publico. La socorrida necesidad de comunicarse de los
artistas no involucra el derecho de volcar una catarata
de banalidades y groserias sobre quienes, con marcada
deferencia, se aprestan a recibir “el mensaje”. La mues-
tra entristece, o debe hacerlo, a todos los auténticos
artistas que nuestra ciudad alberga.s?

FIGURA 6. Edgardo A.
Vigo junto al Palanga-
nometro mecedor para
aiticos de arte (1963),
presentada en Ultimas
| Tendencias. Cortesia del
Centro de Arte Experi-
mental Vigo (CAEV).

En este caso, como en otros, el juicio peyorativo
apuntado contra los autores de las obras de la expo-

sicion sirvio también para establecer diferentes frentes.
El critico no s6lo ocupa el lugar de inquisidor, sino que
ademas, asume la posicion del ofendido espectador de
la muestra y de paso, marca una distincion entre “los
auténticos artistas de la ciudad” y los bromistas del MAN.

Cuando no asumid el lugar de la victima, o del
objeto del agravio, la prensa eligi6 el sarcasmo para
referirse a las obras:

Hay una obra ‘Palanganémetro Mecedor' (que no se
mece, aclara el autor), para criticos de Arte, de Edgardo
Vigo. Su esfuerzo no tiene limites y debe ser aplaudido
en la busqueda de sus elementos artisticos. No es facil
conseguir una palangana como la que presenta y menos
soldar, a semejante altura, un manubrio de triciclo (que
no aclara si es del hijo, sobrino o del nieto), y luego en-
suciar una toalla, que tampoco aclara si puede ser usada
por el piblico que asiste a la muestra. Su esfuerzo me-
rece, sin duda, una mencion de la Direccion de Cultura.

La nota sigue con una critica a otra obra de Vigo:
“Bi (tri) cicleta Ingenua, modelo 1961, es también
una bidsqueda que nada tiene que hacer ‘en profun-
didad” con aquellas de un Henri Gaudier o Zosik"5®
Sobre Abra las cajas, de Alberto Heredia dice: “trabajo
de madera y celofan, ya conocido y sin originalidad” .5
Acerca de esta misma obra, se senaldo también en
otro articulo: “unas cajitas con el sugerente titulo de
‘Abra las cajas’. Excitan a la curiosidad y al abrirlas se
encuentra con huesitos, pelos, muy parecidos a esos
chascos que venden por ahi”.%

La polémica dejo al descubierto que asi como los
trabajos enmarcados en la abstraccion pictorica, en
su vertiente informalista o geométrica, ya estaban in-
corporados al campo, del mismo modo que los de la
nueva figuracion y el pop, esos nuevos dispositivos
que el caitico llama alternativamente, “esculturas”,
“cosas” y “engendros” le resultaban poco rotulables.
Mientras los objetos pudieran reconocerse circuns-
criptos en los limites del lenguaje pictérico o escul-
torico podian reconocerse también como objetos
artisticos.® El conflicto comenzaba con las nuevas

57“Una exposicion de ‘arte moderno’ que aleja y ofende al pablico”. Gaceta, 1965, portada.
%8 |.a produccion objetual de Edgardo A. Vigo es analizada en: Ma. de los Angeles De Rueda, “La exaltacion del objeto y sus tendencias en

el arte argentino”, 1997.

%9 A. Casey, “El Museo de Artes Plasticas se divierte con el arte moderno”, 1965.

% “| 3 Plata problematica y febril”, en £/ Dia, 1965, p.7.

& Asi lo deja claro A. Casey cuando cierra la nota apuntando: “Después nos acercamos a Anibal Carrefio, Jorge de la Vega, Alejandro Puente
y César Ambrossini, jovenes, inquietos, que buscan, como hemos dicho al principio de esta nota, en un sentido serio. jClaro! ¢Ellos sabian o
no sabian que las companias eran tan desorbitadas?”. A. Casey, op. cit, 1965.
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pués de la inauguracion, desatd una polémica que
involucrd a los medios locales y algunos otros de cir-
culaciéon nacional. “Una exposicion de ‘Arte Moder-
no’ que aleja y ofende al pablico” [Figura 4], primer
titular de Gaceta que fue seguido de otros: “jQué te
pasa gaucho!” (Gaceta de la tarde, 1965); “El Museo de
Artes Plasticas se divierte con el arte moderno” (! Dia,
1965) y “Arte Nuevo'. Notas sobre una muestra que
ha sido duramente criticada” (E/ Plata, 1965) [Figura
5]). Un critico acuso a los organizadores de ser los res-
ponsables de tal “afrenta” y hasta llegd a solicitar a las
autoridades provinciales la penalizacion de aquellos.

UNA EXPOSICION DE "ARTE MODERNO”
QUE ALEIA Y OFENDE AL PUBLICO

FIGURA 4. “Una exposi-
cion de ‘Arte Moderno’ que
aleja y ofende al publico”.
Gaceta de la Tarde, 7 de mayo
de 1965.

Notns Solre nna Mussira que |
o Side Burameste Criticados

| FIGURA 5. Fernando
D’Amen: “Notas Sobre una
Muestra que ha Sido Dura-
mente Criticada”. £l Plata,
1 26 de mayo de 1965.

Entre las obras que se expusieron y que la criti-
ca rescatd o, por lo menos, sobre las que no se pro-
nunci6 negativamente figuran tres pinturas de Carlos
Pacheco que forman una trilogia, de su etapa post-
Braque; una pintura estilo pop con lineas de flores y
colores brillantes de César Lopez Osornio y una de
César Ambrossini de su fase inicial en la abstraccion
geométrica.

Pero fueron precisamente las producciones deri-
vadas del ready-made el objetivo de los principales
ataques de la critica y particularmente, la pieza titula-
da Romero Astronauta, en alusion casi explicita a Jorge
Romero Brest. El articulo anénimo de Gaceta apunta:

Es precisamente en este hombre [Romero Brest] don-
de supuestamente se inspira un expositor para ofrecer
la burda figura de un robot (que hasta unos dias antes
de efectuarse la muestra se exhibia como propaganda
de una casa de comercio) que lleva el titulo de “Ro-
mero Astronauta”. A partir de esa “escultura” se desata
un vendaval de engendros que sacuden y ofenden a
quienes concurren a la exposicion.

El robot, introducido en la exposicion por Nelson
Blanco, era una especie de maniqui usado con fines
publicitarios en la entrada de un local comercial veci-
no al Museo, una papeleria frecuentada por varios de
los artistas platenses que integraban el MAN. Si bien
la maniobra de seleccionar y presentar ese artefacto
publicitario en el escenario del arte podia interpre-
tarse como un clasico procedimiento neodadaista, el
gesto se realizd mas como una broma que como una
operatoria artistica heredada de la obra de Marcel
Duchamp. No obstante, Romero Astronauta, una pieza
inclasificable cuya ambigliedad es marcada por el
critico con el entrecomillado de “escultura”, fue aso-
ciada a las obras que denomind “engendros” y que
interpretd ofensivas para el pablico. Con ese mismo
calificativo se refirid a Mufieca Brava, de Pablo Sudrez;
Palanganometro mecedor de criticos de arte, de Edgardo A.
Vigo [Figura 6] y Heladera Actual, de Rubén Elosegui:

Una monstruosa mujer desnuda, de lineamientos bur-
dos e inspiracion pornografica, yace recostada, munida
de anteojos oscuros, como una flagrante provocacion
a quienes se detienen sorprendidos a observarla. Las
autoridades del museo, seguramente avergonzados,
han decidido taparla con un lienzo. Pero se quedaron
cortos. Otras “cosas” merecen una medida similar y sin
embargo permanecen al descubierto. El “Palangano-

el concepto mismo de obra de arte. Por lo tanto, si
es género implica ciertas regularidades previsibles de
lectura que desplazarian lo que al principio violentd la
frontera, es decir que convertirian lo que se proponia
por fuera de la institucion en algo que luego se incor-
pord en ella (happenigs, land art, accionismos, insta-
laciones, net-art, performances, etc.,). El metadiscurso
critico, el museo, las leyes del mercado, los libros de
historia del arte mismos, entre otros, son los que legi-
timan y van redefiniéndose a la vez que las practicas
productivas, constituyendo complementariamente el
sistema artistico, sus alcances y desbordes.

Las producciones de las generaciones de los 90
y 2000 comparten el utilizar dispositivos y soportes
considerados como extra-artisticos en los anos 60o;
estos desplazamientos propios del estilo de época
posterior al fin de la narrativas dominantes postulado
por Danto dan cuenta de un artista que opera con los
géneros, los medios y los lenguajes de su contempo-
raneidad.

En suma, a partir de estas modalidades de accion
del arte contemporaneo sobre sus propias fronteras
es posible des-definir las construcciones tedricas que
ordenan las diferentes naturalezas de sus productos
para aplicarlas en la investigacion y la ensenanza des-
de sus nuevos estatutos, con el objetivo de pensarlas,
percibirlas y analizarlas en funcion de lo que ellas
mismas estan cuestionando.

Las exposiciones como escenario constitutivo del

arte contemporéneo

Las exposiciones han sido instrumento de moder-
nizacion cultural y de representacion de politicas ar-
tisticas dominantes o subordinadas de acuerdo con la
relacion entre modalidades, circuitos y pablicos. Anna
Maria Guasch, en su libro £/ Arte del siglo XX en sus expo-
siciones 1945-1995, establece una mirada sobre el arte
contemporaneo a partir del dispositivo de exhibicion.
Este se considera uno de los instrumentos mas Gtiles
para profundizar y avanzar en el conocimiento de una
historia no escrita, mas que en el repertorio de las
agendas institucionales y, en el mejor de los casos, en
la brevedad del catalogo:

Las exposiciones han constituido los instrumentos
mas importantes, sino el que mas, de difusion del arte
contemporaneo, pero también de acrisolamiento, y en

muchos casos de gestacion del mismo. Tal es la parcela
que hemos querido poner de relevancia en este texto
nacido con la voluntad de acercarse con ojos historicos
a un proceso que por lo comin se ha contemplado con
ojos criticos, o mejor, con los de la critica del arte al uso
con todos sus defectos y virtudes.?

La importancia del estudio de las exposiciones
radica en la posibilidad de dar cuenta de una serie
de rasgos vinculados con la escena politica, artistica y
cultural del momento, como por ejemplo:

1. La influencia de las politicas oficiales. Regla-
mentos y representatividad de cada disciplina. Los
Jurados y la legitimacion del arte.

2. La representacion del arte local en las exposi-
ciones permanentes y temporarias en museos puabli-
cos y privados. Los periodos y artistas representados.

3. La proliferacion de exposiciones y recepcion de
las exposiciones. El publico de las exposiciones: his-
toria, estudio, medicion y evaluacion. El rol educativo
en una exposicion.

4. Las exposiciones y el mercado. Estudio de las
posibilidades de los museos locales y las galerias
emergentes.

5. Las estrategias curatoriales locales (contenidos
explicitos e implicitos). La comunicacion de la idea a
través del montaje. La elaboracion del guién curato-
rial: de la hipotesis de trabajo al “guion cientifico”. La
interpretacion de los objetos a exhibir. La concrecion
espacial del guion curatorial en las exposiciones per-
manentes y temporarias. Creacion del espacio “escé-
nico” de una exposicion.

6. Las relaciones entre los contenidos, formas y
soportes comunicativos. Tecnologias de exhibicion y
comunicacion. Tipo de experiencia que pone en acto
una exposicion. Recursos materiales y estéticos.

Por ofra parte, la investigacion curatorial como
practica permanente y estructural de una exposicion
también forma parte de un fendmeno cada vez mas
emergente en el nivel local e internacional. En las alti-
mas décadas se han acentuado las practicas curatoria-
les que intentan aportar la fundamentacion tedrica de
las modalidades comunicativas y los problemas éticos
y estéticos de los recursos de exhibicion: objetos ori-
ginales, reconstrucciones, performances, propuestas
digitales e interactivas. De esta manera, el rol de los
curadores en la autoria de los relatos y la gestion de

7 Anna Maria Guasch, El Arte del siglo XX en sus exposiciones 1945-1995, 1997, p. 15.
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las exposiciones y también la funcion de las exposi-
ciones en la escritura de la historia y en la difusion del
conocimiento, informan acerca de una estilo de época
y de un contexto de produccion local emplazado de
determinada manera en un escenario global.

Asj, el analisis de exposiciones desarrolladas en
los marcos de las instituciones locales permite dar
cuenta de qué temas, desde qué dispositivos de pro-
duccion y a partir de qué problematicas los artistas
que se dedican al arte contemporaneo modelan el es-
tatuto mismo de lo artistico en un contexto particular.

Proyecto Exploratorio

En el ano 2001, la Secretaria de Cultura de la
Municipalidad de La Plata*® abri6 una convocatoria
pablica para que se presentaran propuestas artis-
ticas y culturales que promovieran el arte local. La
propuesta presentada por Proyecto Exploratorio (PE)
fue una de las seleccionadas y obtuvo un subsidio
para poder desarrollar nuevas experiencias curato-
riales y difundir el trabajo de los artistas platenses
(emergentes y de generaciones mas avanzadas) de-
dicados al arte contemporaneo.

PE, desarrollado entre los afhos 2001 y 2002, se
propuso como un programa de muestras artisticas
que tuvo como fines primeros el disefar, gestionar y
producir exposiciones de arte contemporaneo, espe-
cialmente aquellas producciones de caracter experi-
mental. Quienes llevaron a cabo la propuesta, acon-
dicionamiento de salas, programacion y curaduria
fueron las licenciadas y profesoras en Historia de las
Artes Visuales Maria Florencia Sudrez Guerrini y Bere-
nice Gustavino, ambas egresadas de la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.

El objetivo general era promover y difundir la in-
vestigacion y produccion artistica en la ciudad, esta-
bleciendo vinculos con centros artisticos y artistas de
otras ciudades a través del intercambio y la realiza-
cion de diferentes actividades (concursos, exposicio-
nes tematicas, conferencias, ciclos de charlas, etc). El
eje siempre se sostuvo: bucear por aquellas experien-
cias que se desplazaran de las institucionalizadas por
las facultades de artes. En esto radica también otro de
los fines de PE: reconfigurar el rol del curador como
figura que también puede ser autor, cuestion muy ac-
tivada en los circuitos de arte nacionales e internacio-

nales desde hacia unos anos.

En este sentido, es necesario remarcar que PE sur-
gi6 también a partir de una especie de diagndstico
llevado a cabo por sus realizadoras tanto en el campo
de la produccion, como en el de la curaduria. Antes de
proyectarlo y concretarlo, llevaron a cabo una investi-
gacion a partir de visitas a diferentes talleres y espa-
cios de trabajo de muchos artistas para reconocer los
soportes y problematicas desarrollados.

Las muestras partian de una convocatoria dirigida
segln el eje, el tema o el dispositivo de produccion
propuesto por las organizadoras. Cada convocato-
ria comprendia la elecciéon de artistas de la region,
la difusion y promocion en medios de prensa, la re-
union del jurado idéneo en el caso de los concursos,
el montaje de la muestra y la produccion del cata-
logo, asi como la realizacion de actividades segin
un cronograma paralelo a la exposicion (charlas y
seminarios a cargo de artistas y criticos reconocidos),
enriqueciendo el panorama integral que PE proponia
brindar sobre la produccion artistica contemporanea.

En el primer afio, el PE se proyect6 y desarrollo en
el Centro Cultural Islas Malvinas, bajo la direccion de
Juan Becerra y la colaboracion en montaje del licen-
ciado Gustavo Radice. En el proyecto inicial (proyecto
de maxima en términos de las autoras), el perfil de la
convocatoria para las tres muestras se dirigia a:

() artistas platenses o residentes en esta ciudad, cuyas
producciones artisticas revelen un caracter de experi-
mentacion, ya sea desde la concepcion de la propuesta
o0 en el proceso constructivo de la obra. Seran conside-
radas aquellas obras que muestren una profundiza-
cion en las técnicas y procesos creativos; en la busque-
da de nuevos materiales y soportes; en la investigacion
de nuevas modalidades artisticas o en proyectos de
disciplinas o medios combinados. Las particularidades
de cada convocatoria son definidas segiin las exigen-
cias y especificidades de la propuesta de cada evento.
La convocatoria es abierta a todas las disciplinas artis-
ticas. Los artistas seleccionados expondran sus trabajos
durante 20 dias en el Centro Cultural Islas Malvinas (La
duracion de la muestra esta sujeta a posibles cambios
y puede variar segtn el evento).

Otro de los ejes vertebradores de PE fue recons-
truir el rol del curador, ya que las realizadoras con-

8 En 2001, las autoridades municipales eran: Intendente de la ciudad de La Plata Julio Alak; Secretaria de Cultura Susana Lopez Merino;
Asesora Liliana Pineyro, Director General de Cultura y Educacion Pedro Delheye y Director del Centro Cultural Islas Malvinas Juan Becerra.

desde el punto de vista de la cultura general del pais
() No sé si los platenses aqui presentes y los ausentes
han medido todo el alcance de esta iniciativa, por lo
que en nombre del Instituto Torcuato Di Tella, quie-
ro sefialar que nos sentimos particular conmovidos en
colaborar para que estas ambiciones culturales de tan
alta estirpe, como las que ha tenido el gobernador Ma-
rini se cumplan.ss

Las acusaciones efectuadas contra el apoyo que
Anselmo Marini dio a la renovacion de los Salones y
la entrada del arte nuevo en la Provincia continuaron
un ano mas tarde con motivo del XXV Salén de Mar
del Plata (del 6 al 27 de marzo de 1966). La exposi-
cion de los seleccionados puso al alcance del pablico
obras como: Boleto para viajar, de Delia Cancela y Pablo
Mesejean; Integralismo biocosmos N° 3, de Emilio Renart;
Nguyen-Van-Troi, patriota, de Roberto Jacoby y Muneca
Brava, de Pablo Suarez. La exposicion puablica de estos
trabajos, como su seleccion para integrar el patrimo-
nio provincial generaba un nuevo embate que esta
vez se amplificaba directamente contra la politica cul-
tural de la Provincia sostenida por Marini:

Un gobernador golpista, una sefiora con apellido ilus-
tre (Martha Mercader) y un sefior que no sabe nada
de arte (Angel O. Nessi, director de artes plasticas),
estan en el encadenamiento del engendro alienante
que significa el Salon de Mar del Plata (..) Falta en la
mortecina entrada del Salén un anuncio que diga en
letras de molde “Prohibido pasar menores de 18 afios
y personas honorables de toda edad” porque no se
puede someter al paseante incauto, a personas de bien
0 a escolares que puedan tener curiosidad artistica a
una prueba indignante mediante la habilitacion de un
panorama sexualoide y orgiastico profusamente distri-
buido en las desiertas salas |(..) al gobernador Marini
no le gusta el golpe grande, pero deportivamente dio
el otro golpe, administrado con cargos y dinero contra
el arte en la provincia.s®

En este sentido, los recursos tendidos por la
“avanzada institucional”, en asociacion con los repre-
sentantes de los nuevos lenguaijes, fueron allanando
el camino para la renovacion del campo artistico pro-
vincial, estableciendo una red que oper6 en el circuito
La Plata-Buenos Aires-Mar del Plata.

No parece casual, entonces, que el MAN haya sur-
gido en ese contexto de confrontaciones. Cuando el
15 de enero el Movimiento se constituye, la polémi-
ca por los salones provinciales estaba en una de sus
fases mas algidas. Aunque a medida que se fueron
fijando ambas posiciones, el disentimiento supera-
ba ampliamente la cuestion del reglamento y puso
en evidencia que la pelea tenia un costado politico
en varios sentidos. En primer lugar, la discusion era
estilistica y, como en otros momentos de la historia,
los nuevos lenguajes del arte emergian en tension
con otros que habian dominado el campo hasta ese
momento. En este contexto, se combatieron, especial-
mente, las producciones derivadas del ready-made
en favor de los registros tradicionales: la pintura na-
rrativa y de género y la escultura realizada en forma-
tos y materiales convencionales. En segundo lugar, el
debate parecia reducirse exclusivamente al monopo-
lio de la administracion provincial del arte.

Sin embargo, lo que quiero plantear aqui es que
ese escenario disputado por ambas facciones no ope-
r6 como un teldn de fondo del MAN, o a la inversa,
que el Movimiento haya funcionado como un apoyo a
la nueva legislacion. Mas bien, pretendo senalar que,
tanto el cambio de reglamento como la constitucion
del Movimiento fueron, en cierto sentido, parte de la
misma estrategia que uno de los sectores dispuso
para avanzar en la contienda.

3. La pedagogia violenta del MAN y Ia recepcion

de Ultimas Tendencias

La falta de cohesion del MAN como Movimiento
integrado con objetivos estéticos unificados, precipitd
su disolucidon poco tiempo después de su presenta-
cion publica en mayo de 1965. El manifiesto elabora-
do por Nessi no logré mantener la alianza del grupo
de artistas que por cuestiones de camaraderia -mas
que por motivaciones artisticas comunes— se habia
reunido ad-hoc para defender la bandera del arte mo-
derno. No obstante, las repercusiones mediaticas que
tuvo la exposicion hicieron que el Movimiento dejara
una marca significativa en el propio medio donde se
habia gestado y quizas alli radique su mayor legado.

La primera critica desfavorable hecha a la exposi-
cion del MAN, publicada el 7 de mayo en la portada
del periodico local Gaceta de la tarde, cuatro dias des-

%5 “Un momento muy particular de la cultura platense a través de tres exposiciones”, en £l Argentino, 1964, p. 2.
% “¢..2", La Razon, 1966. Segtin consta en el articulo, las declaraciones anonimas fueron tomadas del diario marplatense La Capital.

ECIEREE]



s = s [nStituto de Historia del Arte Argentino y Americano

el blanco de los ataques de las agremiaciones.

La oposicion a la reforma se intensificd entre ene-
ro y febrero de 1965, a propdsito del XXIV Salén de
Mar del Plata. La exposicion del Salon fue inaugurada
el 22 de febrero, pero las nuevas objeciones ya habian
comenzado el 7 de enero a partir de una publicacion
inducida por un grupo de artistas agremiados que se
hicieron presentes en la redaccion del diario marplaten-
se La Capital, con el objeto de abonar la polémica contra
el reglamento.s* Ese articulo fue seguido de otras tantas
notas publicadas en distintos medios con algunos de los
siguientes titulares: “Acerca del nuevo reglamento para
salones de arte” (La Nacion, 12 de enero de 1965); “Los
artistas plasticos han resuelto no enviar trabajos para un
Salén” (£l Dia, 13 de enero de 1965), “Contesta la gremial
de artistas plasticos a un funcionario” (£/ Dia, 17 de enero
de 1965).

Un vez mas, cada una de las impugnaciones rea-
lizada por los detractores fue respondida por Nessi, y
toda la prensa, local y nacional, terminé haciéndose
eco de la disputa.s? Particularmente, fue el diario La
Prensa el que mas puso en tela de juicio el Salon
a través de las declaraciones de su critico de arte
Ernesto Ramallo, quien no dejo de apuntar que a
pesar de las modificaciones hechas al reglamento,
los resultados obtenidos en el XXIV Salén demues-
tran que “el nivel no se ha superado.s3 Este Salon es
s6lo mediocre” y cuestiona la resolucion de algunos
premios y adquisiciones de obras dispuestos por el
jurado.s« Una vez clausurado el Salon, las socieda-
des de arte difundieron una circular destinada al
publico, las autoridades provinciales involucradas y

los artistas en la que expresaban su evaluacion de
los resultados del Salén en los términos de “saldo
negativo”. La nota fue firmada por una buena parte
de las asociaciones: el Circulo de Bellas Artes, la So-
ciedad Argentina de Escultores, Asociacion Gremial
de Artistas Plasticos de la Provincia de Buenos Ai-
res, Agrupacion de Arte Impulso, Agrupacion de Arte
Bohemia, Sociedad de Artistas Plasticos de Rosario y
Amigos del Arte de Tandil.

Por su parte, Nessi también habia recibido ad-
hesiones a su administracion. No sdlo tenia entre
sus colaboradores a los artistas locales que comen-
zaban a tener mayor visibilidad a través de los sa-
lones provinciales, sino ademas contaba con el sos-
tén incondicional del gobernador Anselmo Marini,
del Ministro de Educacion René Pérez y de la Direc-
tora de Cultura, Martha Mercader, quienes en varias
oportunidades tuvieron que salir en su defensa. Un
ejemplo representativo del respaldo que el Gober-
nador Marini le dio a Nessi fue cuando asintié a
formar una galeria de arte abierta al pablico en el
recinto destinado a la vivienda privada de los pri-
meros mandatarios provinciales. Pero el hecho mas
significativo radico en que el primer evento reali-
zado alli fue una exposicion de pintura y escultura
de la coleccion Torcuato Di Tella. Sobre este gesto
inusual comentd Jorge Romero Brest, director del
Centro de Artes Visuales del Instituto:

El hecho de que el doctor Marini destine lo que debia
ser su casa particular para que se realicen exposicio-
nes de arte en tan alto nivel como ésta, esta revelando
que no estamos en presencia de un gobernante comun

51 El articulo se tituld: “Salon de Arte: Se objeta su nueva reglamentacion” y los artistas que promovieron la publicacion fueron los pintores
Humberto Soto, Luis Chareun Castor Garcia Lange y los escultores Antonio Sassone y Manuel de Llano.

52 “Sobre el Salon de Mar del Plata y el envio de trabajos” (£l Dia, 1965); “Nuevo Reglamento de las Artes” (Clarin, 1965); “El Salon de Arte de
Mar del Plata” (La Prensa, 1965); ); “Mar del Plata inaugura hoy su discutido Salon” (La Nacion, 1965) “Inaugurose el XXIV Salon de Artes de la

Provincia” (La Prensa, 1965).

53 ER, “El Salon de Arte de Mar del Plata”, La Prensa, 1965, p. 7. Las obras que selecciono el jurado para que pasen a integrar el patrimonio del
Museo Provincial de Bellas Artes fueron: “Pintura N° 3", de César Ambrosini; “La diligencia”, de Alberto Juan Borzone; “El matador”, de Antonio
Berni; “Naturaleza muerta”, de Adolfo de Ferrari; “Asciende”, de Oscar Capristo; “Mundo espiritual N°2”, de Casimiro Domingo; “Cuadrado
Blanco”, de Clorindo Testa; “La nave”, de Enrique Romano y “Hacia el fondo”, de Daniel Zelaya. Los premios Estimulo se entregaron a Nelson
Blanco (en pintura), a Rubén Elosegui (en escultura) y a Juan Alberto Bordalejo (en grabado).

5 Los salones de Mar del Plata se realizaban durante la temporada de verano en las instalaciones del Hotel Provincial. En el XXIV Salon
fueron jurado: Anibal Carrefio, Ernesto Diaz Larroque (por la Direccion de Cultura); Héctor Cartier (por la Escuela Superior de Bellas Artes,
de la UNLP); Alberto Zienkiewicz y Arturo De Luca (por las sociedades de arte de la ciudad de Buenos Aires) y Aldo Severi, por el articulo 11
del nuevo Reglamento. Este articulo otorgaba a la Direccion de Cultura el nombramiento de un miembro cuando por alguna causa éste no
llegara a constituirse. Como la Asociacion de Artistas de la Provincia no envié un delegado, fue designado Severi en su lugar. Entre los artistas
especialmente invitados figuraban: Antonio Berni, Clorindo Testa y Fernando Lopez Anaya. Un ensayo previo sobre el funcionamiento de
estos salones fue publicado en: F. Suarez Guerrini, “Los salones provinciales en la coleccion de los “60, catalogo de Expotrastiendas 2005,
Buenos Aires, Asociacion Argentina de Galerias de Arte, 2005, en el marco de a exposicion En a orbita del Di Tella, curada por Andrea Giunta.

sideraban que la tradicion institucional local no lo
valoraba ni tomaba en cuenta los posibles aportes
de los profesionales de la historia del arte en esa
area. En este sentido, Maria de las Mercedes Reita-
no sostiene que en la contemporaneidad el curador
puede ser un investigador, por cuanto construye un
discurso sobre el discurso de otros, arma un recorte
con lo que esta investigando, selecciona y propone
un perfil o concepto que sustenta la muestra. Por
eso, a veces una exposicion puede ser el resultado
de una investigacion, y otras, una publicacion. La fi-
gura del curador en el arte reciente fue cobrando
una destacada presencia “como autor”, muy cerca-
no al artista (postartista), porque, en ocasiones, se
proyecta en conjunto.*® De todo ello dan cuenta sus
propuestas expositivas.

En 2001, Objetos, primera muestra de PE, proponia
ahondar en el estado de la produccion artistica local y
activar la basqueda y el desarrollo creativos, teniendo
en cuenta el estado de la cultura y el pensamiento
contemporaneo y presentandose como un territorio
inagotable de investigacion en las fronteras de las ca-
tegorias y de las practicas.

Objetos se programa y expone en el Centro Cul-
tural Islas Malvinas. Los expositores fueron: Marcela
Cabutti; Edgar De Santo; Julieta Navarro; Daniela
Cadile; Natalia Claro; Mariana Pastorino;, Magdalena
Cattoggio; Alejandra Ceriani; Carlos Servat; Constan-
za Clochiatti; Rosana Barragan; Fernando Davis y
Mariela Vita.

Segin la idea de las propias curadoras, la prime-
ra experiencia tenia como fin la exploracion sobre
un formato artistico especifico, el objeto, desde una
mirada interdisciplinar. A través de un relevamiento
de las altimas exposiciones locales y las visitas a los
talleres de artistas de la ciudad, Suarez Guerrini y Gus-
tavino seleccionaron un serie de trabajos innovadores
para lo cual tuvieron en cuenta determinados aspec-
tos (técnico, metodologico, material, etc). Aquellas
producciones que resultaron ser las mas experimen-
tales, en el sentido de constituirse como verdaderos
aportes originales al lenguaje de las artes visuales,
fueron exhibidas en el Centro Cultural Islas Malvinas
en el marco de una investigacion tedrica sobre la te-
matica registrada en el catalogo.

La produccion de objetos brindé a los artistas la
posibilidad de transgredir los limites de la escultu-
ra, la atadura a géneros y disciplinas determinados,
constituyendo un marco ideal para la experimenta-
cion plastica, operando desde un caracter autobiogra-
fico, ladico, conceptual y tecnoldgico. El objetualismo
proponia nuevas miradas sobre los lugares tradicio-
nales que el arte ha ocupado y cuestiona al mismo
tiempo las caracteristicas del objeto, llevando al limite
las consideraciones convencionales de tamano, uso y
ubicacion en el espacio.

La segunda muestra proponia seguir buceando
en las fronteras, pero en este caso entre el arte y las
nuevas tecnologias. Fluidos visuales (Centro Cultural Is-
las Malvinas, septiembre de 2001) se planteaba no
s6lo como una exhibicion de obras, sino como una
serie de eventos que discutian y construian realida-
des visuales des y re-materializadas, entre los que se
pueden mencionar un ciclo de video experimental
y otro de charlas con especialistas en el area de las
nuevas tecnologias en las que participaron: Graciela
Taquini (curadora de artes electronicas del Museo de
Arte Moderno de la ciudad de Buenos Aires), Anahi
Caceres (artista plastica, directora del sitio en la web
ArteUna, docente de la Catedra de Arte Digital en el
IUNA) y Claudio Caldini (video realizador). Los expo-
sitores de la muestra fueron: Patricio Gil Flood; Paula
Rolleri; Marcela Cabutti; Leticia Barrientos; Jerénimo
Carranza; Néstor Braslavsky y Neus Moran i Gimeno
(artista invitada de Valencia, Espana).

En esta oportunidad, la convocatoria fue disefa-
da a partir del desarrollo de un disparador concep-
tual que proponia reflexionar sobre la ampliacion de
los limites dentro de los cuales se produce y circula
el arte en la actualidad, poniendo en evidencia los
planteos de Hienich sobre las fronteras dilatadas. Se
buscaba promover la experimentacion en torno a los
bordes entre el arte y las tecnologias contempora-
neas, la superacion de los limites técnicos, la trasgre-
sion de los formatos y los géneros convencionales, la
integracion de los medios mas variados. El texto del
Catalogo expresa:

Fluidos visuales retine una serie de trabajos en los que
la tecnologia no sélo es medio o soporte, sino funda-
mento constitutivo de un lenguaje que compromete

9 Entrevista realizada a la Dra. Marfa de las Mercedes Reitano, vicedirectora del Museo de Arte Contemporaneo La Plata (MACLA), el 31 de
mayo de 2007, por la Lic. Maria Noel Correbo, en el marco del proyecto “Las Artes y la ciudad: archivo, memoria y contemporaneidad”. Inédito.
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nuevas y diversas relaciones entre la esfera estética, el
lugar del artista y la actividad del espectador, actualiza-
das en cada exhibicion.

Expresiones particulares de un tiempo huidizo, ecos de
un haz de luz que discurre y que no intenta fijarse para
siempre en una forma, en un concepto, en un soporte,
y que suscita el vértigo de lo inefable y el temblor de
lo incorporeo.®

En esta muestra, el fluir no sélo pasaba por los
procedimientos productivos, sino por la intervencion
e interaccion del pablico en las obras, quien se veia
habilitado para dejar su marca espectatorial.

En 2002, PE logra obtener una sala propia en el
Palacio Campodénico (Sede de la Direccion de Turis-
mo de la Municipalidad de La Plata), lo que le permi-
te hacer muestras mas reducidas y con otra légica e
independencia de los movimientos de la institucion.
La idea de la segunda edicion era la de focalizar en
temas y motivos, armando corpus de obras en peque-
fo o gran formato.

Polifonia urbana fue la primera exposicion de la se-
gunda edicion de PE. Se proponia como una muestra
colectiva de fotografia. Asi, la inauguracion de la nue-
va sala propia se realizd con los artistas Julieta Ansa-
las; Martin Bonetto: Martin Bustillo; Lucas De Niro y
Fernando Massobrio.

En este caso, la propuesta curatorial consistié en
reunir una serie de trabajos fotograficos que funciona-
ban como visiones alternativas sobre lo urbano, ima-
genes que captaban las distintas facetas de la urbe,
reelaborada y reconquistada siempre por las poéticas
visuales. De esta manera, seglin palabras de las reali-
zadoras de PE, aparecia la ciudad fantdstica, con toques
de irrealidad o de caracter onirico; la ciudad testimoniada,
analizada con mirada escrutadora, descriptiva, casi ob-
jetiva; la ciudad espiada, recreada en sus rincones, ha-
bitantes y sucesos por una especie de voyeur; la ciudad
vivida: un atisbo desde el interior de las practicas coti-
dianas, desde la experiencia compartida.

Con otro perfil se propuso Casa comercial, una am-
bientacion creada por Facundo Ceraso y Javier Belza.
La idea curatorial general en este caso fue abrir una
propuesta de intervencion de la sala con el objeto
de mostrar una vertiente de la estética contempora-
nea, orientada a reflexionar sobre el mismo espacio
de exposicion. Se convocd a dos artistas que estaban

trabajando en esta direccion, desde un proyecto ho-
monimo realizado hasta el momento en casas priva-
das, a través del cual intentaban reflexionar sobre la
aparente incongruencia entre el “arte para museo” y
el “arte para ser vendido”, poniendo en cuestiona-
miento la relacion de estos términos.

A lo largo de 2002, PE desarroll6 otras muestras
que ponian en evidencia muchas de las cuestiones
estéticas planteadas al comienzo de este trabajo. La
muestra Encuentro Cercano de Todos los Tipos reunia al
grupo Tiposgraficos, un conjunto de disehadores en
comunicacion visual (en su mayoria de la UNLP) que
dieron cuenta tanto de su produccion desde la figu-
ra del postartista (disefiadores experimentales en un
museo, por ejemplo), como del también explorato-
rio lugar del espectador contemporaneo que —como
en Fluidos Visuales— podia intervenir en las obras. El
nombre de la muestra es un juego de palabras que
puede ser interpretada en varios sentidos, desde el
concepto de apropiacion (procedimiento artistico-con-
temporaneo) pues alude al nombre de una pelicula
de la década del 70 (Encuentros cercanos del tercer tipo,
1977), hasta el concepto de experimentacion, ya que el
espectador era invitado a hacer suya la imagen y su
accion sobre ella.

A partir de lo analizado, se puede concluir que los
nuevos comportamientos artisticos vinculados tanto
al trabajo desde dispositivos no convencionales como
al uso de las nuevas tecnologias, abordado en el cir-
cuito artistico platense por la experiencia particular de
Proyecto Exploratorio, da cuenta de cdmo los proce-
dimientos productivos contemporaneos des-definieron
las categorias convencionales para volver a redefinir
los géneros, los medios y los lenguajes del arte.

El Proyecto se propone como un espacio abierto a la
investigacion y experimentacion artistica en nuestra
ciudad. Esta orientado a las producciones que exploren
las distintas areas del campo estético: desde la bas-
queda de materiales y procesos de creacion inéditos,
a la combinacion de disciplinas y a la incorporacion de
nuevas tecnologias.*

La utilizacion de materiales y procesos de crea-
cion inéditos en PE pusieron en evidencia que aln
no estaba asentado socialmente el horizonte de ex-
pectativas en la recepcion de esta clase de propues-

2 Catalogo Exposicion Fluidos Visuales, 2001. Suarez Guerrini, Maria Florencia y Gustavino, Berenice.
2! Catalogo Exposicion Objetos, 2001. Suarez Guerrini, Maria Florencia y Gustavino, Berenice.

de colegas agremiados de la provincia de Buenos Aires,
sino, ademas, por el estado provincial —cuyos delegados
serfan designados por Nessi-, las asociaciones de arte
portefias y una institucion de ensefanza artistica. De
acuerdo a la reforma, el nuevo mapa del jurado para los
salones provinciales quedaba distribuido de la siguien-
te manera: un representante por la AGAP (Asociacion
Gremial de Artistas Plasticos de la provincia de Buenos
Aires), uno por la Escuela Superior de Bellas Artes de la
Universidad Nacional de La Plata, dos por la Direccion
de Cultura, propuestos por la Direccion del Museo, y dos
por las sociedades de arte de la capital del pais. La repre-
sentacion de diversos sectores en la toma de decision y
en la asignacion de valor artistico significaba la pérdida
del poder absoluto que hasta entonces habia concentra-
do el gremio. Como alegato, los asociados sostuvieron
que los artistas plasticos sélo podian ser juzgados por
sus pares y de ninguna manera por quienes nunca se
habian dedicado a la practica o por quienes se encon-
traban todavia en formacion. La sociedad de artistas no
dejo de marcar, ademas, un desequilibrio en la nueva
formacion del jurado dado por los supuestos vinculos
entre los delegados del Museo y los de la Escuela.

La oposicion se fue acrecentando a medida que
se aproximaban los primeros salones que se verian
afectados por la enmienda. El primero fue el XVII Sa-
[6n de Buenos Aires (1964). En torno de su organiza-
cion, las sociedades de arte impugnaron también la
jurisdiccion del tribunal, que a pesar de estar formado
por dos representantes de la Direccion de Cultura de
la Provincia, dos por la AGAP y uno por la Escuela
Superior de Bellas Artes de la UNLP, fue considerado
de mayoria platensey por esto desequilibrado respecto
del resto de las localidades de la Provincia.«®

Ante esta situacion, y haciendo caso del “descon-
tento y de las criticas” de sus asociados respecto de la
normativa actual, la AGAP resolvié en su nombre y el
de sus representados no enviar trabajos al Salon, deci-

sion que fue informada a las autoridades provinciales y
anunciada en diversos medios nacionales y locales. En
el diario £/ Dia se mencionaba, ademas, el efecto nega-
tivo que habian tenido para los artistas de la Provincia
las palabras que Nessi habia proferido en su discurso
de asuncion como director, cuando se refirié a “romper
con la proverbial mediocridad de lo salones |..) evitar
la desorientacion del pablico ‘cuando se mezclan obras
de calidad con pastiches” y que de “las 2.000 obras
que cuenta el mismo [el Museo], dos terceras partes no
resultan representativas y han sido adquiridas a instan-
cias de intereses circunstanciales”? El director del Mu-
seo hizo estas declaraciones cada vez que se le dio un
espacio en la prensa. Acusaba directamente a la AGAP
de haber promovido la corrupcion de los salones y de
empobrecer, por lo tanto, el patrimonio del Museo:

Hasta julio de 196¢, el Museo brindaba sus salas para
realizar el Salon anual, auspiciaba el certamen y ponia
dinero para los premios. Los Jurados eran nombrados
integramente por la AGAP (Asociacion Gremial de Artis-
tas Plasticos de la Provincia de Buenos Aires). Esto dio
lugar a la industria de los “premios reciprocos”. (.. Es
vergonzoso consignarlo, pero en los dltimos diez salones
de Mar del Plata se comprobaron 23 “premios recipro-
cos” y merced a esto el Museo resultd adquiriente de
una enorme cantidad de obras de pobrisima calidad.+®

Si bien los delegados del gremio de artistas ha-
bian formado parte de la Comision Directiva que dis-
cutio el anteproyecto del reglamento,® esa aparente
conciliacion primera no evité que, una vez instituido,
lo calificaran de “excluyente y antidemocratico” e
“instrumento de grupos” y se dirigieran directamente
al ministro de Educacion de la Provincia, René Pérez, y
hasta al gobernador de la provincia de Buenos Aires,
para manifestar su desacuerdo.>® Ese relativo equili-
brio de poderes que proponia la nueva legislacion era

“ “En este texto [reglamento], se ve facilmente, la influencia y gravitacion de la Capital de la Provincia en el pronunciamiento del Jurado.
Influencia tanto mas injustificada, cuanto que el Jurado operara sobre un cuerpo de artistas y obras compuesto en un 10% por elementos
de La Plata y el 909 perteneciente al resto de la Provincia de Buenos Aires” (Carta dirigida a Nessi por los pintores Antonio Chiavetti, en
representacion del Circulo de Bellas Artes y por Antonio Fortunato, de la Agrupacion de Letras y Artes Impulso, el 30 de noviembre de 1964).
47 “El descontento suscitado por una muestra es motivo de aclaraciones”, en £/ Dia, 1964, p. 3.

“¢ “La cenicienta del arte en La Plata”, en Panorama, 1966, p. 18.

“ L os cambios establecidos en el nuevo modelo habian sido ya aceptados en dos reuniones previas a su redaccion, en la que fueron con-
vocados los delegados de las mas importantes sociedades de artistas. En una nota fechada el 29 de diciembre de 1964, dirigida al entonces
Ministro de Educacion de la Provincia, René Pérez, Nessi consigna que en las reuniones previas a la formulacion del reglamento nuevo se
encontraban los miembros de la SAAP: Claro Bettinelli, Fioravanti Bangardini y Maximo Theulé.

0 Ademas de la carta enviada por la SAAP al Ministro de Educacion de la Provincia, René Pérez, otra carta firmada por el Movimiento Plasticos
Independientes se destind al Gobernador de Buenos Aires de entonces, Anselmo Marini, con fecha 29 de septiembre de 1964. Archivo Nessi.
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de Mar del Plata (..) Cuando se exige nivel, los grandes
maestros hacen causa comdn”.s

La radicalidad de la intervencion fue fundamentada
por la administracion cuestionable de los salones que,
segin Nessi y el circulo de artistas que o apoyd, se venia
dando desde hadia anos, sostenida por las sociedades
gremiales de artistas plasticos. Los argumentos que jus-
tificaban la rectificacion de la antigua reglamentacion
referian a la “mala calidad” de los salones precedentes
y, por ende, de las obras presentadas en ellos. También
se hacia mencion al problema que le ocasionaba a la
institucion el régimen del “premio adquisicion”. A través
de éste todas las obras galardonadas pasaban auto-
maticamente a formar parte del acervo del Museo de
Bellas Artes, con lo cual, el patrimonio de la institucion
era engrosado cada ano con piezas de jerarquia cues-
tionable, “no representativas” del buen arte argentino,
tendientes a generar lagunas en la coleccion y a pro-
mover la desorientacion del pablico en general.

Desde la difusion de la propuesta se realizaron
numerosos intercambios epistolares entre Nessi,
como director de Artes Plasticas de la Provincia, los
dirigentes de los gremios de artistas y funcionarios
del gobierno provincial. En una nota dirigida a Vicente
Forte, Presidente de la Sociedad Argentina de Artistas
Plasticos (SAAP), Nessi se expresaba asi:

Artistas habiles en la estrategia de los salones aprove-
chan las ventajas de un reglamento a todas luces de-
magogico: disciernen los premios de acuerdo con listas
precisas preparadas de antemano y se favorecen mu-
tuamente. La consecuencia es que los mejores artistas se
retiran —lo mismo que los premiados, que ya no tienen
nada que esperar ni qué arriesgar- y los salones van per-
diendo categoria. Esta no es una afirmacion infundada:
entre 1955 y 1964 se han documentado no menos de
veinte premios “reciprocos”. Un artista, actuando en ca-
lidad de jurado, asigna una recompensa —generalmente
el gran premio de honor- y en ese u otro salon recibe, a
su vez, el mismo tratamiento de parte del agraciado. Ad-
mitimos que un jurado puede equivocarse, por lo cual
no entraremos a considerar los valores artisticos; pero
estos hechos explican, sefior Presidente, el bajisimo nivel
de los salones y la enorme proporcién de obras adquiri-
das en virtud de motivos extraestéticos. Un reglamento
que permite tales atentados a la educacion artistica de la
comunidad, evidentemente debe ser cambiado.

El cruce de palabras entre los promotores de la
nueva reglamentacion y sus oponentes se hizo cada
vez mas fuerte y pronto trascendid los recintos priva-
dos para alcanzar la esfera puablica, a través de la ma-
nifestacion de ambas facciones en la prensa grafica.
El punto neuralgico donde gravitaba el centro de la
disputa era la constitucion del jurado de los salones
provinciales. Hasta el momento, el tribunal comple-
to que dictaminaba la seleccion y los premios de los
concursos estaba formado por cinco miembros de las
sociedades de artistas. De acuerdo con esto, ni la Direc-
cion de Artes Plasticas ni el Museo —donde finalmente
se alojarian las obras elegidas- tenian participacion en
las distinciones o en la admision de los trabajos. En la
misma carta dirigida a Forte, Nessi agrega:

Por todas estas consideraciones, se solicitd a la Superio-
ridad la aprobacion de un reglamento tipo que, gracias a
un delicado equilibrio de poderes —que representa por
partes iguales a la Institucion y a las sociedades de artis-
tas—, evita a la vez el predominio oficial y la entrega incon-
trolada. Por otro lado, teniendo en cuenta que el Museo
es, antes que nada, una institucion educativa, se integra el
jurado con un profesor designado por el Departamento
de plastica de la Escuela Superior de Bellas Artes.

La reforma estipulaba también que la participa-
cion en los salones no fuera en forma libre y directa
como lo planteaba la regulacion vigente, sino al con-
trario, por “seleccion previa basada en antecedentes”.
Esta decision, que para los defensores de las nuevas
reglas era sindnimo de “calidad”, fue vista por los
que la resistieron como una amenaza a la cantidad
de trabajos que estarian en condiciones de participar
de la competencia. La baja significativa del cupo que
la restriccion suponia fue prevista por los detractores,
quienes en estos términos consideraron la medida
dictatorial y excesiva y un atentado contra la demo-
cratica participacion de todos los artistas de Buenos
Aires. En Gltima instancia, sostenian, todo artista que
lo pretendiera tenia el derecho de formar parte del
acervo patrimonial de Buenos Aires, siempre que fue-
ra residente de esa Provincia.

Pero la discusion por la cantidad o la calidad del
arte parecia desdibujar el asunto mas problematico. La
atribucion de valor a las obras y al curriculum del ar-
tista estaria dado, no ya exclusivamente por el cuerpo

“ Nota de Nessi dirigida al Ministro de la Provincia de Buenos Aires, René Pérez. La Plata, 8 de enero de 1965. Archivo Nessi.

tas. Segln explican las curadoras, en Fluidos Visuales
se observd como gran parte del pablico platense no
estaba habituado a interactuar con obras electréonicas
(videoinstalaciones, videoarte, animacion digital) que
habilitaban una experiencia multisensorial. Este nue-
vo umbral de previsibilidades también se va des-defi-
niendo y actualizando en cada nueva practica especta-
torial a partir de la sistematizacion de las propuestas
contemporaneas.

El conjunto de muestras desarrolladas por PE
promovio la apertura a la divergencia, la disonan-
cia, la interdisciplinariedad y, sobre todo, a la explo-
racion de manifestaciones artisticas ya existentes,?
pero que no habian sido sistematicamente expues-
tas en circuitos oficiales. Entonces, podria afirmarse
que también, en este sentido, se logrd abrir juego
a nuevas poéticas curatoriales, a nuevos perfiles de
curador en el ambito local, redefiniendo un area de-
bilitada y habilitando el espacio para que los nuevos
comportamientos artisticos platenses verifiquen -de
alglin modo- su caracter contemporaneo.

Estos procedimientos productivos, puestos en obras
como en marcos tedricos que configuran una exposi-
cion, pueden encontrarse en los catalogos de su primera
edicion:

La intencion de Objetos no es reunir producciones en-
marcadas en las restricciones de una categoria o de un
género, sino por el contrario, el objetivo es poner de
manifiesto las divergencias, los caminos posibles, las
distintas maneras de apropiacion del objeto como he-
cho estético. La exposicion se propone asi un didlogo
no conciliador sino disonante, en el que la poéticas in-
dividuales confluyan en practicas contaminadas, eviden-
ciando las tensiones de un campo artistico dilatado.s

Estas aperturas, divergencias, disonancias, posibi-
lidades, combinaciones y transgresiones son propias
de una época que no sélo caracteriza al arte en la
ciudad de La Plata, sino que alude a un modo de
manifestacion similar en las propuestas nacionales
e internacionales. Des-definiciones que re-sitdan el
escenario y que ponen en juego al postartista que
sigue trabajando sobre los limites de un sistema que
se actualiza constantemente,

De este modo, Proyecto Exploratorio se presenta
como una alternativa particular en la ciudad de La
Plata que aport6 nuevas posibilidades curatoriales vy,
por tanto, expositivas, y que a su vez promovié la di-
fusion de propuestas no convencionales que, dandole
continuidad a otras desarrolladas desde la década del
60, intentan reactivar el campo artistico-visual desde
las actuaciones de artistas, grupos e instituciones. Es-
tos nuevos comportamientos artisticos —los de los ar-
tistas y los de las curadoras— van desempenando asi
un valorable lugar en la constitucion del circuito con-
temporaneo local, a partir de los relatos y las repre-
sentaciones que del mismo realizan tanto sus propios
discursos como los metadiscursos criticos e histéricos.

Apéndice descriptivo de las acciones
1" Edicién
Centro Cultural Islas Malvinas, La Plata, 2001.

Muestra 1:

Objetos. Centro Cultural Islas Malvinas, La Plata, ju-
nio de 2001.

Expositores y trabajos:

Marcela Cabutti, Cielitos, cuatro cajas con luz fluo-
rescente, impresiones en blanco y negro, 1999.

Edgar De Santo, Donde mueren las palabras, incisio-
nes sobre marmol, 2001.

Julieta Navarro, Infopratesis I, xilografia y técnica
mixta, 2000.

Daniela Cadile, La doctrina de la salvacion... 1500 dC,
técnica mixta, 2001.

Natalia Claro, Superman, ceramica esmaltada, 1999.

Mariana Pastorino, Equilibrio, cartdn, acetato, im-
presiones graficas, 1997/98.

Magdalena Cattoggio, Sin titulo, detalle, técnica
mixta, 2001.

Alejandra Ceriani, Notaciones de atmdsfera, técnica
mixta, 2001.

Carlos Servat, Cajas de luz, vitraux, grisalla y luz,
2001.

Constanza Clochiatti, Mdquina para oprimir dngeles,
madera y tela, 1995.

Rosana Barragan, Luciérnagas, técnica mixta, 2001.

Fernando Davis, Cubos, impresiones en carton, 2000.

22 “En |a variedad de las obras exhibidas, reconocemos no solo la herencia duchampiang, sino también la de artistas nacionales, representada
por Leon Ferrari, Portillo, Heredia, Grippo, Benedit y Suarez. En el plano local no podemos dejar de mencionar la marca de E. A. Vigo, y el

aporte del grupo Parte X". Catalogo Exposicion Objetos, 2001, p. 4.

2 “Un mundo de objetos en el Islas Malvinas’, £/ Dia, 15 de junio de 2001.
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Mariela Vita, Lovely Pets, impresiones en carton, 2000.

(La muestra Objetos también fue exhibida en el
Centro Cultural Recoleta, Ciudad Autonoma de Bue-
nos Aires, octubre de 2001.)

Muestra 2:

Fluidos Visuales. Centro Cultural Islas Malvinas, La
Plata, septiembre de 2001.

Tematica: Artes electronicas y digitales.

Expositores y trabajos:

Marcela Cabutti, Sin Titulo, animacién computada
de un modelo geométrico de un murciélago en vuelo,
2001.

Jeronimo Carranza y Néstor Braslavsky, Dispositivo
paranoico voyeuristico, instalacion, 2001.

Patricio Gil Flood, Bonita Il, fotografia intervenida
digitalmente, 2000.

Patricio Gil Flood, Nimero 2, fotografia intervenida
digitalmente, 2000.

Patricio Gil Flood, Collectionez-less, fotografia inter-
venida digitalmente, 2000.

Leticia Barrientos, Creatures, animacion digital, 2001.

Paula Rolleri, Sin Titulo, instalacion, 2000.

Neus Moran i Gimeno, L esperant, instalacion, 2001.
Artista invitada de Valencia, Espana

Ciclo de charlas

Marcas electronicas. Un pantallazo de Graciela Taquini.
Martes 16/10. 1830 hs.

Curadora de artes electronicas del Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires. Jurado en numerosos con-
cursos de video como Prodaltec y el ICI. Presentd ma-
terial audiovisual de videastas y parte del envio a la
VII Bienal de Cuenca, Ecuador.

Anahi Cdceres. Jueves 18|10. 18.30 h.

Artista multimedia. Presentd sus trabajos para
la red y el sitio de la cual es responsable: ArteUna
(www.arteuna.com).

Claudio Caldini. Jueves 28|10. 18.30 h.
Responsable de la videoteca del Museo de Arte
Modemo y precursor del videoarte en Argentina.

Ciclo de video experimental

Martes 23, miércoles 2¢4 y jueves 25 de octubre.
Expositores y trabajos:

Santiago Gonzalez, Margarita Peregrina, 1999.

Santiago Gonzalez, Lactal Rodaja Fina, 2000.

Néstor Braslavsky, Mecanismos, 2001.

Sebastian Arguello, Destructor, 2000.

Patricio Gil Flood, Play Act, 2000.

Jerénimo Carranza, Flyng Fianceé|/Audioperd, 1999.

Jeronimo Carranza, BetalAdicta, 2000.

Fabio Benavidez, Redes, 1998.

German Monti, A Blinking K, 1999.

Mario Cherico, Retrospectiva, 1993]2000.

Hernan Khourian, Areas, 2000. Programado por
Graciela Taquini.

Gaston Duprat, Mariano Cohn y Adrian De Rosa,
Enciclopedia. Programado por Graciela Taquini.

Muestras especiales

Jueves 18 de octubre. Ese imperioso vestido naranja,
video Performance realizada por Alejandra Ceriani y
Sebastian Arguello.

Domingos 21 y 28 de octubre. Misica en video,
espectaculo a cargo de Marcos Rodriguez y Alfredo
Calvelo.

Produccion

Se realizaron las siguientes tareas: Diseno y realiza-
cion del montaje. Gestion para el equipamiento de tres
proyectores de diapositivas, tres cafones de proyec-
cion de video, dos televisores, tres videoreproductoras,
seis PC y equipo de sonido para muestras y charlas.
Contrato con sponsor, consistente en el canje de seis
PC con el software necesario por auspicio y publicidad
de la muestra, con la empresa INSETEC. Convenio con
la agenda cultural Palido Fulgor, por la realizacion del
disefio general y promocion en grafica. Idea concep-
tual y texto del catalogo. Aspectos graficos: se disefio y
produjo un catalogo y un triptico con la programacion;
un cartel plotteado en vinilo; textos de presentacion y
rotulos de trabajos en foam borrad; afiches.

Prensa y difusion

Se realizaron notas especiales en: diario £/ Dia, a
cargo de Lalo Painceira (sabado 13 de octubre); diario
La Nacion, suplemento de La Plata, a cargo de Ximena
Linares Calvo (domingo 14 de octubre); Radio Univer-
sidad, Radio Provincia. Noticias universitarias.

Sitios en la web: ArteUna; El foco; laplataya, Agen-
cia Nova.

Otros medios: Palido Fulgor; Agencia Cultural;
Agencia de Noticias DIB.

La distancia del pablico medio respecto del arte se
vela agravada en un museo que se pensaba “de arte
contemporaneo”, porque sus colecciones albergaban
todas las tendencias generadas en el pais entre 1920
y 1960. En este sentido (y sobre todo con relacion a
las producciones de la dltima época), su director con-
sideraba que el visitante debia ser advertido:

Toda consideracion sobre el arte de nuestro tiempo deriva
a la polémica. Como historia, es demasiado reciente, nos
frueca en juez y parte; como valor es tan solo una posi-
bilidad; como goce apenas tiene sentido; su problematica
nos abruma; como mensaje es hermético (..) Lo primero
que no logra entender [la gente] es que el artista procede
en serio (..) El arte contemporaneo es algo comprometido,
exige definiciones, plantea enigmas. Rechaza la conside-
racion ingenua, refleja un mundo abierto.2

No obstante, en el plano de la recepcion del arte
mas reciente puso en duda el nuevo fenémeno social
que segin los medios se estaba produciendo desde ha-
cfa unos pocos anos en torno de ciertos ambitos como
el Instituto Di Tella, el Museo Nacional y algunas gale-
rias. Descrefa que esa afluencia masiva a los centros
artisticos estuviera relacionada con un acercamiento
legitimo del pablico al arte moderno y, mas bien, sugi-
rid que se trataria de las mismas “pequenas elites” (de
artistas, criticos, coleccionistas) frecuentadoras de esos
espacios.s3 Pero esta desconfianza no disipa su interés
original por “educar” al pablico en las Gltimas tenden-
cias artisticas. Bajo esta fundamentacion, sumado al
afan por mejorar la calidad y completar las colecciones
del Museo con el arte que se estaba haciendo en ese
momento, Nessi tomd un conjunto de decisiones hacia
fines de 1964 que afectarian definitivamente la natura-
leza de la coleccion. Esa accion alcanzd al MAN y cons-
tituyd, en cierto sentido, la posibilidad de su existencia.

2.3. El problema de la representacién en la admi-
nistracion del arte
Un cambio de rumbo en la politica de adquisicion

de obras generd el ingreso de los lenguajes contem-
poraneos en el patrimonio del Museo, aquellos que
el MAN exhibié como un compendio en 1965, El plu-
ralismo estilistico que se arrogaba el frente moderno
tenfa, no obstante, unos limites mas o menos especi-
ficos. Como toda alianza, la constituida por el director
del Museo y los artistas, supuso ciertos acuerdos so-
bre las tendencias que entraban en los margenes de
la produccion moderna.

A los pocos dias de haber asumido la conduccion
del Museo Provincial y la Direccion de Artes Plasti-
cas, en julio de 1964, Nessi anuncié una modifica-
cion significativa que harfa al reglamento de los sa-
lones de Mar del Plata, Buenos Aires y La Plata. La
resonancia de la noticia se manifesto rapidamente en
la confrontacion de dos grupos y en una polémica
que involucrd especialmente a artistas, gremios y fun-
cionarios del Estado.

Entre septiembre y diciembre de 196¢, la Direccion
de Artes Plasticas hizo pablica la nueva regulacion que
regiria para los salones provinciales —con el propésito
de reemplazar el reglamento vigente- y la envio a las
sociedades de arte para que se expidieran al respec-
to. Los cambios sugeridos afectaban directamente la
cantidad y la politica de adquisicion de obras, la mo-
dalidad de participacion de los artistas y la composi-
cion del jurado. En este sentido, las modificaciones se
sintetizaron en tres puntos centrales: el reemplazo del
“premio adquisicion” por la compra de obras especial-
mente sugeridas por el jurado; el envio por parte de los
artistas de tres trabajos en lugar de uno —incremento
que daria una idea mas acabada de su estilo- y para
la seleccion, la presentacion tanto de diapositivas como
de las piezas originales; finalmente, la conformacion
del jurado con representantes no sélo de la sociedad
de arte provincial, sino también de la Direccion de Cul-
tura, las sociedades de arte de la ciudad de Buenos Ai-
res y la Escuela Superior de Bellas Artes. En este Gltimo
caso porque “el profesor de Bellas Artes permite oir la
voz de la Capital Federal: Aurelio Macci, en el XVII Sa-
[6n de Buenos Aires; Héctor Cartier en el proximo Salon

“2 Angel O. Nessi, op. cit, 1965, pp. 12-13.

“ Sobre el tema apunté unos anos mas tarde: “Sin embargo, y por mas que la cultura artistica del medio ha evolucionado favorablemente, me pa-
rece ilusorio pensar que el arte nuevo haya prendido en la masa. El profuso armamento retérico que lo caracteriza traduce una vigencia precaria: los
‘vernissages, en galerias como Bonino y Rubbers, las grandes concentraciones de gente que acude al Di Tella o al Museo Nacional, lo que significa
interés, no entranan otra adhesion que la de pequenas ‘elites”. Angel O. Nessi, “La rebelion del arte nuevo en la Argentina”, 1969.

“ Como en la actualidad, en esa época se designaba al mismo funcionario para ocupar las dos direcciones, la del Museo Provincial y la de
Artes Plasticas, a las cuales estaban subordinados todos los museos de la provincia de Buenos Aires. Las dos administraciones dependian de
la Direccion de Cultura y, a través de ésta, del Ministerio de Educacion de Buenos Aires.
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espacio publico. Los fines estéticos de esos procedi-
mientos son alin motivo de discusion.

En mas de una oportunidad, Nessi se mostrd in-
teresado por integrar al pablico en los nuevos rum-
bos que habia tomado el arte en la época. Ni bien
asumié como director, planificd una cantidad de
actividades de divulgacion en pos de dinamizar las
funciones educativas. En Mision actual del Museo.., bo-
letin publicado en 196538 hace un balance negativo
de las gestiones anteriores que habian conducido a
la situacion actual del Museo, como justificacion de
la nueva orientacion que tomaria a partir de su asun-
cion. Alli establece las bases de la politica educacional
que llevaria adelante la institucion, con el objetivo de
contribuir a la formacion del gusto. Para esto da cuen-
ta de los mecanismos y acciones que pondria a dispo-
sicion la nueva direccion, entre ellos, el impulso dado
a la constitucion de la Asociacion Amigos del Museo
que, como toda entidad de su tipo, respondia a la
necesidad de generar recursos para ayudar al Museo
y respaldar el programa de su director.

Esta mira ha sido descuidada [la necesidad educativa],
si no olvidada, en los dltimos afos; en el mejor de los
casos, dificultada por mil impedimentos que el poder
publico, en resguardo de muy atendibles intereses, im-
pone en el tramite del gobierno. (..) Y la comunidad se
mantiene distante: cuando ha desaparecido el interés,
tampoco el anuncio funciona: Resultado: el Museo ha
llegado a ser una fria entidad oficial, desconectada de
la vida.“

Ademas del rol de la Asociacion Amigos.., Nessi
desarrollé en el documento una serie de “consejos a

los guias” para la “comprension de las obras de arte”.
Aqui, los asesoraba sobre como debian conducirse
para orientar la actitud contemplativa. Asumiendo
la perspectiva de la estética croceana, se insistia que
en tanto la creacion era una “acto sacral” que no po-
dia explicarse, solo era posible “ayudar a ‘leerla™. Lo
“inefable” del objeto del arte —puesto que asi como
resulta imposible llegar a su verdad profunda tampo-
co se lo puede decir completamente- sélo permite al
“exégeta”, “restaurar (..) el mecanismo de lo numino-
s0”. De los ocho consejos destinados a los guias jove-
nes, interesa destacar especialmente cuatro de ellos:

No pronuncie frases célebres [..) que acaban de ocu-
rrirsele. Un joven puede ordenar su vida a partir del
impacto que le produce un juicio atrayente o insdlito.
() Oriente al espectador. Dialogue, en lo posible. Esca-
chelo para saber a qué atenerse, para poder hablarle
en su lenguaije, y no le diga lo que él puede descubrir
por si mismo. (..) Diga siempre su verdad (..) y procure
que ésta sea ‘la’ verdad. No intente salir al paso con
afirmaciones infundadas: usted sera la primera victima.
Usted tiene también el prestigio de su Museo. Cuidelo.
Respete la obra de arte. Evite un lucimiento efimero
frente a la permanencia del creador. Si usted ama las
obras de arte que comenta, es también probable que
sus interlocutores lleguen a amarlas.4*

Estas indicaciones dan cuenta no sélo del interés
de Nessi por acercar el arte al pablico, sino mas adn,
de laresponsabilidad que adjudicaba a la funcion me-
diadora de la institucion, actividad que comprendia la
tarea formativa de los cuadros jovenes en su ejercicio
de orientadores de la interpretacion de obras.

3 El documento apareci6 inicialmente como una Guia provisoria del Museo de Artes Pldsticas que elabord Nessi cuando asumi6 su cargo de
director del Museo en 1964 y luego se publicd como boletin. Alli describe [a historia del museo, su estructura y mision actual y las referencias
a la politica educacional, la creacion de la Asociacion Amigos, una guia para la apreciacion de obras y las implicancias de un museo de arte

contemporaneo.

% La fundacion de la Asociacion Amigos del Museo fue un hecho ptblico, cuya creacion trascendio en los periddicos locales. La institucion
colaboraba en la adquisicion de materiales diversos, como insumos para la remodelacion de las salas, diapositivas y libros. Con una adminis-
tracion moderna —como se hacia en los grandes museos internacionales- se retribuia a sus asociados con invitaciones especiales, catalogos,
guias y otras publicaciones; se les habilitaba el “uso preferencial” de material audiovisual, el depdsito y el archivo; se les ofrecia la asistencia
a cursos y descuentos en la compra de libros, diapositivas y reproducciones, entre otros beneficios. Aunque no hay evidencias de que estos
servicios se hayan cumplido efectivamente, la declaracion de intenciones vale para comprender los instrumentos que se aplicaron para
reactualizar (a institucion. Osvaldo A. Nessi, Mision Actual del Museo.., 1965, pp. 11-12.

“ |bidem, p. 11.

“ La siguiente es una transcripcion del resto de los consejos: “Deje que el espectador observe libremente las obras expuestas durante 10 6
15 minutos. Esa es la relacion normal del hombre con la obra de arte”; “No comience por las conclusiones. No improvise: prepare su visita
y desarrollela ordenadamente”; “Procure integrar la obra en su universo. No olvide que es producto de un autor que vivié en determinada
época. Allegue la informacion imprescindible”; “Recuerde que la critica de arte no es un ejercicio literario, ni menos atn el sustituto de frus-

traciones en la actividad creadora”. Ibidem, p. 14.

2° Edicién

Palacio Campodénico, Direccion de Turismo de la
Municipalidad de La Plata, 2002.

Polifonia Urbana. Fotografia. Colectiva. Del 17 de
mayo al 7 de junio de 2002.

Inauguracion de la sala.

Expositores: Julieta Ansalas, Martin Bonetto, Martin
Bustillo, Lucas De Niro y Fernando Massobrio.

Casa Comercial. Ambientacion. Del 14 al 5 de julio
de 2002. Del 14 al 28 de junio.

Expositores: Facundo Ceraso y Javier Belza.

Palimpsesto. Ernesto Domenech. Instalacion foto-
grafica. Textos de Tamara Doménech. Individual. Del
9 al 30 de agosto.

De Pies. Fotografia y video. Colectiva. Proyecto Ex-
ploratorio. Del 12 de julio al 2 de agosto.

Expositores: Martin Bonetto, Marcela Cabutti y Ma-
riana Zerman.

Encuentro Cercano de Todos los Tipos. Primera exposi-
cion del grupo de diseio experimental Tiposgraficos.
Colectiva. Del 6 al 277 de septiembre.

Expositores: Tiposgraficos (grupo de disehadores
en comunicacion visual).

Rodrigo Mirfo. Instalaciones. Individual. Del 4 al 25
de octubre.

Tema libre. Colectiva sobre formato pequefio. Del 1
al 22 de noviembre.

Expositores: Ana Buffagni, Constanza Clocchiatti,
Magdalena Marquez, San Poggio, Mariela Vita y Car-
los Servat.

Colaboracion en la muestra Mds que unidos-arrima-
dos, del grupo Parte X4 Proyecto Exploratorio. Palacio
Campoddnico. Direccion de Turismo de la Municipa-
lidad de La Plata. Del 29 de noviembre al 20 de di-
ciembre de 2002. 11!
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% Inicialmente, el grupo Parte X estaba formado por 10 integrantes. Algunos de ellos eran: Alejandra Marinangeli, Xavier, Gaston Cortes,
Carlos Servat, Florencia Melo, Silvina Cavallaro, Claudia Lorenzo y Alejandra Ceriani.



cion de las nuevas tendencias, y si ese acompanamiento
institucional parecia contrariar la definicion misma de la
vanguardia, el panorama del arte moderno en el radio
de la provincia de Buenos Aires presentaba una com-
plejidad distinta.

No sdlo desde el museo central de la Provincia se
alentaba la reunion de los lenguajes mas recientes,
sino que, ademas, su propio director materializaba
un frente moderno a partir de estrategias concretas
como la redaccion del manifiesto y la organizacion de
una exposicion que congregaba a sus miembros y los
presentaba al publico por primera vez.

2.2. La educacién del gusto

El surgimiento del MAN, entonces, no se produjo
como un fenémeno aislado y totalmente espontaneo.
Fue parte de una incipiente constelacion politico-ar-
tistica en formacion, que desde el Museo de Bellas Ar-
tes impulsaba la gestion de Nessi con la colaboracion
de Hugo Soubielle y de Carlos Pacheco3s y que desde
el exterior de la institucion contaba con el apoyo de
los integrantes del Movimiento. En ese proceso, se im-
plementaron acciones tendientes a generar un perfil
de gestion dinamica, con el objetivo de modernizar el
campo artistico de la provincia de Buenos Aires, con
centro en La Plata. La nueva configuracion institucio-
nal supuso la apertura hacia otros centros artisticos,
con un foco especialmente dirigido a la capital del
pais, y al intercambio con museos y ambitos acadé-
micos europeos, norteamericanos y de otros paises
de América Latina. El plan de modernizacion impli-
¢6 una marcada orientacion a los lenguaijes artisticos
contemporaneos en circulacion, lo que provocé que
un sector del arte y de los artistas se viera favoreci-
do por el despliegue de ciertos mecanismos que les
daba mayor visibilidad por sobre otros.

La puesta en marcha del programa encontrd fuer-
tes resistencias dentro del grupo de actores —artistas,
criticos, gestores— que hasta el momento habia do-
minado el centro de la escena y que ahora se veia

relegado. El dominio se ejercia tanto por la posesion
de la administracion institucional de las artes, como
ocurria con las sociedades provinciales de artistas por
el privilegio dado a ciertos estilos o tendencias, como
por el poder de la palabra en los medios publicos,
esgrimido en la prensa grafica por algunos espacios
y figuras que ocupaban el lugar de la critica3® En este
sentido, la gestion de Nessi tuvo que batallar con dos
frentes a la vez y disefar estrategias para enfrentar
los embates: por un lado, frente a la resistencia que le
oponian los “desplazados”, aquellos que en términos
generales pueden asociarse como los miembros de
las asociaciones de artistas de la Provincia, y por otro,
con una critica no especializada pero afilada que se
mostrd intolerante y poco comprensiva con la expo-
sicion del MAN.

El instrumento aplicado por Nessi para llevar ade-
lante el cambio fue la controvertida transformacion
del reglamento de los salones provinciales, para evi-
tar —como sostuvo publicamente en numerosas opor-
tunidades-, el “premio reciproco” entre los miembros
de las sociedades de artistas. La accién, que generd
fuertes enfrentamientos con los miembros de esos
grupos renuentes a los nuevos estilos, tuvo ademas
un significativo ribete pedagogico, estrechamente vin-
culado con los objetivos expresados en el manifiesto
del MAN. Abrir los ojos del publico, introducirlo en las
tendencias del arte mas radicales del momento, era
una tarea que debia hacerse con responsabilidad. En
otros textos firmados por Nessi —articulos publicados,
escritos para ser pronunciados en conferencias y no-
tas elevadas a funcionarios del gobierno-, la volun-
tad de orientar al pablico frente a las derivas del arte
moderno aparece con recurrencia3? No queda claro
si los artistas del Movimiento estaban tan interesados
como el director del Museo en encausar al pblico en
la comprension del arte moderno. Algunas acciones,
que comentaremos mas adelante, parecen indicar
que al menos para algunos de ellos la conmocion del
ambiente constituia una tactica de intervencion en el

* Ademas de artistas plasticos e integrantes del MAN, Soubielle y Pacheco eran empleados del Museo Provincial de Bellas Artes y asesores
de Nessi. Colaboraban con el director en la ejecucion de las modificaciones que venian transformando el estatus del Museo.

% Si bien en La Plata, durante la década del sesenta, no existia la figura de critico de arte profesional, ese espacio era ocupado, ocasionalmen-
te, por escritores locales (como Sadil Yurkievich en £/ Dia), periodistas, artistas —como el caso de Edgardo A. Vigo en £l Argentino- o académicos

(Angel O. Nessi, para El Argentino y El Dia).

*7 Entre los documentos escritos por Nessi editados e inéditos sobre el tema figuran: “Guia provisoria del Museo de Artes Plasticas” (1964),
Mision actual del Museo. Boletin del Museo de Artes Pldsticas (1965); “El Salon oficial y las sociedades de arte” (octubre de 1965), “La Plata, arte
hoy” (mayo de 1966), “La rebelion del arte nuevo en la Argentina” (Tucuman, 1969. Extracto publicado en la revista Confirmado, 19 de junio

de 1969). Consultados en el Archivo Nessi.
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El manifiesto constituye el espacio textual donde
se emplaza la propuesta estética de los movimientos
de vanguardia; es discurso que acompana pero que
no queda subsumido por las obras. En este sentido no
opera como explicacion de esa propuesta, sino como
“discurso acompanante”° Alli se asume una posicion, un
espacio utdpico desde el cual se plantea una discusion
que involucra a dos flancos, el propio y el opuesto, y
que delinea un terreno comn, el campo de batalla en
el cual se desenvuelve la accion y por el que se compite
con el “oponente”, figura también relativamente explici-
tada3* La posicion propia se fija en términos relativos, es
decir, en relacion con la posicion de otros. En el caso de
los manifiestos artisticos, la postura sostenida se trata de
la defensa de un estilo que se muestra “mejor” y se trata
de imponer a otros.

Al contrario, el manifiesto del MAN carece de esas
definiciones estéticas y en su lugar afirma una postu-
ra pluralista en la que todos los estilos considerados
modemos son bienvenidos a integrar el movimiento.
Mantiene un tono ecléctico, dado por la voz intermitente
de tres figuras autorales: el tedrico, en las alusiones al
existencialismo y a la fenomenologia, corrientes filosofi-
cas que estaban en boga en ese momento; el artista de
vanguardia, cuando se adjudica la novedad y el cambio
y, finalmente, el gestor que informay da cuenta de su rol
en la administracion pablica del arte. De los tres empla-
zamientos discursivos, este Gltimo es el mas expandido:

MAN ha encarado el sentido que tiene hoy la promocion,
excluyendo la promiscuidad, dos aspectos decisivos de
la politica de las artes. Ha enjuiciado severamente la or-
ganizacion tradicional de los salones y auspiciado una
reforma que tendia a renovar su contenido, a evitar la

promocion a base del premio reciproco. Ha convocado a
la actividad privada, a las instituciones educativas, a la
gran industria a una integracion de esfuerzos como el
mejor camino para devolver al arte un arraigo que el
aislamiento convirtio en ostracismo.

El sentido que en la época se daba a la “promocion”
del arte, a la que refiere Nessi, y la convocatoria a la
“gran industria” podrian evocar el apoyo que Romero
Brest recibi6 de la empresa Di Tella, en su gestion como
director del Centro de Artes Visuales del Instituto32 A
excepcion de algunos intentos aislados, en La Plata el
sector privado no constituyé un puntal para la produc-
cion artistica33 A pesar de ello, la estrategia de generar
alianzas entre el estado provincial y las empresas priva-
das para el fomento de la cultura resoné en el disefo
programatico de la Direccién de Artes Visuales a media-
dos de los sesenta.

El MAN constituia asi una sociedad nacida no sélo
con el consentimiento o el apoyo institucional, como
habia ocurrido con otras manifestaciones de la época
vinculadas a la vanguardia, sino que, ademas, habia sur-
gido en el interior mismo de una institucion, el Museo
Provincial de Bellas Artes. Mediante la instauracion de
premios y de exhibiciones, el Instituto Torcuato Di Tella,
el flamante Museo de Arte Moderno y el Museo Nacio-
nal de Bellas Artes a través de una gestion renovada,
eran instituciones que venian contribuyendo al fomen-
to de los nuevos lenguajes del arte, ocupando desde el
ambito pablico y privado el espacio de lo que podria
denominarse la avanzada institucional, especialmente de
la mano de los promotores Jorge Romero Brest, Carlos
Squirru y Hugo Parpagnoli3« Si esos ambitos portefios
funcionaban como los centros de difusion y consagra-

3 Esta consideracion del manifiesto de vanguardia como “discurso acompanante”, y no como explicacion de la obra, es retomada de Oscar
Steimberg en: “Vanguardia y lugar coman: sobre silencios y repeticiones en los discursos artisticos de ruptura”, 1999.

31 Un analisis ampliado sobre el manifiesto como género puede consultarse en: C. Mangone y ]. Warley, £/ manifiesto. Un género entre el arte y
la politica, 1993.

32 Sobre este tema véase Andrea Giunta, “Bienales Americanas de Arte. Una alianza entre arte e industria”, 1998 y Andrea Giunta, ap. i, 2001.
3 En la nota: “Un momento muy particular de la cultura platense a través de tres exposiciones” (El Argentino, 1964, p.2), a la creacion de la
galeria de arte en la residencia privada del Gobernador Marini, se suma como noticia destacada la exposicion de Rubén Elosegui en las
instalaciones de la concesionaria de automaviles Ford Capla. El articulo elogia la actitud de los empresarios “que cedieron parte de su amplio
local de ventas para este loable proposito de difundir auténticas obras de arte contemporaneo como las de Elosegui”. Si bien las empresas
locales no apoyaron econdmicamente los proyectos culturales diagramados por el Estado, el evento fue una de las primeras exposiciones
que se realizaba fuera de los ambitos artisticos y, en este sentido, constituyé una novedad en el terreno provincial.

3 Giunta problematiza la inscripcion del arte argentino de los afos sesenta en la vanguardia, en los términos propuestos por Peter Biirger
como “enfrentamiento y ruptura con las instituciones”. Afirma, en cambio, que la promocion del arte nuevo por parte de las instituciones y
el consentimiento de los artistas en este proceso fue el perfil que adoptd el campo durante los primeros afos de la década, “el punto central
pasaba por la posibilidad de elaborar formas actualizadas cuyo referentes eran, al mismo tiempo, los lenguajes internacionales y la tradicion
local entendida en términos negativos, es decir, como aquello con lo que habia que terminar”. Andrea Giunta, op. cit, 2001, p.165.

Las artes visuales en La Plata
Un recorrido por los aiios 70 y 80

Maria de los Angeles de Rueda A finales de los anos 60 el arte platense habia
Profesora y Licenciada en Historia de las Artes Plasticas y Ma- participado de las revueltas y transformaciones pro-
gister en Estética y Teoria de las Artes, FBA, UNLP. Docente de ducidas alrededor del Instituto Di Tella, a través del
la catedra Historia de los Medios y Sistemas de Comunicacion Museo de Arte Moderno (MAN) y el Museo Provincial
Contemporaneos y de Historia de las Artes Visuales IlI, FBA, - y P
UNLP. de Bellas Artes, y se encontrd envuelto, por la accion
Investigadora en temas de arte argentino y comunicacion. de Edgardo A. Vigo y el Movimiento Diagonall CE'”:O:
Directora del Instituto de Historia del Arte Argentino y Ameri- en los avatares del Centro de Arte y Comunicacion
cano (IHAAA] y del Magister en Estética y Teoria de las Artes, (CAYC) y el arte de sistemas.

FBA, UNLP. Los afios 60 hacen explotar el estatuto tradicional
Autora y compiladora de Arte y Utapia, la ciudad desde las artes de la obra de arte, su sentido material y estético; se

(2003). Ha publicado numerosos articulos en revistas y textos

especializados generan nuevos comportamientos y se expanden las

relaciones entre arte, vida, compromiso, libertad, ac-
cion politica y accion estética autonoma. La vida se
pone en jaque y la cultura juvenil y la contracultura
invaden todos los terrenos.

En nuestra ciudad, el campo artistico y cultural se
empezb a despertar en esos primeros 60, pero faltaba
aln seguir sembrando el espiritu de cambio en los
comportamientos del pablico y de los jovenes. El re-
corrido iniciado por Vigo, el Grupo Si'y el MAN puso
entre paréntesis la frase “Aqui no pasa nada”, con la
que Vigo encabezaba en esos anos muchas criticas
en el diario £l Argentino o en su revista experimen-
tal Diagonal Cero. Al patriarca Vigo se le sumaria una
serie de jovenes creativos, sus alumnos del Colegio
Nacional, en su mayoria escritores, agrupados en esa
etapa en torno a la revista experimental Diagonal Cero
y a quienes la critica periodistica no tardd en llamar
“los acélitos del patriarca”. Luis Pazos, Jorge de Lujan
Gutiérrez, Carlos Ginzburg, Ana Maria Pelli y Horacio
Zabala formaron el Movimiento Diagonal Cero.

Como se senalara en otro articulo,> 1969 fue un
ano clave para los nuevos comportamientos. A pedi-
do de Jorge Romero Brest, Vigo organiza en el Insti-
tuto Di Tella la Expo Internacional de Novisima Poesia
‘69, en la que se relinen todas aquellas experiencias
provenientes de la poesia visual o sonora. Esta mues-
tra constituye una de las Gltimas actividades del Insti-
tuto, que completa el ciclo de experiencias visuales e
intermediales del Centro. Con la misma idea, Vigo rea-
liza junto con Clemente Padin (fundador de la revista
Los Huevos del Plata) \a Exposicion Internacional de la
Nueva Poesia, en la Galeria U (Montevideo, Uruguay).

! Parte de este trabajo acompana el catalogo (sin editar) de la muestra Arte Nuevo en La Plata 1960-1976, realizada en el Centro Cultural
Recoleta en 2007.
2 Maria de los Angeles de Rueda, “La incorporacion de artistas platenses al conceptualismo latinoamericano”, en www .fba.unlp.edu.arjvisuales3.
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En ambas exposiciones participan poetas visuales de libre del espectador”3 Las acciones realizadas propo-
Alemania, Argentina, Austria, Bélgica, Brasil, Canada, nian el nacimiento de una nueva cultura a partir de la
Checoslovaquia, EE.UU,, Francia, Inglaterra, Italia, Ja- muerte de la pintura, del estatuto de obra de arte tra-
pon y Suiza. dicional y del espectador tradicional. Estas manifesta-

A partir de estas experiencias, Luis Pazos sigue ciones artisticas estan para ser vividas. Es lo que Pazos
por el camino de la expansion e integracion de las llamara “la cultura de la felicidad”. Mientras que las

artes y con sus amigos Héctor Puppo y Jorge de Lujan palabras de Romero Brest dan marco a una simulta-

La muestra, anunciada aqui como una recopilacion tador distintas manifestaciones de técnica mixta que de-
historica del arte argentino de las Gltimas dos décadas, notan, por un lado, el movimiento expansivo de la plas-
tomaba como punto de referencia la nueva escena ar- tica, que no se cifie ni a las reglas ni a los materiales de
tistica iniciada con la posguerra y se apoyaba en uno la factura tradicional, y por otro, la fusion de la pintura 'y
de los discursos mas reiterados de la época: la cada la escultura en esos nuevos hijos de Dada y el ready made
vez mayor paridad del arte argentino respecto de los que, con su audacia, se llaMAN “objetos”.

centros artisticos occidentales mas influyentes, pro-

Gutiérrez van a formar un grupo que la critica llamo

Grupo La Plata.

El Grupo La Plata

Los dltimos anos 60 representan una sumatoria
de sensaciones contradictorias en el plano de la cul-
tura, la politica y la vida cotidiana. Se trata de ser mo-
dernos, divertidos y utopistas, a pesar del gobierno
de facto, 0 mas bien ser capaces de responder con
imaginacion a los acontecimientos, como por ejemplo

neidad de conductas, Pazos tiraba unos volantes con
la inscripcion: “El arte no es una teoria sino un acto de
libertad”. Este enunciado es el motor de sus trabajos,
un motivo permanente en el artista a lo largo de los
anos 70, aun cuando propondra un giro critico en sus
obras en el seno de la muestra Arte e Ideologia, partici-
pando del Grupo de los Trece

Pazos reedita Arte de Consumo Il en el Supermerca-
do Total (de la calle 1 entre 45 y 46). Ese mismo ano
en el Instituto Di Tella, Pazos también presenta en el
marco de Experiencias ‘69, Serores Pasen y vean, una

ducto de la “internacionalizacion” que afectaba en ese Parecia necesario dejar en claro que aquello que

tiempo a todas las esferas de la cultura a nivel global:

Con un intervalo cada vez menor, las oscilacio-
nes que se generan en cualquiera de los gran-
des centros de actividad artistica repercuten in-
mediatamente en nuestro medio. El arte se ha
internacionalizado, como son internacionales los
otros medios de conocimiento que el hombre
posee para colonizar el ambito de su experiencia:
la ciencia y la filosofia.?®

se exhibia formaba parte de las diferentes directrices
que tenian un lugar en el escenario del “arte actual”.

El mismo tono explicativo y argumental de la “De-
claracion de propésitos” y del proemio de Yurkievich,
caracteriza al manifiesto del MAN. El texto se inicia
con una cita de Sartre y con una alusion a la filosofia
existencialista que pronto se abandona para conti-
nuar de esta manera:

MAN estd formado por hombres de varias generacio-

el colectivo de artistas Tucuman arde o el movimiento
de protesta social denominado el Cordobazo.

En la ciudad de La Plata se viven las contradic-
ciones del pais y en el campo artistico se perciben al
menos tres tendencias. Una, ya tradicion pictorica, de
los naturalistas al informalismo; una segunda, deri-
vada de las investigaciones visuales iniciadas por el
grupo STy el grupo de experiencias visuales, y la ter-
cera, la via desviacionista de Vigo. Se puede afirmar
que se dio un escenario de rebelion capaz de soportar

situacion poética accionada por él con la colaboracion
de Lujan Gutiérrez, documentada fotograficamente y
filmada por Juan José Esteves. La situacion es acom-
panada por la banda sonora de Otero Manciniy la ac-
tuacion de Susana Etchart. Esta obra afirma la cultura
de la felicidad, basada en la idea del juego.

En octubre de 1970 se organiza el Il Festival de
las Artes de Tandily el Coloquio de la Critica de Arte,
con el premio de escultura y experiencias visuales.
Identificados como Grupo La Plata, Luis Pazos, Héc-

el avance de la experimentacion en las artes visuales, tor Puppo y Jorge de Lujan Gutiérrez participan con
la poesia y la musica. Los poetas jovenes apuestan al  yna excursion, enrolada bajo el concepto de arte de
cambio. El grupo de los Esmilodontesretine a Luis Pa-  sjtyacion. El grupo llega al festival con Compaiiia de
20s y Jorge de Lujan Gutiérrez. Héctor Puppo asuvez  fxcursiones S.R. Atendida por sus dueiios [Figura 1]
participa del arte concreto. Los tres realizan eventos| La obra consistié en una “operatoria mdiltiple”: fue
happening: La fiesta del Humor y la fiesta del terror, en Fe-  un suceso, una accion, un happening, su condicion de
derico V, y Arte de Consumo, en la Camara Argentinade  efimera y lidica se acompand de una leve critica al
la Construccion, con una conferencia de Jorge Rome- circulo del arte, poniendo en juego los temas que se
ro Brest. En las diversas notas periodisticas del diario discutian tedrica y estéticamente.

local se mencionan como sucesos o arte de actitud. También en 1970, estos artistas platenses partici-

Arte de consumo adquiere trascendencia y habilita un pan por primera vez como grupo de la convocatoria
nuevo escenario para el destino de las artes. Pazos  realizada por Jorge Glusberg, quien en el Centro de
lo explica asi: “El acto propone la identificacion del Arte y Comunicacion (CAYC) reline una serie de artis-
arte con la vida, la creacion colectiva y la participacion tas bajo el rotulo de Arfe de Sistemas. La primera mues-

3 El Dia, 1969.

“ Excursion en 6mnibus a través de la ciudad para cuarenta participantes. La obra comenzaba cuando un inspector de gorra (De Lujan Gu-
tiérrez) les entregaba un boleto capicta a los participantes mientras subian al 6Gmnibus. En el interior sonaba musica beat y un papparazzi
(Puppo) registraba el suceso. A las cinco cuadras de iniciado el recorrido, un clown (Pazos) detuvo el Gmnibus y subid. Ya en el interior
hablaba sobre Arte de Consumo y Arte y Vida. Luego repartio volantes que resumian lo dicho. En el trayecto hacia el segundo punto repartia
bolsas de papel con manzanas en su interior; en un cartel de la tarjeta de presentacion se lefa: “Vivir es aceptar todas las tentaciones”. Ver la
descripcion completa en Maria de los Angeles de Rueda, op cit, 2003.

nes. No es grupo, ni programa, sino actitud, creencia. No

Ademas de emplazar la exposicion dentro del reclama privilegios: mas bien asigna responsabilidades.
contexto internacional, al mismo tiempo la ubicaba Frente al rechazo que tan frecuentemente suele califi-
en el marco de la batalla de estilos que se disputa- car como decadencia lo que es un aporte nuevo, MAN
ban la escena nacional y de los nuevos dispositivos asume una actitud afirmativa. La réplica a los valores
artisticos que combinaban pintura, escultura y objetos tradicionalmente aceptados -que suelen ser proviso-
ordinarios de la vida cotidiana.?® La audacia de la ex- rios- es un proceso que esta en la |6gica interna de la
posicion se puso de manifiesto en la presentacion de cultura: cuota de negacion frente al estatismo, de cuya
todos esos estilos en forma conjunta, acto que se vio oposicion nace la vida. La forma en que el MAN ha sa-
impelido de una justificacion o, por lo menos, de una bido mover el ambiente artistico de La Plata, desde su
advertencia dirigida al pablico: fundacion en 1965, suscitando una nueva atencion del

publico frente a las artes, resulta, desde luego, positiva.
Se comprobarg, por un lado, la coexistencia de esas dos

[meas de fuerza, figuracion y abstraccion que senalan las La proclama evoca, otra vez, los rasgos de la ges-
direcciones rectoras del arte actual; luego, la puja entre ta vanguardista y asume para si el compromiso de
la abstraccion lirica o expresionismo abstracto, que acen- transformaci()n positiva que deviene, naturalmente,
tda el caracter subjetivo, la marcada manifestacion de COMO reaccion a un momento anterior que se pien-
la individualidad del artista, y la abstraccion geométrica sa negativo. Si bien en lineas generales este discur-
que quiere desprenderse de las adherencias psicologi- so ha caracterizado a la mayoria de los movimientos
cas y busca una amplificacion dinamica del lenguaje culturales que durante el siglo XX se han pretendido
plastico (..) progresistas, la alusion a los efectos que el MAN ha-
También la muestra incluye expresiones neofigurativas bria causado sobre la recepcion del publico otorga
que fratan de convertir en hecho plastico los elementos algunas claves para interpretar el panorama artistico
mas comunes de la vida cotidiana. Encontrara el espec- platense de mediados de los sesenta.
1 |

28 Andrea Giunta, Vanguardia, internacionalismo y politica. Arte argentino en los aitos sesenta, 2001.

»Daniela Koldobsky describe la escena artistica argentina de la década del sesenta como una “lucha por estilos en pugna’, una confrontacion
explicita construida en los metadiscursos criticos. Esta perspectiva es retomada de la nocion de “tension estilistica” desarrollada por Oscar
Steimberg y Oscar Traversa en 1981 (en los términos de una “definicion de configuraciones heterogéneas, que en un mismo periodo ponen
cada texto focalizado en contacto politico con otros textos, en un momento de la disputa entre estilos por la captura de una lectura o de una
mirada social”), publicada en: “Para una pequefa historia del lenguaje grafico argentino”, en Oscar Steimberg y Oscar Traversa, op. cit, 1997.
Daniela Koldobsky. “Escenas de una lucha estilistica: la memoria del arte argentino en la prensa grafica de los sesenta”, 2003, pp. 227-238.
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2.1. Un objetivo en tres textos
La “Declaracion de propdsitos” apunta:

La amplitud y la aceleracion de los cambios histdricos,
la mudanza vertiginosa de la realidad exterior, el con-
tinuado avance tecnoldgico y los progresos del conoci-
miento engendran una nueva experiencia y por ende,
una nueva vision del mundo. Nuevas condiciones de
vida, nueva mentalidad, y una nueva sensibilidad se
encarnan en un arte nuevo acorde con la época. Los
artistas que se ubican en esta avanzada estética nece-
sitan ser respetados, comprendidos y auspiciados por
la comunidad que los alberga. De ahi la necesidad de
agruparlos en un movimiento que los coaligue y repre-
sente ante todas las instancias vinculadas con el arte.

El MOVIMIENTO ARTE NUEVO quiere congregar
a los artistas de diversas especialidades, criticos y
promotores del arte que orienten su actividad hacia
las nuevas tendencias y se propone defender y es-
clarecer, por todos los medios a su alcance, las ma-
nifestaciones artisticas modernas. Constituido en La
Plata, tiene por objetivo extender progresivamente su
actividad al ambito nacional y reclama la adhesion
de todos aquellos que se sientan identificados con
sus fines.

El advenimiento de una configuracion historica
que se advertia inédita fue el fundamento central
que dio origen al MAN. A un mundo que presentaba
una imagen novedosa en todos sus aspectos, trazada
por la velocidad de los cambios que provocaban los
avances tecnoldgicos y los cientificos, le correspon-
dia una imagen actualizada. En estos términos, todo
era novedoso hacia mediados de los anos sesenta:
las “condiciones de vida”, la “mentalidad” y también
“la sensibilidad”. Desde esta perspectiva, el MAN se
impuso a si mismo una mision: “defender, difundir
y esclarecer, por todos los medios a su alcance, las
manifestaciones artisticas modernas”. Se proponia,
ademas, llevar a cabo esta empresa desde un lugar
mas o menos preciso, definido por ellos mismos
como “avanzada estética”. Muchos de los factores
que fueron encausando su gestacion aparecen como
obvias referencias a la discursividad vanguardista: en
primer lugar, la voluntad manifiesta de ser de su pro-

pio tiempo, traducido como una imperiosa necesidad
de contemporaneidad. En segundo término, llevar la
bandera del arte moderno aparecia tanto como un
deber moral, ante un orden que tenia que ser trans-
formado, como la causa que justificaba su irrupcion
repentina en el medio, como un grupo diferenciado
y autoconvocado. Y finalmente, la formulacion de un
manifiesto, que si bien no se ajustd estrictamente
al género, su sola existencia y presentacion publica
como tal resulta significativa con relacion a sus pre-
tensiones vanguardistas. No obstante esa inscripcion
es cuestionable y amerita algunas observaciones.

En la Declaracion.., la enunciacion de sus objetivos
se acompana ademas de una expresion de deseo: que
sus artistas sean “respetados, comprendidos y auspi-
ciados por la comunidad que los alberga”. Manifesta-
cion que sugiere por lo menos dos suposiciones: por
un lado, que la batalla por el arte moderno no seria
una tarea sencilla y, por otro, que el empefio llevado a
cabo por los erigidos en sus representantes no resul-
taba suficiente; la contencion y el entendimiento de la
propia comunidad (el pablico, los criticos y el resto de
los agentes culturales) devenian esenciales para que el
proyecto resultara exitoso. Se invitaba abiertamente a
la sociedad en su conjunto a participar del fendmeno
en diferentes instancias, apoyando, difundiendo o sim-
plemente tratando de comprender los alcances de la
propuesta y, en este sentido, la convocatoria mostraba
una voluntad conciliadora con el medio. Pero el MAN
no se instituia como un movimiento localista, sino que
aspiraba, a través de su llamamiento, a hacer de la ciu-
dad de La Plata un polo artistico que como un centro
de gravedad atrajeray a la vez irradiara las nuevas ten-
dencias a escala nacional.

En el contexto de la exposicion del MAN, el proe-
mio escrito por Yurkievich funcionaba como los
textos curatoriales actuales2? No sélo introducia al
espectador en los contenidos de la exhibicion, sino
que, ademas, encuadraba la lectura, el punto de vista
indicado desde el cual se esperaba que el espectador
accediera a la muestra: “El espectador podra seguir
aqui, a través de manifestaciones locales, la evolucion
del arte desde la posguerra hasta hoy: queremos que
este itinerario constituya una puesta al dia de lo que
se hace ahora en la Argentina”.

2" El proemio, como el pr6logo o el prefacio, son tipos textuales utilizados en los textos literarios para advertir al lector o establecer algunas
consideraciones previas a la lectura de una obra. En el derecho civil, el proemio es la parte inicial de un contrato donde se establecen las
pautas que indican su clase y donde se define el estado de las dos partes involucradas en la relacion contractual. Estos rasgos podrian en-

contrarse en el proemio que Yurkievich escribio para la exposicion.

tra en la que participan es Arte al aire libre-CAYC, en la
Plaza Rubén Dario, y luego Escultura, Follaje y Ruidos, en
la Plaza Roberto Arlt, aqui Pazos, Puppo y de Lujan
Gutiérrez presentan la obra Homo Sapiens.

o s I .
FIGURA 1. Luis Pazos, disfrazado, junto a un grupo
de criticos en una secuencia de Excursion (archivo
Puppo).

En la presentacion de arte conceptual Arte de Sis-
femas del CAYC en el Museo de Arte Moderno de ju-
lio de 1971, se dan en llamar Grupo de Experiencias
Estéticas y exponen Cementerio (10 cruces: la igualdad,
el cambio, el sexo, el ideal, la imaginacion, la paz, el
amor, la comunicacion, la libertad, la originalidad) y
Secuestro (informacion periodistica simulando o cons-
truyendo la noticia del secuestro del curador, Jorge
Glusberg). En la obra-noticia manifiestan:

(..) hasta que los medios artisticos no escuchen se-
riamente nuestro reclamo, ].G. sigue secuestrado. No
toleramos mas dilaciones y tiempo de espera. Lu-
chamos por nuestros derechos y exigimos inmediata
solucion. Nos deben considerar como lo que somos:
auténticos trabajadores, profesionales de la comuni-
cacion, que pretenden decidir sobre su futuro; parti-
cipar en la construccion de una nueva comunidad, en
lo que lo fundamental es el amor, la paz, |a libertad,
la igualdad.

La obra, inscripta en las tendencias sociolégicas
como de arte de los medios, puede ser leida como
una accion anticipadora, con un sentido de humor
particular, de los fendmenos violentos que se suce-
deran en la sociedad argentina unos afos mas tarde,
en el marco de las relaciones paraddjicas entre las
artes, la construccion de la opinién publica y aquello
denominado realidad social.

La tercera obra presentada es La Cultura de la Fe-
licidad. Esta esta compuesta por tres elementos: una
mascara con texto, una performance y el registro fo-
tografico de la experiencia. La mascara tiene un texto
al estilo de los deberes del ciudadano, en donde se
insta a su uso; sigue un decalogo para complacer a
los miembros del grupo, instituidos en triunvirato.
Junto a esta obra se presenta el videoarte Homo Sa-
piens, de 30 minutos. En estas obras los artistas cam-
bian su tono humoristico: de la alegria desenfrenada
de los dulces finales de los 60, pasan al humor negro,
la ironia y la parodia. La transformacion en el tono y
los recursos no s6lo comprometia la vinculacion de
sus formas artisticas con las tendencias del arte de los
medios y arte sociologico (derivaciones criticas del arte
conceptual), sino también, particularmente, la mani-
festacion de unas poéticas inmersas en la reflexion
politica, las metaforizaciones de la violencia creciente
en el Estado argentino.

Estas experiencias les posibilitan ser selecciona-
dos para integrar la delegacion argentina en la 72 Bie-
nal de Paris. Alla iran con Estilo de vida argentino.

En 1972 se produce un vuelco hacia lo que G. Dor-
fles denomina “conceptualismo ideolégico latinoame-
ricano” o bien practicas artisticas de raiz conceptual
radicalizadas. En CAYCal aire libre en 1972, en la Plaza
Roberto Arlt, se presenta Arte e Ideologia. Pazos colabo-
ra con Duarte Laferriére y Leonettti en la realizacion
de la obra de La Realidad Subterranea: aprovechando
unos pozos ya existentes en la plaza mencionada, pe-
gan fotos y pintan cruces denunciando el asesinato
de los presos politicos acaecido poco tiempo antes
en la carcel de Trelew. La obra fue clausurada por la
policia; su mensaje fue directo y contundente.

La radicalizacion del “arte nuevo"

El 18 de noviembre de 1972 se organiza en La
Plata, en un local de la calle 49 denominado La Cue-
va del 11, la muestra Arte Platense - Panorama'72 en
la que participaron dieciocho artistas: algunos ve-
nian del Grupo Si; otros eran pintores, como Hugo
De Marziani, Lido lacopetti, Miguel Angel Alzugaray,
Hebe Redoano, Ema Gans y Cesar Lopez Osornio; y
artistas experimentales como E. A. Vigo, Luis Pazos,
Carlos Ginzburg y la joven escultora Graciela Gutiérrez
Marx, quienes intervinieron el lugar con sefialamien-
tos, objetos, pinturas, acciones, “enyesos”. A la hora 'y
media de inaugurada llegd una orden para retirar las
obras de caracter politico, que eran en su mayoria ex-
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periencias visuales y nuevos comportamientos, entre
las que se recuerdan: la sabana ensangrentada que
realizd Pazos, La sangre derramada no serd negociada, con
la colaboracion “corporal” de Graciela Gutiérrez Marx
(que llena de pintura roja dejo su huella en la tela) la
que a su vez realiza una instalacion titulada Alld lejos
es aquiy ahora en la que alude a la guerra de Vietnam
y repartio tarjetas con la inscripcion “Pacem Pueblo”;
el Senalamiento del dolor de Vigo en memoria de las
victimas de Trelew, junto con su instalacion del Che
Guevara (el la que el artista repartié unos suvenires
del dolor).

Esta muestra marca un punto destacado en la his-
toria del arte platense, no solo por su fugacidad y pro-
vocacion, sino especialmente por el giro comprome-
tido que asumen los artistas, y es representativa del
clima opresivo que se vive en esos anos “de plomo”,
poniéndose en evidencia el cambio operado en la so-
ciedad, la que se politiza, a la vez que la cotidianei-
dad y la cultura masiva revelan un florecimiento de lo
epicdreo. Los reclamos democraticos se manifiestan,
como también la violencia y la censura; el movimien-
to que se produce en el campo artistico-cultural local
genera otros paradigmas. Un grito frente al dolor. Un
sefalamiento critico.

En esos afos Pazos, junto con Juan Carlos Rome-
ro, participa del Grupo de los Trece. Alli elabora obras
como Monumento al prisionero politico, en corresponden-
cia con Romero, Ginzburg o Zabala, de corte politico
respecto de las experiencias conceptuales del resto.
Pero también en esos dias se genera el Centro de Ex-
perimentacion Visual (CEV) como también un circuito
marginal de arte que lleva a la primera convocatoria
de Arte Correo denominada Ultima Exposicion Interna-
cional de Arte Correo'7s, organizada por Vigo y Zabala
en la Galeria Arte Nuevo, de la que participa Graciela
Gutiérrez Marx, entre otros.

El Centro de Experimentacion Visual

El CEV fue fundado en la ciudad de La Plata,
en 1970, por Mario Casas, Radl Mazzoni, Jorge Pe-
reira, Roberto Rollié y Juan Carlos Romero. El an-
tecedente es el grupo Centro de Vision Integral
(VIIN) de 1961, integrado por Héctor Puppo, Jorge
Pereira, Nicolas Jiménez, Ricardo Zelarayan, Gonza-

lo Chavez, Roberto Rollie, Ezequiel del Busto, Raul
Mazzoni y Manolo Lépez Blanco. Su labor consis-
tia en difundir los principales trabajos sobre arte,
arquitectura, disefo industrial y comunicacion vi-
sual. Desarrollaron tareas de traduccion de textos
inéditos en Argentina, entre ellos: ¢Tiene vigencia la
Bauhaus? y Signos visuales en la comunicacion operativa
y persuasiva, de Tomas Maldonado; De la superficie al
espacio 'y Problema del espacio tiempo, de Max Bill; Es-
pacio y Forma, de Walter Gropius.

En abril de 1970, el CEV expone en la Galerfa Car-
men Waugh de Buenos Aires, con el nombre de Siste-
mas. En el catalogo de la muestra, el artista Kenneth
Kemble sefala la importancia en la creacion artistica
de poner “el acento sobre los procesos; por sobre los
resultados”s Con formaciones artisticas en la plastica,
el diseno grafico y la fotografia, los miembros del CEV
definen la accion del grupo:

() encaminada a desmitificar el proceso creativo y con-
siderar como fundamental la recepcion, es decir, crear
las posibilidades para que el receptor participe, rom-
pa la incomunicacion y elimine la distancia que existe
entre él y el mensaje visual. Entendemos en funcion
de esto que la realizacion individual solo sera posible
en tanto el producto de nuestro hacer se integre a la
vida social. Entre los objetivos se mencionan {(..) la in-
terrelacion de los distintos campos del disefo visual
y la realizacion de estudios interdisciplinarios. La in-
vestigacion esta dirigida al estudio de los procesos de
estructuracion formal a través de diferentes medios y
adecuandose a los progresos tecnoldgicos.®

En agosto de 1970, integrantes del CEV —]Jorge Pe-
reira, Ramoén Pereira, Roberto Rollié y Juan Carlos Ro-
mero- participan en la muestra Fotografia Nueva Imagen.
Movimiento de Grupos Fotogrdficos, junto con otros grupos
de “fotografia experimental” ~Grupo Beta, Grupo Expe-
rimental Buenos Aires, Grupo Fotografico Experimen-
tal, Grupo Imago, Grupo Imagen, Grupo Uno-, en la
Galeria Lirolay. El CEV expone algunas consideraciones
sobre su propuesta: “La fotografia experimental ocupa
un lugar importante dentro del marco de los proble-
mas visuales, desarrollandose como un area particular,
abierta, con problematica y técnicas propias, que pre-
senta una tendencia determinada””’

5 Kenneth Kemble, “Procesos de la creacion”, en Catalogo Exposicion Sistemas, 1970, s|p.

¢ “Centro de Experimentacion Visual”, en Sistemas, op. cit, s|p.

7 Catalogo Exposicion Fotografia Nueva Imagen. Movimiento de Grupos Fotogrdficos, 1970, s|p.

do por Nessi entre Peftoruti gestor y el fenomeno MAN,
pasando por la experiencia intermedia del Grupo Si,
conformaba un engranaje en el proceso de moderni-
zacion del campo artistico de la Provincia.

El prologo del Diccionario Temdtico concluye asi:

() los acontecimientos historicos de 1966 desalenta-
ron la creatividad artistica: La Plata, en mayor medida
que en Buenos Aires, pierde su imagen; los artistas se
quedan en casa, los centros como Bellas Artes y el mu-
seo deponen su liderazgo. Para los jovenes del sesenta
pasd también la edad de la aventura; para los jove-
nes del setenta, parece no haber llegado: el péndulo
de que hablaba Guillermo de Torre (la aventura y el
orden) permanece detenido en uno de sus extremos.
¢Estamos, pues, en el orden? Para saberlo habra que
esperar todavia.

El tono apocaliptico con el que Nessi vislumbra
el panorama del arte local dos décadas después de
la irrupcion del MAN, da cuenta de la alta estimacion
que le habia atribuido al Movimiento como instancia
de progreso artistico. En ese movimiento fluctuante
marcado por Guillermo De Torre, la aventura de lo
desconocido y la apuesta por lo nuevo se vuelven ca-
tegorizaciones positivas que quedan inevitablemente
vinculadas al eje Pettoruti-Grupo Si-MAN. Alterna-
damente vendrian los momentos de orden, de rigor,
de canones fijados, de empresas sin riesgo, de arte
seguro y donde no hay cambio aparece la tradicion,
garantizada por la repeticion de viejas formulas.?s De
esta manera, queda sugerida una suerte de historia
del arte moderno local con una periodizacion propia,
en la que aquellos momentos de auge productivo
son seguidos por otros donde el movimiento crea-
tivo aparenta detenerse. De acuerdo con Nessi, con
los “acontecimientos historicos de 1966” (en alusion
al golpe militar que depusiera al presidente de la Na-
cion Arturo Illia e iniciara el gobierno de facto de Juan
Carlos Ongania), comienza un declive artistico que
va a afectar particularmente a la ciudad de La Plata;
descenso y estancamiento que llega a la década del
ochenta, el presente desde el cual escribe.

Esta valoracion respecto del tiempo precedente
y posterior a la emergencia del MAN hace aparecer
al Movimiento, inevitablemente, como un enclave en

el que produccion artistica y gestion institucional se
funden en un momento “glorioso”, entre un pasado
inmediato, caduco y superable, y un futuro poco pro-
misorio.

2. La coartada del arte moderno

No habia muchas razones que vincularan a los in-
tegrantes de las dos ciudades que constituian el MAN.
La mayoria de ellos no habia tenido contacto perso-
nal hasta ese momento y representaban estilos diver-
sos y hasta opuestos. El informalismo, la abstraccion
geométrica y la lirica, el pop, la nueva figuracion y el
incipiente objetualismo se reunieron bajo una misma
premisa: formar un frente comln para la promocion
del arte moderno. Pero ¢en qué consistia ser modermo
en esa €poca y para ese grupo? Los tres textos que
forman la piedra angular del MAN aclaran inicialmente
la cuestion. Dos de ellos publicados en el catalogo de
la exposicion de 1965 la “Declaracion de propésitos” y
el proemio escrito por Sadl Yurkievich [Figuras 2 y 3].
El tercero es el manifiesto redactado por Nessi y, segln
él, publicado en £l Dia en 1966 —al ano siguiente de la
exposicion—, por “cuestiones de oportunidad”

MAN

movimignta arte auava

FIGURA 2. Tapa del
catdlogo de Ultimas
Tendencias, 1965.
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FIGURA 3. “Declaracion de propdsitos” y “Proemio”.
Interior del catalogo de Ultimas Tendencias, 1965.

2 Angel Nessi, op.cit, 1982, p. IlI.

2> Oscar Steimberg y Oscar Traversa, “En la linea de los discursos interrumpidos”, 1997.
2 No se han encontrado evidencias de esta publicacion sino hasta 1982, cuando aparecio en el Diccionario Tematico de las Artes en La Plata.
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esos ambientes adversos, la decision de hacerse car-
go del Museo fue, a la vez, un dilema y un desafio,
seglin lo testimonian los dos gestores.*

Ocupando el mismo rol en la administracion pa-
blica, ambos se habian planteado objetivos similares
en cuanto a la funcion de un museo del estado pro-
vincial: reorganizar la coleccion, siguiendo estandares
de calidad que indicaran qué piezas retener y cua-
les desechar; difundir el patrimonio, dandolo a co-
nocer en todos los puntos de la Provincia; convertir
el Museo en un centro vivo, donde las exposiciones
convivieran con conciertos y conferencias y atender
prioritariamente el aspecto educativo de la institu-
cion, programando conferencias y cursos de historia
del arte dirigidos a todo el pablico. La reorganizacion
de la coleccion patrimonial implic, durante las dos
direcciones, una marcada tendencia hacia las nuevas
expresiones artisticas de cada uno de esos momen-
tos. En los dos casos, la nueva orientacion en la po-
litica de adquisicion de obras incluyé una variedad
de acciones, entre las que se contaron los numerosos
intercambios de diverso tipo, establecidos con otros
centros artisticos internacionales, especialmente eu-
ropeos, norteamericano y latinoamericanos y también
nacionales, restringidos casi exclusivamente a la ciu-
dad de Buenos Aires®

Ante la falta de fondos para incrementar el acervo

con “piezas de calidad”, otro de los emprendimientos
comunes fue la recurrencia a amigos artistas para que
donaran obras, si no al Museo, a los propios directo-
res, para que éstos en forma indirecta las traspasaran
a la institucion.* Este recurso generd cierta descon-
fianza puesto que se suponia que esos trabajos rea-
lizados y donados por los artistas del entorno de los
directores ingresarian al Museo para ser expuestos en
forma permanente, mientras que muchos otros, que
aspiraban a formar parte de él o que ya lo integraban,
habrian sido descartados por no cumplir con lo cano-
nes instituidos por los directivos.

Hacer ingresar el arte moderno al fondo patri-
monial del Museo y generar una apertura manifiesta
hacia el resto de la Provincia, motivaciones que la ma-
yoria de las veces iban entrelazadas, les provocaron
a ambos desencuentros similares? La pelea por la
modernizacion institucional del arte en la provincia
de Buenos Aires generd rechazos, resistencias y en-
frentamientos con distintos sectores sociales: supu-
so la indiferencia del medio, la incomprension de
los criticos y del pablico y el enfrentamiento con las
agrupaciones de artistas que, a los ojos de los direc-
tores, representaban la tradicion.> Un punto de in-
flexion quedaba marcado, entonces, “desde los anos
de Pettoruti”, que sefialaba el comienzo auspicioso de
una nueva etapa. En este sentido, el lazo estableci-

19 Sobre este tema Pettoruti comenta en sus memorias: “No acepté sin conflicto intimo la Direccion del Museo de Bellas Artes de La Plata (..)
Expuse el dilema a personas de la ciudad interiorizadas en el asunto; para todas, el tinico modo de salvar el Museo era dejarme de sentimen-
talismos y renunciar por un tiempo a mi viaje [a Europa] (..) No haré hincapié en el relato de todo lo que vieron mis ojos desde el dia en que
entré en funciones; para muestra baste lo siguiente: al entrar, mientras recorria las salas, lamo mi atencion la abolladura de un cuadro; no
dije esta boca es mia, pero apenas quedé solo quise ver de qué se trataba”. Emilio Pettoruti, op. cit, 1968, pp. 225-226.

0 Pettoruti se habia propuesto realizar la Bienal de Arte Latinoamericano de Bellas Artes, con sede en Mar del Plata, plan que no pudo
concretar porque fue cesanteado de su cargo antes de llegar a anunciarlo. Siguiendo los mismos pasos, Nessi formulé entre los puntos
sobresalientes de su programa la organizacion de la Primera Bienal de Arte Americano de La Plata, otro proyecto que quedd inconcluso por
las mismas razones.

> “Visto que no habia fondos para adquisiciones, habia hablado con algunos amigos mios de Buenos Aires, a otros les escribi pidiéndoles me
ayudasen a formar un museo de arte argentino. Me respondieron sin excepcion que nada darian al Gobierno, porque nunca los gobiernos
incluyen en sus presupuestos una partida medianamente decente para la adquisicion de obras de arte; pero que gustosamente, conociendo
mi proyecto, me darian en forma personal la obra solicitada, de la que dispondria yo segiin mi criterio”. Emilio Pettoruti, op.cit, 1968, p. 250.
22 Entre otras cosas, los dos directores compartian la obligacion de tener que conducir un museo que habian recibido en condiciones
precarias y de llevar a cabo el programa que se habian impuesto sin contar con el aporte econémico por parte de los gobiernos de turno.
Acerca de esto, Nessi dejo constancia en varias oportunidades del apoyo y consuelo que le profesaba Pettoruti: “Al ser removido Pettoruti
de su cargo (“ya vera cuanto dolor e incomprension se cosechan en un lugar asi”, escribio hace pocos meses, al actual director), el gobierno
peronista mandod al Museo a ventilarse en el Parque de los Derechos de la Ancianidad, de donde lo rescat6 la revolucion de 1955, que lo
depositd en el subsuelo del cine San Martin, en una galeria del centro (.. Pero esta historia no es excepcional: es el reiterado destino de las
instituciones culturales en la Argentina, defendidas a manotazos contra la incuria de algunos pocos empecinados”. Ver “Acerca de mudanzas
y revoluciones”, en Primera Plana, 1965, pp. 60-61.

2 A raiz de su primera cesantia, Pettoruti describe asi la reaccion del entorno: “La noticia corrio como reguero de pélvora y vi iniciarse una
campana de prensa que no tiene parangdn con ninguna otra que recuerde. Los diarios, sin excepcion de tendencias, denunciaban con
grandes titulos el hecho inaudito, telegramas de protesta afluian de todas partes a la Casa de Gobierno |..) La Gnica que guardo un silencio
profundamente enigmatico fue la Sociedad de Artistas Plasticos Argentinos de mi ciudad natal, La Plata”. Emilio Pettoruti, op. dit, p. 231.
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En junio de 1971, el CEV —Maria Arana Segura,
Juan Carlos Romero, Ramon Pereira, Roberto Rollié,
Radl Pane, Andrés Giménez, Jorge Pereira y Eduar-
do Leonetti- presenta la muestra Experiencias visuales
con medios fotogrdficos en la Galeria Odin de La Plata.
Ramon Pereira escribe en el catdlogo de la muestra:

Durante los Gltimos tiempos es cada vez mas frecuen-
te la utilizacion de medios fotograficos para tratar de
abordar nuevas problematicas plasticas (..) Desde hace
mucho tiempo el Centro de Experimentacion Visual vie-
ne desarrollando como parte de su actividad, procesos
obtenidos a través de medios fotograficos.

Por estos medios, se ha arribado a conclusiones que
amplian y mejoran las obtenidas en otras areas de la
experimentacion visual (pintura, escultura, grabado,
etc). () Los medios fotograficos (no solamente en lo
que se refiere a la cdmara, sino también a los proce-
sos de laboratorio) plantean resultados inesperados e
irrealizables de otra manera, los que debidamente se-
leccionados por el experimentador, arrojan un produc-
to Unico. Los medios colaboran muchas veces a superar
limitaciones propias de la imaginacion, ubicandola en
un nivel mas complejo. Por el fotograma se crea un
nuevo tipo de imagen, que puede tener analogias pero
que es anico, de alli la imperiosa necesidad de su apli-
cacion en el enriquecimiento del campo visual®

En septiembre de 1971 se presenta la muestra fofo-
grafia.. ¢Fotografia? en el Museo de la Ciudad de Buenos
Aires, en la que participan integrantes del CEV. Entre los
meses de enero y marzo de 1972 el CEV participa en
la muestra Fotografia tridimensional 1, organizada por el
CAYC de Buenos Aires. Exponen, junto con otros artistas,
Maria Arana Segura, Andrés Giménez, Eduardo Leonetti,
Radl Mazzoni, Radl Pane, Jorge Pereira, Ramon Pereira,
Roberto Rollié y Juan Carlos Romero. En la gacetilla del
CAYC que da difusion a la muestra se lee:

Las figuras estaticas de dos dimensiones de la fotogra-
fia tradicional se transforman y movilizan en manos de
los plasticos, no solamente a través de cuerpos sélidos,
volimenes tridimensionales, planos diferenciados en el
espacio, sino como hechos que suceden y se mueven en
realidades distintas: éticas, conceptuales, ideologicas (..)
Esta utilizacion de la fotografia modifica esencialmente

su vision tradicional: con esta exhibicion se pretende
mostrar que ya ha dejado de ser un sistema de formas,
sino una mediacion entre el hombre y lo real, una ins-
trumentalizacion del producto sujeto-objeto que no se
mueve en el espacio real-estatico, sino en un espacio
semantico dinamico. La habilidad técnica ha sido trans-
formada por la imposicion de una estructura compleja,
sensible, ideoldgica, que constituye la técnica en objeto
de conocimiento. Se ha trasformado en un mecanismo
de nuevos significados, que no se esconden detras de
una fraseologia estético-espiritualista.?

Simultdneamente a estas experiencias, algunos
de los artistas participan con regularidad en las con-
vocatorias de arte de sistemas; otros, como Pereyra,
seguiran en las producciones plasticas concretas, vin-
culandose al movimiento Madi internacional, o en los
desarrollos del disefio grafico, como Roberto Rollié,
quien en la década siguiente integrara el Grupo de
Pintores 17, tomando la figuracion como un camino
de reafirmacion de la identidad, en una perspectiva
nacional-peronista.

Graciela Gutiérrez Marx y el circuito marginal

Esta artista platense, por esos afnos una joven
escultora que colaboraba en Panorama 72, es invita-
da por Horacio Zabala a participar en una muestra
de sellos de goma organizada en Holanda por Uli-
ses Carrion. Asi le abre las puertas del arte correo, y co-
mienza a formar parte de las listas de intercambio
0 comunicacion a distancia via postal. En 1975 participa
de la primera Exposicion Internacional Arte Correo '75
—denominada premonitoriamente Ultima- donde ex-
pone alguna de sus obras graficas y un sello de goma
que provoca alarma y censura. Representaba una pa-
loma con forma de mano estereotipada, tomado de
un lema implantado por el Ministro Lopez Rega en la
presidencia de Isabel Peron, que aludia a la paz y el
silencio, supuestamente como restablecimiento de la
armonia en la sociedad, escondiendo el sentido re-
presivo que va a tener su organizacion. La paloma de
Gutierrez Marx completaba el sentido presentado en
Panorama Platense, tal como se relatd anteriormente.
“Una prospectiva de los sepulcros con cruces NN, que
al poco tiempo inaugurd la dictadura militar” .=

8 Ramon Pereira, Catalogo Exposicion Experiencias visuales con medios fotograficos, 1971, s|p.

% Fotografia tridimensional, Buenos Aires, 11 de enero de 1972.

° Descripcion de la artista, realizada en las entrevistas del 28 de diciembre de 2006 y 4 de marzo de 2007.
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La artista se fue nutriendo del arte nuevo entre la
Escuela Superior de Bellas Artes, con algunos maes-
tros, y las escapadas que realizaba con sus compane-
ras al café Costa Brava, de 7, 58 y 59, donde conoce
a los artistas que empezaban a experimentar, como
el Grupo Si, las ideas de Cartier, el Di Tella y Lopez
Blanco de quien fue alumna y ayudante en Bellas Ar-
tes. Como escultora gand premios y expuso en 1967 y
1968 en la Galeria Lirolay de Buenos Aires, espacio de
nuevas propuestas. En La Plata la artista va conociendo
el circuito académico y también el de /a vanguardia,
un tanto insensibles a la produccion de las mujeres.
El ritmo de la ciudad ofrecia pocos espacios destina-
dos a las obras de arte, excepto el Museo Provincial,
la pequena galeria de Radio Universidad y el foyer
del teatro Opera. A fines de los 60 la artista reconoce
dos tendencias bien consolidadas: los geométricos y
los que adherian al informalismo, que en realidad se
mezclan con los experimentales.

A fines de los 60 y principios de los 70 comien-
za un vinculo de amistad en el Colegio Nacional con
Edgardo A. Vigo (con el que mas tarde formara una
dupla de trabajo —~GEMarxVigo), y con Lido lacopetti,
ambos profesores de la institucion, con los que ex-
pondra en varias intervenciones callejeras de arte efi-
mero, como en el Zoo de la ciudad.

Con la llegada de su hijo en 1973 comienza a tra-
bajar con estructuras mas pequenas y con grabado
xilografico y dibujo. Por esos dias crea sus primeros
envases poéticos y descubre la magia de la impresion,
del gesto y la huella sobre el papel, los tacos de ma-
dera, los sellos, las estampillas marginales y la multi-
plicacion por medio de la xerografia y la xilografia. A
través de Vigo conocié mail-art, a su vez relacionado
con las nuevas formas de poesia visual, poesia con-
creta, fonica y de accion.

A comienzos de 1975 renuncia al Bachillerato de
Bellas Artes, donde ensefaba Arte contemporaneo
y la echan de la Facultad de Bellas Artes. Queda in-
habilitada para trabajar por cinco ahos en el orden
nacional, provincial y municipal. Entonces, se con-
vierte en testigo de los muchos desaparecidos, entre
ellos algunos de sus alumnos y el hijo de E. A. Vigo,
Abel, Palomo.

Los actos de censura y el servicio de inteligencia
del Estado, con la Triple A, desde mucho tiempo atras
ejercian la marcacion y desaparicion de personas. Lo

que sobreviene a partir del 76 es esa historia de horror
con el nimero de treinta mil desaparecidos. GGMarx
creara en ese contexto sus poemas panfletos. Y en la en-
crucijada del exilio y el refugio interior, realiza en los
primeros meses de ese ano una quema de libros en
la terraza de su casa. Una accion de autocensura com-
partida por muchos hombres y mujeres argentinos que
eran amenazados Y vigilados permanentemente. Gra-
ciela poetizd ese acto doloroso. Algunas revistas como
Trasformaciones o (Crisis, envueltas en bolsas de nylon,
fueron el esqueleto de grandes mufecos de yeso; y
mucha literatura se convirtié en ceniza, la que a su vez
trasmuto en sus objetos-poemas: Libros Quemados [Fi-
gura 2]. Estos comenzaron en el 76 y siguieron durante
el denominado Proceso de Reorganizacion Nacional,
variables, mutables, silenciosos y transportables. Una
metafora muy sencilla, una conformacion poética del
horror intimo, cotidiano de esos dias. Los Libros Quema-
dos devinieron tanto una instalacién-objeto, como, des-
de el mismo momento de su realizacion, un mensaje
de arte correo e ingresaron al mundo, ala red de artistas
invisibles, a través del envio postal.

FIGURA 2. Graciela Gu-
tierrez Marx: Libros Que-
mados, 1977.

La artista realizaba una accion, recomponiendo
una forma, creando ese objeto, al que intervenia el
papel con un rodillo y tinta de grabado, sin seguir una
técnica tradicional. Una parte se enviaba, guardando
un fragmento que funcionaba como registro y cante-
ra. Su trabajo paso a revestir un caracter contestatario
a partir del margen, del elemento desplazado, a en-
marcarse en un discurso poético y politicamente criti-
o, que mitigaba el dolor, el silencio, la imposibilidad
de acciones fuera de las pequenas y privadas.

1 |3 autora en la entrevista citada.

de estos textos y de su puesta en relacion con otro
tipo de fuentes de informacion, como corresponden-
cias y textos acompanantes (catalogo de la exposi-
cion, declaracion de propdsitos, manifiesto), ensayos
tedrico-historicos sobre la situacion artistica local,
informes de gestion redactados por Nessiy testimo-
nios de la mayoria de los integrantes del grupo de La
Plata, se constituyd el corpus documental. Esto dio
lugar a la reconstruccion del escenario donde pudo
gestarse la tframa del MAN y al mismo tiempo perfil6
una interpretacion posible de los acontecimientos.

En el Diccionario Temdtico de las Artes en La Plata, el
MAN aparece en dos lugares destacados: incluido
como uno de los términos definidos por el glosario y
mencionado en el prélogo escrito por Nessi, y titulado
“La ciudad ante el espejo”, en expresa alusion a las
memorias de Pettoruti:s

Y pasaron cinco anos hasta que la pequena redada
de artistas pudo ser integrada nuevamente, esta vez
a nivel nacional. La experiencia se llevd a cabo con el
Museo de artes plasticas. De alli salieron, no sélo la
sigla del MAN: Movimiento de arte nuevo, sino tam-
bién la mas enérgica sacudida creativa y doctrinaria
que conociera La Plata desde los anos de Pettoruti.
El grupo platense no pasaba de diez; pero los artis-
tas de Buenos Aires y del interior los identificaban de
inmediato. Solian afirmar que en La Plata habia algo
distinto, algo auténtico.*®

Estas palabras dan algunas pistas para inter-
pretar el sentido que pudo asignarse al MAN en la
constitucion del escenario artistico moderno de La
Plata. En primer lugar, se le adjudicaba un mérito
doble: por un lado, la reunién de los ex integran-
tes del Grupo Si, que a cinco anos de su disolucion
se habia instituido ya en el referente local de la

vanguardia plastica. La mayoria de sus miembros
continuaba con la carrera de forma independiente
y participaba de los espacios expositivos porteiios
consagratorios para el arte moderno de la época
(el Museo de Arte Moderno, la Galeria Lirolay y los
premios Ver y Estimar, Braque e Instituto Di Tella).
Algunos de ellos comenzaban también a incursio-
nar en el circuito internacional. La circulacion por
los mismos ambitos fue seguida por los otros artis-
tas allegados al grupo, como César Lopez Osornio y
Edgardo A. Vigo.*” En segundo término, a la reinte-
gracion coyuntural del ex Grupo STy su entorno, se
sumaba otro logro: la amplificacion a escala nacio-
nal de una revuelta estética cuyo nicleo germinal
se asentaba en la ciudad. La marca de autenticidad
como rasgo de distincion aspiraba en un mismo
movimiento tanto a delimitar la personalidad ar-
tistica de La Plata, como a posicionar a la ciudad
dentro del campo artistico nacional, subrayando
sutilmente su independencia del resto de la pro-
vincia de Buenos Aires.

Que el MAN constituyera “la mas enérgica sacu-
dida creativa y doctrinaria que conociera la ciudad
de La Plata desde los anos de Pettoruti” subraya
la idea de que el fendmeno, producido como una
manifestacion repentina pero de gran intensidad,
presentaba ciertas singularidades que permitian en-
lazarlo con un momento de esplendor semejante.
En las coordenadas trazadas por Nessi, el pintor re-
presentaba mas que un adalid local de la vanguar-
dia argentina de los ahos veinte.*® Para él, Pettoruti
era también una figura de autoridad acreditada por
sus diecisiete anos al frente del Museo Provincial de
Bellas Artes y porque, como en su caso, pero treinta
anos antes, la asuncion del rol suponia enfrentar un
panorama artistico tan desalentador como el que se
delineaba a mediados de los sesenta. En medio de

“Empleo la nocion de “trama” en los términos propuestos por Paul Ricoeur, como una manera de dar forma a aquellos acontecimientos de
la experiencia humana que se encuentran dispersos. La actividad de contar el pasado supone, entonces, |a articulacion y organizacion se-
cuencial de hechos que se presentan aislados en una configuracion que Ricoeur denomina trama. De la misma manera, un “acontecimiento”
no es para el autor un suceso individualizado que puede conocerse, sino mas bien, una unidad analitica que se inscribe dentro de un relato
historico y por este motivo, esta determinado por él. Paul Ricoeur, Historia y narratividad, 1999.

s Emilio Pettoruti, Un pintor ante el espejo, 1968.

1 “La ciudad ante el espejo”, en Angel O. Nessi, op. cit, 1982, p. I1. Las referencias al Movimiento aparecen también en esa edicion en el topico

Critica, p. 84,y como desarrollo especifico del término en pp. 237-242.

7Viéase la carta firmada por Yurkievich y Puente, correspondiente a la nota 9 de este trabajo. La posicién marginal de Vigo dentro del sistema
artistico impedia que su inclusion en el MAN se justificase por los mismos aspectos legitimadores que fundamentaban la participacion de

los otros.

8 Addemas de la relacion de amistad que lo vinculaba al pintor, Nessi pasé muchos afios investigando su obra y publicd sobre el tema: Petto-
ruti, 1962; El atelier de Pettoruti, 1963 y Emilio Pettoruti, Un cldsico de la vanguardia, 1987.
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ca qué obras fueron mostradas y el listado de artistas
participantes resulta dudoso.*?

No obstante, el Diccionario Temadtico de las Artes en La
Plata. 1882-1982, publicado por el Instituto de Historia
del Arte Argentino y Americano en 1982 (Facultad de
Bellas Artes de la UNLP), contradice en parte esta ver-
sion. Creado con motivo del primer centenario de la
ciudad, el Diccionario... procurd abarcar la historia del
campo cultural de La Plata, desde su fundacion. En
esa empresa ambiciosa, que no obvid recortes y acen-
tuaciones variadas sobre aquellos aspectos que se es-
timaron los mas relevantes del panorama artistico e
institucional de la ciudad, Nessi, director de la edicion
y del Instituto en ese momento, menciona al MAN por
lo menos tres veces y en una de ellas le dedica dos
paginas, una extension preponderante respecto de la
que otorg0 a otros topicos.

Hasta aqui todo pareceria indicar que se tratd de
un acontecimiento episddico, sin mayor trascendencia
para la historia de la produccion artistica provincial o
platense, ni para sus protagonistas. Su gravitacion en
el medio local seria sostenida Gnicamente por la evo-
cacion de Nessiy por la memoria difusa de los artistas
que participaron de la experiencia. Sin embargo, el
propio Nessi menciona también el caracter virulento
que tuvo la recepcion de Ultimas Tendencias. Concreta-
mente, hace referencia a una polémica encendida en
torno a la exposicion, que tuvo como escenario a la
prensa grafica local y a algunos periddicos de circula-
cion provincial y nacional, donde lleg6 a considerarse
una ofensa y una burla para el pablico. El debate, que
se prolongd mas alla de la clausura de la exposicion,
incluyd a artistas, criticos y en cierto sentido, hasta
funcionarios del gobierno provincial.

En estos términos, el contraste entre la trascen-
dencia dada por la publicacion y por la discusion
que tuvo lugar en la prensa, por un lado, y el halo

de indiferencia que por otro lado rodea al MAN,
provocan una serie de interrogantes: ¢qué tipo de
exposicion podia provocar la ofensa del publico
o burlarse de él? ¢(Qué obras y qué tendencias se
mostraron? ¢Qué perseguia una institucion estatal
al exhibir esas producciones? ¢Cual era la magnitud
del rechazo o del enojo del pablico? ¢Existio tal re-
accion o la polémica mencionada formaba parte de
la vision distorsionada de Nessi y de los artistas in-
volucrados? ¢Podia ser posible que con el paso del
tiempo, el historiador reconstruyera la experiencia
sobredimensionando sus efectos, intentando repli-
car la efervescencia que por esos anos se estaba
dando en el ambiente cultural porteho?

En el intento de dar respuesta a la pregunta por
los alcances del MAN en la escena artistica de La Pla-
ta, a pesar de no haber tenido continuidad, surge la
posibilidad de pensarlo como un fendmeno altamen-
te eficaz dentro del proceso de apertura al arte nuevo
en la ciudad. No formé escuela, quizas tampoco torcid
el rumbo de la produccion del arte local, pero es en el
campo de la recepcion y de la promocion del debate
en torno a las nuevas practicas iniciadas a mediados
de los sesenta donde, probablemente, radique su ma-
yor legado.

Los cuestionamientos anteriores y esa hipdte-
sis inicial fueron definiendo la perspectiva de este
trabajo y algunos de los componentes del panora-
ma cultural de los ahos sesenta que se asociaron
al Movimiento. El enfoque privilegio, por un lado,
el testimonio de los artistas platenses vinculados al
Movimiento y, por otro, los textos de la critica que
refirieron tanto a la exposicién como a otros acon-
tecimientos relacionados con ella. En estos articulos
queda registrada la temperatura de los debates que
trazaron la época y por esto constituyen una fuente
insoslayable para su estudio.’3 A partir de la revision

™ [a lista de artistas participantes de Ultimas Tendencias publicada en una hoja suelta y agregada al catalogo, no coincide en su totalidad con
los expositores mencionados en el articulo firmado por A. Puente y S. Yurkievich (transcrito mas arriba). En esa nota se menciona a Romulo
Macci6, Honorio Morales y Antonio Trotta, y es a partir de ella que Nessi los incluye en el Diccionario Tematico de las Artes en La Plata. Sin embargo,
estos artistas no aparecen registrados entre los expositores en el catalogo. Por otra parte, Jorge Lopez Anaya que si aparece en el listado del
catalogo como integrante de la exposicion, niega haber participado en ella. Posiblemente, Nessi lo haya incluido por considerarlo partidario
de las transformaciones orientadas al arte nuevo que pretendia lograr el Movimiento. Hacia mediados de la década del sesenta, Lopez Anaya
dejaba la carrera artistica para iniciarse como académico de historia del arte y critico del diario La Nacion. En ese momento se desempenaba
como docente de la catedra de Historia del Arte titularizada por Nessi y un ano mas tarde, lo sucederia como director del Museo Provincial de
Bellas Artes. La urgencia con la que se organizo la exposicion pudo haber ocasionado que algunos de los artistas invitados a participar no hayan
acudido finalmente o, al contrario, que a Gltimo momento se hayan incorporado otros que no hubieran aceptado inicialmente. Mas alla de esto,
a nuestros fines importa la formacion tal como queda registrada en los medios porque constituye la memoria del evento.

3 Sobre el aporte de la critica en la reconstruccion historica del arte véase Diana Wechsler. Papeles en conflicto. Arte y critica entre la vanguardia

y la tradicion (1920-1930), 2003.
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“Estabamos desaparecidos vivos y seguimos con
vida gracias al circuito internacional, que ya habia
dado pruebas de solidaridad y fuerza, al desenterrar
de los pozos uruguayos a Clemente Padin y Jorge
Caraballo”»

El 22 de agosto de 1977 Edgardo Vigo le propone
trabajar en dupla, con firma conjunta, para darse mas
fuerza con un nombre en coman:

Y el network del ARTECORREQ abri6 canales, llend sus
arcas de tesoros, dialogos a distancia donde convalidar la
red espiritual de comunicacion, de resistencia descentra-
lizada y hermandad intercontinental. La casilla alimento
el vacio y la muerte, con voces planetarias. La fuerza del
colectivo nos ofrecio el terreno para una batalla intermi-
nable contra el capitalismo y el virus del control. Llegd
a Buenos Aires Ulises Carrion y Julien Blaine nos visito
en La Plata. Asi comenz6 una otra-misma vida, la de G.E.
Marx-Vigo, como producto del compromiso ideologico,
que s6lo podia manifestarse en la automarginacion. Los
anteproyectos de proyecto de fusion y vuelo acompana-
do, las citas o rituales de primaveras sin florecer, a orillas
del rio de la Plata, en las playas de Boca Cerrada, las
instalaciones de altares populares (colgajos de impre-
siones xilograficas fragmentadas y raspadas como pieles
desolladas, flameandose sobre cajas vacias o llenas de
silencio y soledad), las banderolas y los enterramientos
de nuestros propios despojos, son las imagenes que
mas recuerdo y rescato de lo que Vigo dio en llamar un
vuelo acompanado.?

El arte platense en los 80

Los primeros 8o estan tehidos de ese supuesto
manto de olvido que las artes, especialmente a tra-
vés del circuito marginal, corren en forma permanente.
Una sociedad anestesiada en su conjunto que empe-
zara a moverse a partir de los acontecimientos tragi-
cos del 2 de abril de 1982, la musica de Virus y los
festejos del Centenario de la ciudad.

En esos afios, las artes tratan de recomponer una
escena fragmentada, vedada. Es importante mencio-
nar que la Facultad de Bellas Artes, el Bachillerato
de Bellas Artes, algunos profesores, artistas y estu-
diantes sufrieron profundamente las acciones de la
dictadura. Desaparecidos, cesanteados, exiliados y

silenciados, algunos usaron las artes para recompo-
ner su vida de alguna manera. En ese sentido, las
practicas experimentales de la comunicacion a dis-
tancia permitieron tejer esa red invisible que sefala
Gutiérrez Marx.

A comienzos de la década la ciudad cuenta con
algunos espacios de exhibicion y reunion del campo
artistico. La galeria Nelly Tomas, fundada en 1975,
con una importe seleccion de pintores y escultores
nacionales y, en particular, algunos maestros de la
plastica local como Martinez Soliman. En 1981 se
inaugura la pequena galeria Marcel Duchamp del
ya fallecido escultor Jorge Isjaqui. Alli se presenta-
ban obras conceptuales y experimentales como por
ejemplo el Grupo de los trece, el grupo CAYCo los traba-
jos de Enrique Arau.

En 1982 Pazos, Puppo y D’Alessandro vuelven a
juntarse en una accion efimera pero eficaz: empla-
zan un conjunto de banderas en Plaza Italia para el
Primer Encuentro de Artes Platenses, y denominan la
instalacion jAy Patria Mia! La obra es levantada por la
policia y el encuentro, clausurado. Un homenaje fu-
gaz a los combatientes de Malvinas.

Ese mismo afo, en los festejos del centenario de
la fundacion de la ciudad, se realiza una muestra en
el Colegio de Arquitectos de la Provincia llamada Se-
Ralamiento nidmero 00j[1982. Las hojas y algunas de sus ra-
mificaciones posibles, a partir del proyecto de Vigo, en
la que participaron: Leopoldo Brizuela (poesia), Silvia
Fernandez (disefio), Otero Manzini (sonido), Helen
Zout y Ataulfo Pérez Aznar (fotografia). De esta ex-
periencia interesa sefalar el conjunto de disciplinas
y generaciones que enlaza Vigo, en su constante rol
de artista-mediador,3 como el accionamiento de la
memoria, a través de una poetizacion del entorno. La
hoja de tilo, un simbolo de la ciudad, se establece
como hilo conductor, a partir de un arbol ubicado en
Avenida 7 entre 42 y 43 (la casa del artista), la do-
cumentacion fotografica de la accion (Pérez Aznar)
y una poesia motivada por el sefialamiento (Matilde
Alba Swan). El conjunto fue remitido al artecorreis-
ta Agemiro Pérez que inicid la propuesta y luego fue
ramificandose en varias acciones y registros que con-
cluyeron provisoriamente en la muestra citada.*4 Esta
muestra permitié, como ya se expreso, enlazar tiem-

2 Ibidem.

 El artista no solo construye un campo artistico-intelectual de vanguardia en los 60, sino que introduce ideas de modernidad y a la vez

enlaza puentes o redes de memoria.

1 El desarrollo del sefialamiento es explicado por Vigo en el catalogo Sras. Sres,, Mar del Plata, 1983.
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pos y memoria y habilitar el arte experimental a las
nuevas generaciones.

La dupla GEMARXVIGO realiza en 1983 el ante-
proyecto de fusion para una contestacion abierta y transitoria
propuesta hacia el afio 2000, dentro del circuito marginal
de comunicacion aleatoria, en el Museo de Teleco-
municaciones y la costanera sur, en Buenos Aires. La
accion continuaba el trabajo de dicha fusion y a la vez
lo cerraba como accion-cita de los dos cada primave-
ra en Boca cerrada, Punta Lara. En esa ocasion echan
a volar una banderola, una carta con dos globos. Lo
que senalaban cada ano “era el silencio de las pri-
maveras que no brotan |(..) siempre quisimos rescatar
la vida, como si en estos rituales intimos pudiéramos
resguardar la vida”*s

Con el advenimiento de la democracia la coau-
toria se pierde y GGMarx contindia con sus proyectos
individuales y colectivos, la militancia a través del ar-
tecorreo y los poemas panfletos con las Madres de
Plaza de Mayo y los organismos de Derechos Huma-
nos. También inaugura las ediciones de la Con-Fusion,
que en formatos diversos reagrupaban un conjunto
de contribuciones de mailartistas del mundo. Arte-
correo y grabado experimental se complementan e
incluyen y logran un amplio ndmero de practicantes
en esos dias.

Es importante destacar que el 28 de mayo de
1983 se funda en la Avenida 13 el Centro de Artes
Visuales, un espacio para las artes que funciondé como
uno de los ambitos mas representativos de la década
prolongando su liderazgo en los 9o. Ana Maria Gual-
tieri, su presidente, explicaba:

Es un lugar en el que se intenta nuclear a las Artes

Plasticas y a los plasticos, que trabajan en esta ciudad,
tratando de que lo sientan y lo vivan como un verdade-
ro refugio, un refugio abierto a toda expresion plastica,
un refugio sin “ismos”, donde se realice un verdadero
intercambio cultural. ¢(Sus propdsitos? Que todas las in-
quietudes artisticas canalizadas dentro y fuera de los
talleres, puedan ser orientadas a través del Centro.

Este Centro estara ajeno a intereses materiales y ten-
dra como objetivo rescatar las ideas y valores del
espiritu. Centro que tiene la finalidad de estable-
cer una interaccion entre Obra-Autor-Espectador.
Esta propuesta fue lanzada el 14 de mayo de 1983 en
el catalogo del Segundo Salon de pequeno Formato

“Faustino Brughetti” realizado en el Museo Provincial
de Bellas Artes de La Plata. En el afo 1986 se institucio-
naliza transformandose en una Fundacion.

Entre las exposiciones llevadas a cabo en los
comienzos se destaca Analogias, Afinidades, Corres-
pondencias y Repercusiones en noviembre del 8¢.
Una muestra en la que exponen Arau, Bischoff, Brac-
co, Ellero, Guzman Penas, Herrero, Elena Khourian,
Kortsarz, Krause, Larsen, Mieri, Pacheco, Panceira,
Puente, Sbarra, Sitro, Tajan, Zabalet, Mazzoni y Vigo.
El artista Dalmiro Siravo, escribe en el Prélogo: “[..)
existe entre ellos una conexion sensible que une sus
actitudes en la basqueda de nuevos caminos de ex-
ploracion de la imagen”.

Los artistas provenian de variados caminos: la
abstraccion geométrica, el concretismo, las aproxi-
maciones informales y el grabado experimental. Por
otro lado, la necesidad de volver a reunir la escena
artistica en el contexto democratico multiplicé los lu-
gares de dialogo y reunion, como el taller El Angel
de la fragua, de Enrique Arau, donde cada sabado se
asistia a debates estéticos y charlas de amigos, sobre
el americanismo, la geometria sensible, el minimalis-
mo, el circuito marginal, las modas, los oficialismos, el
mercado del arte. Muchos de los artistas de Analogias,
Afinidades... participaban de esos encuentros junto a
los jovenes que registrabamos esas ideas que cimen-
tarian nuestra interpretacion estética, en complemen-
to del aprendizaje en Bellas Artes.

Parte de estos artistas mostraran en noviembre
de ese afo en la exposicion de artes plasticas por la
integracion latinoamericana, organizada por la Fede-
racion Universitaria de La Plata (FULP) en la Facultad
de Humanidades. Participan Alzugaray, Arau, Bras,
Donadio, Edgard, Sixto Gonzalez, Elsa Herrero, laco-
petti, Khourian, Kortzak, Luna, Pacheco, Pamparana,
Piergiacomi, Rimada, Redoano, Sirabo, Sitro, Soubie-
le, Vigo y Zabalet.

La reapertura democratica llevaba a debatir en
el seno de la cultura sobre la identidad, el recono-
cimiento en y desde América Latina y el rol de las
artes. Se suceden en estos anos encuentros, debates,
conferencias, acciones en la calle, mas alla de los re-
tornos a los lenguajes tradicionales y los ecos de la
transvanguardia. Lo que caracteriza a la década en
nuestra ciudad es el reencuentro generacional, las

1> Catalogo 1983, la experiencia de la cita se realizo el 21 de septiembre de 1982.

Mario Gurfein, Luis F. Benedit, Pablo Suérez, Fernando
Maza, Rubén Santantonin, Alberto Heredia, Osvaldo
Stimm e lleana Vegezzi. En el conjunto general, es-
tos artistas no compartian mas que ciertas marcas de
distincion caracteristicas de la época: haber recibido
premios en los certamenes mas influyentes; pertene-
cer a agrupaciones recientemente formadas —como
la del Grupo del Sur (1959) y la constituida a partir de
la exposicion Otra Figuracion (1961)-;° o el hecho de
exponer en ambitos consagratorios como salones,
museos locales y extranjeros y en espacios que ya
empezaban a reconocerse como de transito obligado
en la militancia del arte modemno: el Instituto Di Tella
y la galeria Lirolay.

La heterogeneidad estilistica que caracterizd la
composicion del MAN se suplidé con el rescate de
otros factores que fueron aglutinantes. En primer lu-
gar, pertenecer a la misma generacion: la mayoria
de los artistas habia nacido alrededor de los anos
treinta y eran jovenes que, con diferentes grados de
radicalidad, pretendian incursionar en los nuevos
lenguajes, aunque el hecho de compartir los mismos
espacios de consagracion artistica aparece como su
justificacion mas enfatica. Esto se pone en evidencia
en un articulo publicado en el periddico platense La
Gaceta de la tarde el 7 de mayo de 1965, firmado por
dos de los integrantes platenses del MAN, el escritor
Sadl Yurkievich y el pintor Alejandro Puente. Se tra-
taba de una respuesta a la primera agresion publica
emitida contra el grupo, otro articulo aparecido en
el mismo diario cuatro dias antes. La amplia des-
cripcion con que en la nota se recogen todos esos
signos consagratorios de la época, justifica la exten-
sion de la cita:

del Instituto Torcuato Di Tella. Victor Chab y Ernesto
Deira compartieron recientemente el primer premio en
el Salon de Artistas Jévenes Latinoamericanos. Obras
de Maccid, Deira y de la Vega integran la coleccion del
Museo Guggenheim de Nueva York, parte de la cual
puede verse ahora en nuestro Museo Nacional de Be-
llas Artes. Anibal Carreno gano el segundo premio del
Instituto Di Tella y del Salén Nacional de Artes Plasticas,
ademas del primer premio en el altimo Salén Provin-
cial de Bellas Artes.

Carlos Pacheco, Nelson Blanco y Honorio Morales me-
recieron el premio Braque. César Ambrossini obtuvo un
premio adquisicion en el Salon de Mar del Plata, Luis
Benedit gano el premio Ver y Estimar, Miguel Davila, el
primer premio en el Salén Municipal de Buenos Aires.
Rubén Elosegui tiene varios premios provinciales [..)
Alberto Heredia estuvo perfeccionandose durante cua-
tro anos en Paris; igual lapso permanecié becado en
Estados Unidos Fernando Maza. César Lopez Osornio
fue becado al Japdn y realizd alli varias exposiciones
personales. César Paternosto y Alejandro Puente han
sido seleccionados reiteradamente para los premios
Ver y Estimar y Georges Braque. Rubén Santantonin
represent6 a la Argentina en la Bienal de San Pablo,
y en dos oportunidades optd al premio Di Tella. Hugo
Soubielle ha sido seleccionado para el premio Ver y
Estimar. Pablo Suarez esta actualmente en Nueva York,
invitado a exponer por el gobierno de los Estados Uni-
dos (..) Edgardo Vigo ya en 1958 exhibia “objetos”,
adelantandose asi al auge que ha cobrado hoy este
género de expresion.*°

Ya sefalé que como movimiento el MAN tuvo una

Con respecto a los participantes, digamos de MAN que
han sido ya vastamente consagrados por la critica res-
ponsable. Pocas veces, en la ciudad de La Plata, se ha
conseguido reunir un conjunto de artistas plasticos tan
importante. Citaremos algunas de sus distinciones. R6-
mulo Maccid obtuvo en 1963 el premio internacional

vida extremadamente efimera: apenas sobrevivio a la
exposicion. En la actualidad, la mayoria de sus inte-
grantes casi no lo recuerdan y en general coinciden
en que su reunion fue un suceso coyuntural y hasta
insignificante para sus desarrollos artisticos posterio-
res* En el Museo Provincial de Bellas Artes tampoco
quedan registros de la exposicion; el catalogo no indi-

°El Grupo del Sur, formado por Anibal Carrefio, Carlos Cafas, Joaquin Ezequiel Linares, René Morén y Leo Vinci, se inclinaba a la abstraccion.
Mientras tanto, el colectivo formado por Luis Felipe Noé, Ermesto Deira, Jorge de la Vega y Romulo Macci6, surgido a raiz de la exposicion
Otra Figuracion en la galeria Peuser, proponia una nueva figuracion, no en los términos de un retorno al arte representativo, sino como
renovacion de ese lenguaje en clave netamente experimental.

°“Una exposicion de arte moderno que aleja y ofende al pablico”. Carta dirigida por Alejandro Puente y Sadl Yurkievich al director del diario
Gaceta, en respuesta al articulo apocrifo que llevo el mismo titulo, publicado en ese diario el 7 de mayo de 1965. Gaceta de la tarde, 1965.
Archivo Nessi.

1 Estas consideraciones se desprenden exclusivamente del testimonio de los entrevistados.
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el Museo de artes plasticas, en mayo de 1965. No tuvo,
por tanto, comision directiva ni lista de fundadores:
aparecio de golpe, auspiciado por la Direccion del Mu-
seo y por la palabra inaugural de Jorge Romero Brest.

Los primeros autoconvocados fueron aquellos
que, desde hacia algunos anos, se venian destacan-
do en la ciudad de La Plata como los impulsores de
las tendencias contemporaneas. Algunos de ellos
procedian del ex Movimiento Si, desprendimiento
del originario Grupo Si (1960), como Carlos Pacheco,
César Ambrossini, César Paternosto, Alejandro Puen-
te, Hugo Soubielle, Nelson Blanco y Antonio Trotta y
otros, que no habian pertenecido al §7 pero mantenian
vinculos personales y una inclinacion general hacia el
arte nuevo: Edgardo A. Vigo, César Lopez Osornio y
Honorio Morales. Rubén Elosegui y Ricardo Martinez
estaban vinculados a la entonces Escuela Superior de
Bellas Artes.s También participaron en el MAN, Enri-
que Gerardi,® compositor e investigador de masica
concreta, y Sadl Yurkievich, escritor, critico literario y
estudioso de la literatura iberoamericana moderna,
quien escribid varios articulos en los medios graficos
locales en defensa del movimiento y el proemio del
catalogo de su primera y Gnica exposicion como con-
junto. Desde hacia un tiempo oficiaba de critico de
arte en la prensa platense, dando especial cobertura
a los artistas modernos de la ciudad, de modo que su
alineamiento en las filas del MAN ocurria como algo
natural? El critico de arte Jorge Romero Brest, una
figura que ya gozaba de amplio reconocimiento en

el medio, también participd de la experiencia. En la
inauguracion de la Gnica exposicion del movimiento,
titulada Ultimas Tendencias (Museo Provincial de Bellas
Artes, del ¢4 al 20 de mayo de 1965), disertd sobre
“Arte y Pablico Actuales” [Figura 1].8
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El MAN incluyd también la participacion de artis-
tas portenos o radicados en Buenos Aires que, como
los de La Plata, practicaban los estilos mas diversos:
Ernesto Deira, Jorge de la Vega, Romulo Maccio, Vic-
tor Chab, Miguel Davila, Anibal Carrefo, Carlos Canas,

“ Osvaldo Nessi, Diccionario Temdtico de las Artes en La Plata, 1982, p. 237.

5 Los vinculos entre los miembros del MAN comenzaron antes y continuaron parcialmente luego de su formacion. Como mencioné, algunos
de ellos procedian del Grupo Si'y representaban en el medio una formacion de vanguardia: Carlos Pacheco (La Plata, 1932); Hugo Soubielle
(Roque Pérez,1934/La Plata, 2006); César Ambrossini (La Plata, 1932); Alejandro Puente (La Plata, 1933); Antonio Trotta (La Plata, 1938); Nel-
son Blanco (Tres Arroyos, 1935/Francia, 1999), César Paternosto (La Plata, 19331). Las clases de Vision de Héctor Cartier en la Escuela Superior
de Bellas Artes y las clases de Plastica en la Facultad de Arquitectura fueron los espacios privilegiados de reunion de la mayoria de sus
integrantes. Ver Cristina Rossi, Grupo Si. El informalismo platense de los 60, 2001. Ademas de los espacios de ensefianza que podian compartir
(R. Elosegui era profesor de escultura y Ricardo Martinez, alumno en la Escuela Superior de Bellas Artes, hoy Facultad), muchos de ellos parti-
cipaban de los mismos envios, selecciones y exposiciones que surgian de los certamenes, como los premios Ver y Estimar, Braque e Instituto
Torcuato Di Tella. Hacia 1965, Edgardo A. Vigo (La Plata, 1928-1997) ya era una figura que sobresalia en la ciudad y que era reconocida por
sus pares. Asociado a las modalidades transgresoras del arte en su vertiente conceptual, participd también como invitado en exposiciones

realizadas por el Grupo Sien 1961y en 1968.

¢Sobre los antecedentes de Enrique Gerardi (1926), que convalidaban su participacion en el MAN, dice Nessi: “le permitieron el acceso a una
beca en la Radio de Paris, donde estudié mdsica concreta y serial durante un ano”. Angel Nessi, op.cit, 1982, p. 240.

7 Sadl Yurkievich (La Plata, 1931) fue poeta, ensayista y critico literario. También escribi algunas criticas y comentarios sobre la obra de
artistas platenses durante la década del sesenta, en el £/ Dia. Vivio en Francia desde 1962, donde ejercié como profesor de literatura lati-
noamericana en la Universidad de Paris VIII, y muri6 alli el 27 de julio de 2005. Fue amigo personal y custodio de la obra de Julio Cortazar.
8 El titulo de la exposicion, Ultimas Tendencias fue anunciado, junto con la disertacion de Romero Brest, el mismo dia de la inauguracion, el
4 de mayo de 1965. En el resto de los articulos, la prensa se refirid a la “exposicion del MAN” o “del Museo de Artes Plasticas”. “Hoy disertara
sobre “Ultimas Tendencias™ Jorge Romero Brest”, en £/ Dia, 4 de mayo de 1965, p. 5.

mezclas de lenguajes y experiencias, la coexistencia
de la vanguardia institucionalizada con aquella que
nunca pudo serlo, como si el abanico de una moder-
nidad incompleta se abriese para ser usado, comple-
tado, apropiado.

En ese sentido, un ano antes de Analogias.., Vigo
realiza una conferencia-accion en el auditorio y pa-
tio de la Facultad de Bellas Artes. El 8 de noviembre
de 1983, invitado por el Centro de estudiantes a la
Mesa de Familiares de Desaparecidos, presenta Del
Que-Hacer Creativo, una conferencia-performance en la
que traza su genealogia estética y explica, a través
de la accion, la comunicacion a distancia o arteco-
rreo, distribuyendo entre los participantes sobres con
estampillas para completar el circuito marginal. Ter-
minada la conferencia el artista se dirigio al patio de
la Facultad con algunas Madres de Plaza de Mayo y
participantes y alli realizé la accion 30.000 semillas de
amor. Previamente colgd una banderola en uno de
los arboles, que simbolizaba a su hijo desaparecido,
Palomo; luego se invitd a esparcir al voleo las semillas-
papelitos en forma de pajaritas en bolsas de plastico
transparente. El artista tird algunas semillas (aqui se
origina su poema-accion, repetido en diversos en-
cuentros, por ejemplo la Ciudad del Arte o Todos o Ningu-
no, de Escombros, y recordado por Graciela Gutiérrez
Marx y Clemente Padin, “esparcir las semillas de la
memoria para que no crezca el olvido”).

También en 1984 el artista rosarino Jorge Orta
organizd el Primer Encuentro de Arte Experimental y
Mail- Art en la ciudad de Rosario, provincia de Santa
Fe. Alli, junto con el organizador, GGMarx, Clemente
Padin, Susana Lombardo, Mamablanca, Claudia del
Rio y Noni Arganaraz formaron la Asociacion Latinoa-
mericana y del Caribe de Artistas-correo.

En ese encuentro GGMarx presenta una ponen-
cia-manifiesto titulada Por Un Arte De Base Sin Artis-
fas, punto de partida de sus proyectos de creacion
colectiva llevados a cabo en las calles y plazas de
La Plata, Quilmes, Bernal, Buenos Aires y Mar del
Plata. Es entonces cuando funda la Compahia de la
Tierra Malamada.*

Asi se desarrollan proyectos de intervencion abier-
tos a la coautoria tales como £l Tendedero (198¢), Poe-
ma Colectivo Colgante instalado en Plaza Rocha en

el marco del Fogdn de la Cultura Popular (1984) y
Sombras de Hiroshima (1985-86), pintada internacional
de siluetas, realizada durante dos afos consecutivos,
en las noches del 5 de agosto, en 500 ciudades del
mundo. En 1985 también realiza ¢((6mo imaginas a Ma-
mablanca'8s?, que comienza siendo una accion intima
y se convierte en un arquetipo del arte correo, a par-
tir de la propuesta Grupo de familia-reconstruccion
de un mito. Participa junto con Susana Lombardo y
Ferreyra en el Teatrazo’85 con la muestra itinerante
Desaparecidos Politicos de Nuestra América.

Ese afio Vigo realiza una muestra individual, an-
tologica, en la Asociacion Judicial Bonaerense y otra,
Xilo [Figura 3], en el encuentro de la xilografia, en
el Museo Provincial de Bellas Artes, en donde re-
Une cincuenta grabadores nacionales, muchos de los
cuales formaron parte del acervo del Museo de la
Xilografia fundado por el artista en los 60.

Vigo utiliza maltiples recursos materiales y ope-

FIGURA 3. Edgardo A. Vigo:
Xilo, 1985.

ratorios en sus series de Tanadorada, en Rdfaga, Paz,
esa palabra por abuso de uso desgastada, exalta las
posibilidades del grabado experimental y a su vez
materializa la vida, las huellas, la memoria. Son mo-
mentos de Codices Alternativos (GGMax), de xilopoe-
mas, de recuperacion del accidente, de la huella, del
material, de los rituales, de lo intimo que propone lo
artesanal. Gustavo Larsen, por ejemplo, fabricara su
propio papel para estampar, gofrar y crear imagenes
que remiten al origen de los pueblos americanos, a
la yuxtaposicion y al mestizaje de América.

Carlos Pamparana incorpora el camino de las edi-
ciones y funda 468 revista grafica experimental [Figura ¢],

16 A partir del 24 de marzo de2006, la companiia de la Tierra Malamada se transforma en Compania de la Tierra Bienamada, siempre abierta
a la cambiante participacion de quienes quieran acompanar. En César Espinosa, “GG. MARX. La compafiia de la Tierra Bienamada 1", 2006.
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que de alguna manera alude a las ediciones de Vigo
en los 60, Diagonal Cero y los primeros 0. Las citas y
los fragmentos actualizan las lecturas sugeridas por el
maestro, el giro Duchamp, Fluxus, algunos surrealis-
tas, y sus contemporaneos, en hojas sueltas, artesana-
les, con elementos azarosos.

FIGURA 4. Carlos Pampa-
| rana: 468 revista grdfica expe-
se rimental.

Los afios 80 son fecundos en la aparicion de di-
versos grupos, como El Faro (de 1980, Mabel Ames-
pil, Jorge Irrazabal, Gerardo Fagot, Abel Robino, de
lenguajes clasicos), Salvioli y Fino, dibujantes con
inspiracion clasica y metafisica; El Grupo de pintores
17 (Alzugaray, Monetta, Segura, Porto, Rollié, Zanata,
pintura, disefio, objetos, explorando una figuracion
narrativa politica con emblemas del “ser nacional”).
En este grupo destaca la produccion de Miguel An-
gel Alzugaray que en esta etapa pinta obras como
La camisa de Juan [Figura 5], de 1981, o £l espiritu de los
muertos vela, 198¢, [Figura 6].

Ambas pinturas trazan un puente inmediato
con el pasado traumatico. Fiel a su estilo de re-
presentacion, a la ofrenda silvestre, como versa el

FIGURA 5. Miguel Angel Alzugaray: La camisa de Juan,
1981.

subtitulo de la primera, su trabajo sobre la natura-
leza traspasa el naturalismo propiamente dicho, y
la fuerza de la pincelada y el color de raigambre ex-
presionista vehiculizan algunos elementos que per-
miten figurar la memoria: la camisa blanca, rasgada
y ensangrentada, los alambrados, las cruces, la vas-
tedad del campo, el horizonte intensamente tenido
por la sangre, la tierra desvastada. Una sintesis de
gesto, color, furia contenida, vacios y huellas para
el ejercicio de la denuncia silenciosa, de la memo-
ria activada por los desaparecidos, por los muertos
en Malvinas. La camisa blanca por ejemplo, o el
titulo de la segunda obra mencionada interpelan a
la historia del arte, la victima en el fusilamiento de
Goya, la obra de Gauguin. Una operacion muy sutil
con referentes plasticos con los que se involucra el
artista, en el procedimiento plastico y semantico.

FIGURA 6. Miguel Angel
Alzugaray: El espiritu de
los muerfos vela, 1984,

En el mismo sentido, pero con variadas estrate-
gias de citacion a la historia del arte, la obra de Hugo
Soubielle aglutina la narracién con una atmésfera
cercana al expresionismo y lo surreal, una figuracion
narrativa, para indagar permanentemente sobre las
condiciones de vida, de alusiones o préstamos a una
realidad paralela, la del arte, en un dialogo con el uni-
verso de Magritte. De 1982 es su pintura 11 de sep-
tiembre [Figura 7], de técnica mixta, realizada dentro
del marco estilistico personal de una neofiguracion
vigorosa en el arte argentino, hace aparecer a Allen-
de, Hitler y Pinochet.

La presencia oscura del autoritarismo junto o por
sobre la utopia de liberacion de los pueblos (repre-
sentada en la figura de Allende, como en las consig-
nas de liberacion o dependencia que los aconteci-
mientos posteriores no pudieron silenciar). Esta obra
marca el clima de planteos y discusiones que comien-
zan a realizarse sobre el destino latinoamericano en
la posdictadura.

A la deriva del arte moderno
Una lectura sobre la irrupcion del MAN y sus repercusiones'

Florencia Suarez Guerrini 1. La fundacion del Movimiento y una breve genealogia
Licenciada en Historia de las Artes Visuales, FBA, El MAN, Movimiento Arte Nuevo, se constituyd pu-
UNLP. Doctoranda en Historia y Teoria del Arte, UBA. blicamente en la prensa el 15 de enero de 1965, en la

Miembro del Instituto de Historia del Arte Argentino y )
Americano (IHAAA). Becaria de Formacion Superior en ciudad de La Plata: Estuvo conformado por un grupo

Investigacion de la UNLP (2007-2009); de la Secreta- heterogéneo de artistas, reunidos espontaneamente, y
ria de Cultura y Educacion de la Nacion (2005) y de la por Angel Nessi, critico, historiador y profesor de Histo-
Fundacion Antorchas (2002-2003). Recibi6 el Premio ria del Arte de la Universidad Nacional de La Plata, que
a la Investigacion en Historia del Arte (2003 y 2005, en ese entonces se desempefaba ademas como direc-
Museo Provincial de Bellas Artes). Integré equipos de tor del Museo de Artes Plasticas, llamado hoy Museo

investigacion que obtuvieron el Segundo y el Primer
Premio Régimen de Fomento a la Produccion Litera-
ria Nacional y Estimulo a la Industria Editorial (Fondo

Provincial de Bellas Artes “Emilio Pettoruti”3 Desde su
fundacién, la agrupacion se propuso provocar un im-

Nacional de las Artes, 2009 y 2001); Ayuda a la Inves- pacto significativo en el medio artistico local, cuyo al-
tigacion en Artes Visuales (CCEBA, 2005) y Subisidio a cance pudiera transformar un estado de situacion. Con
la Investigacion en Artes (Fundacion Antorchas, 2000). este objetivo, la autodefinicion genérica de movimiento
Es autora de Nuevos dispositivos de produccion artistica le permitid congregar a artistas visuales, miisicos, poe-
(2004) y coautora de Arte y utopia. La ciudad desde las tas e intelectuales y reunir tendencias estilisticas que,

artes visuales (2003). aunque dispares, eran consideradas por ellos como las

mas innovadoras del momento. El interés coman por
promover un arte moderno que incluyera todas las es-
feras de la cultura, los condujo a acercarse al profesor
Nessi, quien compartia desde el ambito institucional la
misma urgencia de actualizacion. Sobre los aspectos
que delinearon su formacion dice Nessi:

El movimiento MAN se constituye, no por un acto deli-
berativo, sino como sigla responsable de un grupo de
artistas que concurren a la exposicion organizada por

.
! Esta investigacion se realizo en el marco del /I Concurso de Investigacion en Artes Visuales, del Museo Provincial de Bellas Artes “Emilio
Pettoruti” de La Plata, organizado por el Instituto Cultural de la Provincia en 2005. Dos fragmentos del trabajo fueron presentados en las V
Joradas de Investigacion en Arte y Arquitectura en Argentina, IHAAA, FBA, UNLP (La Plata, 2007) y en as // Jornadas sobre Arte Argentino y Latinoame-
ricano, AACA-AICA, Escuela Superior de Bellas Artes “Dr. José Figueroa Alcorta” y el Grupo de Estudios sobre Exposiciones de Arte Argentino
(Cordoba, 2009). Parte de los contenidos también fueron incluidos en el guion curatorial para la exposicion Arte Nuevo en La Plata 1960-1976,
coordinada por Jimena Ferreiro Pella (Centro Cultural Recoleta, 2007). El estudio estuvo orientado a interpretar la emergencia del Movimiento
Arte Nuevo en |a ciudad de La Plata y sus resonancias en la prensa, dentro de una escena moderna en construccion. El analisis se concentrd
en el material documental (notas periodisticas, inventarios, correspondencias, catalogos, informes de gestion, etc), en los ensayos escritos
por Angel O. Nessi y en los testimonios de los artistas de la ciudad que estuvieron vinculados con el MAN. Durante 2006, realicé entrevistas
personales a Alejandro Puente, Carlos Pacheco, César Lopez Osornio y Jorge Lopez Anaya y por contacto telefonico con César Ambrossini
(2006) y con Hugo Soubielle (diciembre de 2005). Quiero agradecer a todos ellos por aportar informacion sustancial para este proyecto, y muy
especialmente a Silvana Nessi, quien en diversas oportunidades me posibilitd el acceso al archivo de su padre, actualmente bajo la custodia
de la familia. También quiero agradecer a Daniel Sanchez por facilitarme la documentacion disponible en el Museo Provincial de Bellas Artes;
a Ana Maria Gualtieri y Mariana Santamaria del CAEV y a Susana Caprara por sus comentarios.

2 “Constituyen en nuestra ciudad una agrupacion que apoya el arte nuevo”, nota periodistica en la que se anunciaba que el viernes 15 se
habia constituido el Movimiento, con el propdsito de “congregar a los artistas de diversas especialidades, criticos y promotores del arte que
orientan su actividad hacia las nuevas tendencias (.. de defender, difundir y esclarecer, por todos los medios a su alcance, las manifesta-
ciones artisticas modernas’. También se mencionan los miembros de su comision organizadora: Daniel Martinez, Beatriz Uribe, Alejandro
Puente y Sadl Yurkievich. £/ Dia, 1965. Archivo Nessi.

* En adelante, me referiré a la institucion por su nombre actual Museo Provincial de Bellas Artes, en lugar de a designacion que tuvo en la
época Museo de Artes Plasticas, aunque aparecera mencionado de este modo en los articulos de prensa citados.




FIGURA 7. Hugo Soubielle:
11 de septiembre, 1982.

Por otra parte, coexisten en el campo artistico de
los 8o los artistas concretos que siguieron explorando
en las condiciones de la vision (Jorge Pereyra, Ma-
zzoni), y el espacio hacia una corriente minimalista
(Dalmiro Siravo) o en las formas abstractas del objeto
(lacopetti, Elosegui, Martinez, Rodriguez Del Pino, De
Leo, Posca); ese minimalismo, de formas netas y jue-
gos en el espacio con marcas simbdlicas americanas,
como en las esculturas en madera de Enrique Arau,
y hacia finales de la década los jovenes escultores
Daniel Tosso, Alejandro Drom y Juan Pezanni. En el
terreno de la figuracion también aparecen en forma
intermitente Bianconi y Grioni, Graciela Speroni con
sus ensamblados y collages y los jovenes integran-
tes del Grupo Prisma: Aramburu, Cattogio y Nadalin.
Estos jovenes pintaron con acentos destacados de la
neofiguracion argentina y en particular la influencia
decisiva del maestro Anibal Carreno.

Se puede sintetizar que la presencia de una co-
rriente figurativa no es producto necesariamente de
una moda de retornos y apropiaciones, sino mas bien
de enlaces, bien heterogéneos, con los movimientos
precedentes, con artistas y obras silenciadas una dé-
cada atras o potenciadas en la segunda mitad de los
70 a través de algunas instituciones. En la década pa-
samos de un fuerte componente clasico-surreal a un
tipo de figuracion que narra, en el mejor de los casos,
una afirmacion de la cultura popular, 0 como en el
caso de Hugo Soubielle que aglutind la narracion con
una atmosfera surreal para indagar permanentemente
sobre las condiciones de vida, de citas a una realidad
paralela, la del arte, de habitaciones, de didlogo con el
universo magrittiano.

Hacia el fin de la década esos ecos de la neofigu-
racion y la fuerza del trazo desgarrado de un Alonso
se combinan con el proceso a la realidad cotidiana y
las blsquedas identitarias del grupo Prisma como a la

afirmacion de una pintura postexpresionista en Pablo
Costrisciani, por ejemplo. Al final de los 8o surge un
grupo, el colectivo Escombros, que sera el catalizador
y mediador de todo este recorrido a través de las Con-
vocatorias que propician en otros escenarios fuera de
los canonizados por un siempre débil campo artistico e
intelectual de la ciudad.

Escombros se forma el 9 de julio de 1988. En los
comienzos participaron de las actividades: Luis Pa-
zos, Héctor Puppo, Radl Garcia Luna, Jorge Puppo,
Angélica Converti, Oscar Plasencia, Claudia Puppo
y Moénica Rajneri. Desde su fundaciéon convocé en
sus realizaciones y propuestas a una gran cantidad
de colaboradores provenientes del campo artistico y
también del pablico y gente de la ciudad de La Pla-
ta y del pais, para participar como coautores en las
diferentes acciones y experiencias. En noviembre de
1988 hacen Pancartas I: una performance en el barrio
de Constitucion —en los terrenos de construccion de
la autopista Buenos Aires-La Plata—, Paseo Colon y
Cochabamba, de 11 a 13 h. Sobre pancartas pintadas
de negro exponen fotografias de quince performan-
ces realizadas entre julio y noviembre de ese ano en
Constitucion, San Telmo y La Plata. El registro fotogra-
fico comprende: Escombros, Teoria del Arte, Formas Caidas,
Naturaleza Muerta, Carne picada, Pancartas, Noticias, Maripo-
sas, Nudo, Caceria, La noche, Carrera de embolsados, Peniten-
fes. La muestra se cierra con una marcha por Paseo
Colon. Concurren 200 personas. Repiten Pancartas |,
el 17 de diciembre de 1988, en una cantera aban-
donada de Hernandez, en La Plata. A fin de ese ano
realizan el mural Teoria del Arte, en la calle 7 entre 41y
42: una imagen en la calle que llamé la atencion de la
gente por el tratamiento plastico y la sintesis formal-
semantica en comparacion con los murales existentes
en esos anos. El grupo comienza a ser conocido entre
el pablico no sélo habituado al movimiento plastico;
se comenta y espera las intervenciones de Escombros
en el espacio pablico. Se podria afirmar que se genera
junto a ellos un segundo momento de movilizacion
(en los sectores estudiantiles universitarios) como el
sucedido en los primeros afos de democracia (fren-
te a una situacion de crisis producida por la hiper-
inflacion y las disputas entre los diferentes sectores
politicos). Luego presentaran Mar de Banderas, una ins-
talacion sobre una nueva version de la realizada en
1982, implantada en marzo de 1989 en Plaza Francia,
Buenos Aires, en la que colaboran: Bianchetto, Caffe-
rata, D'Alessandro, Gavazzi, Mobili, Pascual, Leonardo
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Puppo y Rolo. Se clavan en el césped cientos de ban-
deras con la inscripcion “Ay patria mia”. La gente podia
participar tomando una, junto a ellas una declaracion:

La gente, los encuentros, las cosas, los accidentes, los
amigos, estan en la calle| En este momento la vida esta
en la calle, y el arte es parte de ella. Por eso nuestra
obra esta en la plaza, porque para nosotros, la ciudad
es una galeria de arte, sin techos y sin paredes| por
eso la lluvia, el viento o usted, pueden llevarse nuestra
obra. Porque es parte de todo lo que respira, nace, cre-
ce y se transforma.

Ese afo, ya anticipado en el pasacalle que enarbo-
la la muestra anterior: galeria de arte, convocan para
el Centro Cultural Escombros, Arte en las Ruinas, el 27
de mayo de 1989. En una cantera dinamitada de Rin-
guelet, el grupo realiza una muestra colectiva y una
convocatoria a 100 artistas.

Generamos nuestra propia institucion. Una institucion
donde ningln artista necesite presentar el curriculum
para ser parte de ella. En el Centro Cultural Escombros
un artista, reconocido o no, puede realizar su centésima
exposicion o la primera. La Unica tarjeta de presenta-
cion es su voluntad de crear, su capacidad de imaginar,
su decision de ejercer la libertad. Una institucion que
nacera y morira ese mismo dra.

El 22 de noviembre de 1989 también presentan
el primer manifiesto del grupo: La Estética de lo roto, con
cuarenta y cuatro aforismos sobre el significado del
arte y el rol del artista en la sociedad. Finalmente, el
9 de diciembre de 1989 realizan la gran Convocatoria
a 1.000 artistas en una cantera abandonada de Her-
nandez, partido de La Plata, para la fundacion de La
Ciudad del Arte. El Grupo participa con la obra Sutura,
una cicatriz en la tierra de 30 metros de largo, cosida
con una soga de barco [Figura 8].27

En La Ciudad.. participaron, entre otros artistas:
Ralveroni, Padin y el espantaolvidos latinoamerica-
no, Clorindo Testa, con su proyecto Gliptodonte; Sofia
Althabe; Sbarra; Doménech; Berlusconi; Aguiero; Por-
tillos; la Asociacion Latinoamericana y del Caribe de
artecorreo; GG.Marx y la Compania de la Tierra Ma-
lamada; Carlos Pamparana; los artistas de Rosarte; el
grupo de danza de Liliana Ogando; el grupo de teatro
Devenir; Mario Chierico; Alejandro Sago; Alicia Herre-

ro; Veronica Matoz; Veronica Muller; Pezanni; Drom;
Tosso; Patricia Genovez, Hilda Paz; E. A. Vigo; Elda Ce-
rrato; Juan Carlos Romero, incorporado al grupo orga-
nizador; Mariana Chiezza; Fernando Bedoya y tantos
otros artistas platenses, portefos, rosarios y extran-
jeros de diferentes generaciones, los protagonistas
de la etapa conceptual y de sistemas con los jovenes
eclécticos. Una ciudad de mezclas, hibridaciones, es-
peranzas y contradicciones, con mucha difusion y uso
de los medios masivos como del contacto cara a cara
para propiciar dicho encuentro.

FIGURA 8. Grupo Escom-
bros: Sutura, 1989.

Los integrantes de Escombros se presentan como
comunicadores y artistas de la calle. Sus formas de ac-
cionar se desenvuelven en los afios 9o en el espacio
publico dando cuenta de los aspectos residuales de la
sociedad y del medio ambiente. Su carta de presen-
tacion se dio a partir del enunciado: “somos artistas
de lo que queda”, asumiéndose como sobrevivientes
de una sociedad devastada por los acontecimientos
politicos y econémicos. El Grupo Escombros uso tanto
los desechos de la cultura como los medios, géneros
y manifestaciones contemporaneas de la sociedad. La
blisqueda de los espacios no convencionales repre-
sentd en la poética del grupo un punto de partida
para crear nuevos lazos entre lo artistico y lo no ar-
tistico; asi es que la calle y los lugares abandonados
0 vacios se constituyeron en escenario de sus reali-
zaciones. Desde los primeros trabajos, Escombros se
propuso construir una poética en la que la dimension
estética se funde con otros campos del conocimiento
de la sociedad, en los que se conjugan elementos que
provienen de una vision antropoldgica, aportes de la
sociologia y de la ecoldgica, y asumiendo también las
contradicciones y diversidades en las que se encuen-

7 Maria de los Angeles de Rueda (coord,), “El arte en la calle”, en Arte y Utopia, 2003.
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Buenos Aires” y la dinamica propia de un proceso
industrial y aluvional de una historia de la sociedad
argentina mas cadtica que racional. Sin embargo, su
traza y algunos rasgos urbanos fundacionales como
el de las plazas y bulevares en el casco urbano, sigue
mostrando algo de su orgulloso comienzo. Este “ya
no ser”, que se resiste, sin embargo, a perderse en el
gran conglomerado de la megaldpolis del conurbano
de Buenos Aires, es un rasgo de identidad no sélo ur-
bana, sino en cierta medida de sus habitantes. Desde
una mirada historicista se podria aventurar que la im-
portancia del papel del arte abstracto geométrico en
La Plata responde a una “pathosformel” que presenta
la recomposicion en la dimension simbélica del “cua-
drado roto”. El vinculo entre esta ciudad y las corrien-
tes esotéricas ha sido muy trabajado desde diversos
campos.® Sin embargo, la asociacion entre la abs-
traccion geométrica pictorica y cualquier corriente de
pensamiento vinculada al esoterismo no se sustenta
en ningln dato concreto, mas alla de interpretaciones
insertas en el plano de la mnemosyne. Su perfil cos-
mopolita, el caracter de ciudad capital de la provincia
mas importante del pais, la existencia casi desde su
fundacion de una Universidad sumamente importan-
te, construyeron un perfil poblacional particular. Ese
perfil determinado tuvo un desarrollo importante en
los finales de los afos 50, cuando de algiin modo
y a pesar de lo contradictorio que parece, el pensa-
miento de vanguardia adquirid caracter institucional,
materializado fundamentalmente a partir del proyec-
to politico provincial a cargo del Dr. Oscar Allende y el
universitario local presidido por el Dr. Vucetich.

Esto se concretd con una importante reforma en
los planes de estudios de carreras insertas en la en-
tonces Escuela Superior de Bellas Artes de la UNLP
vinculadas con las artes visuales o de catedras afines
de otras facultades, principalmente la creacion de la
Facultad de Arquitectura y Urbanismo en 1959. Del
mismo modo, en instituciones como el Museo Provin-
cial de Bellas Artes de Buenos Aires, con sede en la
ciudad de La Plata, se fueron generando cambios en
la eleccion de jurados en los salones oficiales y una
agenda de actividades y politicas de adquisiciones
que favorecio el desarrollo de este tipo de corrientes
artisticas. También tuvo gran importancia que figuras

como Emilio Pettoruti o Jorge Romero Brest, vincula-
dos a la ciudad por distintas razones, hayan facilitado
espacios y acciones que permitieron el reconocimien-
to nacional e internacional de esta generacion de ar-
tistas que no se agota en los aqur tratados. Nombres
como los de Carlos Pacheco, Horacio Elena, Antonio
Sitro, Radl Mazzoni, Jorge Pereyra o Roberto Rollié en
su etapa abstracta, pueden vincularse a esta corriente
de arte platense que tiene una reconocida dimension
nacional e internacional. [T
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tra todo artista a partir de la modernidad.

Seguramente, la convocatoria y obra maltiple La
Ciudad del Arte representa el epilogo a las dos déca-
das presentadas, en una version parcial de los que he
ponderado como representativo de la época. Quedan
algunas expresiones fuera de este recorrido, como tal
vez quedan muchas lineas por ampliar respecto de
artistas y obras mencionadas. Vale esto un segundo
trabajo mas exhaustivo.

El final de los 8o sugiri6 resignificar algunas ope-
raciones del movimiento moderno, cuestionar las ins-
tituciones o sumergirse en ellas. En el escenario local
permitio fusionar tendencias y vincular generaciones,
activando la memoria. Muchos jovenes afianzaron su
estilo en los 9o, afirmando tanto los lenguajes tradi-
cionales como explorando en el objeto y el neocon-
ceptualismo. [
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Desde 1977, después de mis primeras visitas a los sitios
arqueologicos del antiguo Perd, mi pintura ha reflejado
la influencia sensorial de la geometria simbdlica de las
artes pre-europeas en Sud América, como las estructu-
ras liticas Inca o la geometria paradigmatica del textil.*

Por su parte, Tomas Llorens agrega:

() su exploracion intuitiva de las formas sufrio un
impulso fundamental a partir de 1977, en que des-
cubrid la semantica de las decoraciones geométricas
utilizadas por las culturas precolombinas. A partir de
entonces, tanto su obra plastica como sus investigacio-
nes son un mantenido esfuerzo por hacer visibles las
relaciones entre el arte moderno y el arte geométrico
ancestral del continente americano. Su obra, geométri-
ca pero sensible, colorista y luminosa, abstracta pero
ligada siempre a la realidad material, nos parece un
contrapunto feliz de la obra del propio Esteban Vicente,
latino en Nueva York, como Paternosto y como él, pin-
tor abstracto atento a la dimension sensual.22

Es en su libro Piedra Abstracta® donde Paternosto
desarrolla su teoria estética vinculada a las produccio-
nes simbolicas visuales del mundo de la América An-
tigua. La hipotesis de trabajo la presenta en la intro-
duccion, en la que luego de fundamentar el caracter
de “otredad americana” de la escultura monumental
incaica, tomando como referencia la utilizacion del
término por parte de Octavio Paz plantea:

Ya es el momento para introducir modelos interpretati-
vos que acojan la evolucion del arte de nuestro tiempo
hacia lo que ha dado en llamarse en forma genérica
“arte abstracto” o, en la modalidad que aqui mas nos
concierne, “abstraccion geométrica”. Pero el empleo de
dichos modelos, lejos de una etnocéntrica bisqueda
isomorfica, es decir, de individualizar formas precolom-
binas “que se parezcan a“, estara orientado, ya que no
a una dudosa verbalizacion, hacia una aproximacion al
sentido que las formas abstractas tenian en el pasado.?s

En el desarrollo del texto analiza el aspecto cons-
tructivo y abstracto del arte incaico, tomado como
una decision, “(..) que el poder central difunde en
su ambicion de homogeneizar territorios y poblacio-
nes diversas”2* Ademas, lo compara con el aspecto
constructivo y abstracto de artistas del siglo XX como
los constructivistas rusos, especialmente Malevich, la
aspiracion de sintesis de Gropius y su proyecto de la
Bauhaus heredada de algn modo en la obra de Al-
bers y el universalismo constructivo de Torres Garcia.
También pasa por otras variables del arte abstracto
como pudo ser Kandinsky o Mondrian, todos asenta-
dos en un fuerte compromiso compositivo donde lo
simbélico no toma caracter representativo, sino que
va estrictamente inserto en lo matérico.

La transformacion escultérica de la roca involucra su
incorporacion al cosmos; por lo tanto se opera in-situ,
en el numinoso ambiente natural. A veces unos pocos
cortes son suficientes y a diferencia de lo que ocurre
con la escultura antropomorfica, “la memoria” de la
forma original de la piedra no se desvanece totalmen-
te. Y sigue ademas, arraigada, inamovible en un paisaje
con el que establece infinitas relaciones.?”

Este mecanismo constructivo es comparable, sal-
vando las distancias histéricas-culturales, con el linea-
miento del arte abstracto geométrico del siglo XX.

Vi

¢Por qué la ciudad de La Plata generd este im-
portante grupo de artistas vinculados a la abstraccion
geométrica? Mas alla de encontrar una respuesta cau-
sal, es importante analizar el marco histérico, social e
institucional que roded el desarrollo de esta genera-
cion y los diversos planos de interpretacion de los que
se puede establecer un relato explicativo.

En los diversos estudios de Alain Garnier® se
plantea la caracteristica particular de La Plata. Pre-
sentada como ciudad ideal, trazada a partir de va-
lores utdpicos de ciudad de los finales del siglo XIX,
fue desestructurada, rota, absorbida por la “hydra de

21 César Paternosto, Muestra Galeria Rubbers, abril 1999. Fragmento Paternosto, Nueva York 1990-1994.
2 Tomas Llorens, Muestra César Paternosto, Museo de Arte Contemporaneo “Esteban Vicente”, Segovia, 2004.

2 César Paternosto, Piedra Abstracta, 1989.

24 Octavio Paz, £l arte de México: materia y sentido. Injmediaciones, 1979.
» César Paternosto, op. dit, p. 26.

2 |bidem, p. 174.

27 [bidem, p. 186.

2 Alain Gamnier, La Plata: la visionnaire trahie, 1988 y El cuadrado roto (suerios y realidades de La Plata), 1994.
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El comienzo del vinculo entre la pintura de Ale-
jandro Puente y las imagenes de las producciones
de la América Antigua es descrito por el artista de la
siguiente manera:

Yo tomaba el circulo cromatico, entonces de acuerdo a
como iba a pintar (partiendo de los complementarios)
y llevandolos al negro y al blanco. Es decir, tomaba el
circulo cromatico y trabajaba a partir de él. Cuando yo
terminé de ponerle color, ahi me aparecio eso, ese cru-
ce de pequenos rectangulos de color. Entonces cuan-
do yo vi eso, cuando visualizo lo sucedido empezd a
generarme un interés. Al poco tiempo fue que vi una
muestra de tejidos prehispanicos y asocié el hecho. Me
enamoré de ellos. Entonces me dije, tengo que averi-
guar, ¢como ignoro esto? Empecé a ir a las librerias a
ver arte prehispanico y en México fui a Teotihuacan y
ahi subi las escaleras, y todo eso me impacté mucho, y
eso es algo que me ha quedado.*®

Incluso, hacia mediados de la década del 8o in-
corpora directamente el arte plumario a sus obras. En
la plasmacion de materiales utilizados en el arte de la
América Antigua, como el tejido, las plumas o la pie-
dra, incluyendo en estos dltimos tiempos el espacio
como materialidad vinculante con la forma, se apoya
toda la produccion estética de Puente.

Estoy convencido de que una educacion artistica elabo-
rada desde un contexto alejado del naturalismo greco-
romano y renacentista (basado en la representacion de
la figura humana) nos conecta sensorialmente con lo
que podemos llamar el sujeto de la materia. Pintar las
ideas nos desconecta de la relacion sensible, tactil que
se establece en la materia. Ese tocar, sentir, amar, nos
advierte de su ser.*

Vi

César Paternosto tuvo un derrotero similar al de
Alejandro Puente, pero a partir de 1967 dejo Argen-
tina como lugar de residencia de manera definitiva y
se insert6 a pleno en el circuito internacional. En 1967
se instaldé en Nueva York. Su trabajo le ha valido la
concesion de las becas Guggenheim, Gottlieb, Rocke-
feller y Pollock-Krasner Foundation. Ha expuesto en

galerfas tan prestigiosas como Denise René, Carmen
Waugh, Ruth Benzacar, Cecilia de Torres o Jorge Mara.
Sus cuadros se encuentran en los mas importantes
museos de América del Norte y de América del Sur:
MOMA, Guggenheim, Hirschorn, Sofia Imbert de Ca-
racas o Museo Nacional de Buenos Aires. En Espana
hay obras suyas en el MNCARS y el Museo Thyssen-
Bornemisza. Han escrito sobre su obra criticos como
Alfred Barr, Lucy Lippard, Damian Bayon, Gerardo
Marin Crosa o Aldo Pellegrini. Ademas de su produc-
cion artistica, ha publicado sus investigaciones sobre
los sistemas simbolicos abstractos de las antiguas
civilizaciones de América con el titulo Piedra Abstrac-
ta (1989), traducido al inglés en 1996. Asimismo, ha
comisariado diversas exposiciones, como la celebrada
en el IVAM en 2001 con el titulo Abstraccion: el para-
digma amerindio.

Actualmente, Paternosto esta radicado en la ciu-
dad de Segovia, Espana. Alli realizd una importante
muestra retrospectiva en el Museo de Arte Contem-
poraneo “Esteban Vicente” entre el 25 de enero y el
18 de abril de 2004. La muestra consto de 28 cuadros
y 15 dibujos, y se planted como un recorrido por su
obra de la madurez. Tomas Llorens, Conservador-]efe
del Museo Thyssen-Bornemisza, fue el comisario de
esta exposicion.

Durante 2006, en el mismo Museo presentd un
libro autobiografico denominado César Paternosto por
César Paternosto, donde ademas del aspecto biogra-
fico aborda el analisis de las diferencias entre su
obra y la de otros artistas abstractos y minimalis-
tas, fundamentalmente “debido a su planteamiento
inicial sobre el vacio de la cara del lienzo y a su
relacion con la tradicion geométrica indigena de los
textiles andinos”.>

Si bien en la actualidad la obra de César Pater-
nosto se mantiene en el marco del lenguaje del arte
abstracto de la escena internacional, con rasgos fun-
damentalmente minimalistas, lo que se destaca como
particular fue su etapa, primordialmente de los afos
80, cuando indagd desde el aspecto tedrico e histori-
co, volcandolo a su produccion plastica, los alcances
del disefio y el sentido de las producciones, denomi-
nadas por nosotros artisticas, del mundo de la Améri-
ca Antigua. El artista cuenta:

Murales de la ciudad de La Plata
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les de prestigiosos artistas argentinos y extranjeros.

Lenguaje mural. Aspectos teoricos

Desde hace varias décadas los muros de la ciudad
vienen narrando aspectos inherentes a nuestra historia
social, politica y cultural. A pesar de la importancia de
los murales realizados, no hemos detectado un estudio
relacionado tanto con el registro y particularidades de
estas producciones, como con su valoracion estética.
Nuestro trabajo de investigacion “Los murales de La
Plata, identidad cultural en los espacios pablicos” tiene
por finalidad suplir las carencias comentadas.

Con miras a alcanzar estos objetivos, comenzaremos
por referimos brevemente al marco tedrico que sustenta
el presente trabajo para adentramos luego en tres di-
ferentes formas de tipificacion de la produccion mural
platense: producciones individuales, producciones co-
lectivas y experiencias aulicas.

La incorporacion del arte en los espacios publi-
cos de una ciudad es una forma de llevarlo a la vida
cotidiana de la gente, una manera de acercarlo a un
numeroso Yy variado pablico* La obra puede estar si-
tuada en el interior o en el exterior de los edificios, en
areas de circulacion de personas o en lugares de con-
gregacion como plazas y parques, es decir, en sitios
de acceso comunal. El trasfondo pasa a ser la urbe
con todo aquello que la conforma como edificios, ar-
boles, calles, gente. La ciudad de La Plata acoge en
sus espacios publicos una importante cantidad de
obras murales relevantes, en muchos casos olvidadas
o semidestruidas.

El arquitecto José Maria Pefa asevera: “El término
mural significa, en realidad, lo referido al muro y a su
tratamiento; el muro, por su parte tiene en la arqui-
tectura funcion de cerramiento, de limitacion de espa-
cio, de plano que intercepta la visual”2 A partir de las
observaciones que hemos realizado relacionadas con
las producciones murales en nuestra ciudad, surge un
interrogante: ¢participan de la categoria de arte mural
todas las manifestaciones que tienen como soporte el
muro? José Maria Pefa reafirma el concepto, aunque
creemos que esta aseveracion es demasiado abarca-
dora ya que cada produccion posee sus caracteristicas

I
1”La calle y los espacios urbanos imponen un nuevo sistema de relaciones que la galeria y los museos hacen imposible: no sélo cambia el
marco locativo sino, también, el comportamiento de los espectadores y la indole de las obras”. Cfr. Clemente Padin, “El arte en las calles”,
1ra. Parte, 2000.

2 José Marfa Pefia, “Los murales’, 1967, p. 98.

1 |
8 [bidem.

9 Muestra Alejandro Puente, Galeria Ruth Benzacar, 1988. Texto fragmento de un dialogo imaginario. Alejandro Puente.
2 Mazariegos, Jorge, “El pintor César Paternosto presenta su libro autobiografico en el Museo Esteban Vicente”, en www.nortecastilla.es, 2008.
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especificas mas alla de compartir el mismo soporte. A
nuestro entender, no todo lo pintado o realizado en
un muro es mural.

Consideramos importante comenzar a delimitar las
peculiaridades que identifican a toda manifestacion mu-
ral. Estas producciones poseen caracteristicas propias en
su lenguaje. No necesariamente tienen que ser grandes,
sino monumentales, y su estructura interna de composi-
cién debe sostener las formas y vincularlas con el entor-
no. El mural, como lo definiera Siqueiros, es una pelicula
quieta; esto se explica porque tiene un relato o guion y
porque su composicion es poliangular3 Requiere de tra-
z0s seguros porque debe ser abarcado de un solo golpe
de vista en el cual se pierden los detalles.

La obra mural es una representacion visual que por
sus particularidades goza del privilegio de estar dirigi-
da a un sector muy amplio de publico y su presencia
otorga una dimension estética destinada a modificar el
paisaje urbano. El mural ha marcado siempre la vigen-
cia de la expresion del hombre a lo largo de la historia
de la humanidad. Se caracteriza porque esta orientado
a todo el pablico sin diferencias culturales, sociales ni
econdmicas, lo articula como un puente de comunica-
cion entre el artista y su pueblo. La produccion mural
tiene la peculiaridad de poder integrar en un planteo
plastico a todas las demas disciplinas (dibujo, pintura,
escultura, vitraux, ceramica, etc) y su soporte es parte o
la totalidad de un espacio arquitectonico. Alberto Hijar
afirma al respecto:

Los murales tienen que ver con una vision del trabajo
artistico orientado en su dimension estética amplia, con
sus implicancias en la produccion de conocimientos en
imagenes y con las caracteristicas técnicas de lo espe-
cifico, con la historia y con las formaciones sociales, con
tacticas y estrategias pedagogicas, en fin, con un estilo
de trabajo contra la improvisacion y el oportunismo.
Cada mural tiene que ser reflexionado y producido por
el grupo afectado para que descubra sus propias nece-
sidades significantes y con ello, sus propias imagenes.
La produccion de signos resulta asi un acto historico
para hacer del grupo en si, grupo para si, consciente de
que nadie hara su historia por &l

*“Para la pintura mural no puede haber mas que un método poliangular, es decir un método que tenga en cuenta los 10, 15, 20 0 mas puntos
normales del observador dentro del transito normal del mismo en el plano o topografia de la arquitectura correspondiente. (Como realizar
esta complejisima tarea? Naturalmente, haciendo una composicion, una organizacion, particular para cada angulo previamente adoptado
y superponiendo las composiciones u organizaciones relativas a cada angulo, con objeto de darle al espectador una ilusion de normalidad
desde cualquier parte de la sala a donde éste se sitle transitando”. David Siqueiros, 1951, p. 115.

“ Alberto Hijar y otros, Arte y utopia en América latina, 2000, p. 56.
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Sobre esta base, los trabajos estaban regidos por el
uso sistematico de modulos geométricos simples, re-
petidos, que al ser combinados de diversas maneras
producian relaciones complejas. Esta idea de “signo”
y “sistema” llevd a los pintores al uso de bastidores
con formas irregulares. En la Tercera Bienal America-
na de arte de Cordoba, en 1966, Paternosto expuso
un conjunto de telas con formas recortadas, con la
caracteristica de que el formato no era rectangular,
sino compuesto por la combinacion de rectas y cur-
vas. Ese mismo ano, Puente y Paternosto expusieron
en la galeria Bonino. Sus obras tenian, de manera
invariable, bastidores con formas irregulares (shaped
canvas), con los que construian grandes estructuras
tridimensionales. En la presentacion del catalogo,
Jorge Romero Brest intentaba una definicion de esas
obras: “parece cuadro y no es cuadro, parece obje-
to y no es objeto, un ‘portable mural’ como dijera el
mismo Greenberg a propoésito de ciertos cuadros de
Pollock, cuando no excrescencia mural”. En mayo de
1968, se realizo en el Museo Nacional de Bellas Artes
la muestra La vision elemental, en la que participaba
un grupo de pintores platenses, entre ellos Alejan-
dro Puente y César Paternosto, y los portefios Gabriel
Messil y Enrique Torroja.*

En el catalogo, con el titulo "Las formas no ilusio-
nistas”, los expositores indicaban su orientacion hacia
la Nueva Abstraccion:

Trabajamos con formas volumétricas o planas, simples,
concisas, amplias, rotundas. Pintar con colores planos
y homogéneos significa, primordialmente, el decisivo
abandono de toda tradicion ilusionista. En definitiva,
entendemos que estos objetos se bastan a si mismos.
No reclaman ninguna interpretacion intelectual com-
plementaria, pues son de naturaleza visual, o mejor,
productos de la vision creadora.*s

v
La critica de arte Mercedes Casanegra®® establece
una division cronoldgica en la pintura de Alejandro
Puente entre los afios 1963 y 1973, organizada del
siguiente modo:
Geometria Sensible 1963-196¢.

Geometria Cromatica 1965-1966.

Modulos Series 1967-1970.

Estructuras Sistemas 1966-1970.

Sistemas cromaticos 1968-1971.

Reinvencion de la pintura desde la semiética.

Geometria Antropolégica.

En la denominada geometria antropoldgica,
Puente inicia su investigacion con las formas y dise-
nos del mundo de la América Antigua, a partir de su
experiencia sistémica donde establece vinculos espe-
cificos entre lo cromatico y lo formal como sistemas
de comunicacion y no sélo de informacion. En una
entrevista realizada por Pino Monkes, Puente relata
el proceso:

En realidad, ya antes de irme [a Nueva York] trabajaba
yo aqui con ese concepto de “arte de sistemas”. En-
tonces, suponte, este es un sistema de comunicacion
que usaban las culturas incas, los “quipus”, los nudos y
los colores funcionaban como un transmisor de men-
sajes digamos. Una, por ejemplo, yo se la dediqué a un
compositor ruso, Alexander Scriabin, que trabajaba con
un circulo cromatico y bueno, también yo consideraba
dentro de estos sistemas cromaticos una opcion como
ésta, porque a su vez, cuando yo ponia primarios o se-
cundarios o intercambiaba, también estaba trabajando
con algo parecido a esto, s6lo que este hombre empe-
z0 a usarlo para alterar el sistema tradicional sonoro.
Cada nota o acorde esta relacionada a distintos matices
de color. Claro, eso por supuesto es una intervencion,
como se diria ahora. Para mi era como una copia, pero
puesto en otro contexto, es decir, tenia sentido con lo
que yo desarrollaba. Entonces a mi me permitia una
cosa muy amplia, sobre todo en esa etapa donde se
dan los comienzos del arte conceptual. Por otro lado, el
hecho de estar en Nueva York en esa época, permitio
que el curador de una muestra que se hizo en el 7o,
(Kynaston L. McShine), titulada: “Information”, me propu-
siera participar. Esto fue una presentacion en sociedad
de todo ese arte, donde se incluia el Arte Conceptual,
el Land Art, etc. Ahi estaban las hojas de informacion,
y como funciona ese sistema cromatico tomando en
cuenta lo lingUistico ¢no?, que desde el punto de vista
de la historia del conocimiento, la linglistica en esos
tiempos, tenia bastante uso.*”

“Jorge LOpez Anaya, “La pintura como signo y sistema”, 2004,
15 Catalogo Vision elemental, Museo Nacional de Bellas Artes, 1967.

1 Cronologia de la pintura de Puente entre 1960 y 1973 de acuerdo a Mercedes Casanegra, en el Catalogo Muestra Fundacion San Telmo, 1994.

7 Pino Monkes, ap. cit, 2008.
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a la Bauhaus:** “El neofuncionalismo ‘humanista’ no
tiene ninguna posibilidad frente al metadisefo ope-
racional. La era del significado y de la funcién ha pa-
sado, es la era del significante y del codigo la que
comienza”*2 Sirabo nacié en San Luis, Argentina, en
1939; cursd estudios de vision, diseno, arquitectura
y realizé cursos de perfeccionamiento en museos de
arte, en el Smithsonian Institution, Washington DC y
Nueva York. Realizd numerosas exposiciones en ins-
tituciones culturales y museos en Argentina y en el
exterior, representando al pais en la Bienal de Paris.
Fue miembro fundador del Grupo Si; entre los afos
1967 y 1968 participd de dos importantes muestras
realizadas en el Museo Nacional de Bellas Artes de
Argentina, denominadas Experiencias Visuales, la vi-
sion elemental y Articulaciones Espaciales, nuevo en-
samble. Ambas muestras pueden considerarse de las
mas importantes y emblematicas del arte geométrico
en la Argentina. Sobre su trabajo escribi6:

La obra comienza a transmutarse, a transfigurarse en
una inesperada metamorfosis simbélica |(..] Aparecen
asi las advertencias premonitorias que presagian tur-
bulentas precipitaciones, mientras que su organizacion
poética, basada en austeras simetrias bilaterales, co-
mienza a potenciar su operatividad simbdlica.

IV

En el caso de Cesar Paternosto y Alejandro Puente
el desarrollo de su arte geométrico tomd, hacia los
anos 70, un rumbo particular, al utilizar como referen-
cia formal y compositiva los disefos y producciones
del mundo de la América Antigua, fundamentalmen-
te en Sudameérica y mas especificamente en la cultura
de Tiwanaku y la incaica, retomando de ese modo la
linea del universalismo constructivo inspirada por el
pintor uruguayo Torres Garcia. La critica de arte Marta
Traba anuncio la raiz constructiva del arte Americano
Antiguo:

Al ver el arte Guarani comprendemos esto, al encon-
trarnos en Cuzco o en las ruinas de Tiwuanaku, o Teoti-
huacan percibimos cuan fuerte fue la comprension del
ndmero arménico, de las proporciones arménicas, del
sorteamiento de las calles y casas, de la relacion de
la ciudad con la lluvia, el viento y el sol. En la pintura
de Torres Garcia vemos en cuanto él se reflejo en ese
orden cdsmico andino, aunque sus escritos y su expre-
sion pictoricas final se confunda con la de Europa.®3

Luego de su experiencia en la llamada geometria
sensible, de acuerdo a lo expresado anteriormente,
hacia los anos 64 y 65 Puente y Paternosto inician un
proceso pictorico vinculado al ideario estructuralista.
Jorge Lopez Anaya resena esa etapa en un articulo
periodistico aparecido en 2004:

En los afos sesenta, en Buenos Aires, en La Plata y
en otros centros universitarios, el estructuralismo
reemplazaba a casi todas las otras discusiones inte-
lectuales. No haber leido los Ensayos criticos de Ro-
land Barthes convertia a cualquiera en un anacronico.
No se podia ignorar la obra de Claude Lévi-Strauss,
un antropdlogo; de Michel Foucault, un filésofo; de
Jacques Lacan, un psicoanalista. En ese tiempo, Ale-
jandro Puente (1933) y César Paternosto (1931)
fueron los primeros en obtener conclusiones deri-
vadas del estructuralismo para pensar en una via de
la pintura abstracta renovada, alejada de la euforia
expresionista y subjetiva. Los dos pintores platenses
desarrollaron las primeras experiencias sobre la base
de un concepto que puede encontrarse en Roland
Barthes: los signos “vienen definidos, no por relacion
a los cuentos o cosas externas, sino a las relaciones
internas y a otros signos dentro del sistema”. Con el
titulo Sistema y objeto, Puente expuso en 1967, en
la galeria El Taller, un conjunto de obras fundadas
en nociones que denotaban la influencia de ese pen-
samiento. En el catdlogo, se sefalaba que las obras
respondian a los conceptos de “mddulo y de sistema”.

1 “La formula de la Bauhaus es en resumen: existe para toda forma y todo objeto un significado objetivo determinable, su funcion. Lo que
en linguistica se llama el nivel de denotacion. La Bauhaus pretende aislar rigurosamente este nicleo, este nivel de denotacion; todo el resto
es la ganga, es el infierno de la connotacion: el residuo, lo superfluo, lo excretorio, lo excéntrico, lo decorativo, lo indtil (.) Lo denotado
(objetivo) es verdadero. Lo connotado (subjetivo) es falso (ideoldgico). Detras del concepto de objetividad, es en efecto todo el argumento
moral y metafisico de la verdad lo que esta en juego. Ahora bien, es este postulado de la denotacion lo que se esta hundiendo actualmente.
Se comienza a advertir al fin (también en semiologia) que este postulado es arbitrario, no sélo un artefacto de método, sino una fabula
metafisica. No hay verdad del objeto, y la denotacion no es nunca otra cosa que la mas bella de las connotaciones”. Ver Jean Baudrillard,

(ritica de la economia politica del signo, 1974, p. 240.
2 Jean Baudrillard, op. dit, p. 244.
3 Marta Traba, Arte de América Latina 1900-1980, 1994,
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Luego de realizar el registro y la catalogacion de
las obras muralisticas emplazadas en el casco histori-
co de la ciudad de La Plata, heterogéneas en sus con-
cepciones, calidades, facturas, diversidades tematicas
y propuestas estéticas, recurrimos para su estudio a
los modos de tipificacion mencionados. A continua-
cion, analizaremos a modo de ejemplo algunos mu-
rales encuadrados dentro de los criterios de clasifica-
cion seleccionados.

. Producciones individuales

Como resultado del relevamiento hemos registra-
do una cantidad significativa de obras individuales
realizadas por destacados artistas argentinos, empla-
zadas no s6lo en los espacios externos, sino también
en el interior de importantes edificios puablicos. En
esta instancia focalizaremos nuestro estudio en algu-
nas producciones de los artistas Francisco De Santo,
Ricardo Sanchez, Raul Bongiorno, Manuel Suero, Emi-
lio Pettoruti y Oscar Levaggi.

Francisco De Santo

En el hall central de la Casa del Partido Socialista
se observan dos murales de este pintor, grabador y
muralista. El socialismo desarrollé una obra valiosa en
el aspecto cultural. Su 6rgano de difusion, el periddico
La Vanguardia, contd entre sus principales impulsores al
doctor Juan B. Justo. Durante la década del 30 la Casa
del Pueblo gozaba de un gran poder adquisitivo, por
lo que fue posible encargarle al artista la realizacion
de producciones murales. La crénica partidaria senala:

[Las producciones murales] han sido especialmente
creadas por el joven pintor proletario (..) €s un pintor
al servicio del bien social, no s6lo porque &l mismo es
un obrero consciente, sino porque su técnica busca la
realizacion de grandes dimensiones propias de los re-
cintos en que se exalta el fervor popular.s

Las obras jerarquizan el edificio, en armonia con
la ideologia que vibra en el recinto y el espiritu de
lucha de los representados. Los dos murales realiza-
dos en 1934 remiten a la exaltacion del trabajo con
marcas de modernidad. Se hallan narradas alegorias

de las diferentes manifestaciones del trabajo, en el
campo y en la ciudad.

El primer mural, sin titulo, mide 9 m x 2,80 m y
esta conformado por tres paneles pintados al 6leo so-
bre tela y madera. El asunto del panel de la izquierda
alude al trabajador rural, el central presenta persona-
jes del mundo del quehacer urbano enmarcado en
una arquitectura industrial, y el tercer panel remite al
avance de la tecnologia. El segundo mural [Figura 1],
sin titulo ni firma, de dimensiones menores —1,50 m
X 3 m-, pintado al dleo sobre tela y madera, refiere
a la tematica del trabajo portuario, asunto abordado
por su gran amigo, el artista Benito Quinquela Martin.
Muestra el rudo trabajo del hombre de la ribera, las
figuras se sintetizan, se curvan ritmicamente, denotan
un arduo esfuerzo. Con relacion a la obra Francisco
De Santo manifesto:

Para mi prima siempre en el mural lo figurativo, ya que
esta destinado al grueso de la poblacion que no esta ca-
pacitada para comprender los problemas de la pintura
abstracta. Los maestros mejicanos vieron que la pintura
no sélo tenia que ser decorativa, sino también instructiva.®

FIGURA 1. Francisco A. De Santo: sin titulo, 1934.

Ricardo Sanchez

Se inici6 con el maestro italiano Rodolfo Bezzic-
chieri? Su produccion artistica esta ligada a las artes
del fuego, ceramica y mosaico, como asi también a la

> La Vanguardia, 21 de enero de 1935. Dia de a inauguracion de la Casa del Pueblo de La Plata con foto de a fachada de la casona y murales.

¢ Documentacion facilitada por Hilca, hija del artista.

7 Con sus amigos y colegas, Francisco De Santo, Rall Bongiorno y Salvador Calibrese, prosiguio sus estudios en la Escuela Superior de Bellas

Artes de donde egres6 en 1938.
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pintura y el grabado. Alterné la docencia con su activi-
dad como artesano, ceramista, escultor (formado junto
a César Sforza) y muralista. Se dedico especialmente al
estudio de teselas que destind a la produccion de mo-
saicos ubicados en diferentes instituciones y espacios
publicos, tanto en la ciudad de La Plata como en otras
localidades de la provincia de Buenos Aires.

Dentro del arte del mosaico® realizd notables tra-
bajos, entre ellos el mural La escuelita de la patria en la
Plaza Domingo Faustino Sarmiento (interseccién de
las avenidas 19 y 66). La obra mide 2 m x 3,5 my
representa un tema relacionado con la actividad del
autor: la ensenanza. Alude a la arquitectura popular;
la escena se desarrolla en un austero patio urbano
de esa escuela sarmientina; las figuras humildes de
diferentes tamanios y edades giran en torno a la figu-
ra central, el joven maestro de la Patria. Las miradas
crean una fuerte tension dirigidas hacia el centro de
la mesa: el libro. La ubicacion de la obra no fue ne-
cesariamente analizada con antelacion, puesto que el
entorno no la favorece. El ancho marco de encierro,
de 50 cm de hormigdn, no condice con la técnica em-
pleada y desmerece la obra. Un pequefio muro de la-
drillo visto, a modo de tapial, fragmenta el espacio de
esparcimiento rodeado de vegetacion. Actualmente,
las figuras se hallan en mal estado de conservacion,
con severos desprendimientos de las teselas.

En el patio del Rectorado de la Universidad Nacio-
nal de La Plata (calle 7 entre 47 y 48), frente a la por-
tada principal del edificio, en un pafio entre pilastras
se encuentra otro mosaico, firmado por Sanchez. En-
marcado con una banda de figuras geométricas que
jerarquizan la obra, con colores marrones y blancos,
motivo que se reitera en el atavio de la figura mascu-
lina. En primer plano estricto se acentda la fijacion del
hombre nativo de la tierra; a modo de fondo repre-
senta un paisaje riojano imponente: cordones mon-

tanosos, quebradas abruptas descienden y refuerzan
direcciones hacia el sinuoso rio de valores altos.

Radl Bongiorno y Manuel Suero

En el mismo sector del patio del Rectorado de la
UNLP se analizaron otros mosaicos pertenecientes
a ambos artistas platenses. Las obras inventariadas
presentan ciertas analogias: emplazamiento en lo-
gias; destreza técnica; minuciosidad en el tratamiento
compositivo; armonia en la paleta tonal; espacio en-
volvente de las galerias; periodo de ejecucion (década
del 30); carencia de titulo; similitud en el formato del
marco de encierro (rectangular-vertical de 2 m x 1,40
m); tematica y excelente estado de conservacion. Esta
serie de mosaicos no presenta marcas de la realidad
conflictiva; se trata de versiones que muestran una
actitud contemplativa frente a los seres y las cosas,
no producen dramatismo y se detienen en lo tipico.?

Las obras de los artistas Radl Bongiormno y Manuel
Suero se hallan ubicadas de manera perpendicular a
la entrada principal del patio, entre panos y pilastras.
El mosaico de Suero representa una puerta preincai-
3, obra en piedra que mandd construir Joaquin V.
Gonzalez en su finca de Samay Huasi, en Chilecito La
Rioja. Recrea un paisaje cercano al Lago Titicaca, en
Bolivia. Remite a la puerta monumental de Tiahuana-
co, llamada La Puerta del sol.

Sobre el largo muro se encuentra el mosaico firma-
do por al artista platense Radl Bongiorno,*® que alude
a un paisaje de la region serrana de Chilecito. Realizd
incansables viajes de estudio por las provincias de San
Juan, La Rioja, Catamarca, Jujuy y Salta, en compaia
de Francisco De Santo, Ricardo Sanchez y Manuel Sue-
ro, artistas consubstanciados con la atmdsfera serrana
que se inscriben en la estética nativista.

En su amplio repertorio Bongiorno documenta
costumbres, arquitectura y tipologia humana, brin-

# El mosaico se realiza a partir de pequenas piezas mas o menos semejantes, denominadas teselas (unidad primaria del arte mosaico a base
de 6xidos metalicos y de materiales de cuarzo fusionados entre los 1000° y 1200°). Es una técnica que utiliza materiales como vidrio, ceramica
o piedras, yuxtapuestos en forma homogénea y con colores de acuerdo a la composicion. En el mosaico tradicional se unen los trozos por
el revés con un pegamento sobre un papel especial, ejecutandose la composicion en forma invertida, luego se lleva terminado al muro y se

fija con una mezcla de cemento y arena.

° El mosaico consiste en una multiplicidad de unidades individuales, en este caso particular son piezas de vidrios de formas y dimensiones
similares. La composicion esta sujeta a la combinacion de teselas. Goodwin sefala que “cada unidad se conoce con el nombre de tesela, que
significa cuatro angulos”. Elaine Goodwin, Mosaicos decorativos, 1994, p. 7. Las teselas vitreas se fijan sobre una base de cemento que actda
como adhesivo y favorece su color neutro. Se caracteriza por su resistencia a los cambios atmosféricos.

10 Radl Bongiorno nacié en 1909 en La Plata y fallecio en el afo 1971. Como la mayoria de los artistas platenses estudié con el maestro
Bezzicchieri en su Academia, y posteriormente ingresé a la Escuela Superior de Bellas Artes, de la que egreso con el titulo de profesor de
Pintura y Grabado. Se dedicé a la docencia. Joaquin V. Gonzalez encontro en él al artista indicado para organizar y dirigir la finca como museo

y lugar emblematico de la region riojana.

la forma y su relacion de equivalencia con el contenido
y el objeto, tan caracteristica de la obra de unos pione-
ros de la abstraccion como Delaunay y Kupka, fue la
aparicion de la pintura en campos coloreados de artis-
tas como Kenneth Noland; también fueron integrados
aspectos de esas investigaciones en la obra de pintores
hard-edge como Ellsworth Kelly y Al Held.®

En palabras de Gillo Dorfles: “Hacer del cuadro un
objeto para meditar y no sélo un objeto agradable
para ser saboreado”” Segtin Robert Motherwell:

Mientras la sociedad moderna esté dominada por la
propiedad, al artista no le queda mas opcion que el
formalismo. Hasta que se produzca una revolucion ra-
dical de valores en la sociedad moderna, el arte seguira
siendo, cuanto mas, formal. Los artistas modernos han
tenido que cambiar los valores sociales por los valores
estrictamente estéticos.®

La estética que deriva en la poética del minimal art
se presenta como una variable a veces alternativa y
a veces complementaria del arte pop y el conceptual:

Las poéticas reductivas que promueve, no significa una
revision pura y estricta de la modernidad de la van-
guardia, sino una nueva tentativa hacia los pasajes mas
alla del arte, hacia una fusion del arte.?

La teoria minimalista estimula una nueva relacion
entre la obra y el receptor a partir de los mecanismos
de la percepcion.

Il

Cesar Lopez Osornio y Dalmiro Sirabo han man-
tenido el lenguaje geométrico hasta el presente. Lo
poético y simbélico en un marco estricto de formas y
colores, a partir del cual se ingresa en un verdadero
universo de significaciones que pueden llegar hasta
el infinito desde un mend constructivo y proyectual
especifico. Pureza y transparencia formal y tonal lo-
gran el efecto estético propuesto por Theodor Ador-
no, desde un enfoque que a su vez es ético. La obra

de arte no agrada, sino que produce extranamiento.
Nos hace ingresar a un sinnimero de reflexiones que
invitan a pensar. Desde lo sensible se ingresa al mis-
mo tiempo a lo profundo del universo simbélico y por
tanto humano, pero no desde la anécdota o la doxa
pasajera, sino desde el camino de la racionalidad. Pa-
rafraseando a Malevich, el espectador que fruya no
necesita autenticidad o sinceridad, sino simplemente
verdad. Desde lo basico de los factores formales, to-
nales y compositivos nace una nueva geometria.

Lopez Osornio desarrolla esta poética visual desde
los afios 60 hasta el presente. Egresado en 1958 de la
entonces Escuela Superior de Bellas Artes de la UNLP,
en 1960 viaja becado a Japon donde reside por tres
anos. Alli realiza estudios de arte oriental en el De-
partamento de Arte de la Universidad Tecnoldgica de
Osaka y en la Facultad de Arquitectura de la Univer-
sidad de Kyodai, en Kyoto. A su regreso es nombrado
por concurso profesor titular de la catedra Vision en
la Escuela Superior de Bellas Artes. Esta catedra fue
uno de los centros neuralgicos desde donde se gesto
la importante renovacion plastica de la ciudad de La
Plata, que tuvo alcances nacionales a lo largo de toda
la década del 60. Obligado a exiliarse en 1975, Lopez
Osornio desarrolla su actividad académica y pictorica
en Venezuela, en la Universidad Central de ese pais
hasta el afno 1980 y en Barcelona, donde reside hasta
1999 y trabaja en el Departamento de Sociologia de
la Universidad Nacional de Zaragoza. Ese afio regresa
a la Argentina y funda el Museo de Arte Contempo-
raneo Latinoamericano (MACLA), ademas de mante-
ner vigente toda su actividad creadora. Antdn Castro
escribid en el catalogo para su muestra en Zaragoza:
“Lopez Osornio viajo hacia el fondo de la geometria
lirica y ha sido capaz, como pocos, a fuerza de lineas y
de circulos, de elaborar un cosmos personal” .

En el caso de Dalmiro Sirabo existe a lo largo
del paso del tiempo una decisién cada vez mas es-
trictamente minimal, concentrada en el plano vy, las
mas de las veces, en el didlogo ortogonal. Tomando
como referencia a Jean Baudrillard, el proceso crea-
tivo plantea la utopia de la denotacion absoluta del
objeto, pero liberado del funcionalismo que inspird

¢ Magdalena Dabrowski, “Contrastes de forma. Abstraccion geométrica 1910-1980”, de las colecciones del Solomon R. Guggenheim Museum
y The Museum of Modern art New York, en La Abstraccion Geométrica. De 1960 a 1980, 1986, p.p. 216-219.

7 Gillo Dorfles, Ultimas tendencias del arte actual, 1973.
8 Robert Motherwell, The dada painters and poets, 1951.
° Pilar Bonet, Minimalismo. Minimalista, 2001, p. 32.

“Jorge Glusberg, “La geometria sensible de Lopez Osornio en La Plata’, 2007.
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su libro Universalismo Constructivo* que a la experiencia
concreta de raiz materialista.3 En el caso de César Pa-
ternosto y Alejandro Puente, el concepto fue genera-
do por el critico de arte Aldo Pellegrini en el catalogo
de la muestra realizada en Buenos Aires, en la Galeria
Lirolay, en 1964:

Nos aportan un nuevo aspecto de la plastica que po-
dria bautizarse con el nombre de geometria sensible.
A la impasibilidad, a la dureza, a la impersonalidad del
arte concreto tradicional en su version geométrica, es-
tos pintores oponen una geometria de lo personal, en
la que la huella del creador, su particular sensibilidad,
dejan su impronta. La figura geométrica deja de ser
un elemento activo para convertirse sélo en el soporte
pasivo, en un verdadero escenario, por asi decir, neu-
tro, sobre el cual actdan los verdaderos personajes del
cuadro: el color y la textura.

Similar fue la opinion de Jorge Romero Brest en
la muestra realizada por los mismos artistas en 1965;

Integrantes de un grupo, nunca fue dificil advertir que
se cortaban solos, pues aun siendo muy coloristas los
amigos, para P y P el color es algo mas que un me-
dio de expresion. Ellos dijeron en 1965: “Lo obvio es la
preponderancia que se asigna al rol del color. El color
como entre, como ‘en sf'. Pero la declaracion no es ju-
gosa, por cuanto el color no tiene rol, ni es ‘en si'; es
el campo en que actdan ellos, invirtiendo los términos
constitutivos de la imagen pintada; linea, plano y espa-
cio subordinado a él"4

Il
La pintura geométrica habia tomado nuevo im-
pulso en la escena internacional de los anos 60. Mag-
dalena Dabrowski describe:

Hacia 1960 volvié a aparecer un lenguaje geométri-
co cuya forma habia cambiado profundamente y que
pasd a ser, en 1967, la moda dominante, originando
una variedad de estilos post geométricos de base con-
ceptual. Surgié en parte, a manera de reaccion contra
la textura gestual y expresiva de la mayoria de la pin-
tura de los expresionistas abstractos, contra su espon-
taneidad, complejidad y ambigtiedad. Por otra parte
también era una continuacion de la pintura de campos
coloreados de Barnett Newman[5] y Ad Reinhardt, con
un énfasis en una ordenacion de formas, sin jerarquia
ni relaciones entre si, eliminando la relacion forma|
campo y centrandose en el color y su sintesis espacial.
Reconsideraba y transponia, asimismo, los conceptos
modernistas de arte abstracto anteriores —el reducti-
vismo del grupo De Stijl, la austeridad suprematista,
el objetivismo del arte constructivista, el disefio de la
Bauhaus- matizados por otras influencias de fuentes
tan diversas como las de Dada y Matisse. La pintura
de campos coloreados, la de bordes rigidos y el Mini-
malismo parecian a su vez asumir preocupaciones casi
idénticas a las de los pioneros del arte geométrico y
constructivista. Los artistas de la generacion de los anos
sesenta estaban perfectamente al tanto de los pasados
acontecimientos del arte occidental y podian adoptar
selectivamente aquellos elementos que encajasen
mejor con su propio criterio. Por ejemplo, una de las
consecuencias de las investigaciones acerca del color y

2 Quizas una de las expresiones que mas identifica el pensamiento estético de Joaquin Torres Garcia sea: “No hay tiempo, ni espacio, ni materia,

no hay relaciones entre cosas, no hay separaciones. Fuera de toda patria esta lo universal, lugar donde hay una sola cosa ‘arte, ciencia, religion”.

m

Critica la pintura naturalista que copia la realidad y plantea la necesidad de un arte geométrico y abstracto, donde radica la universalidad del
espiritu. A pesar de esta aseveracion, Torres Garcia también rehsa la pura abstraccion y propone extraer la esencia de los elementos esquema-
tizados, geometrizarlos e incluirlos en casilleros ortogonales estructurados en armonia mediante la aplicacion de rectangulos y cuadrados. Estos
elementos pueden conservar la idea de la realidad, pero no copiarla, por ello no se debe partir de la naturaleza, sino de la geometria para evitar
caer en lo decorativo. Intenta definir el arte constructivo, refiriéndose a él como “(..) una sintesis, y no de las peores que se hayan hecho. Dentro
de la geometria y la proporcion, engarza los mas altos valores humanos por su universalidad”. Y anade: “No puede existir para mi, conviccion
mayor que ésta: primero la estructura, después la geometria, luego el signo, finalmente el espiritu, y siempre la geometria”. Maria Luisa Bellido
Gant, “Joaquin Torres Garcia: hacia un Arte Constructivista de raiz americana”, 2002.

3 “Entonces por aquellos tiempos, nosotros tratabamos de recuperar lo que llamabamos con César ‘lo humanistico’, porque el arte concreto
trabajaba con la eliminacion de lo sensible-emocional, lo que ellos denominaban acento psicologico. Eso tiene que ver mas con las culturas
anglo-sajonas por la preponderancia de lo tecnol6gico. Una cultura que no expresa demasiado sus sentimientos, lo nuestro respondia mas
a una cultura latina. Nosotros le damos mucha valoracion a eso que te comentaba: ‘lo emocional, lo humano”. Pino Monkes, “Entrevista a

Alejandro Puente”, 2008.
“Jorge Romero Brest, Catalogo Muestra Galeria Bonino, 1965.

5> Una de las frases identificatorias de la poética de Barnett Newman fue la de alcanzar “un arte que sugiera el misterio de lo sublime, mas

que de lo bello”.

dando de este modo una imagen pura. Imbuido en
ese entorno, transmite mediante diversos lenguajes
su cosmovision regional. Un ejemplo veraz y poco
usual en su produccion es el mencionado mosaico
del Rectorado. Expresa el género paisaje de incon-
fundible paleta tonal; poeta de la naturaleza, vivencia
e interpreta la luz producto de un analisis exhaustivo.
Jerarquiza la arquitectura popular: casas de muros
rectos, sin alardes decorativos, se suceden en una
estudiada perspectiva. Las sombras geométricas de
colores complementarios de las casas y los arboles se
esfuman hacia los cerros nevados de Famatina, casi
expresionistas, con amplia paleta; las crestas y el cielo
se mezclan con colores, variados valores y azul plano.

La iconografia de los mosaicos mencionados alu-
de al tema nativo, presente en nuestro medio artistico
por aquellos autores alejados de las corrientes van-
guardistas que imperaron en nuestro pais. Por esto, si
bien las obras se destacan por cierto halo de moderni-
dad representan el paisaje serrano y su gente.

Emilio Pettoruti

En la logia contigua a la obra de Ricardo Sanchez
se encuentra el mosaico realizado por el artista Emilio
Pettoruti en Florencia, Italia. Titulada Primavera, la obra
remite a un paisaje de la modernidad y fue donada
por el artista en 1924,

Pettoruti nacié en La Plata en 1892. Se formé en
su ciudad natal en la Academia de Bellas Artes que
dirigio el pintor Antonio del Nido. Posteriormente,
al fallecer el maestro se hicieron cargo de la Insti-
tucion dos pintores muy jovenes, Enrique Blanca y
Atilio Boveri. En su libro Un pintor ante el espejo, Petto-
ruti, comenta acerca de la ensehanza impartida: “En
la Academia yo no tenia nada que hacer y dejé de
frecuentarla, mi paso por ella habra durado un par
de meses”.** Al poco tiempo se inscribi6 en la Escuela
de Dibujo, que funcionaba en el Museo de Ciencias
Naturales, con el objetivo de tomar un curso sobre
perspectiva dictado por el arquitecto Emilio Coutaret,
que ademas le permitia copiar y estudiar minerales,
pajaros y calcos de yeso de importantes obras de arte.

Vinculado con los espacios de difusion, comenzd
a exhibir sus dibujos en las vitrinas de la Casa Gath &

Chaves, como asi también caricaturas, paisajes y natu-
ralezas muertas en la sala del diario Buenos Aires. Cola-
bord con las revistas La Ciudad y Rayos de Sol, desempe-
nandose como director artistico de ambas, hasta 1913.

Abocado a la ensefianza abrié un Taller Libre jun-
to con Enrique Blanca. En el otono de 1913 viajo a
Cordoba y pintd paisajes y retratos de lugarefos que
expuso en La Plata y también envi6é obras al Salén
Nacional de Bellas Artes. Ese mismo afo, el Gobierno
de la provincia de Buenos Aires le otorgd una beca de
estudios para perfeccionarse en Paris.

Avido de conocimientos y trasgrediendo la norma,
marcha a Florencia, de la que asegura en su autobiogra-
fia: “Ciudad que yo conocia mucho antes de conocer” .2
Primeramente tomd contacto con la obra de Miguel
Angel en la tumba de Lorenzo de Médici. En Florencia
se vinculd con artistas plasticos argentinos e italianos,
msicos y poetas. Con el objetivo de estudiar y copiar las
obras de los consagrados organizd un itinerario por mu-
seos, galerias y por la Academia, lugar donde exclamd:
“iQué deliciosa espiritualidad, cai en éxtasis!”*3 Con sus
colegas visitd otros espacios recientemente inaugurados
como el perteneciente a la revista Lacerba, publicacion
que acogiod a los artistas futuristas.

Cuestionandose el rol como futuro pintor, y des-
lumbrado por otras disciplinas y técnicas acudié a una
bottega (taller de mosaicos) dirigida por artesanos que
aprendieron el oficio transmitido por sus padres. De-
seoso de saberes emprendi6 un viaje de estudio de
mosaicos a las ciudades de Ravenna y Venecia junto
con Curatella Manes y Lamanna. Fascinado por la téc-
nica, puso en practica sus conocimientos:

A fuerza de disefiar arabescos sobre el papel descubri
que las superficies planas del mosaico tradicional po-
dian muy bien ser movidas, si yo aplicaba en forma dife-
rente los conocimientos técnicos adquiridos y recurria a
otros materiales de diversas calidades, formas y espeso-
res () yo veia “mi” mosaico, Gnico en el género, aplicado
a la pared encuadrado en su arquitectura, recibiendo la
luz en las partes racionalmente sinuosas de su superficie
ondulada y en los arabescos promovidos por el dibujo.*

Asi nacié Primavera, el primer mosaico, al que si-
guieron varios mas como Meditazione, perteneciente a

1 Emilio Pettoruti, Un pintor ante al espejo, 1968, p. 14.
12 [bidem, p. 33.
3 |bidem, p. 27.
1 Ibidem, p. 63.
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la coleccion del Museo Municipal de Bellas Artes de
La Plata, obra que presenta analogias en la construc-
cion compositiva, exalta el volumen de los marrones
con teselas cdncavas y sutiles acentos rojos en el cua-
drante superior derecho. El artista realizaba primero
los bocetos en carton, los pintaba con témpera y lue-
go los traspasaba al soporte de cemento para aplicar
las teselas. Los mosaicos denotan gran simplicidad
compositiva; el autor viajo especialmente a la Isla de
Murano para adquirir y seleccionar los esmaltes.

Primavera, ejecutada en 1914 (1,20 m x 1, 08 m), se
caracteriza por representar un paisaje tomado en las
colinas de Fiesole y Settignano, lugares en los que so-
lia pintar al aire libre. En primer término se encuentra
una mujer sentada en actitud contemplativa que sim-
boliza la primavera y que ocupa gran parte del campo
plastico, desde el cuadrante superior al inferior. Sin
alardes decorativos, la primavera lleva un vestido de
color azul cobalto. La particularidad esta dada en las
teselas extraidas de un jarron: se trata de fragmentos
de formas irregulares con cierto volumen y diversos
tamanos.*s En el rostro, pies y manos, remarcados
con una fina linea negra, domina el color ocre. La
divinidad ubicada frontalmente se encuentra sobre
la hierba y denota cierto hieratismo. El plano verde
desaturado al matiz se yuxtapone a la silueta de los
cinco cipreses, que acentlan la paleta fria de verdes
esmeraldas salpicados con mosaicos azules. Un gran
plano blanco, a modo de fondo, contrasta con los co-
lores frios de la figura simbdlica del primer término.
Se observan ritmos sutiles combinados con las teselas
de formas irregulares y un pequefo agrupamiento en
el cuadrante inferior derecho de color rojo. Los cipre-
ses se elevan hacia el cuadrante superior derecho.
Moderadas ondulaciones verdes se yuxtaponen a un
amplio cielo plano de valores muy altos, con lo que
amplifica la composicion. La obra presenta un marco
de encierro realizado con teselas de diferentes ta-
manos en acromaticos, verdes y azules desaturados
al tinte. En 1914 Emilio Pettoruti envio el mosaico a
Buenos Aires, y fue expuesto en el Salon Nacional de
Bellas Artes en la seccion Artes Decorativas.

Después de su estada en Florencia viajo a Paris

y en 1924 retornd a La Plata. Recibié una invitacion
para exponer su produccion europea en la galeria
Witcomb; entre los trabajos seleccionados mostrd
mosaicos similares a Primavera. Su obra remite a un
nuevo lenguaje estético, insertandose en el circuito
artistico de Buenos Aires. Ese mismo ano dona el
mosaico a la Universidad Nacional de La Plata. La
obra patrimonial lleva una placa en su homenaje con
motivo de cumplirse el centenario de su nacimiento:
1892-1992.

Pettoruti fue docente de la Escuela Superior de
Bellas Artes durante un breve periodo. Ademas, fue
Director del Museo Provincial de Bellas Artes durante
diecisiete afios, organismo que actualmente lleva su
nombre. Al respecto, Patricia Sanchez Porfido afirma:

Adquirir, exponer y conservar las obras de arte eran de
acuerdo al discurso de Emilio Pettoruti, las funciones que
regian a los grandes museos europeos. Mientras que en
América, era necesario ademas, enfatizar la funcion peda-
gbgica que nuestras jovenes instituciones debian cumplir
frente a la sociedad; despertando el interés e induciendo a
la formacion de un pablico.

A partir de esta vision, Pettoruti proyecté un Museo de Be-
llas Artes dinamico, sobre la base de tres ejes de accion
estrechamente vinculados: la transferencia educativa, el in-
cremento de la coleccion patrimonial y el desarrollo de una
politica descentralizada, que permitiera ampliar el campo
de accion del Museo a todo el territorio provincial

La produccion de los tres primeros artistas estu-
diados se relaciona en la temdtica, dado que utiliza-
ron como motivo lo teldrico, vertiente indigenista que
tiene su origen en las primeras décadas del siglo XX.
Paralelamente, artistas contemporaneos fueron sedu-
cidos por el paisaje de las sierras cordobesas, y otros,
por el consabido viaje de estudio a Europa, como
Emilio Pettoruti.

Los murales emplazados en el patio del Rectorado
son el resultado de un proyecto ideado por el Dr. Ri-
cardo Levene —presidente de la Universidad Nacional
de La Plata- en homenaje a su fundador, Joaquin Vic-
tor Gonzalez*” En 1933 convoco a los artistas Ricardo

> El jarron azul intenso se exhibia en un bazar, era exacto el color que buscd durante meses. Al comprarlo, pidié que lo rompieran en el
mismo negocio. Perplejos los duenos por la actitud del comprador llevaron el hecho a la prensa. Florencia, Italia, 1914.

1 Patricia Sanchez Porfido, Maria Ema de Antueno y Elizabeth Mac Donnell, “La gestion de Emilio Pettoruti”, 2008, pp. 26-27.

7Joaquin Victor Gonzalez (1863 - 1923), reformador de la educacion, jurista, escritor y estadista argentino. Gobernador de la provincia de La
Rioja y autor de la Constitucion de esa Provincia. Adquiri una finca en Chilecito, que denomind “Samay Huasi” (Casa de descanso), actual-

mente propiedad de la UNLP.

Desde la abstraccion informal al geometrismo indoamericano

Daniel Sanchez
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I

Desde sus comienzos en los albores del siglo XX
el arte concreto se plantea una vision universalista
de la percepcion, ya sea desde una perspectiva so-
cial y politica (el movimiento concreto) como desde
una dimension humanista (el universalismo cons-
tructivo). Esta caracteristica cosmopolita va a tener
un desarrollo importante en la plastica de la ciudad
de La Plata, catalizado por circunstancias politicas y
sociales especificas.

En los finales de la década del 50y los comienzos
de la del 60, la ciudad de La Plata vivid una trans-
formacion conceptual desde el punto de vista de la
ensenanza de las artes, que tuvo entre sus represen-
tantes mas reconocidos a los profesores Kleinerth y
Cartier. A ello se le sum6 la gran influencia que el
expresionismo abstracto tuvo en la plastica argentina
por ese entonces.

Entre los jovenes artistas de vanguardia de la épo-
ca que adhirieron a esa corriente se destaca el deno-
minado Grupo Si* A partir de este grupo surge una
corriente geométrica denominada sensible y también
nueva geometria, de las cuales César Paternosto y
Alejandro Puente fueron dos de sus representantes,
como asi también Dalmiro Sirabo y César Lopez Osor-
nio. Si bien este Gltimo artista no participé de dicho
grupo, si integrd la famosa catedra Vision, de la Fa-
cultad de Bellas Artes de la UNLP, donde fue profesor
titular entre 1963 y 1975.

A lo largo de esos anos y hasta el presente los
cuatro han desarrollado un arte anclado en lo geomé-
trico y abstracto, que por distintos caminos responden
a un concepto simbdlico de la pintura, mas cercano
al paradigma que Joaquin Torres Garcia planted en

! “Rastrear el origen del Grupo Si supone remontarse hasta la exposicion del Salén Estimulo de la Provincia de Buenos Aires de 1959, cuyo
jurado estuvo integrado, entre otros, por Kasuya Sakai. Su presencia permitio que se seleccionaran, por primera vez, obras inscriptas en la
estética informalista que rompian con la tradicion figurativa reinante en el campo local de las artes visuales. Nelson Blanco, Omar Gancedo,
Horacio Elena, Dalmiro Sirabo y Eduardo Painceira (estos tres Gltimos alumnos de la Facultad de Arquitectura) fueron algunos de los que
lograron colgar sus cuadros en aquel Salon destinado a impulsar a los jovenes valores. En las salas del Museo Provincial de Bellas Artes —que
en aquellos tiempos funcionaba en el subsuelo del Cine San Martin ubicado en la Av. 7 entre 50 y 51— descubrieron que sus busquedas
coincidian con las de otros jovenes que se acercaron a ellos. Al salir, sobre la calle 51, el Bar Capitol se ofrecia para continuar el didlogo. En
poco tiempo, aquel bar sin encantos aparentes pero que permanecia abierto durante toda la noche les permitio prolongar las reuniones
hasta la madrugada y se transformé en una suerte de sede del grupo. Mas tarde se fue convirtiendo en el centro de la ‘movida’ generada
en la calle 51 mientras sus paredes mostraban a la mirada de un pablico asombrado algunas de las obras informalistas que producian sus
jovenes visitantes”. Cristina Rossi, Grupo SI. £l informalismo platense de los 60, 2001, p. 3.
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Buenos Aires”. Ponencia presentada en el XIV Congreso
Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino, Ins-
tituto de Historia del Arte Argentino y Latinoamericano,
Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos
Aires, Ciudad de Buenos Aires, 2-6 de agosto de 2005.

Fuentes primarias
Diario £l Dia.
Revista La Pulseada.

Sanchez, Radl Bongiorno y Manuel Suero para realizar
dos misiones en Samay Huasi, Chilecito, propiedad
de Joaquin V. Gonzalez. La primera, con motivo de
rememorar el décimo aniversario de su fallecimien-
to y colocar una placa en el cementerio del pueblo
mencionado. Y la segunda, destinada al estudio del
paisaje regional. En 1934 solicita a los artistas:

() proyectar mosaicos, con motivos desarrollados en
sus altimas obras artisticas a fin de ser colocados en
los muros del patio de la Universidad que, a la vez que
realzaran su aspecto, serviran para asociar, en forma
permanente, el recuerdo del fundador de la Universi-
dad con la intensa labor cultural que ella realiza.*®

Los mosaicos de las logias de la Universidad se
encuentran en perfecto estado de conservacion, ocu-
pan un lugar de privilegio y rememoran el entorno
del creador. La produccion abordada constituye una
magnifica serie patrimonial.

Oscar Levaggi

En la plastica nacional la presencia de este artista*®
se hace evidente a partir de su primera exposicion en
1952. Desde entonces, su incesante produccion tran-
sita por diferentes busquedas, comenzando por obras
de caracter naturalista; luego focaliza su mirada hacia
el cubismo y finalmente, a partir de la década del 60, se
sumerge en un expresionismo de raiz latinoamericana.°

Fue miembro fundador, junto con los muralistas y
ceramistas platenses Enrique Oscar Arrigoni e Ismael
Calvo Perotti, y el escultor y ceramista Ramon Peral-
ta, del Grupo Dialogo. La relacion comprometida del
artista con la realidad y el arte como expresion de lo
humano fueron algunas de las propuestas del Mani-
fiesto del grupo creado en noviembre de 1962. Este
funciond durante casi una década, aunque su labor
en comin se proyectd mas alla de la disolucion.

Artista autodidacta multifacético, Oscar Levaggi
incursion6 en el grabado, la pintura, el vitraux, el arte
grafico y el mural. Consideraba esta altima manifes-
tacion como una forma de generar un compromiso
con el pablico. En 1964 realizd un mural en la Escuela
“Florentino Ameghino”, en calle 12 entre 67 y 68. Em-
plazado en el hall de ingreso del establecimiento, esta
compuesto por 64 piezas rectangulares de ceramicos
esmaltados. El tema alude a un motivo autdctono —el
gaucho, su ambito y su masica- y esta resuelto a par-
tir de un planteo estructural compuesto por la articu-
lacion de planos policromos, una rica e intensa paleta
tonal y figuras de fuerte contenido expresivo realiza-
das con un sentido de la escala hacia lo monumental.

Al margen de su fecunda trayectoria de mas de
cincuenta anos de labor artistica, no descuidd su ac-
tividad docente que llevo a cabo en su propio taller,
donde formd numerosas generaciones de alumnos
hasta sus Gltimos anos. Levaggi tradujo sus ideas con
total libertad en composiciones personales. Pinté al
hombre, sus sentimientos, sus paisajes y sus raices
americanas. Su pensamiento quedé plasmado en
su apreciacion sobre el arte:

En nuestro medio la pintura mural debe proponerse
robustecer la conciencia nacional y enriquecer en el
hombre argentino el conocimiento de su pasado his-
torico y la confianza en su porvenir.. Entendemos que
el destino y la funcion del arte muralista es llevar las
mismas artes plasticas a la calle, a los edificios pablicos,
a las escuelas, meterlo en la vida nacional, educando
al pueblo, interpretando al pais. Habremos logrado
hacer un verdadero aporte dentro del proceso de na-
cionalizacion de la cultura y como pretension auténtica
y legitima en nuestra integracion latinoamericana. El
muralismo debe ser, en la concepcion y en la practica,
la suma para la realizacion de un arte publico, popular,
como su esencial fundamento.*

8 Boletin de la Universidad Nacional de la Plata, Tomo XVIII, N° 5, Archivo Universidad Nacional de la Plata, 1934, p. 228.

9 Nacido en la ciudad de La Plata, provincia de Buenos Aires, el 14 de diciembre de 1930 y fallecido en la misma ciudad el 22 de enero de
2001 como consecuencia de un problema de salud que lo aquejo en los dltimos afios de su vida.

0 En una entrevista realizada en noviembre de 1974 por Georges Ardi y publicada en la revista Atelier, el artista coment6 acerca de su pin-
tura: “Debo remontarme al ano 1952 y decir que después de 10 anos de constante trabajo y estudios de las diferentes técnicas y corrientes
estéticas del arte plastico universal, en especial mis estudios sobre el cubismo entre los anos 1957 al 60, me vuelco definitivamente, por co-
incidencia de conceptos y convicciones, al arte ‘expresionista’, comprendiendo que esa también era mi forma, cuando trato de expresar con
énfasis la sustancia de las cosas y los seres, con fuerza, sin consideraciones. De pintar las cosas pasé a pintar las ideas, porque entendi que el
artista, no obedece ya al paisaje exterior, sino a sus leyes intimas. Mi profunda solidaridad humana, mi vocacion por el didlogo como medio
de comprension entre los seres, mi definicion plastica interior y exterior, me llevaron a enrolarme, por aquel entonces, al expresionismo, uno
de los mas caracteristicos de [a historia del arte, de los que ha dado en llamarse un arte socialmente integrado”.

21 “Oscar E. Levaggi. Hacia un arte humano de raiz americana”. Articulo periodistico del archivo particular del Dr. Angel Osvaldo Nessi.
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Il. Producciones colectivas

La obra ¢Dénde estds, Miguel? [Figura 2], emplaza-
da en la fachada del edificio de la Facultad de Perio-
dismo y Comunicacion Social (FPyCS) de la UNLP, en
Avenida 44 entre 8y 9, fue solicitada por la Direccion
de Derechos Humanos de dicha casa de estudios a la
artista Cristina Terzaghi** e inaugurada el 17 de agos-
to de 2005, en el marco de la jornada en conmemora-
cion de los 12 anos de la desaparicion del estudiante
de 23 anos de edad, Miguel Bru. Colaboraron en esta
oportunidad con Terzaghi, Claudia Piquet y Fernando
Arrizurieta, entre otros.

FIGURA 2. Cristina Terzaghi: ¢Ddnde estds, Miguel?, 2005.

La planta alta del edificio, conformada por venta-
nas simétricamente dispuestas y dos ventanas ciegas,
contiene los murales en pendant. Las obras de igua-
les dimensiones -1,90 m x 2,90 m- estan realizadas
con la técnica de esgrafiado. El mural derecho alude al
género retrato. La artista represent6 al homenajeado
Miguel Bru, figura reconocida en La Plata a raiz de su
secuestro, extorsion y desaparicion en 1993.% El rostro
de Miguel, ubicado en direccion oblicua, provoca gran
dinamismo y rebasa el marco de encierro de forma rec-

tangular vertical. El mural de la izquierda representa la
manifestacion, la necesidad de expresar el desconten-
to, la desolacion, la impotencia y la lucha inclaudicable.
Como figura principal del hecho se halla la imagen de
la madre de Miguel, Rosa Schonfeld, primordial artifice
de la lucha en busca de los responsables del hecho. Al
respecto, Terzaghi sefald: “Sin la madre de Miguel no
hubiera podido trabajar”. Por la encomiable labor de
Rosa, quien actualmente sostiene la Asociacion Miguel
Bru, el pendant no s6lo es un homenaje a su hijo, sino
también a ella.

Partimos de la hipétesis de que el lenguaje del
mural adquiere caracteristicas propias: periodo de
gestacion, estructura intrinseca compositiva, monu-
mentalidad, poliangularidad y dialogo con el entor-
no. Uno de los factores determinantes de dicho len-
guaje es el emplazamiento y el tiempo de recorrido
espacial, visual y dinamico. La composicion polian-
gular se resigna en funcion de dos factores: la figura
de Miguel y la representacion de su basqueda luego
de su desaparicion, y la resolucion en el espacio per-
mitido por la fachada, con una intervencion minima
que no afecte el estilo. Lamentablemente, en varias
estaciones del afio el didlogo con el entorno se inte-
rrumpe por la frondosa arboleda que caracteriza las
avenidas de la ciudad, obstaculizando en este caso
el recorrido visual de la obra.

El proceso creativo de los murales surgié a par-
tir de la consubstanciacion de Cristina Terzaghi con
el personaje propuesto por la FPyCS. Se procedid
al estudio del emplazamiento y al analisis del color
ocre de la fachada del edificio. La autora afirmé:
“Lo que hago primeramente es mirar la pared y en-
seguida tengo plasmada la distribucion espacial”.
En este sentido, sugiere a sus colaboradores: “Hay
que vivir la pared. Hay que estudiar el entorno, los
puntos de vista y posibles recorridos visuales”.

El trabajo se realiz en grupo: los integrantes
participaron activamente en aquellas areas de la

*2 | a artista constituye una figura emblematica del arte mural en La Plata. Entre sus obras se pueden mencionar: Educacion libre y gratuita
(muro de Avenida 19 y 45), 2000; Solidaridad, movilizacion y lucha (Sede Provincial de ATE, calle 8 entre 55 y 56), 2006, Homenaje a René Favaloro
(Escuela N° 45 “Manuel Rocha, calle 68 entre 115y 116), 2001, £/ futuro de los chicos (muro de calle 68 entre 12y 13), 2001, Agronomia (Facultad
de Ciencias Agrarias y Forestales, avenida 60 entre 117 y 188), 2004, Esos jovenes (Facultades de Bellas Artes y Trabajo Social - ex distrito
militar, calle 10 entre Diag. 78 y 63); Los colores de los derechos (Normal N° 3, calle 58 entre 8 y 9), etcétera.

2 En 1990 el padre de Miguel Bru fue despedido de su trabajo como chofer de una linea de colectivos. Miguel, estudiante de periodismo, para
poder vivir de forma independiente optd por ocupar una casa junto con un amigo en un barrio marginado de la ciudad, sometido al control
mafioso de la Policia bonaerense que alland su domicilio en 1993. Miguel decidié formular ante la Fiscalia una denuncia por allanamiento
ilegal y abuso de autoridad. Tres meses después fue visto por Gltima vez. Pese a las 26 bsquedas que se realizaron en distintos lugares de

la zong, sus restos nunca fueron encontrados.

Bibliografia

AANV.: Historia del Teatro Argentino en las Provincias, Vol.
I, Osvaldo Pellettieri (Director), Buenos Aires, Galerna-
Instituto Nacional del Teatro, 2005.

AANV.: Historia del Teatro Argentino en las Provincias, Vol.
I, Osvaldo Pellettieri (Director), Buenos Aires, Galerna-
Instituto Nacional del Teatro, 2006.

CASTAGNINO, Raul: Teoria del Teatro, Buenos Aires,
Nova, 19509.

CASTAGNINO, Raadl: Crénicas del pasado teatral argentino,
Buenos Aires, Huemul, 1977.

DEBAT, Laureano: “Teatro Independiente en La Plata.
Por amor al arte”, en La pulseada, N° 50, junio de 2007.

DE LUQUE, Susana: “Pierre Bourdieu: Las practicas
sociales”, en AA. VV, La Ciencia y el imaginario social, Esther
Diaz (Editora), Buenos Aires, Biblos, 1996.

DE TORO, Fernando: Semidtica Teatral. Del texto a la
Puesta en Escena, Buenos Aires, Galerna, 1987.

DUBATTI, Jorge: E teatro de grupos, compaias y otras for-
maciones (1983-2002), Buenos Aires, Centro Cultural de la
Cooperacion, 2003.

KORN, Guillermo: “El teatro del grupo Renovacion”,
en Castagnino, Radl (Dir.) Universidad nueva y ambitos cultu-
rales platenses, La Plata, Departamento de Letras, Facultad
de Humanidades y Ciencias de la Educacion de la Uni-
versidad Nacional de La Plata, 1963.

ORDAZ, Luis: “Historia del teatro argentino. De Case-
ros al zarzuelismo criollo”, en Capitulo. Historia de la litera-
fura Argentina, Ano 3, Vol. 30, Buenos Aires, CEAL, 1980.

PELLETTIERI, Osvaldo: Teatro argentino en los '60. Polé-
mica, continuidad y ruptura, Buenos Aires, Corregidor, 1989.

PELLETTIERI, Osvaldo: Cien afos de teatro argentino,
Buenos Aires, Galerna, 1991.

PELLETTIERI, Osvaldo: Teatro argentino contempordneo
(1980-1990), Buenos Aires, Galerna, 199¢.

PELLETTIERI, Osvaldo: Una Historia Interrumpida. Teatro
Argentino Moderno 1949-1976, Buenos Aires, Galerna, 1997.

RADICE, Gustavo: “Los comienzos del Teatro Univer-
sitario en la ciudad de La Plata”, en Revista ENIAD, Aho
2, N° 2, La Plata, Facultad de Bellas Artes, UNLP, 2002.

RADICE, Gustavo y Di Sarli, Natalia: “Historia del Tea-
tro en la ciudad de La Plata: la Comedia de la Provincia”.
Ponencia presentada en las | Jornadas de Investigacion
en Disciplinas Artisticas y Proyectuales, Facultad de Be-
llas Artes, Universidad Nacional de La Plata, 22 y 23 de
octubre de 2004,

RADICE, Gustavo y Di Sarli, Natalia: “Politicas Cultu-
rales y Teatro: origenes de la Comedia de la Provincia de



e = s [nstituto de Historia del Arte Argentino y Americano

La década del 70: periodo de retraccion

Hacia fines de la década, el Teatro en La Plata
comenzd a eclipsarse. Motivos extrinsecos como el
golpe de estado de Juan Carlos Ongania y la implan-
tacion de un régimen autoritario, con su consiguiente
falta de libertades, y motivos intrinsecos como los fra-
casos de algunos grupos, determinaron la disolucion
de muchos elencos y la ausencia de publico en las
salas. Los circuitos de teatro oficial empiezan a estan-
carse en su produccion y se sostienen sobre la base
de reposiciones de obras anteriores.

Durante este periodo las caracteristicas del campo
de poder generan un corte abrupto de las lineas fuer-
za de lo cultural en general. Los repertorios del teatro
oficial se restringen a puestas esporadicas y a la repe-
ticion exhaustiva de textos sustraidos de la tradicion
teatral nacional. Ademas, la actividad de los grupos
independientes de teatro se ve restringida a acotar
sus contenidos y formas estéticas, asi como se inscri-
be mayoritariamente el circuito de la revista y del tea-
tro comercial proveniente de Buenos Aires en teatros
como el Opera. Por otra parte, las instituciones de en-
sefanza teatral deben cefir su trabajo a las politicas
educativas del momento, culminando en el cierre o la
paralizacion de algunas entidades. El Coliseo Podesta,
reconvertido en cine durante la década del 60, cierra
sus puertas hasta 1981. El 7 de septiembre de 1977,
un incendio devasta el edificio del Teatro Argentino.
La suma de estos acontecimientos inicia un periodo
de opacidad en el ambito teatral local.

El resurgimiento teatral independiente

de la posdictadura

Recién a fines de los 70, cuando se atendan la
censura y la presion que la dictadura habia impuesto
en sus primeros anos, empiezan a formarse nuevos
grupos. El Teatro La Rambla y el grupo Devenir sur-
gen en esta etapa. Al fratarse en su mayoria de estu-
diantes de teatro durante los afios del proceso, sus
integrantes reiniciaron una conciencia politica de la
actividad teatral, junto con nuevas basquedas estéti-
cas. Con la reapertura democratica comienza a confi-
gurarse de lleno un campo teatral con una experien-
cia de vanguardia. Es el momento de consolidacion
del teatro independiente: se da un retorno a los 60, se
retoman esos ideales y se intentan recuperar los diez
anos de estancamiento. Por eso se produce un auge

de la experimentacion y de la renovacion. Incluso las
tematicas con contenido politico son abordadas me-
diante propuestas estéticas altamente experimenta-
les. Se demuestra asi como un asunto real y concreto
puede superar la barrera del naturalismo estético e ir
mucho mas alla en su blusqueda de nuevas poéticas.
Uno de los grupos constituidos en los inicios de la
democracia es La Gotera. Diego Aroza, miembro fun-
dador del grupo, recuerda la reapertura de la Asocia-
cion Argentina de Actores: “Que se haya abierto otra
vez el sindicato en La Plata significé volver a juntarse,
hubo una afiliacion masiva, todos querian participar y
debatir”. Pero las particularidades del campo intelec-
tual de la época se veian obstruidas por el contexto
reciente. Y continda Aroza:

Se buscaban estéticas diferentes, pero la gente venia
de una época oscura, donde lo Gnico que tenia era la
television y las peliculas de Palito Ortega. De repente
se encontraron con todo un movimiento que no enten-
dian qué les queria decir. Eso espant6 un poquito al
piblico, que dejo de apostar al teatro independiente.
Fue un momento en el que se convirtié en una tarea
durisima llevar gente al teatro.*

De esta forma, la explosion del teatro Indepen-
diente que significo el retorno de la democracia en los
anos 8o quedo de cierta manera relegada a determi-
nados nacleos del campo intelectual, mientras que lo
masivo se desplegaba en las poéticas candnicas del
teatro oficial y comercial.*« Con los anos, esta tenden-
cia se vera modificada en parte por la sucesiva mul-
tiplicacion de grupos independientes, portadores de
estéticas diferenciadas que aln actualmente oscilan
entre el teatro de corte politico social, la preservacion
de la tradicion dramatica nacional e internacional y la
experimentacion de nuevos lenguajes escénicos.

Asi, la historia del teatro platense, tanto inter-
na como externa, contiene, para su comprension, el
aporte de sus numerosos cambios. En sus inicios, pa-
sando por las modernizaciones del 30 y el 60, exis-
ten periodos de estancamiento, vacios, apropiaciones
e intermitencias que desembocaran en una nueva y
tercera modernizacion, que trajo aparejada la conso-
lidacion de su identidad en la posdictadura. En los
finales del siglo XX, la historia sera otra. [l

4 Laureano Debat, “Teatro Independiente en La Plata. Por amor al arte”, 2007.

composicion menos comprometidas y Terzaghi se
ocupd de la ejecucion de rostros, pies y manos,
los componentes mas expresivos. Circunscripta su
produccion en un realismo expresivo, una de las
instancias a resolver fue la figura de Miguel Bru.
“Para la mayoria de la gente ya se habia estereoti-
pado una imagen. Por lo tanto debia crear un rostro
similar acorde con su técnica”, asegura la artista. De
igual manera se buscd la imagen de la madre. El
mural izquierdo representa un conjunto de figuras
femeninas, composicion que da la sensacion de
multitud. Exalta sentimientos que oscilan entre la
esperanza, el reclamo y la expectacion;, emana un
clima tenso, doloroso. La figura del primer término
representa a Rosa, que en sus expresivas manos
sostiene una pancarta cuyo texto dice: “Desapare-
cido 17 de agosto de 1993”. En segundo término, a
las Abuelas de Plaza de Mayo, ubicadas de perfil y
frente, le suceden rostros en distintas posiciones y
actitudes creando un ritmo descendente. Detras de
una bandera se lee el lema de la blasqueda Ddonde
estds, Miguel. Las figuras blancas, opacas, dan paso
a un fondo contrastado con textura rugosa y color
tierra. La figuracion inicial cede paso a elementos
lingUisticos esenciales eliminando lo accesorio. En
el cuadrante superior izquierdo se encuentra otra
pancarta: “La peor opinion es el silencio”.
Empleando la técnica del esgrafiado, se revocd
en distintas capas coloreadas con ferrites en espe-
sor de un centimetro por cada color. En las practicas
murales de Terzaghi predomina el intenso trabajo
lineal; el color, en este caso, se subordina al muro
pintado de ocre y por esa razén se elimind la capa
del color azul. La obra es casi monocromatica, sutiles
ocres y tierra opacos se exaltan por contraste en el
blanco alisado del revoque de la capa superior. Los
dos murales fueron pensados para el exterior, por lo
cual luego de terminado se hidrolavo y se aplico una
base de fijador al agua con el objetivo de proteger-
los de los agentes atmosféricos y preservarlos como
bien patrimonial para la comunidad. Al respecto,
Terzaghi expresa: “Pienso en ser lo mas respetuosa

posible, que se degrade lo menos en el tiempo y que
permanezca por la gente, por la ciudad y en este
caso por el tema”.

La artista platense se convirtié en un referente por
su modo singular de entender la practica de su tra-
bajo, como muralista y docente ha asumido un fuerte
compromiso social. Sus composiciones abordan pro-
blematicas sociales y sus imagenes sostienen la lucha,
la denuncia y la concientizacion ante los hechos atro-
ces y desgarradores como el secuestro, desaparicion y
muerte de Miguel Bru.

La noche de los Lapices [Figura 3] representa un epi-
sodio negro de la historia argentina durante los terri-
bles anos de la dictadura militar. El 16 de septiembre
de 1976 fueron secuestrados en La Plata siete jovenes
estudiantes secundarios que habian participado en las
movilizaciones para conseguir el boleto escolar. Sélo
uno de ellos, Pablo Diaz, recobrd la libertad; el resto
permanece “desaparecido”. La noche de sus secuestros
es conocida como la Noche de los Lapices.

FIGURA 3. Grupo TAPIS:
La noche de los Lapices,
2002.

Para rememorar este hecho tragico y mantener
viva la memoria, la Agrupacion Hijos por la Identidad
y la Justicia contra el Olvido y el Silencio (HI]JOS)*y la
muralista Cristina Terzaghi consideraron importante el
emplazamiento de un mural representativo en el mis-
mo lugar en el que comenzaron los reclamos de los
estudiantes por sus derechos al boleto estudiantil.

Realizada en setiembre de 2002 por el grupo Ta-
ller de Arte Pablico e Integracion Social (TAPIS)> y

24 Agrupacion conformada a partir de 1995 por hijos de desaparecidos, asesinados, exiliados y presos politicos durante la aplicacion del

terrorismo de Estado en la Argentina.

> “A comienzos de 2002 convoqué, junto con el centro de estudiantes, a alumnos de la Facultad a formar un taller de muralismo. Concurrie-
ron alumnos de diferentes orientaciones y comenzamos a trabajar en un taller de muralismo y arte publico. Luego de meses de trabajo, de
aprendizaje, nos convocaron a realizar varios murales y elegimos realizar el de HIJOS ya que la tematica era muy significativa, asi de apoco
se formd un grupo muy comprometido y trabajador al cual y por consenso general se le puso de nombre TAPIS, taller de arte publico e
integracion social, el que coordine hasta el 2005". Entrevista realizada a Cristina Terzaghi en junio de 2006.
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coordinada por la muralista mencionada la obra se
encuentra emplazada en Avenida 7, entre 58 y 59,
frente a los espejos de agua de los jardines del Mi-
nisterio de Obras Publicas de la provincia de Buenos
Aires, y la técnica utilizada en esta oportunidad fue el
esgrafiado en cemento.?® La agrupacion HIJOS de La
Plata construy6 especialmente para esta obra una pared
de ladrillos, de 3 metros de alto por 2 de ancho, en los
jardines delanteros del Ministerio, y luego participd en
la produccion del mural bajo la supervision de Fernan-
do Arrizurieta y la direccion de Terzaghi. Con el material
aln fresco se comenzo a tallar en la manana del 16 de
septiembre, y se termind el mismo dia a las 18 h aproxi-
madamente, momento en que finalizaba la marcha con-
memorativa de estos atroces hechos.

El proceso previo a la realizacion del mural consistid en
charlas con companeros de la agrupacion Hijos y busque-
da de informacion documental sobre el tema. Se leyeron
muchos libros alusivos y material poético. Un alumno es-
cribié una poesia especificamente para el mural. Lo in-
teresante fue coordinar las discusiones sobre la tematica
comprendiendo que la lucha de los jovenes de la noche
de los lapices, era una lucha que sobrepasaba el tema del
boleto y los alumnos pudieron dimensionar el compro-
miso de los companeros militantes de aquella generacion.
La composicion representa la movilizacion, teniendo en
cuenta la importancia que tiene en todos los procesos
de luchas por reivindicaciones la union de los compane-
ros. El boleto sirvio de soporte de informacion, y se halla
representado desde la mano de un joven hasta los pies
de la joven a modo de patineta o alfombra magica para
volar. Una serie de lapices apuntan al espectador, como
balas, como senales, como disparos.

En la obra se lee, sobre una de las piernas del
estudiante que se encuentra ubicado a la derecha del
campo visual, la némina (incisa) de los estudiantes:
Claudia, Victor, Claudio, Horacio, Daniel, Francisco y
Maria Clara. Un joven sostiene en su mano el bole-
to de colectivo que en su extremo inferior posee los
nameros alusivos a la fecha de realizacion del mural:
16 09 02. Al respecto, aseverd la muralista: “Era la
primera vez que el grupo hacia un mural y utilizaba
la técnica de esgrafiado en cemento. La experiencia
fue fantastica. Funciond muy bien el trabajo grupal
durante todo el proceso y se trabajo con solidaridad y
mucho entusiasmo”.

[ll. Experiencias dulicas

En primera instancia, se planificd y ejecuté un rele-
vamiento de todas estas experiencias plasmadas en la
ciudad por diversos grupos pertenecientes a varias insti-
tuciones. En esta oportunidad, nos detendremos a ana-
lizar los siguientes murales realizados por estudiantes
del Taller de Pintura Mural IV del Profesorado en Artes
Plasticas, Orientacion Pintura, de la Facultad de Bellas
Artes de la UNLP y la obra efectuada por los estudiantes
de 3 ano del Ciclo Superior del Taller de Pintura del
Bachillerato de Bellas Artes “Francisco A. De Santo”.

Las practicas artisticas de los alumnos de la Facul-
tad de Bellas Artes toman corporeidad con el retorno
a la democracia, en la asignatura implementada en el
Plan de estudio desde 1985. El desarrollo del proyecto
de la Catedra se realiza con alumnos que cursan el an-
teGltimo ano del Profesorado. El proceso cognitivo de
la ensenanza-aprendizaje permite observar el modo de
produccion estética grupal como proceso de habilida-
des en el campo de la percepcion, conceptualizacion y

2 “Pensar en proyectos donde se plantee el objetivo de conseguir que la memoria se mantenga inalterable es pensar que un mural debe ser
concebido para ser construido con técnicas que lo hagan duradero. Entonces no hay dudas, debemos pensar en el cemento y en una técnica
apropiada. Quizas esta afirmacion nos lleva entonces a una pregunta, ¢por qué el esgrafiado en cemento? Muy simple. El cemento, mezclado
con areng, agua, cal y ferrites o pigmentos de color, da como resultado un original soporte que permite desarrollar una técnica utilizada
en América Precolombina con otras caracteristicas pero con un acabado parecido a un grabado, duro como la piedra y dictil para trabajar
mientras comienza a endurecer. La cal le proporciona a la mezcla la plasticidad necesaria para poder trabajar el boceto como una escultura,
con relieve. El cemento le proporciona la adherencia necesaria para que tenga cuerpo y la resistencia a la intemperie que lo hace especial
para trabajos en exterior. La cohesion que el cemento proporciona a la mezcla hace que se pueda trabajar con herramientas de corte como
gubias, espatulas e incluso trinchetas, en el dibujo de rostros y figuras. La superposicion de capas de cemento con color permite obtener
un resultado totalmente distinto al pintado sobre una superficie plana ya que se pueden apreciar diferencias de espesores, volumen y una
dureza a los agentes externos que no posee la pintura. A diferencia de la pintura, que requiere un mantenimiento costoso debido al alto
deterioro que sufre al exterior, el esgrafiado en cemento solo necesita un hidrolavado final y la aplicacion de una capa protectora de sellador
incoloro al agua. Este tratamiento podra repetirse de acuerdo a las necesidades de la superficie y al clima. Un lavado suave y otra capa de
sellador lo mantienen por anos sin necesidad de realizar otro tipo dé tratamiento. Esta tipologia permite la inclusion de otros materiales,
algunos naturales como las piedras de formas redondeadas y colores variados como el canto rodado, y otros artificiales pero igualmente du-
raderos como la ceramica cocida, mosaico veneciano o venecita, metales, vidrios, espejos e incluso la piedra parida de cantera”. Testimonio
de Fernando Arrizurieta, colaborador y asistente técnico de Cristina Terzaghi. La Plata, mayo de 2005.
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En lo concerniente al tratamiento espacial-esceno-
grafico se produce un viraje sustancial con la tendencia
naturalista cuando Carlota Beitia —escendgrafa egresa-
da de la Escuela Superior de Bellas Artes de la Univer-
sidad Nacional de La Plata, orientada en la corriente
estética de Saulo Benavente- concibe un montaje se-
micircular, novedoso para entonces en la escena pla-
tense, que sin abstraer el espacio permitio enfatizar la
semantica de la obra. En cuanto a la armonizacion, era
el director quien concertaba los distintos componentes
de la pieza en un todo, al tiempo que era él también el
encargado de dar la evidencia de sentido.

Para una comprension de la recepcion que tuvo
el teatro independiente en nuestra ciudad, tanto por
parte del pablico como en la critica, es importante
tener en cuenta que el campo intelectual platense
contaba con un espacio en incipiente desarrollo que
permitia la apropiacion de las novedades estéticas
que llevaron a escena los diferentes grupos locales. El
desarrollo de una clase media culta tenfa un horizon-
te de expectativas apto para recibir las creaciones que
circulaban en los ambitos culturales.

En paralelo al crecimiento del circuito teatral, con
su multiplicidad de micropoéticas, la critica periodisti-
ca amplia las posibilidades y apertura de su discurso.
Aunque en un principio s6lo se atendia a lo simple-
mente anecddtico de la pieza o a la cohesion pre-
sentada por el elenco, mas tarde se prestd especial
atencion a los otros componentes del hecho estético
—escenografia, sonido, iluminacion- vy, en particular,
al aspecto interpretativo. Un ejemplo de esta apertura
podemos leerlo en la critica del matutino £/ Dia de
fecha 15 de julio de 1958, con motivo del estreno de
El Zoo de Cristal:

En otro caso de la perseverante trayectoria que senala
la continuidad, un esfuerzo responsable, cada dia va-
lorado por el publico con mayor simpatia, el teatro La
Lechuza ha dado entrada, en su ya tan popular subsue-
lo, a una de las mas atrayentes comedias de Tennes-
see Williams, £/ Zoo de Cristal. De dificil interpretacion, la
pieza acrecentando los riesgos del entusiasta conjunto,
daria el antecedente de una difundida adaptacion ci-
nematografica. Puede afirmarse que este nuevo traba-
jo en su saldo total exhibe muchos elementos positivos
() Ayudan a realzarlo una interesantisima presenta-
cién en escenario semicircular con excelentes detalles
decorativos, debido a Carlota Beitia, autora también del
vestuario.

La critica brindé desde un primer momento su
apoyo a las propuestas de los distintos grupos. Sin
embargo, hacia el final del periodo limitd sus elogios
y llegd a publicar duros comentarios sobre estas for-
mas teatrales.

La escritura dramatica local: sequndo comienzo

Desde 1956 a 1966, el desarrollo de la escritu-
ra dramatica local ha sido escaso. Cabria especular
que la relacion entre la dramaturgia y el campo
intelectual mantienen un vinculo ambivalente. Du-
rante este periodo el campo intelectual se hallaba
en proceso de consolidacion de sus instituciones
que normalizaban el campo teatral. Es por ello que
el poco desarrollo de la dramaturgia se mantiene
estanco, ya que la Unica institucion de prestigio en
este hacer es la Universidad Nacional de La Plata
y sus parametros de legitimacion no son acordes a
la escritura dramatica, pues la carrera de Letras de
Humanidades no ha desarrollado un perfil tendiente
a la dramaturgia.

Por otro lado, los dramaturgos locales han estado
vinculados al subsistema del teatro independiente
manteniéndose en la periferia de las entidades ofi-
ciales que en la época mencionada regularizaban las
diferentes producciones artisticas. Dentro de los dra-
maturgos locales podemos nombrar a Jorge Bosh,
Antonio Massa, Alfredo Casey, Lidia Haydé Palacios
y Oscar Guillerat, cuyos textos no fueron registrados
ni editados.

Al promediar la década del 60 y, seguramente, por
estimulo de la importante recepcion que ya tenian los
distintos grupos que conformaban el Teatro Inde-
pendiente de la ciudad, muchos de sus integrantes
se iniciaron en la escritura dramatica con obras que
ellos mismos pusieron en escena. Merecen destacarse
entre estos dramaturgos a Mario Castiglione, Radl Ar-
gemi, Ricardo Hidalgo y Carlos Lagos.

Puede inferirse que la tendencia al realismo re-
flexivo marcé las textualidades del teatro indepen-
diente durante este periodo. Dichas textualidades se
construyeron por medio de apropiaciones del realis-
mo y del absurdo, estéticas vigentes en el teatro por-
tefo de esos anos tanto en la semantica, como en el
nivel de la intriga. Sin embargo, estas obras se han
perdido, de manera que este capital cultural, al no
quedar registrado, no sélo dificulta la labor del inves-
tigador, sino también se constituye en muestra de los
limites del campo cultural local.
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las expresiones artisticas. Como si esta manifestacion
conservadora de lo teatral funcionara como agluti-
nante hegeménico de los puablicos, al hallarse den-
tro de los canones legitimarios del campo intelectual
del periodo. Las manifestaciones experimentales se
encontraban por entonces a una distancia historica
demasiado reciente para ser apropiadas por una en-
tidad eminentemente preservadora de una tradicion
que, sin el complemento de la innovacion, se torna
estanca. Es asi que, bajo estos preceptos, la Comedia,
a partir de su repertorio candnico, instituyé pero no
alcanzo a consolidar una legitimacion de una cultura
de lo provincial sustentada en politicas conservadoras
y remanentes de la cultura teatral platense.

Por Gltimo, al hallarse sujeta a la historia externa
de manera directa, la Comedia estuvo signada por la
ideacion de cultura de los distintos gobiernos de turno.
Es de esta manera que sus manifestaciones respon-
dieron a los intereses fluctuantes del devenir politico
provincial. Y es dicha dependencia la que aparejo a
la institucién un imaginario perverso y clausurado
respecto de sus objetivos fundacionales. Imaginario
que subyace dentro del campo teatral de la ciudad. Al
reafirmarse en su posicion candnica, el campo inte-
lectual no pudo integrar a la Comedia de la Provincia
dentro de la matriz de pensamiento local, quedan-
do ésta aislada en su constante reproduccion de un
repertorio que construye un patron cultural ajeno al
horizonte de expectativa de los pablicos provinciales.

La institucionalizacion del Teatro Independiente
El Teatro de la Universidad Nacional de la Plata, a
partir de su nueva etapa que se inicia en 1957, se pre-
senta como una institucion prestigiosa formadora de
nuevos protagonistas en el espectro teatral de los 60.
Fue en este contexto que, a fines de la década del
50y a comienzos de los 60, surgieron grupos como La
Lechuza (Juan Carlos De Barry y Lidia Pérez Losavio);
Los Duendes [Alberto Otegui); Nuevo Teatro (Jorge
Thomas); Teatro Libertador (Oscar Luchetti); La Antor-
cha (Oscar Guillerat); Las Cuatro Tablas (Juan Carlos
Lanteri); Teatro Climn (Alberto Rubinstein); Teatro In-
dependiente “Electra” (Victor Hugo Iriarte); Teatro “El
Nido” (Jorge Gracio); Teatro Macabi (Oscar Sobreiro);
Teatro “La Esfinge” (Antonio Massa); Los Cuatro Vientos
(Candido Moneo Sanz); Teatro Alborada (Arquimedes
Giglio) y Teatro Almafuerte (Juan Carlos Lanteri). Al

finalizar la década, se les sumaron el Teatro La Plata
(Marcelo del Valle); Pequeha Compaiia (Antonio M6-
naco); Teatros Asociados (Naon Soibelzohn); Teatro
Fantoche (Victor Pierre) y Teatro Independiente La Pla-
ta (Leonardo Butler). Estos grupos propiciaban el mé-
todo Stanislavski, difundido en la ciudad por influencia
de las practicas de formacion actoral de la Universidad
y la Escuela de Teatro La Plata.

En consonancia con el espiritu de efervescencia
cultural que por entonces se vivia en la ciudad, estos
grupos dinamizaron la actividad teatral local, desarro-
llando una intensa labor creativa. Aunque cada uno
mantuvo la especificidad de sus poéticas, hubo en to-
dos ellos elementos comunes a la hora de establecer
los lineamientos de su practica teatral: la experimen-
tacion y el sentido formador del teatro, la busqueda
de nuevos lenguajes y la concepcion del teatro como
praxis artistica cimentada en lo social. A mediados de
los 60, los egresados de las primeras promociones de
actores y directores de los centros de formacion acto-
ral (Escuela de Teatro La Plata y Teatro de la Universi-
dad Nacional de La Plata- Escuela Superior de Bellas
Artes) se incorporaron a estos grupos y aportaron una
mayor rigurosidad estética en el estilo.

Recepcion del Teatro Independiente

Para el analisis de la puesta en escena del Teatro
La Lechuza en los 60 hemos tomado £/ Zoo de Cristal,
de Tennessee Williams (1958), obra con la que se hi-
cieron acreedores del Premio Municipal en el Primer
Certamen de Teatro Independiente, organizado ese
ano por la Direccion de Bibliotecas y Accion Cultural
de la Comuna de La Plata. Siguiendo el modelo de
analisis propuesto por Osvaldo Pellettieri,*> podemos
inferir en esta obra que el director Lisandro Selva con-
creté una puesta tradicional a partir de la bisqueda
estética centrada en la virtualidad escénica del texto,
es decir, en las reglas mismas del texto, sin transposi-
ciones de lugar o abstracciones.

En lo actoral, empieza a percibirse la influencia del
método Stanislavski. Siguiendo un modelo de actuacion
marcadamente semantico, los intérpretes platenses co-
menzaron a acercarse a una interpretacion introspectiva.
De este modo, movimientos, palabra, gestos y silencios
se concretaban en un todo armonico, tratando de ocul-
tar la relacion actor-personaje y con el s6lo propdsito de
lograr un sentido verosimil en la interpretacion.

3 Osvaldo Pelletieri, op. cit, 1997, p. 17 y ss.
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técnicas y también los saberes y conocimientos adqui-
ridos en Dibujo, Composicion, Lenguaje Visual, Pintura
de Caballete, Historia del Arte y Arte Contemporaneo.
De este modo los docentes a cargo de la catedra y los
alumnos se vuelven participes del discurso visual.

El desarrollo de nuestro estudio esta sujeto a la ca-
talogacion de practicas aulicas y al modo de abordar
la obra por los estudiantes, tomando como ejemplo
un mural ejecutado en la Facultad de Ingenieria de la
UNLP en 2004 [Figura 4]. Dicha lectura se realizd por
medio de “planillas” que consideraron los datos que se
especifican a continuacion.

FIGURA 4. Alumnos del Taller de Pintura Mural IV: sin
titulo, 200¢,.

Titulo: no posee?’ Es una de las peculiaridades
del grupo en estudio. Los alumnos no llegaron “por
falta de tiempo a discutir la eleccion del titulo, y si se
discutié no quedé registrado, dado que el mural se
ejecutd durante la semana del estudiante”?® El pro-
ceso de la obra, desde la idea a la ejecucion, es de un
ano lectivo (en esta oportunidad se acortd el tiempo
por motivos ajenos a la Catedra).

Ubicacién o sitio: calle 47 y 115. Biblioteca de la
Facultad de Ingenieria, UNLP.

Tema: “La ingenieria como sistema”.

Fecha de ejecucion: septiembre de 2004

Caracteristicas del material utilizado: sobre el
muro alisado y blanqueado a la cal y ladrillo se pro-
cedi6 a la aplicacion de esmalte sintético.

Dimensiones: emplazado sobre dos pafios mura-
les (53 m de ancho por 5 m de alto).

Superficie total: 2120 m

Autores: diecisiete alumnos, dirigidos por los pro-
fesores Hugo Aramburu y Francisco Ungaro.

Firma: se lee en el muro, a la izquierda junto a la
puerta de la Biblioteca.

El desarrollo de esta experiencia aulica se relacio-
na con el “tiempo”: abarca un ciclo lectivo; se vincula
con el proceso creativo, con la “division del tiempo
Gnico”? La asignatura funciona como aula-taller
“destacando la actividad como genuina herramien-
ta conceptual (..) motivara y orientara la experiencia
técnica y la experimentacion de posibilidades expre-
sivas”3° Partimos de la hipdtesis de que el lenguaije
muralistico adquiere caracteristicas propias: tiempo
de gestacion —por su estructura intrinseca compositi-
va-, monumentalidad y didlogo con el entorno. Uno
de los factores determinantes de dicho lenguaje es
el emplazamiento y el tiempo de recorrido espacial,
visual y dindmico.

El edificio en estudio se encuentra emplazado en la
zona universitaria de la ciudad. La planta es un rectan-
gulo puro quebrado, interrumpido por otro rectangulo
de servicios que alberga las funciones publicas. El inicio
de la ideacion de la obra mural se sostiene en numero-
sos recursos motivadores: circulacion; diferentes visua-
les; lectura de la misma y de textos literarios y cientificos;
testimonios de artistas, investigaciones sobre propuestas
estéticas, que con el cimulo de saberes de los alumnos,
facilitan las condiciones para la respuesta creativa.

Durante la jornada aulica se establece un tiem-
po destinado a la reflexion y otro, a la “ejercitacion
constante” e individual. Un tiempo de seleccion de la
produccion presentada por los alumnos.

El grupo coadyuva a la trama discursiva, adquiriendo
suma importancia la eleccion de bocetos por parte
de los autores. Asimismo es necesario un tiempo de
discusion destinado a la técnica y a la tematica: en la
convergencia de valores éticos y estéticos, los alumnos
realizan sus producciones transitando por un tiempo
de deseo expresivo, observacion, elaboracion de boce-
tos, dibujos a lapiz e incorporacion de color” 3

27 E| titulo es sumamente importante porque facilita el registro, identifica y, en cierta forma, sintetiza la propuesta estética.
% Entrevista a la alumna Elisa Penas Quevedo realizada el 3 de agosto de 2005.
? Entrevista al profesor Hugo Aramburu realizada el 20 de agosto de 2005.

3 [bidem.

31 Maria Wagner, /magen y movimiento en ideas para nueva educacion, 2004, p. 145.
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En cuanto a la tematica, la imagen construida esta
en relacion con los pedidos que llegan de diferen-
tes instituciones a la Facultad de Bellas Artes. En este
caso, las autoridades de la Facultad de Ingenieria su-
girieron los temas: “La ingenieria en la ciudad”, “La
ingenieria a través del tiempo”, “Temas fisicomate-
maticos”, “Personajes relacionados con los descubri-
mientos de la ciencia” y “Personajes relacionados con
la funcion de la biblioteca” 3> Una vez dadas las con-
signas por los profesores a cargo, a partir de la carrera
de Ingenieria, con las diversas Orientaciones —Naval,
Civil, Aeronautica, Electromecanica, Construcciones,
Industrial o Hidroeléctrica— los estudiantes realizan
enriquecedores aportes, acopian informacion tedrica,
analizan técnicas y soportes, seleccionan el tema e in-
vestigan discursos provenientes de variados campos
del conocimiento. Los autores aprenden a decodificar
los discursos cientificos y artisticos arribando a formas
que transitan de la figuracion a la no figuracion.

El asunto de la obra alude a formas que represen-
tan a la ingenieria jerarquizando el espacio interve-
nido y narran aspectos relacionados con los circuitos
eléctricos, las formulas matematicas, las ecuaciones,
los calculos, los sistemas y las canerias, inmersos en
planos irregulares que acttian a veces como fondo y
en otras interactGan a modo de primer término. Como
forma omnipresente el grupo eligié un sistema inte-
grado a plaquetas eléctricas y plaquetas de chips, so-
bredimensionadas que se reiteran en el campo plas-
tico, aunando todas las variaciones de la ingenierfa.

El muro presenta un marco de encierro apaisa-
do. Los estudiantes lograron un equilibrio de formas
y colores teniendo en cuenta las aberturas y el z6calo
que obstaculizan el desarrollo del trabajo y la visual.
Las representaciones figurativas y semifigurativas se
integran a los ritmos compositivos abstractos, sensi-
bles y geométricos. Formas triangulares y piramida-
les se mezclan entre los polinomios. Bandas y planos
rebasan el marco de encierro integrando el zocalo y
el alero del muro. Por unanimidad se eligio la paleta
tonal de colores frios y calidos.

Programado el tiempo dulico, los alumnos se divi-
dieron en grupos de trabajo, consensuaron la icono-
grafia abordada, evaluaron las imagenes producidas
y la presentacion oral del proyecto. Por Gltimo, a par-
tir de los trabajos efectuados el docente elabordé un

mapa conceptual, técnico y expresivo; de esta manera
selecciond los bocetos que presentaron ciertas “coin-
cidencias” morfoldgicas. Una vez finalizado el proceso
de evaluacion y seleccion, el trabajo grupal logrado se
llevo a la dimension real de la pared -escala 1/100-
para lo cual se utilizo tiza e hilo elastico. Los autores
efectGan la experiencia aulica, no como simple ador-
no publico y mero cumplimiento formal en la apro-
bacion de la materia, sino que logran el desarrollo de
competencias estéticas y comunicativas. El destino de
la obra como valor social abre un espacio de apren-
dizaje comprometido con lo comunicacional; es de
sumo interés tener en cuenta el impacto del obser-
vador casual y, sobre todo el “permanente”, dado que
el mural se halla emplazado en la zona universitaria.

En el caso de las experiencias realizadas por los
estudiantes de 3¢ ano del Ciclo Superior del Taller de
Pintura del Departamento de Discursos Visuales del
Bachillerato de Bellas Artes “Francisco A. De Santo”,33
se analizaran los murales emplazados en el Centro
Cultural “Leopoldo Marechal”.

Para las profesoras Susana Ramirez y Alejandra
Bedouret la ensehanza-aprendizaje del curso en estu-
dio arroja resultados altamente significativos. Las cla-
ses se imparten grupalmente, reforzando los valores
actitudinales sostenidos por los contenidos conceptua-
les y procedimentales. En la asignatura no se afianza
el caracter individual tradicionalmente presente en la
realizacion de las obras pictdricas, sino que en este cur-
so “se desplaza el eje de trabajo hacia concreciones
de caracter grupal”, tal como afirman las docentes a
cargo, caracter que se halla facilitado por las mismas
exigencias de la disciplina34 Se observa la implemen-
tacion de una “ejercitacion constante”, con el objetivo
de promover y desarrollar el lenguaje visual y grafico
en funcion de la expresion muralistica, junto con la in-
vestigacion de intereses y necesidades de los actores
sociales beneficiarios de la obra. Estas dos dimensiones
del proceso se conjugan. Al respecto, las docentes a
cargo expresan:

En la ideacion y la realizacion (..) al materializar el dia-
logo, el alumno-creador comprueba que los esfuerzos
realizados en pos de un proyecto se corporiza en una
accion comunicacional concreta. Asi, el proyecto consta

32 (arta del Decano de la Facultad de Ingenieria, 14 de abril de 2004.

3 Francisco de Santo (1901-1972) muralista, grabador y docente. Fundador del Bachillerato de Bellas Artes de la UNLP.
3 Entrevista realizada a las profesoras Susana Ramirez y Alejandra Bedouret en 2005.
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métodos de actuacion, el mismo Roberto Conte tes-
timonia que cada maestro ensehaba su método, no
habia dentro de la Escuela de Teatro un modelo que
se privilegiara. Con la llegada de los diferentes direc-
tores venidos de la Capital, también se afianzaban los
nuevos modelos teatrales. En este sentido es notable
la influencia que tuvieron en los primeros anos de
la década de 1960 personajes como Roberto Villa-
nueva, Francisco Javier y Roberto Conte, por cuanto
no soélo desarrollaron sus propuestas escénicas en la
Comedia, sino que también tuvieron una importante
actuacion como docentes y directivos de la Escuela de
Teatro. Su circulacion permitié, de algtin modo, cons-
truir un modelo de caracteristicas homogéneas a la
hora de concretizar sus puestas.

Para concluir, a partir de los diferentes documen-
tos se puede deducir que la intencién buscada en las
diferentes puestas era realista-mimética y que todos
los componentes teatrales estaban en funcion del
texto dramatico y de plasmar su poética realista.

Es oportuno mencionar que la Comedia, como enti-
dad legitimadora del campo cultural bonaerense, puso
en juego, a partir de sus realizaciones, el valor simbé-
lico del horizonte de expectativas de los espectadores.
La institucion, al recurrir a formas teatrales instauradas
historicamente, evitd la distancia estética que pudiera
ocasionar una ruptura en la linea ideoldgica oficial. No
se produce un cambio en el horizonte de expectativa
social, sino un refuerzo de dicho horizonte a partir de
los modelos teatrales provenientes del pasado teatral.
Es asi que el TPB, con su idea de reproducir el mode-
lo del circo criollo, ligado al pasado teatral provincial,
y con los textos dramaticos con un fuerte contenido
tematico rural, reforzd la expectativa social de los bo-
naerenses con el fin de construir esta ideacion de /o
nacional, en este caso particular lo bonaerense.

Por lo expuesto, se podria concluir que la eleccion
del repertorio de la Comedia sigue dos lineas diferen-
ciales. Por un lado, el TPB con sus puestas manipula
el horizonte de expectativa de los espectadores del
interior de la provincia de Buenos Aires, al represen-
tar obras que generan un tipo de identificacion de
caracter asociativo. Esta tendencia se puede deducir a
partir de las caracteristicas de las puestas y objetivos
seguidos ya sehalados. Desde otra 6ptica, cuyas bases
estan cimentadas en el desarrollo de la politica cultu-
ral vigente, esta idea de identificacion asociativa esta-

ria dada por los diferentes supuestos que construyeron
los agentes culturales a través de un imaginario social
particular, esto es, la idea de un deber ser bonaerense.
Es decir que, bajo este supuesto, los espectadores del
interior de la Provincia se sentirian identificados con
tematicas gauchescas y rurales, por ende se represen-
taba este tipo de obras. Si bien pareciera obvia esta
premisa, al momento de instaurar nuevos modelos
teatrales, esta misma premisa construye una barrera
dificil de romper dentro del sistema teatral, ya que
instaura un modelo legitimado por el campo de po-
der que tiende a hegemonizar la cultura bajo un solo
precepto. Por otro lado, el elenco del teatro La Plata
maneja un horizonte de expectativa diferente, por
cuanto sus obras estuvieron destinadas al pablico de
la ciudad de La Plata.

Con relacion a la recepcion de las obras de la Co-
media de la Provincia, y respecto de la conformacion
de los publicos y la construccion de sentido en las
obras de este periodo cabe sefalar:

En este caso las puestas tienden a buscar una identifi-
cacion de caracter compasivo, en términos jausserianos.
Es por esto que se puede ver un intento de apropiacion
de nuevas formas y no de ruptura. En este contexto, la
Comedia debid competir con el desarrollo del Teatro
Independiente, que estaba acorde con las expectati-
vas del espectador urbano. La Comedia construyd un
concepto hegeménico de cultura a partir de un sen-
tido unidireccional: de lo central a lo regional, que se
hace evidente en el repertorio, en las diferentes for-
mas de asistencias técnicas y los distintos programas
de difusion cultural que implementd la Comedia. Otro
aspecto que senala este sentido unidireccional es la
tension que existio entre el manejo de dos ideas del
horizonte de expectativas: una proveniente del Teatro
Independiente y la otra de la Institucion Estatal. El Tea-
tro Independiente pudo jugar con la idea de ruptura
e innovacion en nuevas formas estéticas y dramaticas,
ya que este no respondia a una idea hegeménica de
cultura, por ser un teatro autogestionado.*2

A lo expuesto en el parrafo citado, cabe agregar
que dicha concepcion responde a un paradigma
ideol6gico en el que lo politico es pensado desde las
estructuras del pasado histdrico, donde la coercion
de la cultura imprime un gusto por la remanencia en

12 Gustavo Radice, op. cit, p. 56.
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Tiempo hace que la Provincia, desde sus pueblos mas
apartados, viene conquistando posiciones en el campo
del arte escénico. Muchas agrupaciones esparcidas en
la Provincia vienen proclamando, con obra y con ma-
nifiestos, la importancia del teatro como instrumento
de cultura popular. Nadie duda que los mdltiples movi-
mientos teatrales originados en la Provincia constituyen
la genuina expresion de un pueblo en trance de superar
etapas en el camino de su integracion cultural. De ahi
entonces la urgencia de que habia que crear este Teatro
de Comedia, organismo que tendra la delicada mision
de presentar, como ejemplo y ensenanza, obras de alta
calidad, ordenar valores, encauzar vocaciones, estimular
el surgimiento de nuevas figuras, promover la creacion
de nuevos grupos, crear ambientes propicios para el cul-
toy la practica del teatro, afirmar las posiciones ganadas
y ensanchar, con su obra y su prédica, el campo de ac-
cion de artistas e instituciones posibilitandole todos los
medios a su alcance para que esa labor sea provechosa
y valida como hecho cultural*

Como entidad teatral oficial, la Comedia propicid
la profesionalizacion de los actores y los técnicos, los
cuales fueron incorporados a la estructura de elenco
y equipo estable. Si bien la formacion de cada uno de
ellos era heterogénea, la institucion impulsd, a partir
de su actividad, una estructura teatral organizada en
diferentes areas especificas de la practica escénica.

La idea estética, base sobre la que trabaijo la Come-
dia, partio de las estructuras dramaticas representadas.
En cuanto a los modelos de puesta en escena siempre
se mantuvo dentro de los parametros que el realismo
ingenuo le permitio representar. La blsqueda del efec-
to de /o real estuvo presente en todas las obras y salvo
en pocos casos se pudo transgredir minimamente esta
norma. Este es el caso de las obras que llevo a escena
Roberto Villanueva, porque durante el periodo en que
dirigio las obras en la Comedia de la Provincia también
se desempenaba como director del Centro de Expe-
rimentacion Audiovisual y estaba en contacto con el
Instituto Di Tella. Por otro lado, durante la gestion de
Roberto Conte hubo un intento de innovacion en las
formas teatrales que se concretd a partir de la puesta
de obras como Nuestro fin de semana, de Roberto Cossa
0 Los gemelos, recreacion de J. M. Paolantonio de la obra
de Plauto que, seglin testimonio de su director, incur-
sionaba en la estética del absurdo.

La institucion teatral estatal estaba regida por ob-
jetivos bastante claros con relacion a su funcion den-
tro del entramado cultural, y es por esto que la bas-
queda de nuevas experiencias estuvo limitada a un
cierto campo del repertorio nacional. Las puestas en
escena fueron de caracteristicas tradicionales, es decir
que el texto dramatico era el eje estructurante de la
puesta, ademas de haber conformado un conjunto
integrado con el resto de los elementos que compo-
nen el hecho teatral. Se respetd la poética del autor
y sus indicaciones escénicas; los objetos signicos que
aparecian en escena guardaban estrecha relacion con
el texto. La fabula funcioné como un elemento aglu-
tinante de la puesta y marco el ritmo de la obra. En el
caso del Teatro Popular Bonaerense (TPB), el sentido
que se busco fue el de pura fiesta; ademas del texto
como eje de la puesta, las coreografias y canciones
marcaban el ritmo de la misma.

La Comedia de la Provincia de Buenos Aires ma-
terializo sus puestas a partir de dos espacios teatrales:
por un lado, las obras de caracter canénico (principal-
mente las puestas del Teatro La Plata) se manifesta-
ron en lo que comdnmente se denomina teatro a la
italiana; por otro, el TPB utilizé el sistema de arena o
circo (espacio abierto o circular). Es asi que su caracte-
ristica principal deviene de la tradicion circense de los
Podesta. Con relacion a los diferentes componentes
de la practica teatral, fueron desarrollados a partir del
concepto de mimesis, realizando puestas naturalistas
en lo que atafe a actuacion y recursos visuales de la
escena (escenografia, vestuario, etc.).

Todos los objetos y decorados puestos en escena
buscaron plasmar el efecto de /o real; no tenian auto-
nomia respecto del texto, sino que se redunda y reite-
ra el efecto de sentido que posee el texto dramatico.
El movimiento escénico era de vital importancia en
las puestas, ya que el desplazamiento de los actores
sobre el escenario era exaltado por la critica como
parte de la actuacion.

El modelo de actuacion estructurante era la ten-
dencia stanislavkiana. Si bien la critica exaltaba la
diccion y gestualidad, los directores buscaban que el
actor compusiera al personaje desde las emociones.
Con respecto a los modos de actuacion, la mayoria
de los actores que constituian los elencos estaban
formados en la Escuela de Teatro, y es por esto que
los métodos varian segtn el actor. En referencia a los

1 £l Dia, 8 de agosto de 1959.
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de dos ejes, la produccion como la dimension en la que
el discurso pictorico se articula y la instalacion como la
dimension en la que el discurso se socializa3s

Si tomamos el primer eje resulta complejo pensar
en una metodologia colectiva dado que el alumno
debe observar, investigar, seleccionar y, fundamental-
mente, expresar su potencial interior. Es en este punto
donde se configuran los rasgos relevantes de la inno-
vacion pedagdgica de las profesoras Susana Ramirez
y Alejandra Bedouret, quienes resaltan especialmente
“la sucesion ordenada de acciones individuales y gru-
pales, que forman parte de la metodologia propuesta
como aporte a la formacion integral de los alumnos”.

El desarrollo de la experiencia dulica abarca un ciclo
lectivo anual. El inicio de ideacion se apoya en diversos
recursos motivadores: vivencia del espacio a intervenir,
lectura del mismo, circulacion, diferentes visuales, lec-
tura de textos visuales y literarios, bocetos, testimonios
de artistas, investigaciones sobre diferentes propuestas
estéticas que, con el cimulo de saberes del alumno,
facilitan las condiciones para la respuesta creativa. La
“ejercitacion espontanea y ludica” coadyuva a la tra-
ma discursiva y la seleccion de materiales y soportes
adquiere suma importancia. En la convergencia de
valores estéticos y también éticos, los estudiantes rea-
lizan sus producciones estéticas, pasando por varias
instancias: observacion, ideas, bocetos, elaboracion de
dibujos, seleccion, bisqueda estilistica consensuada y
definicion del objetivo creativo.

De este modo la obra se va desarrollando en
mdltiples miradas y lecturas:

Al comienzo de la materia, desarrollamos las caracte-
risticas que definen a la pintura mural y sus principales
exponentes, haciendo constante hincapié en la integra-
cion que esta actividad tiene con el espacio arquitec-
tonico en el que se inscribe. El trabajo mural es con-
cebido como una materializacion del aprendizaje, alli
encuentran que todo lo que aprendieron es visto y va-
lorizado por otros. Por eso decimos que se trata de un
proceso de comunicacion completo, porque ademas de
ser un trabajo en el que hay que superar numerosos
obstaculos cumple una funcion social.. sentimos que
lo mas importante es el proceso por el cual el grupo
se manifiesta3®

En el Centro Cultural “Leopoldo Marechal” se hallan
emplazados dos murales: uno en el exterior y otro, en
el interior. Presentan caracteristicas constructivas que
aluden a un edificio barrial. En los dos trabajos los auto-
res simbolizan el esfuerzo comunitario para el ascenso
cultural compartido, dando cuenta de los conceptos de
solidaridad y ascension, que sintetiz6 la propuesta gru-
pal. Es loable destacar la relacion establecida entre el
espacio publico, la funcion del edificio destinada a re-
valorizar diversas manifestaciones culturales y el sentido
otorgado a la imagen representada que nos remite al rol
sociocultural y de cooperacion con la comunidad barrial.

El trabajo grupal fue primeramente aprobado por
los docentes a cargo del curso, luego por las autorida-
des del colegio y, por Gltimo, por el comitente que vio
concretada la idea de revelar a través de la imagen la
esencia primordial de la Institucion, que es la integra-
cion solidaria con la comunidad barrial.

Otra de las experiencias aulicas relevadas corres-
ponde al mural que se encuentra ubicado en la calle
16 entre la diagonal 74 y calle 56, pintado sobre el
muro que bordea el patio de la EGB N° 8. El tema de
La Evolucion [Figura 5] se refiere a la paulatina mo-
dificacion de los seres vivos como consecuencia de
mutaciones, necesidad de adaptacion a los cambios
ambientales, distintos habitats y ecosistemas natura-
les, con relacion a la accion del hombre como agente
modificador del paisaje.

FIGURA 5. Alumnos del Taller de Pintura Mural IV: La
evolucion, 2003.

3 [bidem.

% Entrevista a las profesoras Susana Ramirez y Alejandra Bedouret en 2005.
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La obra traduce en imagenes el acceso de los jo-
venes escolares al conocimiento. Dos nifios parecen
salir de la pared para recorrer un trayecto entre di-
nosaurios, piramides y otras representaciones de te-
mas vinculados con el mundo de las ciencias y ser
recibidos, finalmente, por una suerte de murga con
banderas desplegadas. Fue pintada por veinte artis-
tas, durante veinte dias, en las caras exteriores del ex-
tenso pareddn que separa las calles 16 y 56 del patio
del establecimiento educativo.

El recorrido visual marcado por un sentido diacré-
nico, que responde a un orden natural pautado por
la l6gica evolutiva, nos devela imagenes como piezas
significativas de un relato mayor, la evolucion, la his-
toria y el registro de las grandes civilizaciones, hasta
llegar a nuestra era con la tecnologia.

El proceso de gestacion se realizo en la catedra
de Pintura Mural IV de la Facultad de Bellas Artes y
el proyecto fue abordado en varias etapas. Primero
se trabajo en forma individual y grupal, hasta la elec-
cion del boceto y la seleccion tematica. En la siguiente
etapa todos los alumnos se abocaron al tema selec-
cionado, se cuadriculd la composicion a escala y se la
dimensiond sobre el muro, previamente tratado con
fijador para borrar imperfecciones.

El mural data de noviembre de 2003 y su formato
es rectangular apaisado. Las dimensiones: 60 m de
largo por 3 m de alto y una superficie total de 180 m?.
El material utilizado es esmalte sintético; la paleta es
calida, de colores brillantes, en su mayoria primarios
y complementarios, con desaturaciones al tinte y al
matiz. Aparecen algunas secuencias enmarcadas con
lineas negras que permiten la alternancia del tiempo,
distintos momentos y climas. La linea permite rescatar
y recorrer figuras de animales prehistdricos y fantas-
ticos, estableciendo un ritmo en el espacio y dando
lugar a los simbolos mas significativos de las distintas
eras y civilizaciones

La muralista Maisa Mora Ribeiro3? docente de
la catedra Pintura Mural IV y coordinadora junto a
Martin La Spina del proyecto, senald que la obra fue
solicitada a la Facultad de Bellas Artes por la Escuela
N° 8, a través de la cooperadora. La catedra Mural se-
lecciond los distintos pedidos para su realizacion. Una
vez analizadas las caracteristicas del muro, se elaboro

un presupuesto (pintura, fijador, pinceles, etc) del que
se hizo cargo la cooperadora del colegio. La ochava
de 16 y 56 se derrumbg; alli constaban los datos de
los ejecutores, equipos y colaboradores, ademas del
titulo y fecha de realizacion. Con el tiempo, la pared
fue restablecida y los alumnos del colegio pintaron
imagenes para completar el mural. El estado de con-
servacion es bueno, a pesar de sufrir los embates del
tiempo y también de los graffiti, que lo rayaron con
inscripciones y mensajes. Se mantienen las formas y
los colores brillantes.

Es oportuno resaltar la poca importancia que reci-
ben los murales en los espacios publicos de la ciudad
desde el punto de vista de la preservacion patrimo-
nial. Tomé notoriedad el hecho divulgado en los me-
dios con respecto a la campana eleccionaria del 2007.
Con la premisa “Ciudad Limpia”, el 12 de junio el
mensaje artistico desaparecio,’® el mural fue cubierto
de pintura blanca, como tantos otros. Esto causo gran
indignacion en el barrio dado que la obra fue sub-
vencionada con aportes de la cooperadora del cole-
gio, donaciones de comercios del barrio, es decir con
voluntad y esfuerzo, a la vez que materializ6 lazos de
identidad y pertenencia. Debido a la reaccion de la
comunidad, la institucion, los docentes, los alumnos y
los vecinos de la ciudad, el mural fue reconstruido; el
municipio se hizo cargo de los recursos econdmicos y
humanos necesarios para dejar a la vista nuevamente
la obra realizada por estudiantes de la Facultad de
Bellas Artes.

Conclusion

A modo de cierre, y como corolario del analisis
efectuado sobre la produccion mural, puede afirmar-
se que las obras individuales dominaron la escena
platense hasta comienzos de la década del 70. Im-
portantes edificios pablicos (hospitales, ministerios,
Universidad, facultades y colegios) alojan en su inte-
rior obras ejecutadas con diferentes procedimientos,
concepciones heterogéneas, variedades tematicas y
propuestas estéticas.

Con el retorno de la democracia, en 1983, las pro-
ducciones colectivas cobran corporeidad. Las obras
encuadradas como “experiencias grupales” fueron
dirigidas por destacados muralistas platenses rela-

* Entrevista cualitativa realizada a la muralista _Maisa Mora Riveiro en octubre del 2004.

“ Nota del Diario £/ Dia de La Plata, 27 de junio de 2007.
“1 [bidem.

Los afios 50 y la consolidacion de las poéticas

teatrales locales

El periodo de gran efervescencia cultural que se
inicia en 1956 se prolongara hasta fines de la déca-
da del 60, momento en que comienza su declinacion
debida, principalmente, a las intromisiones del campo
del poder sobre el intelectual.

En los Gltimos afos de los 50, el ambito teatral pla-
tense se hallaba en un franco proceso de consolida-
cion. En él pueden percibirse tres subsistemas: el oficial
(Comedia de la Provincia de Buenos Aires, Escuela de
Teatro La Plata, Seminario Teatral Bonaerense), el inde-
pendiente (cerca de 30 grupos que se desarrollan por
autogestion) y el universitario formado, por un lado,
por el Teatro Universitario, grupo nacido en las déca-
das anteriores y que adopta la autogestion para soste-
ner un teatro de arte; por otro lado, el Teatro de la Uni-
versidad Nacional de La Plata, creado en la Escuela de
Bellas Artes y subvencionado por la Universidad local.

Los cambios que se suceden en esta década se-
nalan una nueva etapa en el sistema teatral platense.
Se multiplicaron los centros de formacion de actores
a los que hicimos referencia. Ademas, uno de los hi-
tos que marcan la modernizacion y profesionalizacion
del campo teatral lo constituye la creacion de la Co-
media de la Provincia de Buenos Aires, dependiente
de la Subsecretaria de Cultura. La Municipalidad de
La Plata, por intermedio de su Secretaria de Cultura,
instaurd los certamenes anuales de Teatro Indepen-
diente, incentivando asi las practicas escénicas y la
circulacion de las diferentes entidades. De esta ma-
nera, los vinculos entre la esfera oficial y los grupos
teatrales independientes sufren una modificacion, ya
que la circulacion entre ambos estratos se dinamiza.

Las instituciones teatrales oficiales: la Comedia

de la Provincia de Buenos Aires

Resulta importante destacar la labor de la Comedia
en sus primeros anos por cuanto establecid lineas de
desarrollo dentro del campo teatral a partir de su poli-
tica de asistencias técnicas a las diferentes ciudades del
interior de la Provincia. Con motivo de su creacion, £/ Dia,
con fecha 25 de junio de 1968, destaca:

La Subsecretaria de Cultura del ministerio de Educacion
bonaerense ha resuelto desarrollar un amplio plan de
asistencia técnica teatral, orientado con fines de pro-

mocion cultural. Ese programa ya ha tenido comienzo
de ejecucion y consiste en cursos y seminarios que se
cumplen en distintas localidades del interior bonae-
rense, a cargo de especialistas en la materia. Tienden
fundamentalmente a promover la actividad teatral en
todo el ambito de la provincia.

Al considerar sus origenes, no debe perderse de vista
que durante sus primeros anos

La Comedia de la Provincia de Buenos Aires organizo
sus manifestaciones teatrales a partir de sus objetivos
fundacionales. Si bien el modelo de politica cultural se
evidencia en la heterogeneidad de sus puestas tea-
trales, desde otra dptica, dicho modelo limito la apro-
piacion de las diferentes lineas estéticas que surgian
en paralelo al desarrollo de la Comedia. Los modelos
de ruptura, como la neovanguardia que en el plano
de la dramaturgia se manifiesta a través de Griselda
Gambaro, no llegan a formar parte del repertorio de
la Comedia. Las bisquedas de nuevas formas estéticas
y dramdticas estuvieron mas ligadas al desarrollo del
Teatro Independiente.

La Comedia dirigi6 la eleccion de su repertorio
con la idea de que sus historias fuesen lo mds cercano
al piblico, seleccionando obras en donde la tematica
estuviera ligada a /o rural y a la revalorizacion de lo
nacional, en este caso lo provincial:

Que es propdsito del gobierno de la Provincia, que las
actividades artisticas teatrales lleguen a los mas am-
plios sectores populares del distrito bonaerense, y que
cumplan asi una benéfica accion educativa puesto que,
al permitirle observar su propia realidad representada,
hara posible una mejor toma de conciencia de su per-
sonalidad como pueblo.

La resolucion N° 3049 manifiesta en su declaracion
un concepto de lo provincial que intentaba, a partir de la
politizacion de la cultura, establecer paradigmas sociales
hegemonicos con la intencion de construir un paradigma
identitario provincial. Dicha hegemonia busco integrar a
los diversos estamentos sociales que componian a la pro-
vincia de Buenos Aires en un solo horizonte de expectati-
vas, sin contemplar los imaginarios simbdlicos diferencia-
dos propios de cada estamento. Durante a inauguracion
de la Comedia, las autoridades manifestaron al respecto:

1 Gustavo Radice, “La Plata (1956-1976)", en AANV, Historia del Teatro Argentino en las Provincias, 2006, p. 46.
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Isasi). Otras agrupaciones que surgieron durante este
tiempo fueron la Compania de Teatro Universal, insti-
tuida por el pintor Rinaldo Lugano y su hija, la direc-
tora teatral Livia Lugano y el Teatro de la Universidad
Popular “Alejandro Korn” (UPAK)], con la direccion de
Orestes Caviglia. Todos ellos concretaron una practica
teatral que significd, de hecho, una paulatina moder-
nizacion de la escena platense: tuvieron conciencia de
grupo con gran activismo por parte de sus miembros;
por otro lado, su continuidad y crecimiento les permitid
contar con espacios propios en los que no sélo se va-
lor6 lo estrictamente teatral, sino que también se reali-
zaron exposiciones de pintura y plastica, conferencias,
recitales de masica de camara y conciertos.

En cuanto a los aspectos formales de la practi-
ca teatral, aportaron una nueva renovacion estético-
ideologica en lo relativo al teatro como actividad
didactico-social. Dentro de su repertorio incluyeron
autores nacionales y extranjeros, clasicos y modernos,
revalorizando a los primeros autores locales.

Al igual que en tantos grupos y compaiias de la
época, las puestas estuvieron regidas por la concep-
cion del director, quien coordinaba todos los aspec-
tos del hecho teatral, desde la eleccion del repertorio
hasta su lectura @ modo de ensayo, sin descuidar los
concernientes a lo escenografico. Una figura que em-
pieza a cobrar importancia es la del escendgrafo que,
junto con el director, contribuyd a la concrecion de la
virtualidad escénica de la pieza.

Otro aspecto del proceso de modernizacion del
teatro platense lo constituye el desarrollo de una
poética dramatica local. En la década del 4o, la dra-
maturgia platense manifiesta una preferencia por la
estética realista-naturalista, que estuvo acorde con el
proceso de conformacion del sistema teatral argenti-
no. En algunas puestas locales se utilizaron elementos
y procedimientos provenientes de la estética expre-
sionista. La apropiacion por parte de los autores lo-
cales de esta estética, anteriormente desarrollada por
el Teatro del Pueblo fundado por Barletta, marca la
conexion existente entre ambos polos teatrales. Por
otro lado, podemos considerar que los autores locales
estuvieron mas relacionados con el teatro indepen-
diente que con las esferas oficiales, puesto que el tipo
de teatro legitimado por las instituciones oficiales ten-

dia a canonizar un género ya remanente en el campo
teatral de Buenos Aires.

Entre las obras de la dramaturgia local podemos
mencionar La Galerna (1948, de Alejandro de Isusi y
Una mujer de experiencia (19¢49), de Damian Blotta. Am-
bos estrenos fueron concretados por la Compania de
Teatro Universal, bajo la direccion de Livia Lugano. Es-
tas obras permanecieron en cartel durante dos anos
y recibieron criticas favorables por parte del discurso
periodistico;® por lo tanto, es evidente que respondian
al horizonte de expectativas de los receptores locales.
La obra Los Cinicos (1953), de Alberto Sabato y Juan
Bautista Devoto y La casa sitiada (195¢), de Rodolfo
Falcioni, marcan cambios en la dramaturgia ya que
dichos autores poseian conocimientos de las textuali-
dades europeas y norteamericanas en vigencia.

En este periodo se crearon numerosos centros de
formacion actoral, entre ellos el Conservatorio de M-
sica y Arte Escénico por iniciativa de Alfredo Ginastera
en 1949. La organizacion docente estaba basada en
el funcionamiento de tres academias, entre las que
se encontraba la Escuela de Arte Dramatico, con sus
dos Departamentos: de Arte Dramatico y de Arte De-
clamatorio. Entre los profesores con que contaba el
Conservatorio se destacaron Milagros de la Vega, en
la catedra de Arte Dramatico; Carlos Perelli, en Carac-
terizacion y Alberto Otegui, en Técnica Escénica.

A fines de la década del 40 funciond en las ins-
talaciones del Teatro Argentino la Escuela de Teatro
Experimental de la Provincia de Buenos Aires, bajo la
direccion de Alberto Otegui. Posteriormente, abre sus
puertas La Escuela de Teatro de la Provincia. Dichas
entidades fueron creadas con el aval del Gobierno de
la Provincia, razon que las convierte en legitimarias de
la cultura oficial. Esta pertenencia a las instituciones de
Estado motivara el continuo devenir de las poéticas
teatrales, dado que dependian de las tendencias de la
politica cultural vigente. En 1953 abre sus puertas una
nueva institucion formadora, el Departamento de Tea-
tro de la Escuela Superior de Bellas Artes, dependiente
de la Universidad Nacional de La Plata. Comienza por
entonces su actividad docente el actor y director Juan
Carlos Gené, quien se desempena primero como Pro-
fesor de la catedra de Practica Escénica y, mas tarde,
como director de la misma institucion.

° Con relacion a La Galerna el £l Dia puntualiza: “La pieza que se desarrolla en un ambiente marino obtuvo la franca y decidida aprobacion de
selecta concurrencia. Intelectuales y otras personas autorizadas que asistieron a las interpretaciones encontraron en la produccion méritos
de indiscutible jerarquia”. £/ Dia, 11 de diciembre de 1948. Con respecto a Una Mujer sin experiencia, el mismo matutino refiere: “(.) obra de
intenciones humanas y psicolégicas, y propositos facilmente identificables”. £/ Dia, 14 de agosto de 1949.
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cionados con diferentes colectivos, en algunos casos
convocados institucionalmente y en otros por inicia-
tiva propia.

Las experiencias tipificadas como aulicas constitu-
yen el fruto de una intensa labor desarrollada durante
décadas por artistas docentes junto con alumnos que
transitan diferentes niveles educativos (secundario,
grado y posgrado) de las instituciones dependientes
de la Universidad Nacional de La Plata. Epistemol6-
gicamente, entendemos a las experiencias aulicas
como manifestaciones culturales donde los artistas y
alumnos exteriorizan su interés creativo.

El tiempo de recepcion de la obra esta ligado a la
filosofia de conservacion. La toma de conciencia sobre
la necesidad de la misma daria lugar al reconocimiento
de su valor artistico y social. En razon de que algunos
murales se hallan en estado de deterioro o han sido
destruidos, serfa conveniente que las instituciones que
han aprobado los proyectos para sus espacios cuiden
que dichos valores se instauren y se respeten para el
logro de la conservacion. No es trabajo de los muralis-
tas abocados a su oficio, sino de las autoridades y de
los educadores. De este modo el proceso estético se
afianza y cubre sus expectativas.
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tido estético-plastico de las puestas se aparta del
realismo-naturalismo mimético predominante en ese
entonces. Se constituye una bisqueda de nuevas for-
mas de representacion a partir de la estilizacion en la
imagen escénica: superposicion de planos, ilumina-
cion e incidencia del color, utilizacion de elementos
geométricos y filmicos para enriquecer el margen de
la recepcion, en vez de acotarlo a lo situacional del
argumento.

- Incorporacion en su repertorio de las obras mas
significativas del teatro clasico universal, en especial
Ibsen, como asi también de autores rusos, latinoame-
ricanos y nacionales.

En 1936, el gobierno conservador de Manuel
Fresco ordena la clausura del recinto por parte de
la policia. Sin embargo, la experiencia y trayecto-
ria de Renovacion dejaron su marca en el circuito
cultural de La Plata. Tiempo después, el Dr. Alfredo
Palacios, entonces Rector de la Universidad, design6
una comision para proyectar el Instituto del Teatro,
dependiente de esa Institucion, siguiendo como eje
los fundamentos del grupo. En 1941, se crea bajo su
gestion el Teatro Universitario (TULP) por iniciativa
de profesores de esa casa de altos estudios y se le
encomienda la direccion a Antonio Cunill Cabane-
llas. Entre los integrantes del grupo estuvieron Elida
Bussi de Galetti, Gladys Lugano, Julio Juarez y Otelo
Ovejero Salcedo. Este Gltimo fue uno de los prime-
ros egresados de la carrera de Escenografia de la
entonces Escuela Superior de Bellas Artes de la Uni-
versidad. Ovejero se inici6 como actor y escendgrafo
en la tercera etapa del grupo Renovacion, cumplien-
do luego las mismas funciones bajo la direccion de
Cunill Cabanellas. Mas tarde, se desempend como
escendgrafo en la Comedia de la Provincia y en el
Teatro Argentino de La Plata.

Para seleccionar el repertorio que llevaron a es-
cena hasta mediados de la década del 50 se basaron
en dos fuentes culturales: clasicos y contemporaneos
universales. La intencién era acercar al gusto del pa-
blico estas formas de expresion propias del circuito
culto. Con el objetivo de representar las obras escritas
en lengua extranjera debieron utilizar las versiones
de las traducciones realizadas por los integrantes del
grupo. El texto de Las criadas, de Jean Genet, en el que
se basd Roberto de Souza para su escenificacion, fue
una traduccion realizada por él mismo, y constituy6 la
primera adaptacion que se hizo en lengua castellana
a solo tres anos de su polémico estreno en Paris.

Por otro lado, las técnicas actorales se desarrolla-
ban dentro de la vertiente culta de actuacion (ejem-
plificado en la actriz y maestra de actores Milagros
De la Vega) comprendiendo el desarrollo de técnicas
de manipulacion de la voz (declamacion) y el “buen
desplazamiento” del actor en el escenario (postura er-
guida del actor, no dar la espalda al pablico durante
la declamacion, etc). Esta técnica no comprendia la
composicion de un personaje, sino la capacidad in-
terpretativa del actor.

Hasta 1949 el Teatro Universitario no contd con
un lugar fijo para las representaciones, las que se lle-
varon a cabo en diferentes salas de la ciudad, hasta
que, a partir de ese ano, se logré alquilar una sala es-
table en La Gauloise, sede de la Sociedad Francesa de
Socorros Mutuos. La critica periodistica no acompaind
esta experiencia en sus primeros anos dado que el
momento politico y social no era propicio para va-
lorizar el aporte significativo que habia incorporado
el grupo al quehacer teatral local. Eithel Orbit Negri
recuerda en una entrevista:

De los primeros anos hay poca critica periodistica re-
ferida a la actuacion del Teatro Universitario. El diario
casi tnico de la ciudad, £/ Dia, era generoso en cuanto a
notas, avisos, pero de hecho por esta época no contaba
con un critico teatral especifico. Aunque pueda parecer
raro, los primeros juicios criticos los obtuvimos en dia-
rios de Entre Rios, con motivo de una gira, auspiciada
por la Universidad Nacional de La Plata, que realizamos
en 1956.

En la década del 40 el campo teatral se ampliay la
circulacion de las diversas micropoéticas comienza a
dinamizarse en La Plata de manera mas fluida y con-
solidando la legitimacion de las producciones locales,
mas alla de las companias provenientes de Buenos
Aires. Es asi que los distintos subsistemas que con-
forman el teatro en la ciudad se delimitan de manera
mas clara en cuanto a repertorio, poética, contenidos
y diversidad de pablico.

En paralelo a la presencia de las companias prove-
nientes de la Capital Federal con sus respectivas poé-
ticas, crecen y se afianzan diversos grupos filodrama-
ticos locales, entre los que cabe destacar: El Teatro de
Arte La Plata, dirigido por Candida Santa Maria de Ote-
ro y la Agrupacion Teatral de la Provincia, fundada por
un grupo de escritores, pintores, escendgrafos y dra-
maturgos (entre los que se encontraba Alejandro de
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Dentro de la recepcion, la prensa local vehiculiza
una mirada sobre los tres circuitos [oficial, comercial
e independiente), generando una suerte de discurso
diferenciador acerca de la cultura, ayudando a mate-
rializar las caracteristicas de cada uno de los circuitos.
Una vez estructurados los circuitos de consumo, se
abren las condiciones para la produccion de formas
locales. Los primeros dramaturgos platenses parten
de la apropiacion de estructuras canonizadas para
generar las primeras instancias de produccion local.
Desde 1921, la prensa local realiza la cobertura de
los estrenos de la incipiente dramaturgia platense: £/
jarron de Sévres, de Emilio Sanchez; El patron de todo, de
Damian Blotta y Olindo Bruloti, de Rafael di Yorio. En
1922, Blotta y Di Yorio llevan a escena £ perro verde y
Alma Mater. Al ano siguiente los Podesta representan
en su sala Y aquella pobre mujer, de Damian Blotta. La
estructura de las obras responde al realismo costum-
brista de Florencio Sanchez.

Los inicios de la modernizacion teatral durante

los afios 30

Durante 1933, los integrantes del grupo Reno-
vacion, Guillermo Korn, Anibal Sanchez Reulet, Luis
Aznar y Ana Maria Ripullone, junto con Daniel Do-
minguez, deciden cambiar el nombre de Renovacion
por el de Teatro del Pueblo. Esta denominacion —con
su consecuente variante de poética- responde a la
intencion de llevar el teatro a los barrios obreros de
Berisso, Los Hornos y Ensenada, cumpliendo con la
funcién social que debia asumir el teatro segln las
convicciones del grupo, cuyos principios ético-estéti-
cos, su busqueda de nuevas practicas actorales y el
sentido de politizacion de la cultura prefiguran la se-
rie de cambios significativos que anuncian el adveni-
miento del teatro independiente en la ciudad.

Esta nueva etapa se inicia con la puesta en esce-
na de la obra expresionista Hinkemann, de Ernst Toller,
que manifiesta el aporte de los inmigrantes al campo
cultural platense, asi como su apertura a las corrien-
tes estéticas de la entonces Europa de entreguerras.
Dicha pieza fue estrenada por el grupo con motivo de
los festejos del Dia del Trabajo. El lugar elegido para
montar la obra fue un viejo barracon de madera en
el entonces barrio obrero de Berisso, constituido en
su nueva sala oficial. La basqueda de este espacio
alternativo no es casual, sino que responde a las ten-
dencias del teatro politico aleman fundado por Edwin
Piscator y Bertolt Brecht en la década anterior.
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El actor Luis Aznar explica las razones de esa bas-
queda estética en un articulo titulado “Teatro del Pue-
blo y para el Pueblo”, que aparecid en La Vanguardia el
27 de diciembre de 1933:

Berisso constituye, como es sabido, una de las seccio-
nes del puerto La Plata, la mas genuinamente obrera,
como que en ella se levantan los grandes frigorificos y
saladeros, la usina de electricidad y las hilanderias, y en
sus inmediaciones funciona la destileria de Yacimien-
tos Petroliferos Fiscales. Todos estos establecimientos
dan un tono especial a la poblacion agrupada a su al-
rededor (..) Aqui no hay sino obreros al desnudo con
todas las ventajas e inconvenientes de su condicion de
proletarios. {..) En este ambiente radic6 su accion Tea-
tro del Pueblo, dispuesto a sintonizar con el medio, a
encontrar su verdadera expresion artistica, a servirlo y
a estructurarlo a la vez.

Este ciclo del movimiento transcurrié bajo las du-
ras condiciones de censura y violencia imperantes en
la llamada década infame, durante las sucesivas presi-
dencias de gobiernos militares.

La relacion establecida entre el Teatro del Pueblo
y el circuito teatral universitario da cuenta del caracter
innovador de dichos grupos. Si bien conformaron un
circuito teatral paralelo al de las entidades oficiales,
esta corriente tendié a marcar un camino de mayor
especificidad dentro del campo teatral platense. La
nueva ideacion teatral que se pone de manifiesto du-
rante este periodo conlleva nuevos criterios dentro de
lo estético, lo ético y lo ideoldgico. Esta concepcion
de lo teatral se sustentd en la adhesion a idearios de
izquierda. Por otro lado, sus ideales fueron materia-
lizados en la publicacion Valoraciones. Sus diferentes
representaciones se llevaron a cabo en el Salon de
Actos del Colegio Nacional “Rafael Hernandez” vy, lue-
g0, en la sala teatral de Berisso.

Las transformaciones operadas por el Teatro del
Pueblo durante la década del 30 tendieron a conso-
lidar una nueva poética teatral y marcaron el camino
hacia la modernizacion de las practicas teatrales del
periodo. Entre ellas se pueden citar las siguientes:

- Apropiacion de nuevas técnicas actorales deriva-
das, como principal escuela, del Teatro de Arte de Moscd.

- Funcion politico-didactica del teatro, cuyo fin fue
orientar al pablico hacia una recepcion centrada en lo
social y lo ético a partir de lo estético.

- Innovacion de lo espacial-escenografico. El sen-
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Este trabajo forma parte de una investigacion co-
menzada hace dos anos en la que se ha relevado y
digitalizado gran parte del patrimonio pictérico y do-
cumental del artista plastico Carlos Aragon. Este arti-
culo refiere en particular a la actividad pictérica y a las
ideas que llevé a la practica el artista en su actividad
docente, tanto en su participacion como fundador de
diversas escuelas de artes visuales como en el desa-
rrollo de su labor artistica.

Su accion se enmarca en el grupo de los artistas-
docentes que han trabajado en el ambito de las ciu-
dades de La Plata, Magdalena, Chivilcoy y Mar del
Plata. Sus pinturas de gran formato forman parte
de diferentes acervos: el Museo Provincial de Bellas
Artes, la Universidad Nacional de La Plata, el Museo
Fra Angélico de la Universidad Catélica de La Pla-
ta, el Museo Municipal de Bellas Artes de La Plata.
En el ambito privado, por el contrario, pocas colec-
ciones poseen pinturas de este artista ya que gran
porcentaje de la produccion se halla en el acervo
patrimonial de la familia, tal es asi que en el catalo-
go razonado se han contabilizado casi 400 obras de
diferentes formatos.

En la Escuela Superior de Bellas Artes —convertida
en Facultad de Bellas Artes a partir de 1966— Carlos
Aragdén emprendié una tarea dindmica e impulsora
de la creacion y sustentacion de catedras y espacios
necesarios para la expresion artistica referida a dos
areas: el mural como técnica y la morfologia como
metodologia de aprendizaje de la imagen. Hijo de pa-
dres espafoles, nacié en Ayacucho en 1915. Su familia
se radico en La Plata cuando era ain muy pequefio. Si
bien no tenia antecedentes artisticos en su familia, di-
bujé desde nifio y en el aiio 1930 ingreso a la Escuela
Superior de Bellas Artes donde se gradué muy joven
como profesor de Dibujo y Pintura y completé sus es-
tudios en los talleres de Escultura y Mosaico. En dicha
Escuela ejercid la docencia durante cuarenta anos,
desempenandose como director entre los anos 1959-
1962. Fue el fundador de las catedras de Morfologia
Plastica y Composicion, en primera instancia para el
Bachillerato de Bellas Artes y posteriormente para los
planes de las carreras de Artes Plasticas en sus di-
versas orientaciones en la actual Facultad de Bellas
Artes. Estas asignaturas, no tradicionales en esa época
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en el ambito de la ensenanza artistica, generaron un
campo fructifero para el estudio de la naturaleza y los
sistemas de representacion.

Carlos Aragdn fue parte de una generacion de ar-
tistas-docentes que colaboraron con muchas horas de
trabajo y proyectos de crecimiento para la ensenanza
artistica en la ciudad de La Plata. Esos proyectos se
difundieron con éxito en la provincia de Buenos Aires.
A lo largo de su trayectoria profesional participé en la
fundacion de la Escuela Superior de Artes Visuales de
Chivilcoy, donde fue director; ejercié la docencia en la
Escuela de Artes Visuales “Martin Malharro” de la ciu-
dad de Mar del Plata y la vicedireccion de la Escuela
de Artes de Magdalena. Alterné su labor como artista
entre la pintura de caballete, el mural, el mosaico y la
escultura. El mural y la restauracion fueron las activi-
dades que relacionaron la imagen propia del artista
con el medio institucional de la ciudad de La Plata.

La actividad realizada durante cuarenta anos en la
docencia —tanto en su especialidad como en los cursos
impartidos en Historia del arte- y toda su vida en la
plastica exceden este articulo, ya que fue un artista re-
conocido en ambitos variados y requerido en tareas ta-
les como la restauracion de la Presidencia de la Univer-
sidad Nacional, el Palacio de Gobierno de la provincia
de Buenos Aires y el Salén Dorado de la Municipalidad
de La Plata. Entre sus trabajos como muralista se en-
cuentran los realizados para el Colegio de Abogados y
en el hall central del Ministerio de Obras Publicas, am-
bos en la ciudad de La Plata, y la restauracion de dos
murales en el hall central del edificio de FFCC, trabajo
obtenido por un concurso de caracter nacional.

Por su trabajo y conocimiento de la técnica mu-
ral y la restauracion fue nombrado Asesor Plastico
de la Direccion de Ensenanza Artistica del Ministerio
de Educacion -actual Direccion General de Cultura y
Educacion- y de la Direccion de Arquitectura de la
provincia de Buenos Aires. Su actividad plastica fue
incansable y dedic6 a la pintura incontables horas del
dia para lograr plasmar la luz y los ritmos que, acorde
a sus ideas sobre el hombre y el universo, se ma-
nifestaron a través de variadas imagenes y motivos.
Esa blsqueda se halla sustentada en una sélida for-
macion plastica, apta para la traduccion de las expe-
riencias y percepciones que como artista posefa de su
entorno, tanto material como ideal. Por ello es preciso

destacar en esa indagacion laboriosa la necesidad de
reunir en la representacion de la naturaleza toda su
concepcion sobre el ser humano. Esta motivacion que
fue una exploracion permanente en Carlos Aragdn
puede visualizarse en muchos momentos de su acti-
vidad pictorica, aunque es en la etapa comprendida
entre 1968 y 1980 cuando logra la sintesis entre figu-
racion y abstraccion de una manera mas fluida que
incluye la interioridad del ser humano inmerso en el
universo y emplazado en un ritmo que trasciende lo
puramente fisico, atendiendo el principio de vibracion
y correlacion entre lo terrenal y lo etéreo.

En los Gltimos quince afios de su vida —fallecio en
1990- se dedico con plenitud a pintar y a disfrutar de
un espacio en el cual su expresion se vio beneficiada
tanto por la naturaleza, como por su entorno familiar.
Carlos Aragon recorri6 variadas posturas en la repre-
sentacion pictorica, pero sin duda alguna se lo reco-
noce por la etapa en la que la figuracion es velada y
lo gestual-luminico determina los ritmos y recorridos
sobre el plano pictérico.

Las etapas de la produccion pictorica

Es oportuno destacar que el acceso a los escritos
inéditos y a las obras pictoricas, esculturas, coleccio-
nes de caracoles y bocetos de murales del artista con-
servados por la familia hicieron posible la realizacion
de este trabajo.

En los bocetos de los murales realizados en el Co-
legio de Abogados, en el Ministerio de Obras Publicas,
en el Hospital Zonal especializado “Noel H. Sbarra”, Ex
Casa Cuna de la ciudad de La Plata, los temas selec-
cionados remiten desde diferentes evocaciones a la
historia, a las ciencias naturales, siempre englobadas
en la aventura humana. Entre sus numerosos escritos,
que abarcan tanto la actividad docente como reflexio-
nes sobre el quehacer artistico, relacionados con los
bocetos se hallan sus ideas sobre la propia actividad
y aquellas a desarrollar en los murales:

Micro y macrocosmos, vertidos intuitivamente, como
reminiscencia que instaura lo dado en la memoria o el
augurio, pueden explicar los murales en los que existe
una dosis de subjetividad expresionista que tiende a
absorber en un solo haz la participacion del hombre en
la existencia y en el arte

* Testimonio logrado en la entrevista realizada a Claudia Aragdn, ceramista e hija del artista, quien tiene a su cargo el cuidado y preservacion

de la coleccion pictorica.
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y Teatro del Pueblo (1933). El grupo teatral univer-
sitario se distinguié por la introduccion de nuevas
formas interpretativas actorales y por el desarrollo
de un nuevo juego teatral con relacion al dispositivo
técnico teatral —escenografia, diseno de luces y ves-
tuario— para la concrecion de sus puestas en escena.
El Teatro de Arte Renovacion surge, en apariencia, de
la superacion de los objetivos de la primera etapa,
adquiriendo rasgos mas profundos de conciencia es-
téticas y constituye una vertiente mas intelectual que
la anterior. Se presenta bajo este nombre por primera
vez en el estreno de Santa Juana, de George Bernard
Shaw. Segn la historiadora Alicia Sanchez Distasio:

El repertorio de Renovacion estaba compuesto por
obras de autores nacionales y extranjeros que por en-
tonces eran desconocidos en el pais. La mds fuerte, de
August Strindberg, Espectros, de Henrik Ibsen o La madre,
de Maximo Gorki fueron algunas de las piezas que se
ofrecian en el Salén de Actos del Colegio Nacional “Ra-
fael Hernandez”, que constituia el ambito propio del
grupo Renovacion. Se comienza a valorizar el rol del
espacio escénico como elemento conceptual y estético,
en detrimento de la concepcion tradicional de mera
decoracion del escenario.®

Durante este periodo, la critica teatral empieza a
poner mas atencion en los aspectos de la practica es-
cénica, accediendo por ende a una creciente fase de
especializacion. Las modalidades de repertorio inser-
tadas por este grupo teatral siguieron representan-
dose con intermitencias durante la década del 50y
el 60.7 Al respecto, una critica del diario £/ Argentino
aparecida el 7 de julio de 1926 explicita:

La Santa Juana de Shaw ha sido la obra para dar princi-
pio a esta empresa a la cual se iran vinculando suce-
sivamente pintores y escritores argentinos a los cuales
se les encomendo la confeccion de los decorados y
vestuarios, asi como la redaccion de obras espaciales

de teatro sintético. Los nombres de Adolfo Travescio,
Emilio Pettoruti, Francisco Vecchioli, Xul Solar, Francisco
Palomar, Nora Borges, entre los pintores, y Jorge Luis
Borges, Ricardo Guiraldes, Oliverio Girondo y otros es-
critores de vanguardia suenan como proximos a poner
en escena sus producciones literarias y plasticas.

Los cambios operados a lo largo de las primeras
décadas del siglo XX trajeron aparejada una serie de
transformaciones en cuanto a la dindmica de circu-
lacion de los repertorios y de recepcion. Los habitus®
y gustos de consumo de los diversos grupos socia-
les comenzaron a definir la especificidad del pablico
que asistia a los tres circuitos antes mencionados. La
irrupcion del cine, en 1901, y de la radio, en 1923, co-
mienza a establecer nuevas condiciones de recepcion
por parte del pablico que, a su vez, genera nuevas
expectativas y criterios de gusto sobre los especta-
culos. En esta etapa y en una primera instancia en
la que el cine podria entenderse como una variante
de actividad cultural que en el futuro determinara la
apertura hacia nuevas formas expresivas dentro del
campo teatral. Durante este periodo se puede apre-
ciar una primera diversificacion del pablico, estructu-
rado sobre la base de los diferentes grupos sociales
y sus criterios de un deber ser de la cultura. Las insti-
tuciones teatrales estables, como el teatro Argentino
y el Coliseo Podests, legitiman los nuevos repertorios
que pasan a formar parte de la tradicion cultural local.
Por el contrario, el grupo Renovacion genera vincu-
los de apertura en el campo teatral a partir de sus
modalidades de seleccion de las obras. Los teatros
mencionados canonizan los géneros por medio de
la legitimacion surgida de mecanismos de repeticion
de puestas que delimitan el circuito de consumo. El
grupo estudiantil Renovacion es el que propicia la
vanguardia intelectual, en tanto opera por medio de
la apropiacion de nuevos géneros provenientes del
exterior y una nueva concepcion de las formas estéti-
cas y de representacion escénica.

5 “Anunciamos hace poco la constitucion de una asociacion de artistas y escritores con el proposito de fundar un “teatro de arte” sobre la
base de la compaiia estudiantil del grupo Renovacion. Se han unido a esta empresa los esfuerzos de los niicleos pertenecientes a las revistas
Valoraciones, Martin Fierro y Estudiantina que cuentan en esta oportunidad con el patrocinio de la Comision Provincial de Bellas Artes que
ha resuelto no omitir ningdn apoyo que pueda contribuir al éxito de esta tentativa”. £/ Argentino, 5 de julio de 1926.

¢ Alicia Sanchez Distasio, “La Plata”, en AAVV. Historia del Teatro Argentino en las Provincias, 2005, p. 72.

7 Sobre las caracteristicas de remanencia de géneros en la escena oficial platense de la década del 50 y 60 puede consultarse: G. Radice y
N. Di Sarli, “Politicas Culturales y Teatro: origenes de la Comedia de la Provincia de Buenos Aires”, Ponencia presentada en el XIV Congreso

Internacional de Teatro Iberoamericano y Argentino, 2005.

8 El habitus “se define como un conjunto de disposiciones duraderas que determinan nuestra forma de actuar, sentir o pensar”. Cfr. Susana
De Luque, “Pierre Bourdieu: las practicas sociales”, en: AA. VV,, La Ciencia y el imaginario social, 1996, pp. 192-193.
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Condiciones de produccion en el teatro platense
(1900 a 1930)

En la etapa fundacional de la ciudad de La Plata
el campo teatral no se ha consolidado y mantiene un
vinculo con las formas teatrales portefas, respetan-
do por ende las poéticas teatrales europeas; en tanto
que los modelos de critica platense se hallan estilisti-
camente relacionados con los modelos portefos que
imperaban por entonces.

Durante el periodo 1900-1930, la ciudad experi-
menta una transformacion en sus modos de circula-
cion teatral que permite la inclusion de los diversos
agentes en un mismo nicleo teatral. Las nuevas pro-
ducciones construyen y delimitan los espacios cultu-
rales, establecen ciclos de apertura y remanencia de
géneros teatrales y conforman la especificidad de los
pablicos locales. En estos anos existe una dialéctica
entre tradicion e innovacion que posibilita configu-
rar las nuevas formas de consumo de los agentes en
cuanto a los circuitos teatrales y los productos que en
él se manifiestan. El paradigma de esta dialéctica y su
relacion con los modos de produccion y circulacion
del discurso teatral se establece en relacién con tres
instituciones: el Teatro Argentino, el Coliseo Podesta
(ex Politeama Olimpo) y el grupo de Teatro Renova-
cion, conformado por estudiantes universitarios.

En 1900 La Plata contaba con 10 salas de teatro:

Teatro Argentino, calle 51, entre 9 y 10.

Teatro Moderno, calle 10 esq. 51.

Teatro Ateneo Rivadavia, calle 8 esq. 50.

Politeama Olimpo, calle 10, entre 46 y 47.

Teatro Cosmopolita, calle 53, entre 4 y 5.

Teatro Provisorio, calle 10, entre 58 y 59.

Teatro Edin del Plata, calle 49, entre 3y 4.

Teatro Rossini, calle 49, entre 3y 4.

Teatro del Lago, Paseo del Bosque.

Teatro La Plata, calle ¢, entre 47y 48.

En estos afios La Plata mantiene como forma do-
minante la estructura remanente del sainete festivo de
caracter mas comercial, determinado por la presencia
de varios cantables, didlogos y desenlace convencio-
nal y la estereotipia caricaturizada de los personajes,
presentada en caracteres estables. Otra variante son
las comedias, cuya temdtica gira en torno a situacio-
nes de la clase media y se inserta progresivamente

en la ciudad de la mano de la Compania Podesta.
La floreciente clase media platense, compuesta por
empleados publicos o de empresas privadas, comer-
ciantes y profesionales, se encuentra ya consolidada
como grupo especifico en el perfil de la ciudad.> Este
grupo social, ideologica y econdmicamente en ascen-
so por la progresiva influencia politica del radicalis-
mo, la naciente industrializacion y la nacionalizacion
de la Universidad, es el que consume y establece los
principales circuitos de produccion teatral del Coliseo
y de otras salas que comienzan a proliferar fusiona-
das a los cinematografos.«

Teatro Argentino, calle 51, entre 9 y 10.

Teatro del Lago, Paseo del Bosque.

Coliseo Podestd, calle 10, entre 46y 47.

Cine Sarmiento, calle 5, entre 63 y 64.

Teatro Cine Ideal, calle 47, entre 8 y 48.

La Gauloise, calle 4, entre 45y 46.

Teatro Cine Paris Avenida, Av. 7, entre 47y 48.

Cine Edén Palace, calle 12, entre 61y 62.

Teatro Cine Select Avenida, Av. 7, entre 55y 56.

Cine Princesa, Diag. 74 entre 37y 4.

Cine Bar América, calle 51, entre 5y 6.

Cine Bar Colén, Diag. 8o, entre 49 y 50.

Sociedad Unione e Fratellanza, Diag. 74, entre 3y 4.

Cine Splendid, calle 12, entre 56 y 57.

Teatro Cine Avenida Hall, Av. 7, entre 58 y 59.

Cine Bar Sar Martin, Av. 7, entre 50y 51.

El Teatro Argentino, sala lirica de gran prestigio y
antiguo bastion cultural de las clases altas, fue com-
prado en 1924 por el Gobierno de la Provincia tras
varios anos de clausura. Para mantener la afluencia
de pablico, incorpora en su repertorio los géneros de
comedia y drama nacional presentados por elencos
provenientes del extranjero y de Buenos Aires, entre
ellas las compafiias de Orfilia Rico, Camila Quiroga,
Angelina Pagano y Guerrero-Diaz de Mendoza. En es-
tos afios se representa La maestrita del pueblo, Delirios
de grandeza'y Los intereses creados, simultaneamente con
los espectaculos de lirica y ballet.

La actividad del grupo teatral Renovacion se cons-
tituyé como tal en tres etapas en las cuales se puede
apreciar el desarrollo de sus poéticas. En cada una
de ellas adoptd diferentes nombres: Grupo Estudiantil
Renovacion (1920, Teatro de Arte Renovacion (1926)

3 En los primeros afos de la ciudad, el discurso periodistico hace escasa referencia a este grupo que tenia en los medios la misma valoracion
social que las clases trabajadoras; era muy dificil establecer los limites entre una y otra en cuanto grupo socialmente delimitado.
“ Algunos de estos emplazamientos son el Teatro Cine Avenida Hall (Av. 7, entre 58 y 59), Teatro Cine Select Avenida (Av. 7, entre 55y 56) y

Teatro Cine Paris Avenida (Av. 7, entre 47 y 48).

En temas relacionados con la historia y la religion
su punto de partida fue la figuracion plena, como en
la obra Brindis Supremo (1937), proyecto de su tesis e
inspirado en Alejandro Korn, uno de los pensadores
mas importantes en el campo de la filosofia argenti-
Nna, y el Cristo de la Gruta, Yacente (1939).

En esa misma época realizd varios retratos, entre
ellos el de su esposa en “Retrato del manton” (1941),
de tendencia realista y corte psicologico, donde utilizd
una paleta acotada. Esta imagen fue realizada —-de
acuerdo a los testimonios de su familia— para acom-
panar un autorretrato [Figura 1], cuya modalidad es
también de gran formato y casi un retrato de aparato
para la figura de un pintor similar en tratamiento lu-
minico y compositivo, donde la luz y la expresion son
los componentes de mayor significacion.

FIGURA 1. Autorretrato,
6leo sobre tela, 1950.

Posteriormente, se encuentra una preferencia a la
geometrizacion de los objetos, que podria enmarcar-
se en una disposicion inicial hacia la abstraccion con
cierta tendencia cubista por el trabajo en planos que
determinan la constitucion de los objetos. En la etapa
previa a esta tendencia, hacia el ano 1950, comenzd a
utilizar una luz dirigida mediante haces de luminicos
concisos que anticipan la fase de pinturas con una
influencia cubista.

A esta etapa corresponden las obras enmarca-
das en el género retrato y fechadas entre los afos
1955(1956: Homenaje a Einstein [Figura 2] y Pan y vino,
que parece a primera vista una naturaleza muerta,
pero que luego se enmarca en una vanitas, cuya tema-
tica alegorica se halla relacionada con la celebracion
de la misa. Esta obra evoca el sacrificio de Jesls a
través del pan y el vino; en un segundo plano se ha-
lla un retrato, casi monocromatico, mientras que en
primer plano el pan y la copa —geometrizados- se

hallan acompanados de una corona de espinas, por
lo cual es probable que el titulo y la primera lectura
reserven una sorpresa al espectador. En este periodo
las obras fueron realizadas con una paleta amplia con
transparencias y los rayos de luz pueden vincularse
con ciertas obras de Pettoruti por las dinamicas su-
perposiciones formales y la fuerte base geométrica.

FIGURA 2. Homenaje a
Einstein, 6leo sobre har-
board, 1955.

En una tercera etapa de la produccion pictorica
ya se halla una franca tendencia hacia la abstraccion,
donde puede observarse una influencia delauyniana
por los planos de color. Esto se hace mas evidente en
la obra Tensiones, realizada en el afno 1958, la cual pre-
senta ciertas similitudes tematicas y compositivas con
Génesis [Figura 3], otra pintura del mismo ano. Ambas
producciones pueden leerse como un par opuesto
por la paleta de colores y el formato, pero comple-
mentarias en cuanto a la concepcion formal y el nivel
de abstraccion.

FIGURA 3. Génesis, 6leo
sobre tela, 1958.



e = s [nstituto de Historia del Arte Argentino y Americano

En un reportaje realizado en 1962 para el diario
El Dia, Carlos Aragon explica el camino que ha reco-
rrido su obra con relacion a las diferentes tendencias
adoptadas:

Mi trayectoria individual para un observador superficial
es aparentemente contradictoria. Comencé en el 38
con un realismo auténtico y en el 52 viré a una discipli-
na de tipo formativo, muy severa con fundamentos de
orden matematico. Es mas, mi tarea pictorica ha sido
constantemente el enfrentamiento de dos actitudes:
una de orden intelectual formativa, la otra de orden
sensible. Estas dos instancias aspiro a equilibrarlas
espiritualmente. En cuanto al movimiento plastico en
general, considero que el momento por el que esta
atravesando, a pesar de carecer de representaciones
objetivas, tiene un contenido humano mayor frente a
la actualidad. Y lo considero asi porque estimo que el
hombre, en estos momentos, estad en una busqueda
esencial por sobre toda otra posibilidad objetiva. Sinte-
tizando y a riesgo de quedar mal digo que no creo en la
pintura figurativa ni en la abstracta: creo en el pintor.2

Cuando se observan las obras pictoricas realizadas
a lo largo de toda la trayectoria de Carlos Aragon, el
espectador se encuentra con ideas que se manifiestan
en formas sensibles, ideas relacionadas con la deduc-
cién geométrica, con la interpretacion de la realidad
desde el desarrollo de las estructuras subyacentes de
la formas. El idealismo del artista, intrinseco y sos-
tenido por las lecturas de Alejandro Korn y Vassily
Kandinsky en los anos de juventud, esta presente aun
en las obras mas figurativas como los retratos, don-
de los recursos compositivos y matéricos instalan una
mirada reflexiva desde el motivo y la representacion.

Las fuentes de su obra se encuentran en las es-
fructuras geométricas abstractas, la luz y las posibili-
dades de la energia materializada y en el estudio de
la naturaleza en sus formas organicas. Desde este in-
terés surgio su coleccion de caracoles y, en otro orden
de acciones, su colaboracion en la catedra de Anato-
mia cuando era estudiante en la Facultad de Medicina
de la Universidad Nacional de La Plata.

A partir de este estudio de la naturaleza, tanto en
sus formas como en sus estructuras, surgieron las no-
ciones que dieron origen a las catedras de Morfologia
y de Composicion en la Facultad de Bellas Artes de la

tructura, unidad y multiplicidad, que llevo a la practica
desde la docencia, se manifiesta en una serie de obras
que abandonan la figuracién plena para insertar ritmo,
color y sintesis sin perder el sentido y significacion a
partir de motivos exactamente seleccionados.

Para proseguir con las distintas etapas de su pro-
duccion se puede realizar una primera afirmacion
sobre el inicio del periodo abstracto en el afio 1960
cuando realiza Noche en Samay Huasi donde la mate-
ria pictorica es visible a través de puntos de azules
intensos, mientras que el dripping genera ritmos de
color blanco y celeste que determinan un dinamismo
en el azul del fondo. La obra lleva al espectador a la
situacion de percibir un cielo nocturno, azul intenso
y limpido en el cual se descubre la via lactea. Estas
caracteristicas plasticas se exponen en las series Los
Soles, Los Cuatro Elementos, Las Metamoifosis, Las Cosmovi-
siones y Creacion del hombre [Figura 4],

El trabajo intenso sobre el lienzo con el 6leo, el
acrilico y el esmalte sintético, a veces sobre fondos
de oro, plata o placas de aluminio y superpuesto con
intensidad, sigue ritmos de crecimiento y desarrollo
de las formas. Esta técnica permite que apenas se
vislumbre la estructura inicial, actualizada desde la
percepcion, para sostener con fuerza la composicion.
Esta modalidad de construccion de la imagen invita
al espectador a reconstruir la idea-forma original a
través del tiempo.

FIGURA ¢. Creacion del
hombre, acrilico sobre
tela, 1964,

Son las series mencionadas las que expresan las
ideas de movimiento y estructura subyacentes, donde
la estructura se desenvuelve hasta lograr la forma com-
pleta y a su vez mostrar los diferentes pasos de mate-
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en La Plata (1900-1982)

Las maltiples practicas teatrales materializan los
modos en que se construye y se piensa la cultura con
relacion a su funcion dentro del entramado de la red
social. En este marco, la historia del teatro en La Pla-
ta se incluye entre una serie de acontecimientos que
responden a las particularidades de su discursividad
interna y de su relacion con la historia de los suce-
sos externos a ella. Esta doble dimension se puede
comprender por cuanto el teatro se manifiesta en el
desarrollo y la diversidad de poéticas teatrales que
se producen y reproducen histéricamente. Es asi que
la esfera de lo teatral y el campo politico establecen
un vinculo operacional que pone en funcionamiento
una red de interrelaciones que manipulan el universo
simbélico de los individuos y su horizonte de expec-
tativas. En muchos casos, esta operacion tiende a ge-
nerar un nuevo espacio cultural de expectativas que
modifica el capital cultural de los diferentes estamen-
tos del ambito social.

Los origenes del teatro argentino se vinculan con
una gran dependencia en las formas dramaticas del
teatro europeo hasta finales del siglo XIX. Durante el
periodo 1700-1884 predomina el teatro de intertexto
neoclasico y romantico* La circulacion de dichas formas
dramaticas y espectaculares es vehiculizada a la ciudad
por elencos extranjeros, particularmente espanoles, que
se hallan diferenciados en cuanto a los repertorios ofre-
cidos. Por un lado, existen repertorios de tipo universal,
en relacion con las formas discursivas dramatico-liricas,
dedicados especialmente a la elite culta del periodo.
Otros elencos brindan zarzuelas, vodeviles y, hacia fines
del siglo, abunda en ellos el llamado género chico hispa-
no, antecedente de la historia de la gauchesca. El gran
teatro es mantenido por una elite para su particular
necesidad cultural, regusto artistico o simple figuracion
social. En menor escala también es frecuentado por di-
cha elite como entretenimiento, pero la programacion se
dirige y atrae a un publico mas popular en todo sentido.
Por varias décadas se carece no sélo de un teatro de
obras nacionales, sino también de un elenco integrado
por artistas locales que pueda interpretar a los autores
nacionales en formacion.2

UNLP. La necesidad de integracion entre forma y es-  rializacion. —
 Osvaldo Pellettieri, Una Historia Interrumpida. Teatro Argentino Moderno 1949-1976, 1997, p. 18.
? Luis Ordaz, “Historia del teatro argentino. De Caseros al zarzuelismo criollo”, 1980, p. 167.

2 Fl Dia, 25 de marzo de 1962, p. 8.
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Este periodo de abstraccion se relaciona con la explo-
racion del hombre en el espacio exterior y la ruptura
con la figuracion es el resultado de una blsqueda para
plasmar la energia cdsmica. De modo que el color fue el
vehiculo para expresar la energia vigente en el universo.

A partir de 1970 se produce una vuelta a la figu-
racion en la cual forma-figura-objeto juegan como fi-
gura y también como fondo sobre el cual se establece
el dripping que realza la imagen, crea ritmos de luz y
de lectura que destacan esas figuras sintéticas y a la
vez expresivas. En esta etapa se puede citar una se-
rie de obras entre las que se encuentran Cdntico a San
Francisco de Asis [Figura 5], Caballos en libertad y Arando,
realizadas entre los anos 1974-1978.

Asimismo es importante subrayar que Carlos Ara-
gon, si bien trabajo sobre temas variados, los retra-
tos fueron uno de los géneros elegidos para plasmar
figuras relevantes de la historia, destacadas por sus
acciones en el campo de la ciencia, la politica, el arte
y la religion: San Francisco de Asis, Einstein, Gand-
hi, Walt Whitman, Macedonio Fernandez, Almafuerte,
Sesostris Vitullo. En este género también incluyd su
entorno familiar —esposa e hijos— y sus autorretratos.

Entre los otros géneros, la pintura de animales, so-
bre todo en composiciones de pequefio formato, fue
realizada en las distintas etapas de su produccion, con
una actitud de estudio de las formas naturales y tam-
bién como un halago hacia la naturaleza. En este mis-
mo sentido realizd un sinnimero de paisajes. En estos
altimos, si bien prevalecid una mirada particular de
ciertas zonas de nuestro pais y de EE.UU, el paisaje por
el cual mostré una mayor predileccion fue el universal,
aquel donde puedan apreciarse las formas naturales
en su composicion ritmica y en su esencia. En las di-
ferentes etapas de su obra es destacable el pasaje del
6leo al acrilico y al esmalte sintético, mientras que sus
carbonillas tienen una cualidad abstracta que remite
a la construccion de las formas, a la estructura de las
mismas que se ve reflejada en sus tallas en madera.

Si bien el fuerte de su produccién fue la pintura
mural y las series realizadas en gran formato, a par-
tir del afo 1962 las tallas en madera comenzaron a
formar parte de sus exposiciones, desarrollando una
iconografia de formas organicas que podria inscri-

birse en la escultura biomorfica, en la que trata de
representar lo organico como principio formativo de
la realidad.

FIGURA 5. Cantico a
San Francisco de Asis,
6leo sobre aglomera-
do, 1978.

La recreacion entre figuracion y abstraccion, el
juego entre estructura y forma, presentes en la pintu-
ra tanto mural como de caballete, responden a la re-
solucion del dilema planteado en uno de sus escritos:

Quizas pueda yo hacer cualquier cosa, la dificultad esta
en concretar, en expresar en imagenes el conflicto per-
manente de mi condicién humana entre la razon y la
intuicion, la vigilia y el sueho.

Dentro de la produccion pictorica se puede esta-
blecer un pasaje desde el realismo a la abstraccion
y luego una sintesis entre ambas tendencias. Es con-
veniente enfatizar que en entrevistas realizadas, Car-
los Aragon senalaba la influencia de Mark Tobey en
su obra. En su vasta produccion se destaca al dibu-
jante, lo que corresponde a una obra de predominio
intelectual, si bien no demuestra el recorrido realista
pero si el dominio del dibujo, con el uso de las pro-
porciones armdnicas y aureas. De manera tal que
la linea se convierte en ritmo; las cualidades de la
materia en la textura que destaca el soporte, mien-
tras que el color es el componente que relaciona es-
tructura y luz. La luz es fundamental porque actda
como nexo entre materia y esencia y de acuerdo a
sus palabras fue lo que traté de plasmar en nume-

3 Entrevista realizada a Claudia Aragon.

4 Este parrafo no refiere a ninguna obra en particular, sino que se encuentra entre los escritos personales del autor, en un cuademo de

apuntes de clase.
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rosas obras, entre las cuales se destaca Luz en el Alma
de la serie de La Luz [Figura 6].

FIGURA

6. Luz en el

Alma, acrilico sobre
aglomerado, 1977.

Es la energia suprema. Mas alla de la razon del uni-
verso, es el poder metafisico generador y sostenedor
de los seres y de las cosas. Objetivo culminante de
la bisqueda de la Ciencia y del encuentro en el Arte.
Creadora de formas no tiene forma. Dentro de todas las
dimensiones supera a todas. La luz es espiritu. Accion
en el color y en el sonido, es el ritmo esencial y revela-
dor de la imagen del artes

En el trabajo de campo realizado con la colaboracion
de Claudia Aragdn se encontrd entre los documentos
del archivo una grilla realizada por el artista [Tabla 1],
en la que se halla organizada su produccion plastica en-
marcada en algunos acontecimientos de su vida privada
y en otros que atanen a la politica de nuestro pais.

En la grilla transcrita se encuentra una relacion
muy clara entre los periodos definidos por el artista
y nuestra periodizacion. Mas alla de nuestra sorpresa
inicial, se pudo observar cémo Carlos Aragon senala
en su produccion una tendencia que transcurre desde

Fecha Tiempo Estado Expresion  |Valores Plisticos |Técnica Ohbras Principales Aconteceres
Animico
1937- 1948 | Asombro/ Mistico. Romintica  [Linea. Claroscuro. [Académica Retratos, Composiciones  |Formacion académica. La
Admiracion  |Idealismo Forma cerrada tradicional cristianas. "Brindis familia y los hijos.
naturalismo supremo”
1950- 1955|Ritmo ¥ Sentimiento.  |Idealismo Composicion Biisquedas. Primer Mural: Profesor fundador de la
proporcion  |Intelectualizad |morfologico [mural. Estructura  |Transparencias, cera.|"Indoamérica” cdtedra taller "Pintura Mural"”
o arquitectonica Caida de J. D.Perdn
1955-1960 |Apertura Innovador, Humanizacio |Integracion entre  |Espatula, Textura,  |Murales en Colegio de Primer vigje por avion.
liempo - Revelacion n sensible fondo y figuras. Laminado Abogados, Cordillera. La  |Primer viaje a EE UL
espacial dimensional Forma abierta, Rioja. "Violoncello con Fundacién de la citedra
perspectiva mascara” "Morfologia”. Director en la
poliangular. Esuela Superior Bellas Artes
1960- 1965|Scmantica Casmica Universalizad [La materia como  |Libre accion de la "Suefio ¢n ¢l cosmos” "Los  |Conversion a la fo Bah'i.
gestual a punto, linca y materia, Ruptura con|Soles" "Metamorfosis Viaje a la Patagonia,
plano dinamizados. |lo tradicional, LILIIT y IV" Paisajes
Energia, pataginicos,
1965-1968 |Ideacion Pensamiento e |Unidad La forma como Conveniconalismo  |Planas: Serie "Los Mitos"
imagen materia dimensién plana. |pictorico. Realismo |Profundas: Volumen-color:
forma e idea (Profundo sostén de |escultdrico "Africa™"Oval"
la idea. Maderas: "Don Quijote”
"Naturaleza ¢ Idea”
1968- 1973 | Luminico Revelacion de  |Espiritualism [La luz como Exaltacion de "Hombre Irradiante"
la luz como o humanista |totalidad. Linea, |movimientos de la  |["Anima Mundi" Series.
principio color v valor. La  |materia - forma Retratos.
espiritual. Iuz irradiante sobre estructuras.
1975- Retrovision  |Blsqueda Contenidos  |Variaciones hacia  |Elaboracion a fondo [Cantico a San Francisco
1980 eslélica inestable recuperados  |la integracion de  |de experiencias "Sol para siglo XX"
valores, Abandono |diversas. "Caballos cspantados"
del gesto matérico "Cristo del Sermdn” Serie
paisajes v animales.
1981 Retira parcial |Concentracidn [Revision y
Replanteos

TABLA I. La produccion de Carlos Aragdn.

5 Segmento de la conferencia dictada en la inauguracion de la exposicion del artista realizada en la Universidad Catélica de La Plata el 25
de noviembre de 1977. Ver Instituto Platense de Cultura Hispanica, Cuaderno N° 12, Editorial ALAS, La Plata, 1977.

constituirse (mediante la accion de un Vigo editor, ar-
chivista, compilador y comunicador a distancia) como
un punto de inflexion en el arte experimental local.

Por otra parte, la ExpojInternacional de Novisima
Poesiaj69 (escasamente relevada en las reconstruc-
ciones del campo artistico de la época) permitid ver
en Buenos Aires, y luego en La Plata, la produccion de
artistas contemporaneos desconocidos en el medio
local, con obras que, dificiles de clasificar en aquella
época, proponian transgredir limites de género, so-
portes y lenguajes. La incorporacion del espectador
como operador, los proyectos a realizar y la explotacion
del factor ladico del arte, entre otros aspectos, no se
iniciaron con la poesia experimental, pero encontra-
ron un espacio de manifestacion del campo artistico
local y también internacional en una época en la que
los canones artisticos disciplinarios estaban en discu-
sion. El Mov. DC no fue ajeno a este proceso y pro-
puso su propia ruptura desde el cruce de la palabra,
la imagen vy la accion. La revista DC permanece hoy
como testimonio de ese recorrido de ruptura. T
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social y politico, manteniendo el formato en carpetas
y la difusion de textos y producciones de distintos
tedricos y artistas. A partir de la Expo/Internacional
de Novisima Poesia/69, Pazos y Lujan Gutiérrez con-
tinuarian relacionados al ITDT y a su director. Pazos y
Romero Brest organizan Arte de Consumo. Conferencia-
Espectdculo® Con el espiritu de los happenings ditellia-
nos y las fiestas de Federico V, esta disertacion sobre
la redefinicion del arte como espectaculo y objeto de
consumo con exhibiciones, performances y objetos se
transforma en un suceso inesperado cuando el pa-
blico desborda el local y modifica la programacion
del evento. Aunque no participara, Vigo incluyo este
evento en un articulo para la Revista Ritmo, insertando
Arte de Consumo dentro de un proceso de la vanguardia
platense iniciado con el Grupo Si.*®

Ese mismo ano, Pazos y Lujan Gutiérrez presentan
el audiovisual Serores, pasen y vean en Experiencias '69
del ITDT,** con fotografias de Juan José Chispa Estévez,
sonido y sincronizacion de Julio Otero Mancini y la ac-
tuacion de Susana Etchart. Al afio siguiente, junto con
Héctor Puppo, participan del Ill Festival de las Artes
de Tandil con la situacion titulada Excursion, llevandose
el segundo premio en el rubro Experiencias Visuales.
De la mano de Jorge Glusberg y el CAyC, esta expe-
riencia fue compilada junto con las fiestas realizadas
en Federico V como parte del envio a la VIl Bienal de
Arte de Paris en 1971.

Ginzburg, por otra parte, se aleja de la poesia vi-
sual para experimentar con el accionismo, el land art y
el arte proyectual, e integra también el CAyC y el Grupo
de los Trece en los 7o0.

Aun cuando los integrantes del Mov. DC mantu-
vieran contacto y se encontraran ocasionalmente en
torno a convocatorias y proyectos diversos,® la etapa
de labor en conjunto habia finalizado. Aunque sus
practicas artisticas (en tanto modalidades de produc-
cion y circulacion de sus obras) se distanciaban cada
vez mas, algunas propuestas no eran tan disimiles. En

De la poesia proceso a la poesia para yjo a realizar (1969),
Vigo desarrolla conceptos tales como: la participacion
del observador, la caducidad de los lugares cerrados,
la liberacion de géneros y técnicas, la pérdida de ca-
racter solemne-religioso de la obra, las conexiones e
interacciones de las diferentes formas de arte y la via
maltiple. Estos postulados estan en sintonia con las
producciones de esos anos de Pazos, Lujan Gutiérrez
y Ginzburg. Pero por otra parte, Vigo proponia un arte
comunicativo-lidico-individual como respuesta a la via
espectdculo que masificaba al piblico.%3 Esta via lGdica-
individual se separaba claramente del arte-actitud y las
fiestas de Pazos y Lujan Gutiérrez.

Vigo considera significativa la separacion de este
grupo, revelando en un escrito de 1975 una inte-
rrupcion del desarrollo de la poesia visual en nuestro
pais.% Si bien actualmente la poesia visual continta
vigente, con producciones circulando en publicacio-
nes literarias y artisticas, exposiciones y paginas web,
no debemos perder de vista el rol del Mov. DCy la
Revista DC en este desarrollo.

Reflexiones finales

Reconstruyendo el recorrido del Mov. DC, preten-
dimos dar cuenta de la relevancia de la accion y pro-
duccion de este grupo en el corto periodo de 1966 a
1969. Edgardo A. Vigo —como introductor de la poesia
experimental en nuestro pais— junto con este grupo,
constituyen los primeros artistas locales en producir y
difundir poesia experimental. Alin cuando no conti-
nuaran trabajando colectivamente en esta disciplina,
el corpus de obras producidas se presenta como fun-
damental para los inicios en Argentina y en la cons-
truccion de la poesia experimental latinoamericana.

Consideramos que este trabajo realiza un apor-
te, no concluyente ni absoluto, a la historia del arte
argentino al reconstruir la trayectoria de un grupo
que bas6 su accién en ambitos periféricos del circuito
institucional y hegemoénico del arte porteno y logrd

# 6 de agosto de 1969, Camara de la Construccion, La Plata. Participan también Héctor Puppo, Dalmiro Sirabo, Antonio Poroto Sitro y César

Lopez Osornio, entre otros.

% Edgardo A.Vigo, “No-Arte-Si”, en Ritmo, N° 5, 25 de agosto de 1969. La foto que ilustra el articulo muestra a Puppo realizando body painting

sobre una modelo durante Arte de Consumo.

%t 5 al 7 de septiembre. Romero Brest destaca la resefia de Vigo para la revista Ritmo sobre las obras presentadas y su evaluacion de las
Experiencias desde el 67 al 69 como la “Gnica resena digna de mencion”. Ver Jorge Romero Brest, p. cit, 1992, p. 161.

%2 Sin ir mas lejos, en 1970 participan en Arte al aire libre en la Plaza Rubén Dario, Escultura, Follaje y Ruidos, (organizado por el CAyC) donde Vigo reali-
za su Senalamiento V' y presenta el texto La Calle: escenario del Arfe Actual y el Grupo La Plata (Lujan Gutiérrez, Pazos y Puppo) presenta Homo Sapiens.

% Edgardo A. Vigo, Ibidem.

% Edgardo A.Vigo, “Panorama sintético de la poesia visual en Argentina”, 1975.

lo tematico y la factura plastica de lo particular hacia
lo universal, desde el estudio del objeto al estudio
de lo esencial del objeto, desde la luz particularizada
hasta la luz como componente unificador de la esen-
cia del hombre y su representacion.

Los principios intrinsecos que el artista dispuso
para su proceso interior se hallan expuestos en la
fundamentaciéon que acompana a £/ Cantico a San Fran-
cisco de Asis. Esta es una de las obras donde sintetiza
sus ideas sobre el hombre, su progreso espiritual y el
lugar que ocupa en el tiempo y el espacio:

La naturaleza en su plenitud dramatica, es decir en el
acontecer biologico donde la forma alcanza a ser solo
una apariencia de la vida, en continua lucha, manifes-
tada en el ritmo de una energia suprema, multiplicada
al infinito en el tiempo y en el espacio. El sol es el pri-
mer actor del drama circunscrito a nuestro mundo. De
él emana la suprema energia que se metamorfosea en
luz, color o forma. El cielo, la tierra y el agua son las
condiciones de la materia sujeta al ritmo dinamico; la
nube, la montana y el mar no son expresiones variables
del Ser, s6lo el Espiritu simbolizado en la aureola trian-
gular de San Francisco es lo permanente y verdadero.
La aparicion de San Francisco en tres planos simboliza
su presencia en el tiempo y en el espacio iluminando
las formas del cielo, el agua y la tierra. Tiempo, espacio
y forma, todas consideradas como fundamento origi-
nal de los seres y las cosas de la creacion, constituyen
el mundo intemporal de la naturaleza loada por San
Francisco. El drama de la trilogia Tiempo, Espacio y For-
ma participando en el comln proceso de integracion
y de desintegracion en el cumplimiento de la vida, la
muerte y la transfiguracion.®

Conceptos y modos propuestos

para la ensefianza artistica

En la fundamentacion realizada en abril de 1960
por Carlos Aragdn —que se transcribe en parte a con-
tinuacion- para la eleccion curricular de las catedras
de Morfologia y de Composicion, se encuentra una
explicacion de ciertas elecciones de las formas cons-
titutivas de su imagen cuando la obra transita entre
la abstraccion y la figuracion estructural. El artista
proponia en sus escritos personales algunas ideas
sobre la forma que se sintetizan a continuacion:

la forma en si misma, su fundamento y contenido,
como su trascendencia en el campo de las artes
visuales, es la razon que sostiene y el espiritu que
remonta, por via de la imagen plastica, al hombre
a mundos de su invencion mas auténticos. La for-
ma asi entendida no puede ser entonces definida y
menos clasificada por segmentos de funcion y apli-
cacion convencionales. S6lo imposiciones de orden
didactico y metodolégico justifican la diseccion de
un cuerpo Unico y por tanto verdadero por su sola
presencia universal.

De acuerdo a los contenidos, los propositos de la mate-
ria atienden a dos aspectos basicos: aquel universal que
lo relaciona con la totalidad del quehacer plastico y ese
otro que le confina dentro de los limites de la materia.

En el archivo particular del artista se encuentran
numerosas citas de los autores que nutrieron sus
investigaciones sobre la practica de la ensehanza y
el estudio de la naturaleza, entre los que destacan
Leonardo Da Vinci, Alberto Durero, Paul Klee, Vassily
Kandinsky, Moholy Nagi y Mark Tobey. Entre los escri-
tos revisados se hallan algunas consideraciones sobre
el estudio del cuerpo humano que dan cuenta del
pensamiento integrador entre macro- y microcosmos
y sobre la importancia de la actividad de taller como
comprobacion de los conceptos.

En su archivo se encuentran citas de Mark Tobey,
que ha influido en su concepcion de la obra de arte y
también en su cosmovision en la cual “el artista tien-
de a una imagen plastica universal”. Es posible que en
su estadia en la ciudad de Nueva York —1964 a 1965—
haya tenido contacto directo con la produccion pic-
torica de Tobey, pero también es cierto que antes de
su visita a EE.UU. Aragon ya utilizaba el dripping en
sus obras pictoricas. Para comprender los puntos de
apoyo de su produccion plastica se han relevado en el
archivo diferentes documentos, tanto apuntes prepa-
ratorios para sus clases como anotaciones personales.
Entre ellos se encuentran algunas citas de Arnheim:

Los griegos aprendieron a desconfiar de los sentidos, pero
nunca olvidaron que la vision directa es la fuente primera
y Gltima de la sabiduria. Refinaron las técnicas de razona-
miento, pero también creyeron que, en palabras de Aris-
toteles, “el alma jamas piensa sin una imagen””?

6 Trascripcion textual del parrafo que acompana uno de los bocetos de la serie de obras de San Francisco de Asis.

7 Amheim, Rudolf. £/ pensamiento visual, 1969, p. 12.
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Relacionadas con el sentido de la vision y la teoria
artistica se hallan algunas citas de Hans Jonas:

La vision, en particular, es el prototipo y quizas, el ori-
gen de la teoria, en el sentido de la mirada desapega-
da, contemplacion. La gran virtud de la vision no solo
consiste en que se trata de un medio altamente arti-
culado, sino que su universo ofrece una informacion
inagotablemente rica sobre los objetos y los aconte-
cimientos del mundo exterior. Por lo tanto la vision es
medio primordial del pensamiento.?

Estas anotaciones se hallan intercaladas en la pre-
paracion del curso “La imagen plastica” que dicto en
la carrera de Museologia en la ciudad de La Plata.
Como sintesis del mismo se encuentran los siguientes
aspectos a desarrollar:

Especulacion cientifica y recreacion artistica.

Razon geométrica del cuerpo humano (figuras
geométricas basicas).

Relaciones proporcionales.

El 6valo como generador y el fundamento verte-
bral en el principio pentagonal.

El pentagono como desarrollo arménico en la vér-
tebra y el sistema 6seo.

Convencionalismo y vigencia de los sistemas.

Ritmo vy estilos, relaciones de espacio y tiempo.

Expresion y recreacion.

A su vez estos puntos son los ejes vertebradores
utilizados en la elaboracion del ensayo “Estimacion
conceptual y visual del hombre en su recreacion plas-
tica”. Por el ordenamiento expuesto para el curso se
puede observar una formacion sustentada en la geo-
metria y en el principio de canones y proporciones es-
tablecidos en la ensefianza artistica, y por otra parte,
una postura idealista donde el hombre se configura
desde el interior hacia el exterior, mientras que la vi-
sion es el modo y el principio del método -siguiendo
las ideas expuestas desde Leonardo Da Vinci- como
modo de conocimiento del mundo y de las formas.

Asimismo, es fundamental destacar en sus escri-
tos, tanto preparatorios de cursos como comentarios

personales sobre las obras, la disposicion universa-
lista de su pensamiento. Desde este punto de vista
el hombre, si bien se halla inmerso en las variables
espacio-tiempo, presenta ciertas configuraciones que
remiten al texto de Pierre Mabille,® de 1936, La consti-
tucion del hombre, donde formula una sintesis sobre la
basqueda de una nueva concepcién del mundo una
vez agotada la concepcion cristiana que ha inspirado
nuestra civilizacion. Asi Carlos Aragdn escribe:

El hombre, a pesar de sus incesantes intercambios con
el medio, es un sistema cerrado. Aunque sea una parte
de un conjunto social y una fraccion de una entidad
mas vasta: especie o colectividad mas o menos exten-
dida, el hombre es, salvo en lo que concierne a la re-
produccion, una unidad viva y completa. Aunque esté
sometido a las fluctuaciones y a las acciones ciclicas del
cosmos, constituye un sistema auténomo, que tiene sus
propios ritmos de crecimiento y decrecimiento. {..) Cla-
sificar casi equivale a comprender. Cada filosofia, cada
sistema cosmogonico constituye una division diferente
del universo, segin el punto de vista del observador
varia la descomposicion del objeto estudiado.

Esta descripcion continda con diversos ejemplos de
como diferenciar primero el interior y el exterior de un
ser humano y luego de todos los seres vivos. Al final de
su manuscrito realiza una comparacion entre los diver-
sos modos de existencia donde verifica las formas ma-
crocosmicas y el estudio del atomo como semejantes:

Si de lo infinitamente pequefio pasamos a lo infinita-
mente grande, es decir al examen de las agrupaciones
estelares, notaremos los mismos principios arquitecto-
nicos, cada uno de los sistemas solares corresponde
mas o menos al atomo y las galaxias a las moléculas.
Asi las células vivas son maravillosos ejemplos de la
construccion en dos zonas: el nicleo y la periferia.

Entre los escritos de Aragon se destacan los ana-
lisis realizados como parte de la fundamentacion del
estudio de la anatomia:

¢ La biologia filosofica de Hans Jonas ha intentado ofrecer una concepcion unitaria del hombre reconciliada con la ciencia biologica contem-
poranea. Jonas escribio sobre gnosticismo, por lo que es igualmente conocido, interpretando la religion como un punto de vista existencial
filosofico y fue el primer autor en escribir una historia detallada sobre el antiguo gnosticismo. También fue uno de los primeros autores en

relacionarlo con cuestiones éticas en las ciencias naturales.

° Pierre Mabille (1905-1952), escritor surrealista francés, apenas conocido. Su curiosidad intelectual lo llevo de la medicina hasta un vasto
saber enciclopédico, de las matematicas y la fisica al esoterismo. En 1934 encuentra a los surrealistas y colabora en su revista Minotaure,
formando parte desde 1937 del comité de redaccion, junto a Breton, Eluard, Duchamp y Heine.

que proponia y en la comprension del sujeto (espec-
tador] contemporaneo. Las rupturas provocadas por
las vanguardias historicas habian influido también en
la sensibilidad del espectador, un sujeto “que ya esta
de regreso y se ha acostumbrado a las formas clasicas
literarias (..) A la exuberante imaginacion del creador
se ha debido adscribir la agil inteligencia del observa-
dor”# El autor destacaba que los postulados dadais-
tas, futuristas y surrealistas no lograron abolir la rima,
el verso y el ritmo. Resultaba improbable, entonces,
que la Novisima Poesia pudiera hacerlo, pero debia
comprenderse la apertura propuesta y, sobre todo, el
reconocimiento de una problematica contemporanea
en el papel del espectador. Respecto del ambito artis-
tico local, Sureda subrayaba el caracter riesgoso y aser-
fivo de esta muestra, que “no impunemente desafia
la molicie mental de una ciudad como la nuestra con
algo que pueda parecerle insélito y perturbador de
ciertos canones establecidos con fijacion inamovible”.

A pocos dias de inaugurada la exposicion, Vigo re-
marcaba que “indudablemente el pablico de nuestra
ciudad no alcanza a comprender nuestras significa-
ciones” 2 Esta declaracion provocé varias respuestas,
publicadas como cartas de lectores firmadas con seu-
donimos. Estas mismas variantes interpretativas pro-
dujeron, segln los propios organizadores, una lectura
erronea de la muestra. Romero Brest decia:

Tal vez la disposicion de las obras estuvo dema-
siado feliz y ello contribuy6 a que el pablico la consi-
derara como una exposicion plastica, aunque de las
mas interesantes. Asi se desnaturalizo el caracter de
la muestra.®

Vigo también reflexionaria, afios mas tarde, sobre
esta interpretacion equivocada:

Por su trayectoria [el ITDT] alberga un pablico adicto
a los nuevos panoramas ofrecidos, pero la hegemonia
plastica (historia vertebral de su Departamento de Artes
Visuales) produjo una confusa lectura. Se aprecia mas
los contenidos plasticos de las propuestas presentadas
que el valor poético que poseian. Si practicaramos un

balance actual acerca de su influencia en el campo
nacional, nos daria un resultado negativo. Idéntico al
resultado que arrojo el saldo de esa muestra.

Pero a pesar de estos balances, ambos reconocian el
saldo positivo de la muestra: dar a conocer una tenden-
cia artistica ignota en nuestro pais, generando una aper-
tura hacia nuevas formas de creacion y fruicion del arte.

Movimiento centrifugo: las distancias del grupo

El afo 1969 puede considerarse clave para el
Mov. DC. En los primeros meses se edita el Gltimo
ndmero de la revista,® que incluia Concrete su poema
visual®® de E. A. Vigo, una hoja de cartulina con un
circulo calado e instrucciones de uso. A través de ese
hueco, Vigo unia dos propuestas fundamentales de
su cruzada artistica: otorgarle al observadorjoperador
la facultad creativajconstructiva de la obra y convocar
a la operacion de sealamientos, renovando con una
mirada estética la percepcion de los objetos cotidia-
nos.®” Al finalizar la edicion de DC, el grupo pierde un
espacio que los nucleaba. Sin embargo, Vigo utiliza
una cita de Antonin Artaud para barrer con toda lec-
tura melancélica sobre el cierre de esta etapa:

(..) EL DEBER

del escritor, del poeta, no es ir a
encerrarse cobardemente en un texto,
un libro, una revista de los que ya
nunca mas saldra, sino al contrario
salir afuera

PARA SACUDIR

PARA ATACAR

AL ESPIRITU PUBLICO

SINO

¢PARA QUEé SIRVE?

¢Y PARA QUE NACIO?

Vigo renovaria su trabajo en revistas experimen-
tales con Hexdgono (1971-1975), de claro compromiso

8 Jaime Sureda, “Poesia plastica-Plastica poética’, en Ritmo, N° 2, 25 de mayo de 1969.
8 “Prosigue en exhibicion la muestra Novisima Poesia|69”, en £l Dia, 20 de abril de 1969.

# “La poesia loca”, en £l Dia, op. cit.

# Edgardo A. Vigo, “Continuidad de lo discontinuo”, en £n Marcha, La Plata, 1992. [Escrito a principios de los 70].
# Si bien corresponderia a diciembre de 1968, Concrete su poema visual esta fechada en 1969.
# Sintesis del texto: Concrete su poema visual/ pintura/ objeto Jescultura [paisaje [naturaleza muerta desnudo| (auto) retrato| interior y todo

otro tipo y género de arte.

# Ejes del ensayo de Edgardo A. Vigo, De la poesia proceso a la poesia para y|o a realizar, 1969.

% DC 28, Editorial, p. 3. Intentamos mantener la diagramacion original.
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Asimismo, Vigo testimoniaba elementos funda-
mentales de su poética al decir:

Creo en un arte tocable y participante. De espiritu G-
dico y totalizador. Rechazo el concepto de obra tnica,
prefiriendo el “objeto seriado”, lo que los europeos lla-
man ‘maltiple’. Considero que la intencion de la mues-
tra esta lograda: de aqui en adelante todos los caminos
estan abiertos.

La descripcion del ambiente aparecia como una
referencia obligada en varios articulos. En la Revis-
ta Andlisis”® se describe el “clima general” como “el
de una fiesta a la vez hermética y reveladora, den-
sa y ligera. No es posible sustraerse a la sensacion
de apertura y comienzo, de la inauguracion de un
sendero”. En un articulo publicado en Clarin, el texto
conclufa con un supuesto didlogo recogido durante
la inauguracion:

Luego de una extensa recorrida escuchamos a un hom-
bre joven que decia a otro: “Lo auténticamente revolu-
cionario son las minifaldas porque han cambiado hasta
las formas de vida”.

El otro preguntd: -“Y ¢qué opinas de esta exposicion?”-
Alcanzamos a escuchar: -bll bllbll blIbll bllbll grr grr.””

Las voces en contra

La mencionada resena de (larin analizaba previa-
mente los antecedentes lefristas de la poesia visual y
su supuesto fracaso cuarenta anos antes, ademas de
la contradiccion entre la voluntad de ruptura de to-
dos los canones artisticos y la aplicacion de la Divina
Proporcion en algunas obras. Otro articulo titulado
“Caducidad de la Novisima Poesia 69”7 criticaba la su-
puesta pose de vanguardia de la muestra, haciendo
hincapié en el circuito de exposiciones y analizando la
recepcion. De acuerdo a la imagen del Di Tella como
fabrica de vanguardia sentenciaba:

Hoy vemos con sorpresa que no hay obra presunta-
mente de vanguardia que no cuente con el beneplaci-
to de un publico décil, manejado por un gran aparato

publicitario (parte de un sistema en el cual los mismos
artistas publicitados dicen no creer) y una critica com-
placiente en lineas generales.

El autor se encargaba de rebatir todos los aspec-
tos presuntamente innovadores de la muestra: las obras
carecian de la fuerza que tuvieran las humoradas de
los dadaistas y surrealistas o utilizaban recursos ya
aplicados por los letristas franceses y la poesia fo-
nética de Schwitters. Como conclusion, juzgaba es-
tas experiencias contraproducentes, ya que podian
“desorientar en relacion a verdaderas experiencias de
creacion poética que, esas si, [égicamente, no cuentan
con el apoyo de nadie”.

Si bien el uso de la tipografia como forma plasti-
ca o la mera experimentacion con sonidos (fonemas,
sonidos aleatorios, etc.) ya tenia una tradicion en la
poesia experimental, esta exposicién proponia una
nueva mirada sobre esas experiencias a partir de las
obras actuales, ademas de ofrecer un panorama in-
ternacional de los artistas y obras que trabajaban en
la poesia experimental.

En otro articulo publicado en La Razén, Hernan-
dez Rosselot lamenta que cierto pablico confundiera
“el acto poético como revelador de belleza con un
simple puntapié”.”

Estas criticas dan cuenta del peso que mante-
nian -y mantienen- ciertos valores de la poesia tra-
dicional: la narracion y la importancia de la palabra,
la belleza como valor supremo o la distincion entre
verdaderas experiencias de creacion poética y una creacion
lidica, poniendo en tela de juicio el valor artistico de
estas obras.

Visiones platenses

En los articulos sobre la presentacion de esta
muestra en La Plata, también se debate sobre su ca-
racter controversial® Jaime Sureda, escribiendo para
la Revista Ritmo, reclamaba que, tanto la postura lau-
datoria de esta novisima expresion como la defen-
sa de lo clasico eran inadecuadas ante este tipo de
propuestas. El aporte residia en la liberacion artistica

7 “Poetas. Voces y avioncitos’, en Andlisis, N° 420, abril de 1969, p. 61.

77 “Exposicion Internacional de Novisima Poesia 69", en Clarin, 20 de marzo de 1969, p. 26.
78 Alberto C. Vila Ortiz, “Caducidad de la Novisima Poesia 69", en La Capital, 23 de marzo de 1969.
7 Refiriéndose claramente a la obra de Ginzburg, Tacho para patear. Ver Hernandez Rosselot, “El Acto Poético y Arte Moderno en Lujan”, en

La Razon, 5 de abril de 1969, p. 14.

% Diferenciamos ambas reseias dado que la exposicion en La Plata solo fue relevada por publicaciones locales, respondiendo a la situacion

particular del campo artistico platense.

Pagina 88

La forma corporal humana esta potencialmente conte-
nida en el esquema pentagonal de una vértebra. Estas
fuerzas concentradas pueden ser liberadas mediante
la agudeza sensorial e imaginativa, revelandose luego
por su expansion en la totalidad del cuerpo. Pero el
hallazgo y comprobacion de este desarrollo de unidad
y totalidad vertebral es una conclusion a través de
hechos verificados en el taller mediante los contactos
haptico-visuales que se inician en el hueso y concluyen
en la piel. De otra manera la veracidad cede ante la im-
provisacion, factor negativo que desvirtia y confunde
toda intencion plastica y mas en el campo educacional
de la misma.

Estas reflexiones son las que llevaron a Aragon
a organizar la catedra de Morfologia de un modo tal
que el estudio de la formas es el principio que deter-
mina cualquier estudio sobre el area del dibujo y la
pintura; el trabajo intensivo en las estructuras posibi-
lita otros estudios y actividades en las demas discipli-
nas plasticas.

Dentro de la actividad docente que desarrollo se
halla, complementando la creacion de las catedras ci-
tadas, la instauracion en la carrera de Artes Plasticas
de la orientacion Pintura Mural en el afio 1961 en la
Escuela Superior de Bellas Artes. Esta orientacion fue
cerrada en el aio 1981 —en plena dictadura militar- y
reiniciada en el ano 2007 bajo el nombre de Muralismo
y Arte Pablico Monumental. Es destacable su compro-
miso con las instituciones de ensefianza artistica donde
se desempeiid como docente y como director. Particu-
larmente en la actual Facultad de Bellas Artes, donde
las materias y orientaciones que fundd y propuso en
las diferentes carreras formaron parte de una corriente
innovadora en la didactica de las artes plasticas.

En el archivo de la familia del artista se encuentra
una nota escrita en el aio 1970 en forma conjunta con
otros docentes del area de Plastica y de Historia del
Arte en la que solicita al director de Educacion Artis-
tica de la DGCYE de la provincia de Buenos Aires una
serie de reuniones, jornadas que den cuenta de la ne-
cesidad de una reglamentacion comdn que explicite la
situacion de la ensenanza artistica dentro del ambito
provincial para establecer cudles son los criterios de
interrelacion entre los talleres y las materias tedricas.
Indudablemente, en ese momento Carlos Aragon junto

con Oscar Rollié, Amilcar Ganuza, Angel Osvaldo Nessi
e Ismael Perotti observaron el campo de la ensefanza
artistica y solicitaron el espacio para discutir y promo-
ver las modificaciones necesarias para un mejor de-
sarollo de la ensefianza artistica, acciones que dentro
de ese ambito tuvieron lugar bastante tiempo después.

Algunas de las quizas mas innovadoras ideas de
este artista sobre la funcion de la educacion artistica
se hallan presentadas en el diario La Razon de la ciu-
dad de Chivilcoy:

() una escuela de artes no es un lujo cuando responde
a necesidades animicas de la comunidad que reclama
su creacion; el respaldo economico es inmanente e
imprescindible asi como la apetencia espiritual es tras-
cendente e impostergable (..). el arte no es sélo for-
macion estética sino también ética y en el plano de la
educacion actia como integrador del individuo.*

En este aspecto es significativo destacar que la ac-
tividad docente incluyo la organizacion de varias es-
cuelas con un perfil muy andlogo a la Escuela Superior
y al Bachillerato de Bellas Artes la formacion estética
como una modalidad de educacion que atiende a la
integracion del hombre consigo mismo y luego con la
comunidad, a la cual se relaciona, desde la perspectiva
del artista, en su desarrollo con el pais y éste a su vez
con las diversas naciones en pro de un bien comin
universal. Esta idea del hombre como microcosmos y
parte integrante de un macrocosmos con una interre-
lacion permanente es la que se halla presente en su
concepcion didactica —en la conformacion de los obje-
tos y analisis de estudio— y también en la organizacion
compositiva de las obras pictdricas de su madurez.

Las ideas que han sustentado los programas de
las diferentes escuelas de las cuales fuera cofundador
y los de las catedras creadas tienen un sustento en las
relaciones complementarias entre la ciencia y el arte
que se han expuesto en el documento personal que
se transcribe a continuacion:

Especulacion cientifica y recreacion artistica: La bus-
queda de la ciencia no esta refiida con el encuentro
del arte, pero es necesario senalar la diferencia en los
propositos: la ciencia investiga y concreta el conoci-
miento objetivo hasta lograr la generalidad mediante
la acumulacion de hechos individuales, hasta impo-

1 [a Razon, 14 de abril de 1966. Fecha de inauguracion de la Escuela Superior de Artes Visuales de la que Carlos Aragon fue Director Orga-
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ner la ley. El arte en cambio perceptda y sensibiliza el
conocimiento subjetivo hasta lograr la individualidad
mediante la seleccion de acontecer hasta plasmar la
imagen. Leonardo como Miguel Angel y Durero fueron
sabios hasta tanto buscaban en los sistemas organicos
del hombre fisico el orden de su composicion, pero al
atisbar el artista encuentra el oculto sentido vital del
ser humano.

Carlos Aragon fue un maestro cuya creatividad, la-
boriosidad y firmeza fueron signos destacados de su
accionar cotidiano. Estas condiciones acaso tienen su
fundamento en la serena conviccion de la existencia
del ser humano como un eslabén mas en el universo,
participe en el proceso del macrocosmos y de evolu-
cion a través del espiritu, con la mente y cuerpo dis-
puestos para tal empresa, de modo que el ser interior
vibra en sincronia con el universo.

Al afirmar el valor del ser humano, su actividad
otorgd un lugar de preeminencia a la relacion esta-
blecida entre el docente y el alumno, apoyados en una
busqueda que excede la imagen para centrarse en la
experiencia, estudio y renovacion permanente, inclu-
yendo el caudal espiritual, motor primordial de cada
ser humano, como lo atestigua su Credo** en el cual se
destacan el concepto de imaginacion y pensamiento
fecundos, la ciencia como principio de crecimiento y la
fe en el progreso espiritual del hombre. T
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1 Credo fue trascripto en el catdlogo que realicé para la muestra de pinturas en el museo “Fra Angélico”, en el marco del proyecto Recupera-
cion de la Plastica Platense organizado por la Secretaria de Cultura de la Municipalidad de La Plata, en junio de 1994.

media (en este caso, la prensa escrita) construyen el
discurso de lo cotidiano, material poético per se para
Lujan Gutiérrez.

La obra de Ana Maria Gatti A propdsito de Mallarmé,
se presenta como una de las mas relevantes, ya que
unia la poesia fonética con performance y participa-
cion del espectador. Compuesta por cuatro cabinas
plasticas enfrentadas en cruz, cada una tenia un re-
productor magnetofénico conectado a un control
central, con sensores fotosensibles. Cada reproductor
contenia una cinta grabada en danés, francés, japo-
nés y castellano. Por medio de focos luminicos que
pendian del control central, el espectador podia ope-
rar sobre los sensores fotosensibles, activando una o
mas grabaciones. La obra se completaba con la ac-
cion de cuatro actores (dos hombres y dos mujeres)
que, vestidos de pies a cabezas con mallas blancas,
ingresaban a la cabina y comenzaban a pronunciar
las palabras grabadas en la cinta.” En esta obra el es-
pectador se convertia en operador, por ser quien ma-
nipulaba los sonidos y la lengua en que se pronun-
ciaban, tanto de la cinta grabada como de los actores.

Las obras de estos artistas promovian la participa-
cion del pablico y una concepcion ludica del arte. Si bien
algunos se alejaban de la poesia visual hacia un arte
fotal (Gatti), mientras otros experimentaban con diversas
formas de accion y participacion (Ginzburg) u obligaban
al espectador a reflexionar sobre (su) concepto de obra
(Vigo), todos coinciden en la caducidad de las viejas for-
mas de la poesia tradicional y en el acercamiento de
la poesia al pablico a través de la proposicion de una
accion, de una reaccion o de la incorporacion de los ele-
mentos de la cotidianeidad en la obra.

Repercusiones periodisticas de la novisima poesia
A pesar de la novedad de esta muestra en el campo
artistico local y de la ruptura que representaba con la
tradicion poética, los articulos periodisticos relevados
varian desde la resena descriptiva hasta los recorridos
que apelan al humor, encontrando también algunas
criticas a la disciplina en si'y a la exposicion. Esta, tanto
en su version del ITDT como del MPBA, tuvo una im-
portante repercusion en la prensa local (Clarin, La Gaceta,
La Razon, El Dia, Revista Andlisis, etc.) y también interna-
cional (Corriere del Giorno, Italia; Jomal do Escritor, Brasil).

Las voces a favor

Podriamos reconocer dos factores fundamentales
para la buena recepcion de la muestra. En el caso del
diario £l Dia, Pazos y Lujan Gutiérrez se desempena-
ban como colaboradores de los suplementos cultura-
les y dominicales del diario, publicitando y resefhando,
en muchas ocasiones, sus propias obras. Su breve tra-
yectoria en la provocaciony las acciones de vanguardia
era conocida entre los lectores y, obviamente, entre
sus companeros de trabajo. Por su parte, Vigo gozaba
del respeto de sus colegas y también escribia asidua-
mente para £l Dia y El Argentino, entre otras publicacio-
nes, pero en formato de ensayos criticos sobre arte
contemporaneo local e internacional.

En segundo lugar, el ITDT era reconocido como
el ambito de la innovacién y la controversia cultural.
No sorprenderia, entonces, que en la manzana loca se
expusieran obras que discutieran los canones del arte
tradicional. Sin embargo, resulta llamativo que algu-
nos articulos, incluso de periddicos de Capital Federal,
resenaran la muestra apelando al humor, la ironia y
los juegos de palabras, a la par de una descripcion
pormenorizada de las obras mas relevantes de la
muestra y sus fundamentos teoricos.

En “La poesia loca” publicado en el diario £/ Dig,”
los epigrafes de las fotos definian a Pazos y a Vigo
como “sacerdotes platenses de la nueva poesia” y
a Romero Brest como “sumo sacerdote de la Expo”
quien revelaba, en una supuesta declaracién, que
“en mi reino nunca se pone el sol”. Como muestra
de la repercusion en los espectadores, se transcribian
los comentarios de “una sefora entrada en carnes” y
de un “piloso y rizado espectador”, notando que “el
ambiente de travesura se asentaba sobre el pablico”.
Este tono humoristico no impedia relevar seriamente
obras y testimonios fundamentales. Romero Brest ha-
blaba del objetivo Gltimo de la muestra:

Antes de la Expo eran una decena o dos los que en
Argentina sabian que esto existia [..] Considero que la
Expo vale, no porque da una respuesta sino porque
plantea un problema: ¢qué es ahora la poesia? [..] El
valor de un artista actual, su fundamento ético, consiste
en decidirse a romper las estructuras sin saber si se van
a poder construir. Creo en aquellos que tienen el valor
de confundirse antes de la cobardia de afirmar.”s

7 La descripcion de la obra puede encontrarse en los articulos citados anteriormente.
7 “La poesia loca”, en £l Dia, suplemento dominical, 13 de abril de 1969, p. 9.

7 [bidem.
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inscripcion “Tomos |, 11, 111y IV”. Mirando por un orifi-
cio en cada caja, se comprobaba que estaban vacias.

Dentro de la seccion documental, Vigo expuso sus
Poéme Mathématique Baroque y el “Analisis poético de
una sala de relojes indtiles”, poema plegable publica-
do en DC 24,

Luis Pazos realiza La Torre de Babel, un poema vo-
lumétrico,®® conformado por cuerpos geométricos en
telgopor sobre los que se imprimieron distintas ono-
matopeyas, alternadas con espacios en blanco, coro-
nadas por la palabra “boom”. A un lado de la obra
un cartel indicaba “Tomarse de la mano y rondar en
torno a ella”. La obra implicaba un tiempo de lectura,
que podia iniciarse desde la base, tomando el sonido
boom como destruccion final o viceversa. El volumen
y el movimiento suponian un lector activo. Aunque
unas flechas en el piso indicaban el orden de lectura,
el espectador podia elegir donde y en qué momento
iniciar o finalizar el poema, abriendo a mdltiples po-
sibilidades y significaciones. Pazos explicaba que “en
la poesia tradicional no interesa el espacio grafico, en
la experimental el espacio grafico es activo. A mi me
interesa el espacio real, que es un estadio mas avan-
zado” 57 El titulo de la obra entraba en tension en el
marco de la muestra, refiriéndose a la imposibilidad
de comunicacion y la distancia entre las lenguas en
un espacio en el que, precisamente, se experimenta-
ba con los aspectos materiales del lenguaje y la aper-
tura a una comunicacion otra.%® Pazos también exponia
sus dos libros-objetos en la seccion bibliografica, £/
Dios del Laberinto y La Cometa, de 1967.

Carlos Ginzburg, con Avioncitos de papel, apelaba
a lo ludico y a la participacion del espectador, pero
desde una modalidad diferente a la de Pazos. Cons-
truy6é una montana de diez mil avioncitos de papel
plegado que cualquiera podia lanzar por el aire, ju-
gar, o llevarlos como souvenir. La obra no se limitaba,
desde ya, a la acumulacion de avioncitos, sino que
se completaba con la accion misma y la relacion es-

tablecida entre los distintos “recorridos de vuelo”.
Ginzburg adheria, al igual que el resto del grupo, a
una concepcion del arte basado en un eje ladico, no
s6lo para el observador sino también en la instancia
de produccion: la creacion gratuita, sin necesidad de
fundamentar tedricamente el proceso constructivo de
la obra y apelando a generar en el espectador (ahora
también operador) una (rejaccion.

Este es el arte de la participacion, donde todos gusta-
mos de la poesia. Los que escriben sonetos o tratan
de buscar imagenes escritas se pasaron de moda. Hoy
dia, si vienen aqui, se tendran que quemar como los
“bonzos”..en la via publica y por amor a una obra de
museo.%

En este tipo de propuesta se encuadraba Tacho
para patear, una lata puesta a ese efecto en la sala,
“ceremonia que inaugurd Romero Brest con tremen-
do botinazo y desde ahi muchos de los presentes se
regocijaron con patear el original artefacto, que ponia
una masica de fondo bastante ruidosa”.”

Jorge de Lujan Gutiérrez expuso Diario sin fin, con-
tinuo de ejemplares de una misma impresion del dia-
rio £l Dia que, a lo largo de setenta metros, colgaba del
techo del ITDT, recorriendo varias salas para finalizar
en el piso. En palabras del autor, este montaje “sig-
nifica a la multitud bajo un medio de comunicacion
de masas, y dentro de este diario, como de todos los
diarios del mundo, esta la poesia de lo cotidiano. Cri-
menes, deportes, humor y politica son los temas que
la gente conoce y gusta”.” También exhibia Edicion 6°
de poesia, una matriz de impresion que, una vez des-
cartada, era utilizada por los canillitas para sostener
los diarios. Pintada de dorado, emulaba un material
noble y aludia al caracter romantico de la poesia tra-
dicional.”> Como mencionamos anteriormente, la poe-
sia visual de Lujan Gutiérrez se desarrollaba en torno
a la actualidad y su narracion periodistica. Los mass

% Asi definida por Pazos, en Alvaro De S&, “Poesia de vanguarda na Argentina”, en Jornal do Escrifor, Rio de Janeiro, octubre de 1969. La tra-

duccion es nuestra.
& [bidem.

% Este no era el Gnico poema volumétrico. La inglesa Liliane Lijn expuso Poem Kon, un cono trunco giratorio con palabras impresas continuas,
repetidas, que formaban un poema visual. Si en Torre de Babel podemos decir que la onomatopeya constituia el leit motif de la obra, en el
caso de Poem kon podemos hablar de un nicleo tematico: un juego entre el cielo y el espacio (con las palabras skyjnever stops| inner-outer

space| same distance).

% Testimonio de Carlos Ginzburg en “Estallé la Revolucion en la Poesia”, op. cit, 1969.

7 [bidem.
7 [bidem.
72 Entrevista personal, 27 de abril de 2006.
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. La ciudad de la utopia

La fundacion de la ciudad de La Plata estuvo llena
de hechos sorprendentes. En un pais que no acababa
de abandonar la lucha por el establecimiento de un
modelo politico y que habia oscilado desde la Revo-
lucion de Mayo entre el europeizante centralismo pa-
tricio de Buenos Aires y el caudillismo tradicionalista
y popular de las provincias —proceso que Rosas habia
parcialmente sintetizado-, la creacion de una capital
moderna ex nihilo anunciaba una voluntad diferencia-
dora. En el contexto de este cadtico panorama —in-
cluidos el alzamiento de Mitre contra Avellaneda en
1874 y el enfrentamiento militar entre Roca y Tejedor
en Buenos Aires en 1880-, la decision del partido
autonomista liderado por Rocha de impulsar la erec-
cion de una nueva capital provincial con caracteris-
ticas modélicas parece dirigido a poner a la vista un
espacio incontaminado por la penosa experiencia de
la historia. Se trataba de dar forma a la organizacion
nacional poniendo fin al conflicto entre Buenos Aires
y la Nacion, con un disefo deliberadamente inspirado
en los modelos urbanos civilizados, capaz de represen-
tar un programa politico basado en la influencia de la
opinién pablica, la produccion, la libertad de comer-
cio y el fomento de la inmigracion. Era un plan para
un pais que todavia no existia y que estaba integrado
por una poblacion nativa cuya vida habia transcurrido
bajo condiciones que tenian poco que ver con esa
prospectiva, a la que pretendia sumarse un contin-
gente inmigratorio quizas en parte mas familiarizado
con el imaginario del progreso, pero totalmente ajeno
a la realidad nacional.

La ciudad seria en si un simbolo, una suerte de
materializacion espacial de un sistema de ideas y va-
lores novedosos, razon por la cual se debia descartar
la posibilidad de establecerla en cualquiera de los
pueblos de la provincia de Buenos Aires que dispo-
nian de condiciones adecuadas y que se ofrecieron
a servir de base a la creacion de la capital provincial.
La comision destinada a la seleccion del sitio estuvo
por eso, como bien sefal6 el diputado Ortiz de Rosas
en el debate legislativo, dirigida menos a elegir a al-
guno de los postulantes que a descartarlos a todos.
El Atlas Universelle du Monde que Dardo Rocha adquirio
para imaginar materialmente su proyecto ocup6 asi el
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lugar que muchos pueblos con historia de la Provin-
cia se disputaban, justamente porque prometia una
imagen desvinculada de la historia y de los restos del
pasado espaniol que se pretendia borrar.

Las esculturas que Dardo Rocha encargd en mayo
de 1882 —antes de contar con la traza definitiva de la
ciudad- a Pietro Costa, “profesor de la Academia de
Bellas Artes de Italia”,* y realizador del monumento
dedicado a Vittorio Emanuele Il en Torino, representa-
ban aqui algo nuevo o, mas precisamente, lo que se
pensaba como el porvenir. No habia habido hasta po-
cos afos antes escultura pablica en el pais, ya que
tanto durante el periodo colonial, como en las déca-
das que siguieron a la revolucion, el patron artistico
no se alejo de los templos, las instituciones y la vida
privada. A diferencia de lo ocurrido en el campo de
la arquitectura que renové su lenguaje, la escultura,
demasiado ligada al culto para asumirse como repre-
sentacion de una imagen puramente secularizada,
quedo relegada a los altares y por ello a los modelos
de un paradigma pasado que se reiterd con algunas
actualizaciones en el interior de las iglesias hasta que
el relevo ideoldgico impuso un repertorio pertene-
ciente a un espacio conceptual diferente.

En este nuevo espacio, los proceres de la Primera
Junta y las personificaciones de tipo antiguo ocupa-
ron un lugar preponderante como propaganda de los
contenidos propuestos. Los hombres de Mayo repre-
sentaban la historia independiente y el proyecto de
apertura comercial al mundo. Las personificaciones,
que habian servido desde la Antigiiedad para expo-
ner ideas y que el barroco habia convertido en una de
las herramientas preferidas de su performatividad so-
cial, eran casi una novedad en la repablica. £ retablo de
Covadonga en la iglesia de San Ignacio de Buenos Ai-
res, realizado por Juan Antonio Gaspar Hernandez en
los primeros anos del siglo XIX, ejemplificaba uno de
los pocos casos de uso convencional de personifica-
ciones, bien que ligadas a la 6rbita religiosa. Hernan-
dez fue el dltimo de los escultores del viejo modelo
y al mismo tiempo el iniciador, con la piramide de
Mayo, de las nuevas tipologias, aunque la aparicion
del sistema en gran escala se produjo recién a me-

diados de la década de 1850 con el agregado de las
personificaciones de La Libertad, El Comercio, La Agricul-
tura, Las Artes y Las Ciencias a |la piramide de Hernandez
por el escultor francés Joseph Dubourdieu y por la
obra del mismo artista en el timpano de la catedral
de Buenos Aires, realizada a comienzos de la década
siguiente, donde el relato de la historia de los hijos
de Jacob modelaba a la vista del pablico la idea de la
reconciliacion nacional.

Resulta natural que la nueva capital provincial,
pensada ella misma como emblema urbanistico del
programa ideoldgico propuesto y dirigida a exponer
el poder de la Provincia, que pretendia ocupar el si-
tial de Buenos Aires reduciéndola a un mero centro
administrativo federal3 adoptara un modelo artistico
conforme a las significaciones y a los conceptos que
se propugnaban. La centralidad asignada a la opi-
nion publica como fundamento del gobierno por el
principal operador de Rocha, Carlos D’Amico, en los
debates legislativos de 1880, subraya la necesidad de
implementar un discurso elocuente, capaz de estruc-
turar un conjunto de representaciones prospectivas,
pero también retrospectivas; es decir, capaz no sélo
de proponer lo que vendria, sino también de integrar
ese proyecto hasta el momento ideal y ajeno en la
trama de [a historia local mediante la puesta en foco
de los personajes que lo habian representado a la
salida del periodo colonial: el movimiento de Mayo, y
particularmente dentro de él, Mariano Moreno y Ber-
nardino Rivadavia.

Ademas de unificar el futuro y el pasado, el entre-
lazamiento de historia y programa adquiria un valor
didactico multidireccionado, ya que al mismo tiem-
po que ponia a la vista del pueblo no ilustrado en
las tendencias en boga en Europa el imaginario del
progreso, instruia a la creciente inmigracion en los
antecedentes locales de la materia. La discursividad
historica apuntalaba las expectativas —asi como el
programa daba sentido retrospectivo a la historia- y
la uniformidad de la concepcion general establecia
una plataforma sobre la que podia pensarse la cons-
truccion nacional y el complementario proceso de re-
disefio demografico y cultural.

* Archivo Historico de la Provincia de Buenos Aires (AHPBA), Exp. Ministerio de Gobierno, 1884, Leg. 4, Exp. 311/0.

? Sobre el concepto de personificacion y su uso en la escultura de fundicion francesa puede verse Ricardo Gonzalez, “Personificaciones e icono-
grafia en la escultura industrial’, en Piezas francesas en hierro fundido del siglo XIX, una coleccion de arte en emergencia, Municipalidad de Montevideo, 2007.
3 El detalle del proceso politico, los argumentos y el programa escultorico pueden verse en Ricardo Gonzalez, “La utopia abandonada. El

proyecto escultorico de La Plata (1882-1920)", 2003.
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La exposicion contd con mas de 150 obras, perte-
necientes a 114 artistas de 15 paises y dividida en tres
secciones. En la primera se exponian mas de 85 libros
y libros-objeto y 4o revistas, la mayoria provenientes
de la biblioteca personal de Vigo. Cada uno tenia su
respectiva ficha con datos editoriales, comentario de
las caracteristicas de la publicacion, articulos incluidos
y lista de reproducciones. La segunda seccion, donde
residia el mayor nimero de obras, la conformaban
las obras de Poesia Visual. Se presentaron en los mas
variados soportes bi- y tridimensionales. Desde afi-
ches y poemas visuales impresos, hasta objetos que
problematizaban sobre el concepto mismo de poesia.
Dana Atchley (EEUU.) presentd Clothesline, alfombra
de césped y cuerda de la que pendian enormes letras
sostenidas por broches de plastico; Dennis Williams
(EE.UU.) realizd un movil poético compuesto de letras
pintadas y palabras sueltas en carton, hilo y papel y
un televisor a manivela en el que podia seleccionar-
se un poema; John Sharkey y Liliane Lijn (Inglaterra)
presentaron poemas cinéticos, accionados por moto-
res; Sarenco (ltalia) y Ken Cox (Inglaterra) exhibieron
variantes de poemas inflables de dos metros de alto,
en polietileno, con letras y palabras impresas; Andy
Suknasky (Canada) envid tres velas de colores con pa-
labras que se deformaban y desaparecian a medida
que el fuego las consumia, mientras Herman Damen
(Holanda) escandalizaba con la foto de una vaca or-
namentada con letras y una mano de nylon con tex-
tos en sus dedos. Entre dos mesas se desparramaban
los ltdicos poemas|proceso: Neide de Sa ofrecia una
caja de plastico con un material poético inusual, que
consistia en recortes (fotografias periodisticas, pala-
bras y titulares sueltos), un soldado de plomo, boto-
nes, una cuerda y broches; Alvaro de Sa colocaba en
una caja de madera cinco bolitas que conformaban la
palabra caos en portugués.® En la altima sala, casi en
penumbras, se presentaba la seccion de poesia sono-
ra, con obras de quince poetas paradigmaticos. Orga-
nizada en sesiones de diez minutos de duracion que
se intercalaban cada media hora, la programacion
elaborada por Vigo ofrecia un panorama desde los

primeros poemas de 1919 hasta la fecha de la mues-
tra. Desde Raoul Hausmann (considerado el creador
de esta disciplina) a Henri Chopin, quien habia regis-
trado los sonidos de su propio cuerpo.®

La diversidad de formatos y soportes permitio
a Vigo y al equipo de montaje del ITDT mostrar las
obras en diversos planos y recorridos. La disposicion
de las cabinas de A propdsito de Mallarmé de Gatti, con-
frontaba al espectador en la primera sala, mientras
que Diario sin fin, de Lujan Gutiérrez, unia las distintas
salas en una sola obra. La tira continua de diarios fi-
nalizaba en la misma sala en la que Pazos exponia
su Torre de Babel y Vigo, sus Obras Completas. En con-
traposicion a los corredores que se generaban por la
estructura arquitectonica del Di Tella, los paneles de
poesia visual (a la altura de los ojos) interrumpian la
linealidad y continuidad del espacio.

Repasemos ahora las obras que expusieron los
integrantes del Mov. DC:

Edgardo A. Vigo presenta dos obras de distinto
género: un objeto poético y un proyecto a realizar®> En el
primer caso, Poemas matematicos (in)comestibles, dos la-
tas de sardinas, con sus respectivas etiquetas y sella-
das herméticamente, impedian acceder al contenido
(los supuestos poemas) que sonaban al manipularlas.
En el catalogo, Vigo escribia:

La utilizacion del ‘envase’ en produccion seriada elimi-
na al libro como vehiculo de comunicacion fundando
un Arte Tocable, donde ‘el objeto seriado’ cumple una
funcion estrictamente ladica.

A diferencia del surrealismo que subjetiva el misterio
a través de la metafora, el uso del ‘envase hermético’
objetiva el concepto de misterio

Esta relacion entre el misterio y el envase la encon-
tramos también en Obras Completas, €| proyecto a realizar
presentado en esta muestra: una serie de cuatro eti-
quetas de “obras completas” numeradas a modo de
antologia literaria para ser pegadas sobre cualquier
objeto. En esta oportunidad, Vigo las presentd adhe-
ridas a cajas de madera embaladas en carton con la

& Las descripciones y datos de las obras provienen de las fotografias tomadas por Humberto Rivas y Roberto Alvarado para el ITDT y de las

resefias y reproducciones en articulos periodisticos.

& La mayoria de las grabaciones provenian de la revista-disco francesa OU, propiedad de Vigo. Otras fueron enviadas en cintas magnetofo-
nicas por los autores (Emnst Jand|, Carl Tissner, Bob Cobbing, Carl Weissner, Kittaeff).

% | os proyectos o propuestas a realizar se encuadran en la descentralizacion de la creacion artistica, en la que el autor/productor propone claves
minimas que el espectadorjoperador tomara como germen de la obra a producir. Elaborado por Vigo: De la poesia|proceso a la poesia para yjo

arealizar. La Plata, Diagonal Cero, 1969.
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mental (Galeria Denise Davy, Paris, 1967), participan
de Rotor 67 (exposicion itinerante iniciada en Barce-
lona) y publican sus poemas (junto con Ginzburg) en
Approches 3 (publicacion dirigida por Blaine y Bory) en
1968. Ese mismo ano, Vigo participa de In concreto,
(exposicion iniciada en Tokio, luego presentada en
Zurich y Friburgo), el Segundo Encuentro de Vanguar-
dia Paroli sur muri (Modena, Italia), ademas de ser el
nico argentino en km 149.000.000 (Centro de Atitvi-
ta Visive, Ferrara, Italia), entre otras exhibiciones.

Esta circulacion de sus obras les otorgara lugar
privilegiado dentro de la poesia experimental lati-
noamericana de la época, considerando sus experien-
cias como aportes significativos a la disciplina.ss Este
reconocimiento le permitié a Vigo editar en Francia
sus Poéme Mathématique Baroque.® La primera edicion
consistio en una tirada de 700 ejemplares, de los cua-
les treinta fueron enviados como pago. Los Poéme..
mantenian las pautas de la revista y la poesia visual
de Vigo: hojas intercambiables impresas, huecos, plie-
gues y cortes que intercalaban paginas de colores, cir-
culos, letras y ndmeros.

Novisimas exposiciones en Buenos Aires y La Plata

Entre el 18 de marzo y el 13 de abril de 1969 se
realiz6 en el Instituto Torcuato Di Tella (ITDT) la Expo|
Internacional de Novisima Poesiaj69, trasladada lue-
go al Museo Provincial de Bellas Artes (MPBA), desde
el 18 de abril al 4 de mayo del mismo ano. La mues-
tra fue gestionada, curada y montada por Vigo. Este
evento marcd la irrupcion de la poesia experimental
internacional en nuestro pais, ademas de constituir
la Gltima produccion y presentacion colectiva del grupo. A
pesar de ello, la Expo NP|69 ha quedado al margen en

la historia del mitico Instituto Di Tella.s? A fin de recu-
perar su valor en el campo artistico, describiremos y
analizaremos algunos aspectos de esta muestra.

Jorge Romero Brest reconocia ser un nedfito en
materia de poesia experimentals® A diferencia de otras
tendencias del arte contemporaneo, decide montar esta
exposicion y difundir estas experiencias reconociendo la
impronta vanguardista de toda una nueva tradicion de la
poesia experimental, pero sin tener mayor conocimiento
sobre el tema. Participando como critico en una bienal
en Brasil, el director del Centro de Artes Visuales del ITDT
habia encontrado la poesia concreta en un salén para-
lelos Le ofrece a Haroldo De Campos la organizacion
general, quien le recomienda contactarse en México con
Mathias Goeritz, Jassia Reichardt, Max Bense, el Grupo
Noigandres o con Vigo “que ya esta en contacto con
poetas concretos en todo el mundo y empieza a intro-
ducir el movimiento en Argentina”.®

Romero Brest ya conocia a Vigo y decide dejar a
su disposicion la organizacion integral de la muestra
(convocatoria, acopio de material y obras, curaduria
y montaje). Vigo lo lleva a cabo con el resto del Mov.
DC pero sera él quien tenga la voz de mando. A este
grupo se sumo Ana Maria Gatti, artista que volviera re-
cientemente de Paris, luego de una estadia de seis afos
que la acercaron a los poetas sonoros.® El objetivo de
esta exposicion era ofrecer un panorama de las variadas
expresiones y tendencias de una bisqueda comdn de
transgredir las formas obsoletas de la poesia tradicional.
En el prélogo del catalogo, Romero Brest sentenciaba:

La poesia que han hecho y hacen los poetas es tan cadu-
ca como la pintura de los pintores o el teatro o la musica
de quienes los cultivan, simplemente porque ha perdido
vigencia el modelo estructural de representacion.s

%5 En su libro Once again, Bory cita a Vigo por su innovacion con la poesia matematica. Estos textos también constituyen el niicleo de una
“Antologia de la poesia experimental argentina” en el primer nimero de Doc(k)s (dirigida por Blaine), entre otros comentarios y resenas de

diversos autores,

56 Primera edicion: ed. Contexte, Paris, 1967 (dirigida por ]. F. Bory y B. Lane). Segunda edicion: Ael 5-Agentzia éditions, Paris, 1968 (dir. por

Jochen Gerz).

57 En Arte Visual en el Di Tella, Romero Brest dedica unas pocas |ineas a la exposicion, incluyéndola entre otras realizadas ese afo, agradeciendo
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la colaboracion de especialistas brasilefos y de EA.Vigo, “un amigo que siempre nos acompand”. Ver Jorge Romero Brest, Arte visual en el Di

Tella..”, 1992, pag. 199.

Por las razones expuestas, las esculturas tomaron
un lugar prominente junto a la traza y la arquitectura.
El lenguaje académico en el terreno escultérico debu-
t6 tardiamente con un conjunto de mensajes expli-
citos vertidos en forma de personificaciones, que si-
guiendo la tradicion iconica clasica y en concordancia
con la regla latina que atribuia género femenino a los
nombres que representaban ideas abstractas, adop-
taron preferentemente la forma de una mujer joven
ataviada con un manto cuyo sentido particular era
precisado mediante algin tipo de atributo que lo sig-
nificaba. Este modo de significacion maleable, que no
rehuia la superposicion de identidades en una mis-
ma imagen,s y la familiaridad del procedimiento de
reconocimiento, que se remontaba al origen mismo
del discurso artistico occidental, constituyeron indu-
dablemente una ventaja que hizo de las personifica-
ciones una herramienta Gtil para poner ante los ojos
del pueblo las nuevas ideas en todos los contextos,
independientemente de los contenidos particulares
que se deseara transmitir.5 Sin embargo, su uso tenia,
como el programa que representaban, un caracter
ajeno al medio local, debido a la caracteristica exclu-
sivamente religiosa de la escultura durante el periodo
colonial y a los obstaculos que para su actualizacion
habia presentado el proceso histérico posterior.

La idealidad del programa de La Plata choc6 ra-
pidamente con la realidad y el ejemplo mas eviden-
te fue el monumento a la Primera Junta destinado a la
plaza de la Legislatura. El pretencioso plan original
se cumplié de manera tan parcial, demorada y con-
tradictoria que su impulso ideolégico inicial se difu-
mind en los avatares de una realizacién conducida a
los tumbos en un marco nacional poco propicio. La
falta de medios, el incumplimiento de los pagos por
parte de las autoridades y de los plazos de entrega
por parte del escultor, la demora del pintor de la
Provincia en representar los modelos de los trajes,
los cambios de rumbo motivados por cuestiones
politicas, los efectos de la crisis financiera del 9o vy,
en definitiva, el desinterés del mismo fundador una

vez naufragada su ambicion presidencialista, fue-
ron conduciendo el programa fundacional a una via
muerta y a las imagenes que debian manifestarlo a
una ejecucion indolente y a un penoso proceso de
montaje durante el cual los proceres peregrinaron
durante anos por sotanos y depositos oficiales lle-
gando al grotesco de realizar un acto oficial con ma-
sica de banda y discursos frente a la fosa donde se
levantaria el monumento, al fin emplazado en 1903,
j21 afos después del encargo!, en una version de
utileria que llevd a un legislador a comparar la obra
con el cementerio de Don Juan Tenorio.

Demorado, mal instalado, rehecho y rapidamente
demolido, el cementerio se convirtid en uno de lo pri-
mero signos, no de la ciudad moderna y progresista
que la discursividad prometia, sino de la preponde-
rancia del sentido propagandistico del proyecto sobre
sus valores positivos y del voluntarismo que borraba
la distancia entre las ideas y su realizacion. Y asi el
monumento, destinado a poner de manifiesto al mis-
mo tiempo la ligazon de la ciudad con el programa
liberal de Mayo y la filiacion con la antigua capital
donde esa Revolucion se habia gestado, fue demoli-
do raudamente a poco mas de diez anos de su mon-
taje y luego de veinte de irresolucion y peregrinaje.
La columna fue derribada con la estatua de la Re-
publica hecha en tierra romana todavia montada en el
remate, una modestisima obra de Lucio Rossi, autor
del fallido monumento —que ciertamente era mucho
mas interesante en su version original-¢y que habia
reemplazado apenas dos afos antes a otra Repiblica
de Abraham Giovanola, algo mas graciosa.

Los principales mentores del proyecto liberal, Mo-
reno y Rivadavia, no escaparon a las contingencias.
El primero fue colocado en Plaza Moreno al pie de
un obelisco cuya escala no concordaba bien con la
estatua y que fue demolido en 1910 para redisenar
la plaza; la escultura fue retirada y luego donada a
la ciudad de Pergamino. Rivadavia permanecid varios
anos en los sotanos de la casa de gobierno y al ser
instalado quedd cubierto con un lienzo sin inaugurar

s8 En el prologo del catalogo, Expolnternacional de Novisima Poesia|69, ap. cit.

59 Narrado por Vigo, citado en Curell, Monica: Entrevista a E. A. Vigo, 1995.

% Carta de De Campos a Romero Brest, 22 de agosto de 1967, Archivo ITDT. Vigo luego agradecera la colaboracion de Goeritz, Pedro Xisto,
John Sharkey, entre otros, por envio de materiales y contacto con otros poetas para la realizacion de la muestra.

6 Después de una muestra en Galeria Lirolay ese mismo afo, Ana Maria Gatti se desliga del grupo y de la poesia visual. Ver E. A. Vigo, “Pa-
norama sintético de la poesia visual en Argentina”, 1975, p. 2. Los datos de la estadia en Paris de Ana Maria Gatti fueron extraidos de “Estallo
la Revolucion en la Poesia”, en La Razon, 18 de marzo de 1969.

& Cat. exp, op. dit.

Pagina 84

“ A modo de ejemplo, las personificaciones de la Agricultura y el Comercio de Mathurin Moreau y Eugene Carrier-Belleuse, fundidas por Val
d'Osne, adoptan en el parque del cerro Santa Lucia, fundado por Benjamin Vicuna Mackenna de Santiago de Chile en 1872, la representacion
de las ciudades de Caracas y Buenos Aires.

> Su uso no acabé con el academicismo. El desnudo de Nicole Kidman en la primera escena de Ojos bien cerrados, de Stanley Kubrick, pone
ante los ojos del observador el tradicional emblema de la Verdad que anticipa el tema que desarrollara el film, aunque seguramente pocos
de los espectadores actuales cuenten con la preparacion iconogrdfica requerida para disfrutar la sutileza del director.

& Lucio Rossi habia ganado el concurso efectuado en 1896 para determinar la forma de implantacion del grupo escultorico. La imagen del
diseno fue publicada en el diario £/ Dia el 25 de mayo de 1901 y reproducida en Ricardo Gonzalez, op. cit, 2003, p. 112.
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“por rencillas”, hasta que un jefe de policia lo retird
“un dia de viento".?

Las figuras clasicas con sus respectivos atributos
no tuvieron mejor suerte, con excepcion de las dos
realizadas por nuestro primer escultor republicano,
Lucio Correa Morales, que ornamentaban ya en 188
los pedestales de acceso al Banco Hipotecario (ahora
edificio del Rectorado de la Universidad) con la repre-
sentacion de La Arquitectura y La Agricultura. De las ocho
contratadas con Pietro Costa en 1889 sélo cuatro (La
Industria, La Agricultura, Las Artes y El Comercio) |legaron y
no se dispusieron en la rotonda de la plaza municipal
a la que estaban destinadas, sino en el espacio del
Bosque. Quedaron en el camino las que representa-
ban valores mas abstractos (La Libertad, La Paz, La Cari-
dad y La Ciencia).

Pese a las dificultades que caracterizaron las pri-
meras tres décadas de La Plata, la ciudad logr6 final-
mente consolidarse y hacia 1910, en el marco de un
pais en crecimiento, emprendié un sostenido repunte
que se verifico en los encargos artisticos y en el desa-
rrollo de los espacios pablicos. La malhadada utopia
de Rocha habia dejado algunas marcas palpables en
el tejido: la armoniosa trama urbana con una gene-
rosa disponibilidad de espacios verdes y paseos era
la primera; los monumentales palacios destinados a
la administracion publica y el gobierno, la comple-
mentaban. Pero naturalmente, el estatus politico de la
nueva capital le asignaba un papel preponderante. Se
trataba de la cabeza de la provincia mas rica e influ-
yente del pais, dotada de un puerto que comerciaba
un porcentaje mas que significativo de las exportacio-
nes nacionales (entre 579% Yy 40% entre 1908 y 1910) y
de una red de vias férreas que la comunicaba con los
principales distritos productivos de la llanura pam-
peana. En su rol de capital, era la sede del gobierno y
la administracion provincial, concentrando una larga
lista de funciones y poderes.

En un pais en pleno desarrollo, como era la Ar-
gentina del Centenario, el alcance de estas prerroga-
tivas no era menor, pero en consonancia con los nue-
vos tiempos la ciudad produjo igualmente su propio
desarrollo demografico y productivo. La creacion de
una Universidad de primer orden académico, capaz

de atraer estudiantes y profesionales de todo el pais,
termind de producir una transformacion cualitativa:
La Plata al fin comenz6 a convertirse realmente en
una capital moderna y ejemplar. Este impulso se
verificd en los encargos destinados a embellecer el
Zooldgico y el Bosque y a completar el equipamiento
artistico y ornamental de algunas de las plazas que
adn no habian sido trabajadas, asi como al redisefio
de las que si habian recibido monumentos —como la
plaza de la Primera Junta y la plaza Moreno- pero cu-
yas obras fueron consideradas de escaso mérito para
ocupar esos sitios y por lo tanto reemplazadas por
nuevos encargos.

La mayor parte de estas obras correspondia al
paradigma artistico decimonénico, sea en forma de
personificaciones de tipo académico tradicional, rea-
lizadas en marmol y ligadas iconograficamente al
proyecto productivo —como las representaciones de
La Ganaderia, La Agricultura, El Rio de la Plata y El Océano
Atldantico, de Raymond Rivoire—, sea en la forma de
recuperacion del universo clasico caracteristica de la
produccion artistica industrial. Las fontes d'art reprodu-
jeron tanto obras antiguas consagradas como cldsicos
franceses e italianos y nuevos disefios neoclasicistas®
que las Cuatro Estaciones de Mathurin Moreau instala-
das en la plaza Moreno durante la reforma de Doyhe-
nard representan bien en la ciudad.® También hubo
personificaciones imaginarias como el /ngenio Humano
(Et ultra), de Enrique Cossi, frente a la Legislatura, es-
culturas animalisticas, como el Giervo, de Lecourtier, en
el Zooldgico o copias de versiones consagradas de
temas clasicos, como las Gracias y Creugas y Damoxemos,
de Canova.

Estos conjuntos son de calidad dispar. Adn las
obras de Pietro Costa difieren segtin el tema y el pre-
cio pagado por ellas. Mientras que el Rivadavia de la
Direccién de Cultura y Educacion muestra la mano del
maestro, varios de los miembros de la Primera Junta
(Saavedra en su caracter de Presidente, el primero) re-
velan la correccion elemental de una obra de taller. Las
personificaciones del Bosque, en cambio, dedicadas a
un tema sumamente familiar a los talleres académi-
cos italianos, despliegan una composicion mas varia-
da y suelta, con un bien resuelto juego de direcciones

7 El Dia, 4 de octubre de 1982.

¢ Sobre la iconografia de las fundiciones artisticas, se pueden consultar mis publicaciones: “La iconografia de las fontes d'art”, 2005, “La fonte
d'Art et I'Antiquité”, 2007 e “Iconografia y repiblica. La escultura de fundicion artistica en la Argentina”, 2009.
° Ricardo Gonzalez y Elisabeth Robert-Dehault, “El proyecto escultorico de La Plata y la influencia francesa y la refundacion de la Plaza

Moreno”, 2002.
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El dios del Laberinto es un poema mistico. Ha sido
tratado con la mayor irreverencia porque la poesia es
para todos y el concepto de lo vulgar ya no existe. Por
lo consiguiente lo que tiene ante sus ojos es arte de
masas de primera calidad.«®

En el mismo texto se jugaba con los posibles usos
de este objeto-poético: leer el poema o decorar el ho-
gar. El objeto permitia, ademas, popularizar una forma
artistica hermética y elitista (como consideraba Pazos
a la poesia académica) a través de su consumo en
supermercados y bazares.

El segundo objeto-poético es La Corneta, una serie
de diez poemas fonicos presentados también como
objeto-poético. Enrollados dentro de una corneta de
plastico, sobresalia una pequefa cinta con la leyenda
“Tire”, Esta suerte de ready-made modificado pre-
sentaba, a diferencia del objeto anterior, un poema
experimental. Se presentd en Federico V, repartiendo
cornetas de plastico y con ampliaciones de los poe-
mas montadas sobre las paredes. Este objeto poético
incluia —como packaging- una caja dorada con un tex-
to firmado por “Jorge de Lu(x)an Gutiérrez, fabricante
de actualidades”, impreso en papel rojo, que articula-
ba “instrucciones de uso” con ciertos principios de su
concepcion del arte.

A pesar de alejarse expresamente del formato tra-
dicional del libro, estos objetos poéticos conservaban
ciertos preceptos editoriales: estaban editados por Dia-
gonal Cero o por Federico V, e incluian un prélogo o tex-
to introductorio. Podriamos decir que, en estas obras, el
concepto de edicion se superpone al de fabricacion.

Aunque Vigo se mantuviera alejado de las fiestas,
Federico V sirvid como escenario para otras acciones
conjuntas del Mov. DC® y también para la exposicion|
conferencia Vigo y sus cosas.s* Editd un catalogo con
el sello Federico V compuesto por hojas en blanco -
como trascripcion de la (injconferencia- un breve es-
crito sobre la cosa como nueva categoriajgénero ar-
tistico, una diapositiva sin imagen y una version del
poema visual “TV”.

En 1968, el Mov. DC realiza su segunda exposicion
en Buenos Aires, gestionada por Al Ginzburg, en la
Galeria Scheinshon, ubicada en el subsuelo de una
galeria comercial en el barrio de Belgrano.5> Una nota
publicada en el diario £/ Dias3 describe la reaccion de
los desprevenidos espectadores que se encuentran
con esta inusitada muestra entre los locales comer-
ciales, ademas de reproducir obras de los cuatro inte-
grantes del grupo junto con una foto de ellos. El tono
humoristico e irdnico del articulo aparece como una
constante de las notas sobre Mov. DC, con epigrafes y
comentarios que hablan de una “complicidad” entre
los cronistas y estos artistas.>« El grupo edita un cata-
logo de la muestra, similar a las carpetas de DC, con
obras de cada uno de los integrantes y un texto de
Julien Blaine, reproducido de DC 21.

Vigo y su comunicacion a distancia

Ademas de las publicaciones en la revista y las
presentaciones en el circuito marginal, la produccion
del Mov. DC tuvo otra via de circulacion, gracias a la
gestion de Vigo, quien mantenia una fluida comuni-
cacion a distancia con artistas e instituciones de diver-
sas partes del mundo a través del trueque de revistas,
publicaciones y obras. Esta practica cotidiana para él y
mas tarde convertida en disciplina con el arte correo,
tuvo un rédito fundamental para el grupo y también
para la revista DC que se distribuia internacionalmen-
te. El contacto con artistas como Jean Francois Bory,
Julien Blaine, Clemente Padin y Guillermo Deisler, en-
tre otros, le permitio al Mov. DC formar parte de expo-
siciones y publicaciones internacionales. En muchas
ocasiones, Pazos, Ginzburg y Lujan Gutiérrez tomaban
conocimiento de su participacion al recibir los catalo-
gos, las gacetillas de prensa o articulos periodisticos
reenviados a los participantes. La comunicacion a dis-
fancia era para Vigo una tarea metddica y constan-
te, individual pero no individualista: él se encargaba
de todos los envios, incluyendo los destinados a sus
compaiieros del grupo. A través de esta accion, Vigo y
Pazos figuran en el Primer inventario de la Poesia Ele-

“ Trascripto en “Poesia Envasada”, en £l Dia, seccion Libros, 8 de enero de 1967.

%0 Una de ellas fue la presentacion del libro Mi lundtica hija, escrito por Jorge D'Elia e ilustrado por Vigo. Se realizé una lectura de extractos del
libro sincronizada con diapositivas de Vigo, ademas de exhibir sus poemas matematicos y objetos poéticos de Pazos.

s1Vigo y sus cosas, Federico V, La Plata. Inauguracion 3 de mayo 1968. Catalogo realizado por Vigo y editado por Federico V. CAEV, La Plata.
52 Galeria Scheinshon, ubicada en Cabildo y Juramento, local 24, Ciudad Auténoma de Buenos Aires.

53 “Poesia de vanguardia: un asombro, una duda”, en £ Dia, Suplemento Dominical, 12 de mayo de 1968.

% Este tono se mantendra en algunas notas sobre la ExpojInternacional de Novisima Poesiaj69. Posiblemente fueron escritas por Pazos y|o

Lujan Gutiérrez.
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su rol como “fabricante” en lugar de artista parten de
una concepcion de la obra como un objeto de consu-
mo Y, por ende, del arte como “una industria destina-
da a producir entretenimientos” 4

Bk s
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&
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‘ MO & FIGURA 5. Jorge de
Lujan Gutiérrez: “Ac-
tualidades”. 22,5 x
17,5 cm, DC 21, mar-
20 1967.

La accion de Mov. DC en circuitos no tradicionales

De la creacion a la exposicion: experimentacion
y espectaculo

Parte de la produccion del Mov. DC se expuso y
circuld en espacios no tradicionales de La Plata, como
la boite Federico V, y de Capital Federal, como en
Mimo arte-bar o la Galeria Scheinsohn. Estos ambitos
mas cercanos a la vida social que al campo artistico,
permitian y favorecian la presentacion de obras que
ofrecerfan cierta resistencia en espacios instituciona-
les. Si bien no convocaban al gran piblico, estas pre-
sentaciones tenian una considerable repercusion en
los medios locales, los que, en muchos casos, se ha-
cian eco de las controversias y reacciones suscitadas.

El 23 de abril de 1966 se realizd en Mimo arte-
bar un encuentro de escritores y artistas.«> Organizado
por Alfredo Andrés y Daniel Barros —directores de la
publicacion portena Cuadernos de poesia- junto con el
Mov. DC, se propuso como una jornada de intercam-
bio entre distintas disciplinas artisticas. Se expusieron
grabados de Ismael Perotti, 6leos de Lucio Loubet y
dibujos de Omar Gancedo, junto con los Fonetic Pop
Poems* de Pazos y los “Poemas matematicos” de Vigo.

Estas obras servian de marco a la lectura de cuentos
breves y poemas (de José Maria Calderén Pando y
Lujan Gutiérrez, entre otros) y a una breve puesta en
escena de A fuego lento, obra de Alfredo Andrés (a car-
g0 de Alberto Cousté y Gustavo Mac Lennan). En esta
oportunidad, Pazos presenta una de sus primeras
obras documentadas, que da cuenta de ciertos prin-
cipios de su produccion de objetos-poéticos: objeto
realizado con materiales industriales, de desecho o no
artisticos; experimentacion con el aspecto fénico del
lenguaje; objeto provocador, que obliga al especta-
dor a reflexionar sobre los posibles significados (o la
ausencia de ellos) y por altimo, objeto sin mayor valor
(ni artistico, ni econdmico) que el de ser observado y
consumido en la inmediatez.5?

Entre 1966 y 1967, Luis Pazos produce dos obras
fundamentales dentro de este circuito off: “El Dios del
Laberinto y La Corneta”. Ambos objetos-poéticos los
presenta en la boite Federico V, en 1967. Fundada
el 16 de junio de 1966 por Jorge Vecchioli y Rosario
Vitale, Federico V era una exclusiva boite platense. El
local, ubicado en 48 entre 10 y diag. 74 se identificaba
por el logo en su puerta, disefiado por Vecchioli y rea-
lizado por el escultor Rubén Elosegui. Ademas de ser
un local bailable, ofrecia un espacio para exposicio-
nes y experiencias artisticas contemporaneas. Nelson
Blanco y Antonio Trotta fueron algunos de los artistas
que expusieron alli. Bajo el mecenazgo de sus duenos,
Pazos y Lujan Gutiérrez realizaron happenings (que
denominaban fiestas) practicando su arte-actitud, un
cruce entre el arte de accion y el espectaculo.«®

“El Dios del Laberinto” es un poema tradicional
presentado en un continente innovador: una botella de
vino. Surgido como parte de un juego, Pazos encontrd
en la botella la posibilidad de alejarse del libro como
formato inevitable de la poesia. A cada copia del poe-
ma se le dio un aspecto antiguo, envejecido, resque-
brajado e impreso con tipografia clasica. Vigo diseiid
la etiqueta y el corcho se compré en una tienda de
cotillon. La tension entre el pergamino y el objeto de
disefio contemporaneo no era casual: el texto que
acompanaba la obra en su presentacion en Federico
V, decia:

“7Jorge de Lujan Gutiérrez y otros, op. cit, 1967.

“ Mimo. Arte- Bar, Galeria San Martin, en Florida y Charcas, Ciudad Autonoma de Buenos Aires.

“ Asi mencionados en distintas resenas del diario £/ Dia.
“ Luis Pazos, entrevista personal, 9 de junio de 2006.

“ Fiesta del Humor, Fiesta del Terrory de la Nieve. Relatadas y compiladas como parte del envio del grupo Pazos, Puppo y Lujan Gutiérrez a la VII
Bienal de Paris (septiembre-noviembre 1971), en Experiencias, CAYC, septiembre 1971.

y ritmos que no afectan la estabilidad plastica de las
figuras. Las imagenes de la segunda horneada (1910-
1920) son mMas parejas y muestran un dominio sélido
de las formas, ya se trate de los grupos de Mathurin
Moreau y de Raymond Rivoire [Figura 1] o de las obras
individuales de Laforet, Cossi o Lecourtier, a las que ha-
bria que agregar la llamada Consuelo de la esperanza, en
Parque Saavedra, del escultor polaco radicado en Cor-
doba Alejandro Perekrest* la que seguramente arribd
a fines de la década del 10 o en la siguiente. Como
todo el proyecto en curso, la escultura de este periodo
es un transplante organico que muestra mas que un
credo estético una voluntad ideoldgica por alcanzar los
estandares civilizatorios europeos. Simultaneamente, el
academicismo se abrira a nuevos enfoques y resolucio-
nes que preludiaran el desarrollo por venir.

FIGURA 1. Raymond
Rivoire: El Océano Atlanti-
0,191¢, Plaza Moreno.

Junto a estas adquisiciones académicas, corres-
pondientes todas a la década de 1910, se colocaron
dos obras que pertenecen a una estética y una con-
cepcion diferentes. La primera es Los ndufragos, junto
al lago del Bosque, de Emilio Andina. La otra es el
Tambor de Tacuari, en |a plaza Maximo Paz de 13 y 60,
del escultor filipino Félix Pardo de Tavera [Figura 2].
Ambas escapan a las variantes clasicas en boga hasta
el momento y plantean un lenguaje mas dindmico y
activo, con un relato que subyace y ordena la repre-
sentacion, en lugar de confiarla al reconocimiento de
tipos y atributos. Las obras describen sucesos reales,
0 que supuestamente lo son, de muy distinto orden:
una accion patriética modélica y la experiencia de un
naufragio. Mas alla de la distancia entre las narracio-

nes, ambas pertenecen a la orbita de la experiencia y
estan retratadas desde la perspectiva de la sintesis de
la accion, al modo barroco y romantico. No pertene-
cen al espacio de la racionalidad universal y abstracta,
sino al de la vida real y la pulsion afectiva que adn en
el caso de la familia de naufragos de Andina roza el
caracter heroico del impulso personal luchando y so-
breponiéndose a las dificultades con su energia inte-
rior. Este sentido tragico de la accién, plasmado en la
gestualidad y la concepcion de las obras, las sitGa en
un espacio plastico nuevo en la ciudad, en el que tan-
to las variantes tardias del clasicismo y sus personajes
neutros como los héroes fundacionales dejan lugar a
la accion directa llevada adelante por personajes par-
ticulares, anénimos y cercanos que ejecutan acciones
limitadas a experiencias puntuales y reconocibles. El
foco se habia aproximado a |a historia vivida y la con-
taba desde los afectos.
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FIGURA 2. Félix Pardo
de Tavera: Fl tambor
de Tacuari, 1914, Plaza
Maximo Paz.

Il. La ciudad de la confianza

Esta cercania de enfoque, conducente al relato de
una historia mas cercana al presente, dara el tono de la
escultura platense en las décadas que van de 1920 a
1960. Los temas formaran parte del proceso en curso y
los personajes representados seran participes de la ac-
cion politica local o de las politicas que le sirvieron de
inspiracion inmediata. El primero de los grandes em-
prendimientos de este tipo es, indudablemente, el de-
dicado al fundador en la plaza Rocha en 1934 y que lo
muestra por medio de sus obras, descriptas en un gran
friso que recorre el cuerpo arquitectonico [Figura 3].
El artista, César Sforza, evita deliberadamente la repre-
sentacion directa de Dardo Rocha, que s6lo aparece en

10 Sobre la obra de este escultor poco conocido se puede ver el trabajo de Carlos Page y Ricardo Gonzalez, “Alejandro Perekrest: un escultor
polaco en La Plata”, en Actas de las VI Jornadas nacionales de Arte en la Argentina, Facultad de Bellas Artes, UNLP, 2008.
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un medallon lateral, pero emplea el amplio basamen-
to como un volumen cuyas superficies convierte en
pantallas figurativas que ponen a la vista los actos de
gobierno, las concepciones y las implicancias politicas
de la fundacion de la capital provincial. Sforza recurre
también aqui a la semantica de las personificaciones,
pero éstas no ilustran primordialmente ideas generales
sino acciones especificas que tocan al proceso puesto
en marcha por la ereccion de la ciudad y que formaban
parte de su imaginario.

FIGURA 3. César Sfor-
za: monumento a Dar-
do Rocha, 1934, Plaza
Rocha.

El programa iconografico presenta virtudes en los
angulos. Sobre el relieve de Dardo Rocha, la Creacion
—tocada por un pajaro- personifica la inspiracién fun-
dacional, mientras que en las caras se exponen he-
chos derivados de ella como el desarrollo poblacional
-representado por una familia criolla-, las razones
politicas que la motivaron, bajo el emblema “Se con-
ciliaron los poderes”, donde las personificaciones de
la Nacion y la Provincia se dan la mano junto al arbol
de la sabiduria, la consolidacion de la paz nacional y
el impulso del trabajo, las ciencias y las artes. Desde
una perspectiva formal, el bloque figurativo de Sforza
recorre un camino similar al del programa iconografi-
co. Ya no se trata de la adopcion de formas ready made
pertenecientes al repertorio genérico europeo, sino
de la elaboracion de un disefio particular destinado
a servir de soporte al conjunto narrativo. La solidez y
la monumentalidad son, indudablemente, parte del
sentido sugiriendo la firmeza del proyecto que para
entonces habia superado sus inconvenientes congé-
nitos. En el simple volumen de piedra, las figuras se
deslizan sintéticas y robustas en un discurso claro y
potente que interactia y da vida a la severa masa de
piedra. El conjunto exhala una sensacion de seguri-

dad y de autoconfianza en el que la propia historia es
la gran protagonista, pero ahora vista con ojos pro-
pios. También los materiales acompanan estos cam-
bios: el marmol de Carrara y el Ravaccione caracteris-
ticos de la etapa anterior han sido reemplazados por
la piedra Mar del Plata, que refuerza con su familiar
color arenado el caracter local de la obra.

Indudablemente este tipo de monumento arqui-
tectonico tiene vinculos con el proceso europeo que
habia fomentado el desarrollo de programas icono-
graficos complejos en torno a basamentos de gran
porte ya desde la segunda mitad del siglo XIX, pero
la inspiracion general en determinadas formas de re-
solucion plantea un espacio creativo muy diverso al
de la mera importacion o reproduccién mas o menos
mecanica de estereotipos clasicos. En cierta forma
puede verse en esta actitud una concepcion histérica
corrida hacia las caracteristicas nacionales del proce-
so y, por el contrario, crecientemente alejada de la
inscripcion en un molde programatico universal, que
tanto el clasicismo como la Revolucion Industrial y
el modelo burgués y liberal europeo propugnaban.
Las personificaciones antiguas, como signos de una
belleza invariante, habian servido de portavoces de
un programa civilizatorio de valor genérico, en parte
heredero de la racionalidad laica que la Antigliedad
representaba y que ahora cedia a una vision mas inte-
resada por las caracteristicas locales de la historia y la
problematica social y econdémica. El peronismo dara
forma politica a estas preocupaciones, inaugurando
un espacio de reflexion alejado de las consignas de-
cimondnicas o reencuadrandolas en una perspectiva
que tenia su eje en el desarrollo endégeno.

La otra gran creacion de este momento es el monu-
mento dedicado a Bartolomé Mitre y realizado por Alfre-
do Bigatti, que aunque proyectado a fines de la década
del 30 se emplazo6 recién en 1942. El conjunto esta rea-
lizado en piedra Mar del Plata y tiene también caracter
arquitectonico. Si no prescinde de la estatua del procer,
la coloca en la parte baja del cuerpo monumental, flan-
queada a su vez por personificaciones que representan
las diferentes facetas de la vida pablica e intelectual de
Mitre, al modo en que Mariano Benlliure habia coloca-
do en Madrid, en 1908, a Emilio Castelar ante el monu-
mento rodeado de figuras alegéricas. Como en la obra
de Sforza, estas imagenes desarrollan la semantica de
la obra, exponiendo aspectos particulares de la accion,
s6lo que en este caso, empleando esculturas de bulto, el
sentido de escena deja lugar a la personificacion misma.

Los poemas de Ginzburg se proponian como sim-
bolizaciones de conceptos tan amplios como contra-
dictorios: elementalidad (el grafismo como elemento
mas puro del lenguaje), universalidad (“La poesia
visual es un lenguaje no una lengua”), objetividad
(materia lingUistica trabajada visualmente, no como
expresion del subconsciente), soluciones semanticas
[nuevos temas y significados) y estructurales (del gra-
fico cientifico al poema visual).

Mas adelante, Ginzburg realizara una serie de
poemas con un caracter totalmente distinto. En “Ora-
cion equivalente” (presentada en DC 24), un sobre
de nylon contiene, ademas de la pagina de la revis-
ta, discos de celofan con motivos impresos (también
circulares) en diversos tamanos y colores [Figura 3].
Partidario de una estética de la participacion, estos
discos intercambiables, transparentes, moviles, sin
signos ni letras, invitan al juego y a multiplicar las
posibles soluciones. Entre los rotoreliefs de Duchamp
y los poemasjproceso brasileros, Ginzburg opta por
trasladar al observador-operador la facultad creativa,
obsequiandole el material poético elemental.s

FIGURA 3. Carlos
Ginzburg: “Oracion
equivalente”, me-
didas variables, DC

24, 1967.

definida como imdgenes sonoras* en las que la ono-
matopeya —-simbolo del comic y del pop de Lichtens-
tein— constituye la base para una poesia que juega
con los sonidos cotidianos, urbanos y la revalorizacion

de los “despojos” del buen lenguaje poético [Figura
4]. Construye su imagen a partir de la onomatopeya
como sonido verbalizado y como forma visual. Seria-
do, superpuesto, modificado su tamano y direccion
insinuando variaciones en la entonacion y el volu-
men. Formas geométricas y formas blandas remiten a
su vez a golpes, silbidos, estallidos, etcétera.

W
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FIGURA ¢. Luis Pa-

: zos: “Doble sonido”,

| W 22,5 17,5 cm, DC 20,
diciembre 1966.

Estos poemas visuales pueden entenderse como
un trabajo colectivo entre Pazos —que propone la
idea—, Vigo —que aporta la conformacion visual yjo
matriz xilografica—, y la resolucion final junto al im-
prentero, con los recursos y los materiales disponibles.

Pazos encontraba su material poético en el mun-
do exterior, en el ambito urbano y en la agresion so-
nora de la ciudad. Su poesia fonética “recoge esos
elementos y los convierte en agentes de liberacion. El
sonido transformado en lenguaje, rompe su conven-
cion, y deviene en juego” .+

Este mundo exterior también constituia la fuente
creativa de la obra de Jorge de Lujan Gutiérrez pero
desde su mediatizacion. Partiendo, al igual que Pazos,
de una poesia de lo cotidiano, construye sus poemas
visuales “Actualidades” [Figura 5] mediante el collage
de recortes de la prensa grafica, en los que se reco-
noce una calidad visual propia de los tipos moviles.
La definicion de sus poemas como Actualidades y de

“ Esta obra se relaciona directamente con el Reviston Envasado Clandestino de Vigo (1957), compuesto también de discos de carton y cartu-
lina de distintas medidas, contenidos en una bolsa de nylon. Podriamos considerarlo un indicio mas de la influencia del Maestro sobre sus

discipulos.

“ Luis Pazos, “Phonetic Pop Sound”, en DC 20, diciembre 1966, p. 22.

2], Lujan Gutiérrez; L. Pazos y E. A. Vigo, “El arte no es una teoria, es un acto de libertad”, Cuaderno de pjexperimental, DC 21, marzo 1967.
“ Firma como Lu(x)an Gutiérrez. Mantendremos el apellido original para evitar confusiones.
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poemas visuales aleatorios creados mediante nuevos
medios técnicos. Tarjetas perforadas que se “traducen”
mediante codigos de programacion, dan como resul-
tado una configuracion visual, reestructurada a su vez
como poema concreto. En el texto preliminar a dichos
poemas, Gancedo aclara que no son —en si mismos-
un trabajo técnico “sino nuevos elementos técnicos
usados en la ampliacion del mundo poético”3*

FIGURA 1. Omar Gan-
cedo: “IBM”, 22,5 X 17,5
cm, DC 20, diciembre
1966.

Edgardo A. Vigo publica en repetidas ocasiones
sus Poemas matemadticos [Figura 2] en los que la ra-
cionalidad del namero se neutraliza mediante una
composicion deudora del arte concreto y de la con-
cepcion de la tipografia como forma plastica. Las
formulas matematicas incongruentes se cruzan con
formas y signos que remiten a sus composiciones
Relativuzgir's3? En el catalogo de la ExpojInternacio-
nal de Novisima Poesiaj6g, Vigo explicaba que los
ndmeros no intentan “suplantar” a las palabras, sino
jugar visualmente. “Por su irracionalidad, las matema-
ticas asi tratadas mantienen la constante poética y su
cuota de misterio y asombro” 33

Vigo proponia trabajar dentro de una estética de la
participacion, en la que el observador-participante pudie-
ra modificar la obra sobre la base de las claves-minimas

propuestas por el realizador-creador3s En este linea, al
igual que la revista, algunos de sus pjmafs permiten
al observador-participante modificarlos y jugar con los
huecos, los pliegues y las sombras, cambiando relacio-
nes de figura y fondo, secuencias de lectura, etcétera.
Desde el plano interpretativo, Vigo buscaba que el ob-
servador tuviera la libertad de “dar a lo ‘visto’ la INTEN-
CIONALIDAD y la CARGA DE VALORES de acuerdo a lo
que para él, lo presentado contiene” 3¢

FIGURA 2. Edgardo A.
Vigo: “Poemas mate-
maticos” (desplegado),
DC 21, marzo 1967.

El uso “irracional” de codigos y lenguajes también
fue el material de creacion de Carlos Ginzburg37 Su poe-
sfa mantiene cierto hermetismo al trabajar (y reflexionar)
sobre la logica de los codigos y el lenguaje y la cons-
truccion de sentido. Entre las determinaciones esencia-
les de su poesia visual, Ginzburg menciona el problema
semantico de generar “significados puramente visuales,
interacciones entre grafismos”3® Parte de un vocabula-
rio cientifico para crear relaciones arbitrarias hacia un
nuevo lenguaije. Esta bsqueda se expresaba, como ca-
racteristica de una “era atomica industrial-urbana”, en
la siguiente ecuacion: LENGUAJE + CIENCIA = POESIA
ATOMICA = BOOM»®

31 DC 20, diciembre 1966, p. 15.

32 Movimiento experimental creado por Vigo en la década del 50 que produjo series de dibujos, collages y objetos intiles. Para un mejor

analisis de esta etapa ver Mario Gradowczyk, op.cit, 2008.

33 Expolinternacional de Novisima Poesia/69, Museo Provincial de Bellas Artes, Cat. exp, 1969.
*Vigo fue modificando la denominacion para artistay espectador de acuerdo a su elaboracion tedrica. Tomamos estos términos de A. E. Vigo, ap. dit, 1968.

3 Abreviatura utilizada por Vigo para “poemas matematicos”.
3 DC 23, septiembre 1967, p. 3.

%7 |a primera publicacion de Ginzburg es “A y las moscas. Cuento del absurdo”, donde la hoja cortada en diagonal impide reconstruir el sentido
de la narracion. Esta habria sido una intervencion de la edicion de Vigo sobre el texto original de Ginzburg (segin Pazos, entrevista personal,
2006). Por otra parte, este cuento ilegible no guarda relacion directa con sus poemas visuales posteriores.

38 Edgardo A. Vigo, op. cit, 1968.

% Carlos Ginzburg, “Una poesia atomica. Propedéutica”, en DC 22, junio 1967, p. 23.

Estas dos obras muestran afinidad de concepcion.
En primer lugar, su caracter arquitectonico y monu-
mental. Luego, la cercania del tema historico. A mas
de idedlogo y ejecutante de parte del programa, Mitre
habia participado directamente en el proceso politico
que llevo a la federalizacion de Buenos Aires y si bien
en el episodio final estuvo del lado de Tejedor, no hay
que olvidar que a él se debi6 la elaboracion de una
propuesta antecedente de federalizacion de Buenos
Aires, de 1862, que habia dado origen justamente al
partido autonomista que la enfrentd entonces y la
llevd a cabo en el 8o. Cuando se erigié el conjun-
to, habia muerto hacia poco mas de treinta anos. En
segundo lugar, el uso de personificaciones aplicadas
a la puesta de temas locales. Finalmente, el empleo
de materiales locales alejados hasta entonces del uso
escultorico. Entre las dos, la obra de Bigatti esta mas
proxima a las variantes europeas, como el monumen-
to a Alvear, de Bourdelle, en Buenos Aires y emplea
asimismo, junto con los materiales regionales, técni-
cas y materiales tradicionales, como el bronce en que
estan fundidas las estatuas.

Otras obras completan el panorama del periodo:
las mas significativas por su escala son los monumen-
tos a Guillermo Udaondo, de Alberto Lagos (1940),
el monumento a Brown, de Nicasio Fernandez Mar
(1955) y el dedicado a Marcelino Ugarte, de Luis Ro-
vatti (1961, una version menor de las creaciones de
Sforza y Bigatti. Particularmente el monumento al al-
mirante denota la fatiga de las formas o la pérdida de
vitalidad del proceso que las enmarcaba.

Una escultura de dimensiones menores, pero de
indudable interés plastico, perteneciente a los prime-
ros anos de este momento y que ejemplifica bien el
caracter local de la iconografia que sefalamos, es el
retrato del poeta platense Francisco Lopez Merino,
de Agustin Riganelli, realizado en 1921. Es una obra
realista y de factura cuidada que representa al poe-
ta, tempranamente muerto con aire juvenil, mediante
una organizacion compositiva clara que sugiere sen-
cillez y determinacion. Las superficies tienen una ter-
minacion limpia con fineza de modelado y los rasgos
precisos contrastan con el tratamiento despojado.

A fines de la década del 50 el impulso que alienta
estas obras parece agotado. La segura mirada iden-
titaria que transmiten se muestra jaqueada por ele-
mentos de diverso orden: en el plano social, por el
agravamiento de la crisis politica que se remontaba
a la década de 1930, y que adquiere un sesgo radi-

calizado a partir de la experiencia peronista y de su
abrupto final, la proscripcion y el proceso de lucha
subsiguiente. En el plano estético, por el agotamiento
del lenguaije figurativo luego de décadas de vanguar-
dismo y autonomia discursiva en el terreno del arte,
que resta impulso al caracter mismo de la escultura
monumental. En el plano ideoldgico, por el desinterés
en la figura del procer o el politico y por la pérdida de
vigencia de los modelos morales que a partir de ellos
se propugnaba. Si la idea de civilidad habia reempla-
zado a la de virtud cristiana y caridad, en los revuel-
tos anos 60 el paradigma de la democracia burguesa
no sélo no resultaba seductor, sino que el concepto
mismo de modelo moral habia perdido interés y blo-
queaba cualquier tipo de recambio narrativo como al-
ternativa comunicacional valida en el espacio piblico.
Las décadas que siguen ensayaran otros caminos.

lll. La ciudad de la crisis

Los altimos anos de 1950 y la década del 60 traje-
ron cambios sustanciales. Las tensiones acumuladas
durante la disputa de poder entre el peronismo, la
clase trabajadora organizada en torno suyo y los sec-
tores de las clases medias y altas que forzaron su cai-
day su posterior proscripcion electoral generaron una
conflictividad social creciente, expresada mediante la
Resistencia y la accion sindical y que en sus formas
mas radicalizadas confluy6 con la perspectiva de una
nueva izquierda dispuesta a pasar a la accion armada
bajo el modelo y el estimulo de la exitosa revolucion
cubana. De modo embrionario se comenzaba a mon-
tar la escena que eclosionaria en los 7o: los atenta-
dos, la represion y el asesinato de lideres sindicales,
el plan Conintes y las primeras guerrillas rurales aso-
man en el horizonte y corroen el panorama politico
deslegitimado por un golpismo militar recurrente. El
Cordobazo, a fines de la década, sera el catalizador de
este proceso y sentara las bases para la consolidacion
de un proyecto radical de toma del poder encarnado
en las organizaciones revolucionarias que apoyadas
en las teorias foquistas extenderan la lucha armada
a escala nacional mediante un accionar impactante
y una confrontacion sistematica y sangrienta con las
fuerzas armadas y los sectores dirigentes del poder
establecido.

A este complejo panorama de enfrentamiento po-
litico e ideoldgico se sumara el creciente descrédito
de los valores y las formas de vida tradicionales desde
una perspectiva que no dudaba en poner la libertad
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personal, la sinceridad afectiva y el deseo delante de
las convenciones, los compromisos y las estructuras
formalizadas de una sociedad capitalista considera-
da hipdcrita y decadente. La critica, como modo do-
minante de vision que impregna la poesia, las artes
visuales y la musica popular de los afos 60, colabora
en la disolucion de las certezas tanto como la inesta-
bilidad politica y la violencia. S6lo parece indudable
el eslogan de Bob Dylan: The times they are a’changing.

Este marco tenira, naturalmente, las opciones esté-
ticas y el sentido mismo de la escultura monumental
que, a diferencia de las otras artes visuales, abando-
nara casi completamente el discurso figurativo, ex-
ceptuando, claro estd, las obras ligadas a cddigos de
representacion que a esa altura debian considerarse
remanencias tradicionales. Las esculturas de mayor
interés producidas desde 1970 evitan el mensaje ex-
plicito —no el cifrado- y participan de la renovacion
plastica producida a la luz de la critica a las formas
narrativas y la consecuente bisqueda de un lenguaje
auténomo apoyado de modo intrinseco en los elemen-
tos plasticos. La mayor parte de la produccion de es-
tos anos esta ligada a las corrientes geométricas de la
abstraccion surgidas en el periodo de posguerra, tanto
en pintura como en escultura, y a menudo tienden a
generar articulaciones que delimitan espacios virtuales
o producen cierta dinamica interactiva con el entorno.

El conjunto arranca con Monumento al Libano, de
Dalmiro Sirabo (1971), al que siguen Homengje a la
Ingenieria Argentina, de Gyula Kosice (1982); Homenaje
al Inmigrante italiano, de Eduardo Rodriguez del Pino
(1983); Fuerzas emergentes, de Nilda Fernandez Uliana
y Dalmiro Sirabo (199¢); Homenaje a Rodolfo Kubik, de
Enrique Gonzalez de Nava (2001); Homenaje a los Dere-
chos Humanos, de César Lopez Osornio (2002) y el mo-
numento dedicado al /nmigrante bivongense, de Aldo
Simonetti (2002).

El Monumento al Libano [Figura 4] esta estructura-
do a partir de una reticula romboidal coronada por
octaedros. Las diagonales de la estructura crean un
efecto dinamico que equilibra el peso de los cuerpos
geométricos en la parte superior. La luz incide en ellos
generando una trama de triangulos en resalte. El con-
junto tiene un logrado balance entre el movimiento
y la inestabilidad de sus partes y una clara composi-
cion que invierte el sentido tectdnico. El color, que ha
variado en sucesivos repintes, da a la obra una nota
distintiva que la separa y la sefiala en el entorno en el
que se implanta.

FIGURA ¢. Dalmiro Sirabo: Al Libano, 1971, Plaza del
Libano.

E|l Homenaje a la Ingenieria Argentina esta compuesto
por una gran columna central de fuste cilindrico con
dos series de anillos decrecientes adosados y dos se-
micolumnas huecas de menor altura, todas con agu-
jeros en el fuste, algunos de los cuales portan luces.
A modo de capitel, un remate de acrilico iluminado.
El caracter esta dado por la limpieza abstracta de la
composicion y por los materiales (acero inoxidable),
asi como por el efecto de las luces y el agua que opo-
nen, en funcionamiento, su caracter dinamico y cam-
biante a la limpia geometria inmavil de las columnas.
El conjunto esta inmerso en una fuente de forma cir-
cular y un poco elevada sobre el nivel del terreno con
dos picos eyectores.

El Homenaje al Inmigrante italiano, de Plaza ltalia, es
una forma abstracta integrada por una banda que
mediante cambios de direccion genera espacialidad
y volumen y que en su conjunto tiene reminiscen-
cias organicas. En principio, el planteo compositivo de
Rodriguez del Pino se orient6 al empleo de la cinta
de Moebius y también barajé una forma de cuatro
bandas abiertas, a modo de capullo, que quedd con-
signada en uno de los primeros bocetos presentados
y del que se conserva copia en los archivos del diario
ElDia. La obra final es de gran interés plastico y su ubi-
cacion en los bocetos previos contemplaba una pre-
ponderancia en el sitio, un poco sobreelevado, que le
daba caracter y valor paisajistico. Lamentablemente
este efecto se ha perdido en parte en la resolucion
final, tanto por la cercania de arboles que le quitan
protagonismo, como por el conjunto arquitecténico
que la acompana que le resta jerarquia.

presentadas en otros espacios pero permanecen liga-
das a la accion del grupo.

Como mencionamos anteriormente, DC fue la
revista que Vigo editaba, diagramaba, solventaba
y distribuia. Publico 28 nameros trimestrales entre
1962 y 1969, a excepcion de la nimero 25 que, aun-
que no se edit6 por falta de fondos, Vigo la propuso
como un nimero “Dedicado a la nada”. Tenia como
antecedente la revista W(, editada junto con Miguel
Angel Guerefia, Osvaldo Gigli y con la colaboracion
de Elena Comas, entre 1958 y 1960, y DRKW 60, pro-
yecto individual de tres nimeros editados en 1960.
Compartia con otras revistas la funcién de comunicar
y compartir expresiones no abarcadas por el circuito
oficial. De tirada limitada -y generalmente financia-
da por los mismos directoresjeditores— circulaban
principalmente por correo, a través de trueques e
intercambios y s6lo ocasionalmente se vendian en
librerias especializadas.?®

DC era una revista experimental, en formato car-
peta de 19,5 x 24 cm, compuesta por hojas sueltas,
de distinto gramaje y color. Estas hojas intercam-
biables permitian, segiin Vigo, desglosar la revista,
recomponerla, transformarla o regalar su contenido
por separado. Desde el namero 24 (diciembre 1967)
la define como “cosa trimestral”. La diagramacion se
vuelve cada vez mas compleja, pero conserva algunas
constantes de la poética de Vigo: la técnica xilografica,
la construccion artesanal, el uso de huecos y calados
que varian la relacion de colores y figura-fondo y el
factor ladico que permite al lector realizar una modi-
ficacion creativa sobre el objeto. En esta cosa trimestral
se publicaban obras plasticas y literarias, fragmentos
de manifiestos y textos criticos. Si bien daba impor-
tante difusion a artistas locales, los ubicaba en sinto-
nia con las propuestas y movimientos internacionales.

A partir el nimero 20 “Dedicado a la Nueva Poe-
sia Platense” funcioné como 6rgano oficial del Movi-
miento homénimo pero también sirvidé para dar un

marco tedrico y referencial a dichas experiencias. Los
textos de Haroldo de Campos (DC 22), Pierre Garnier
(DC 23], Julien Blaine y Jean Frangois Bory (DC 21),
entre otros, eran seleccionados de la propia bibliote-
ca de Vigo?” Traducidos por su muijer, Elena Comas
de Vigo, estos autores desconocidos en nuestro pais
sentaban las bases de la poesia experimental, mante-
niendo una suerte de didlogo a través de las paginas
de DC. Entre ellos se intercalaban los textos del Mov.
DC (firmados colectiva o individualmente) argumen-
tando y desarrollando sobre los procesos creativos,
objetivos y bisquedas de sus producciones.

En el ndmero 24 (diciembre 1967)?® las obras de
los integrantes del Mov. DC se mezclan con las de
artistas internacionales. Al “Reloj erético”, de Vigo, le
sigue una de las Actualidades de Lujan Gutiérrez, una
obra de Hans Clavin (intervenida por Vigo), otra de
Ginzburg y finaliza el gran “Andlisis poético-matema-
tico de una sala de relojes indtiles”, de Vigo.

Analizando el devenir de la revista, podemos ob-
servar que la reflexion sobre la palabra y el rol de la
literatura y el arte se inclina progresivamente hacia
soluciones plastico-visuales y da cuenta de una crisis
de ciertas convenciones literarias. En el namero 27
(septiembre 1968) ilustra la tapa un poema visual de
Hans Clavin: “La palabra esta muerta”, basado en la
sentencia “Das Word ist tot” del Manifiesto de De Sti-
jl. Como editorial, Vigo presenta un texto, ilegible, y
al dorso otro similar con el titulo “Mas editorial”. En
la dltima edicion, esta cosa trimestral incluia un sena-
lamiento3° en el que se lefa “no va mas”, frase que
se repetia en el interior de la carpeta, revelando el
final de la revista.

Como mencionamos anteriormente, las obras
del Movimiento son publicadas en la revista, consti-
tuyéndola como una suerte de antologia del grupo.
Resenaremos las obras mas relevantes, intentando
reconocer la poética de cada uno.

En DC 20, Omar Gancedo publica “IBM” [Figura 1]

2 Desarrollado en este texto en el apartado “La accion de Mov. DC en circuitos no tradicionales”.

% Algunos ejemplos eran Los Huevos del Plata (dirigida por Clemente Padin, Uruguay), Ediciones Mimbre (de Guillermo Deisler, Chile), La Pata de
palo (dirigida por Damaso Orgaz, Venezuela) y Ponto, Processo y Totem (del grupo brasilero de Poesia/Proceso).

27 Para un analisis de la biblioteca de Vigo y la relevancia de sus traducciones y textos mecanografiados, ver Mario Gradowczyk, “MAQUINA-

ciones: Edgardo Antonio Vigo: trabajos 1953-1962", 2008.
28 Fecha estimativa, no consta en la revista.
2 Fecha estimativa, no consta en la revista.

3 Sennalamiento es un género desarrollado por Vigo desde 1968, definido como accion-gesto de senalar un objeto o suceso no artistico como
plausible de percepcion estética. Realizd 19 sefialamientos entre 1968 y 1992. El elemento que rubricaba los sefialamientos era la etiqueta-

tarjeta colgante que, en este caso, incorpora a la tapa de la revista.
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DC namero 11 (agosto de 196¢4) Vigo publica poemas
de Lujan Gutiérrez, Gancedo y Pazos en la Tercera anto-
logia de poetas platenses.:®

Luis Pazos y Jorge de Lujan Gutiérrez articulaban su
produccion literaria con participaciones y notas en el
diario £/ Dia de La Plata, muchas de ellas referidas a las
acciones y presentaciones del grupo. Ambos fueron in-
troducidos por Vigo en las practicas y técnicas artisticas,
que supieron articular con lo mas basico de la produc-
cion del periddico: la imprenta. La tarea artesanal del
xilografo y la del imprentero, la madera, el cliché y el
recorte periodistico, con la multiplicidad y la reproduc-
tibilidad como comin denominador, constituyeron un
ndcleo de conexion entre el periodismo, la poesia y la
imagen. A partir del aprendizaje junto a Vigo, Luis Pa-
zos cumplia también el rol de critico*” en exposiciones
locales de arte contemporaneo. Carlos Ginzburg seria
introducido mas tarde por su padre, Al Ginzburg, gale-
rista sui generis local, y el apoyo incondicional de Vigo.

Podemos suponer que la diferencia de edad entre
Vigo y los demas*® favorecia a su imagen paternalista,
de guia y mentor de Maestro (como lo llamaban y como
él se hacia llamar), pero lo cierto es que fue él quien los
introdujo en la poesia experimental y en otras formas
de la vanguardia. Alentd a Pazos y a Lujan Gutiérrez a
transgredir el lenguaje escrito, acercandoles el Dadais-
mo (Duchamp, Schwitters, Tzara), el arte concreto (De
Stijl y la Bauhaus) y los cinéticos (Soto y Groupe de Re-
cherche d’Art Visuel)®. Les hablé de los poetas concre-
tos brasileros y europeos, de las posibilidades visuales
de la tipografia y la experimentacion con la palabra;
los llevo a la Libreria Galatea —en Capital Federal- que
ofrecia libros y publicaciones internacionales, principal-
mente francesas.® En sintesis, les brindd una informa-
cion que no circulaba entre los jovenes, y en muchos
casos tampoco entre los artistas y maestros. Apenas
aprobado el Cubismo, las vanguardias historicas eran to-

davia un tema de discusion en la formacion académica
local. Vigo contaba con una importante biblioteca, no
s6lo de libros y catalogos europeos, sino también de
correspondencia e informacion enviada por distintos
artistas internacionales.

El Mov. DC funcionaba como grupo pero no como
colectivo, ya que la produccion de cada artista mante-
nia su estilo y basquedas particulares. Se presentaba
como un grupo de novisimos poetas® orientado no
s6lo a la produccion, sino también a la difusion de la
poesia experimental. Eso Gltimo se implementaba a
través de textos criticos (editados en DC o en periodi-
cos), conferencias y debates en lugares de exposicion
y presentaciones de libros y obras de los integrantes
del grupo y también de otros allegados.

En ediciones anteriores Vigo proponia la crea-
cion de “comunidades de artistas” a fin de superar la
creacion individual —e individualista- y contrarrestar
el mito del artista como gran creador, y celebraba las
diversas experiencias colectivas de distintas partes del
mundo. La formacion del grupo también reflejaba,
segln Vigo, la intencidn del arte contemporaneo de
superar los limites disciplinarios en pos de una inte-
gracion creativa de los lenguajes:

La INTEGRACION NATURAL nos proyecta hacia una
plastica con sonidos, hacia una mdsica con formas
plasticas, a una poesia para ver y otra para oir, a un cine
que utiliza el tiempo real, a un teatro diapositivado.?

Diagonal Cero: recorridos paralelos

Los integrantes del Mov. DC producen sus pri-
meros poemas visuales a partir de distintas investi-
gaciones en funcion de sus intereses. El corpus mas
importante lo encontramos publicado en la revista DC:
poemas visuales impresos y sus textos referenciales.
Existen otras obras que, por formato y soporte, son

16 Desde el nimero 15, se publicaba en DC una separata de xilografos, poetas o poetas experimentales locales, acompanada de una sintética

biografia del/los autorjes y un texto critico.

7 Escribia resenas, catalogos y daba visitas guiadas a fin de introducir al pablico en estas nuevas experiencias.

18 Vigo naci6 en 1928, Gancedo en 1937, mientras que Pazos, Lujan Gutiérrez y Ginzburg nacieron en la década del 40.

8 Principalmente sobre Jests Rafael Soto, a quien admiraba y habia conocido durante su viaje a Europa.

2 Esta libreria fue también uno de los puntos de venta de la revista WC, editada por Vigo junto con Miguel Angel Guerefa y Osvaldo Gigli,
entre 1958 y 1960. Muchos ejemplares de la biblioteca personal de Vigo fueron adquiridos en este local.

2! Lujan Gutiérrez recuerda la casa de Vigo como “un refugio de informacion, de correspondencia, de documentacion”. Entrevista realizada

el 27 de abril de 2006.

22 Vigo utilizaba esta expresion para distinguirlo de “nuevo”, como tendencia artistica de vanguardia y radicalmente innovadora.
2 Principalmente en DC 8 (diciembre 1963), DC 11 (agosto 1964) y DC 12 (diciembre 1964).

2 Edgardo A. Vigo, “Nueva vanguardia poética en Argentina”, 1968.

La cuarta obra a destacar de este periodo es Fuer-
zas emergentes, de Dalmiro Sirabo y Nilda Fernandez
Uliana. Paradéjicamente, los comitentes, las autorida-
des del servicio penitenciario, quisieron que la obra
estuviese referida a la libertad. Los artistas trabaja-
ron este concepto de un modo genérico, sin relacion
directa con la situacion carcelaria. La denominacién
“Fuerzas emergentes” surgi0 justamente como re-
presentacion de la nocion de liberacion individual o
interior que la escultura pone de manifiesto. La obra
esta integrada por tres cuerpos prismaticos oblicuos
de forma oblonga mas otros menores de apoyo, que
nacen de un nudo central iluminado. Las caras estan
trabajadas de modo diverso, algunas son lisas, otras
tienen esgrafiados y uno de los cuerpos principales
presenta una fractura irregular con reminiscencias or-
ganicas que lo parte en dos. Del mayor sobresalen
los hierros de la estructura. El conjunto esta situado
en medio de un jardin y la luz solar activa algunas de
las caras y la policromia, dandole un fuerte caracter
expansivo que contrasta con el verde del entorno. Si
bien estaba contemplado agregar una banda sonora
a la obra, finalmente no se concreto.

El Homenaje a Rodolfo Kubic seria en su origen un
monolito o un busto, pero a sugerencia del autor se
prefirid colocar una escultura con mayor presencia
espacial y una nota de color intenso. Las “Columnas
Ritmicas” son un tema que Gonzalez de Nava trabaja
desde 1997** y la dedicada al masico consiste en dos
planos rectos que al intersecarse generan un eje y
un volumen virtual. Los bordes de las alas muestran
sesenta oscilaciones con forma de sinusoide que re-
presentan los sesenta afos conmemorados. El autor
concibid igualmente las cuatro alas como simbolos de
las cuatro tesituras de un coro mixto y el eje central
como la direccion (Kubic) que los unifica y balancea.
Virtualmente es un monolito que a través del color
calido —que representa la luz- interactda con los ver-
des, pardos y grises del entorno.

La obra de Lopez Osornio, en tanto, conmemo-
ra los derechos humanos, pero a diferencia de otras
esculturas de igual tema emplazadas en la ciudad,
el autor ha querido plantear el homenaje desde un
punto de vista amplio y universal. La escultura esta
formada por cinco sectores circulares de seccién cua-
drada de tamano decreciente, cada uno de los cuales
representa uno de los continentes. Los arcos desfasa-

dos estan superpuestos parcialmente, lo que junto al
gradiente decreciente de tamano genera una curva
dinamica que transmite el movimiento desde la base
hasta el remate y se proyecta al infinito. La misma
forma, estatica en su posicion inicial, se incorpora y se
eleva hasta la vertical. El rojo bermellon con que esta
pintada acentta su direccionalidad al mismo tiempo
que contrasta con el follaje circundante en el que
imrumpe como una forma extrana, aunque integrada
por oposicion, que se refleja en un espejo de agua.
Originalmente, éste contendria peces y nenufares y
seria mas grande, de modo que segn la posicion del
sol brindase diferentes visiones. Esta variedad de ele-
mentos y colores buscaba representar el color de los
diferentes estados de la tierra. En cierta manera, las
condiciones de exposicion actual desvirtdan la idea
del artista, limitando el efecto a la obra en si.

Finalmente, la conmemoracion de los inmigrantes
bivongesis -originarios de Bivongi, pueblo italiano
del que proviene un conjunto de familias establecidas
en la ciudad- presenta el mapa de Italia configurado
como un vacio cambiante conformado entre dos pla-
cas rectangulares de 3 m de altura recortadas en su
cara interna (en relacion con la otra) y desfasadas 1
m en profundidad [Figura 5]. Las dos placas divididas
representan la escision de la inmigracion y en vista
frontal, a cierta distancia, la union visual de los recor-
tes arma el mapa peninsular.

FIGURA 5. Aldo Si-
monetti: Al inmigrante
bivongense, 2002, Plaza
—— Castelli.

Asi, la reconstitucion de la forma se produce en
la mirada del observador, segln su posicion relativa,
con lo que el autor traza una metafora del caracter
personal de la vision de la historia, la memoria y la

1 Actualmente, expone un conjunto acompafnado por masica y danza.



s = s [nStituto de Historia del Arte Argentino y Americano

identidad. El mapa funciona a su vez como una ven-
tana que permite ver el paisaje del parque que esta
detras enmarcado por las placas geométricas que for-
man el monumento, vision que subraya igualmente
la subjetividad del punto de vista. Si el mapa es una
alusion figurativa, la composicion geométrica y sobre
todo la concepcién del monumento apuntan a una
utilizacion distanciada y simbélica de la significacion
referencial.

Resulta interesante, y en cierto modo sorprenden-
te, comprobar que todas estas obras, todas ellas de
muy buena calidad plastica y producidas entre prin-
cipios de la década del 70 y la actualidad —es decir
en un periodo historico marcado por experiencias tan
contrastadas como el gobierno peronista del 73, el
proceso militar y el nuevo ciclo democratico- guar-
dan una notable familiaridad estilistica y una concep-
cion artistica relativamente homogénea. El plano de
la microhistoria particular de cada obra se despliega
en el nivel temdtico, que se expresa ineludiblemente
en el nombre o el fin, pero que sélo se traslada al ob-
jeto artistico de un modo figurado por algin concep-
to formal capaz de reintegrar simbélicamente el rela-
to elidido. Indudablemente, esta elision parte de una
determinacion estilistica que vincula a estos artistas
con las tendencias vigentes en la escultura internacio-
nal de posguerra, pero es de notar que la referencia-
lidad no desaparece plenamente en virtud del mismo
caracter conmemorativo de las obras, lo que crea una
tension resuelta a veces un tanto artificialmente entre
finalidad y producto. La voluntad de renovacion plas-
tica, que Sirabo recoge de boca de Maldonado: “La
vigencia cultural de una obra se cumple a través de
las nuevas ideas artisticas que promueve”, y la consi-
deracion de la actividad artistica “como praxis de vo-
luntad de cambio” apoyada por “un comportamiento
intelectual frente al proceso creador”, con que define
su concepcion del arte, marcan la distancia con las
formas anteriores y la intencion de una elaboracion
tematica apartada del relato o la exposicion directa.

Los escultores sefialados, a los que podriamos su-
mar artistas como Juan Pezzani —a quien no incluimos
aqui por no contar con obras expuestas en el espacio
publico platense, pero que participa de esta estéti-
ca-, reintegran comodamente la produccion local a
las tendencias internacionales y, en cierta forma, sus
obras participan de un espacio plastico tan general
como el que sustentaba el uso de las personificacio-
nes y el lenguaje académico, pero que a diferencia de

aquél no busca trasladar ideas mediante imagenes,
sino producir sensaciones e ideas con ellas.

Visto el proceso en conjunto, las esculturas de La
Plata siguen un proceso que, con sus mas y sus me-
nos, es comin al resto del pais. El academicismo im-
portado con el modelo politico burgués y la ideologia
del progreso se desplegd en la ciudad con muchas
dificultades ligadas a las caracteristicas de la génesis
y la historia de la capital de la provincia, o si se quiere,
al fracaso de la ilusion de la nueva Buenos Aires. Recu-
perada la Nacion de la crisis del 9o y la ciudad del
abandono en que cayd en las décadas que siguieron
a la fundacion, la escultura platense pasa a ocupar
un sitio de primer orden en el espacio urbano, diri-
giendo en muchos casos su discurso a una realidad
mas proxima y palpable y aun exponiendo su propia
raison d'étre como pieza de la organizacion nacional,
como ocurre en el monumento al fundador. Las obras
de este periodo intermedio llevan en su solidez cons-
tructiva un mensaje en el que el trabajo y el hombre
de carne y hueso ocupan un lugar primordial. La fi-
gura humana en el tratamiento de Bigatti o de Sfor-
za —también el Arquero, de Troiani, aunque colocado
tardiamente, pertenece a este periodo- tiene una su-
ficiencia que les permite ir mas alla de las influencias.
Bourdelle esta presente en ellos como una fuente de
inspiracion, no como un locus a reproducir.

Paradéjicamente, la conflictiva Argentina del frau-
de electoral y los negociados de la “década infame”,
del quiebre del modelo econémico inglés y del inicio
del golpismo militar, producia un arte de indudable
personalidad propia. Era también la Argentina de
Borges y Girondo, de Fader, de Spilimbergo y Ber-
ni, de Carlos Vega y de la época de oro del tango.
La explicacion a esta ambigliedad tal vez resida en
la distancia entre los hechos y las expectativas. Su-
perada la crisis del 9o, el impulso del pais ocultaba
las dificultades y los conflictos podian considerarse
como coyunturas que no comprometian la potencia
del proceso. Ciegos al porvenir, el “Cambalache” no
excluia la grandeza y la autoestima no se veia dema-
siado mellada por el acaecer. Estas obras transmiten
un cierto sentido nacional, no en la acepcion vulgar
que adoptaria el término en el maniqueista diagrama
ideoldgico del peronismo ni en la dimension filo-fas-
cista y xendfoba de la derecha conservadora, sino en
la plasmacion de un discurso genuinamente propio y
apoyado en un imaginario que recurre de un modo
sincero y no demagégico a los componentes funda-

Noigandres.” Si bien existen innumerables anteceden-
tes literarios, este grupo, con sus exposiciones de 1956,
la edicion de la revista /nvengao y el Plan piloto para la
poesia concreta de 1958, marca el inicio de una nueva
tradicion poética. En el Plan piloto.., Haroldo de Campos
propone una experiencia verbivocovisual, poniendo en
juego las tres dimensiones del poema: grafico-espa-
cial, acGstico-oral y semantica. Esta tendencia coloca el
acento en la construccion del poema, mediante una
organizacion optico-actstica de las palabras en un es-
pacio grafico que anula la linealidad de la lectura.

Mas adelante, el poema semictico® y el poemajpro-
ceso® ampliarian las fronteras de la poesia concreta.
Este Gltimo propone el poema como una matriz de
creacion colectiva que resultara en infinitas versiones
a partir de las modificaciones (quitar, agregar, sobre-
imprimir) que el espectadorjoperador realice sobre la
version inicial.

Esta experimentacion poética no se ha dado sélo
en Brasil: autores como Eugen Gomringer (suizo
radicado en Bolivia); Mathias Goeritz (México); Gui-
llermo Deisler (Chile); Damaso Orgaz (Venezuela) y
Clemente Padin (Uruguay) integran, junto con Ed-
gardo Antonio Vigo, entre otros, la lista de los ar-
tistas fundamentales y fundacionales de la poesia
experimental en América Latina.

Movimiento Diagonal Cero: las primeras obras

El nombre Diagonal Cero sirvid como rétulo de
distintos proyectos encarados por Vigo. El primero fue
la revista que editd entre 1962 y 1969, y el sello edi-
torial con el que publicé desde escritos y manifiestos
a cornetas de plastico y latas de sardinas;* también
sirvi6 como denominacién de un grupo bastante in-
formal de artistas plasticos, que incluia a Calvo Perotti,
Lucio Loubet, Omar Gancedo, Néstor Reinaldo Mora-
les, Alberto Piergiacomi y Vigo. Finalmente, fue la de-

nominacion del grupo que nos ocupa, “homogéneo
en teoria y dispar en técnicas y resultados de poetas
visuales novisimos”**

El Mov. DC tuvo dos formaciones: Edgardo A. Vigo
junto con Jorge de Lujan Gutiérrez, Luis Pazos y Omar
Gancedo trabajan unidos en 1966;** al afio siguiente,
Gancedo se distancia y se incorpora Carlos Buly Ginz-
burg. Estos artistas, de edades y ambitos diversos,
confluyen en este grupo a través de su relacion con
Vigo, quien no solamente cumplié el rol de fundador
de DC, sino también, en varias oportunidades, el de
formador e introductor de sus integrantes en las ten-
dencias artisticas de vanguardia.

Omar Gancedo fue poeta, pintor y grabador, ade-
mas de antrop6logo. Expuso junto con Vigo, editd
poemas, fragmentos de novelas y grabados en la
revista DC, pasando de la pintura informalista (con
el Grupo Si) a la xilografia, la poesia visual y la expe-
rimentacion con primigenias computadoras. Gance-
do fue el Gnico en conjugar obra plastica y literaria.
Integrd el Grupo de los Elefantes con Radl Fortin y
Lidia Barragan, quienes recitaban poesia en el Bar
Capitol*3 y publicaban, esporadicamente, sin el me-
nor éxito editorial. La publicacion de fragmentos de
novelas y poemas en la revista OC fue dejando paso
a la edicion de xilografias y poemas visuales. Gance-
do transitaba constantemente de una disciplina a la
otra, sin mayor teorizacion o cuestionamiento que su
propio espiritu experimental.

Jorge de Lujan Gutiérrez conoci6é a Vigo a prin-
cipios de los 60 en el Colegio Nacional “Rafael Her-
nandez” (Universidad Nacional de La Plata) mientras
era estudiante secundario y Vigo se iniciaba como do-
centes Luego, como escritor y periodista, conocera a
Pazos por su tarea literaria. Ambos se agruparian con
otros jovenes poetas que buscaban superar el verso
libre y experimentar con el lenguaje escrito.*s Ya en

7 Compuesto inicialmente por Augusto y Haroldo de Campos y Décio Pignatari, luego se incorporan Ronaldo Azeredo, Jose Lino Griinewald

y Luis Angelo Pinto, entre otros.

8 Propuesto por Pignatari y Pinto en el texto “Nova linguagem, nova poesia” en 1964,
P! p g y guag p

° Integrado por Alvaro y Neide de Sa, Moacy Cirne y Wlademir Dias Pino.

° Nos referimos a La Cometa, de Pazos (1967), y a Poemas matematicos (in)comestibles, de Vigo (1968).

" Edgardo A. Vigo, “Panorama sintético de la poesia visual en Argentina”, 1975.

2 Sj bien el Mov. DC se presenta formalmente con su segunda formacion, el mismo Vigo da cuenta de la relevante participacion de Gancedo al editar
en 1969 Poemas (in)sonoros, un disco para mirar, con la foto del primitivo grupo DC: Gancedo, Gutiérrez, Pazos y Vigo (Archivo Vigo, 1969).

 Cristina Rossi, “Grupo Si, el informalismo platense de los ‘60", 2001.

1 Vigo ingres6 como profesor suplente en 1961.

> Dentro del Grupo Esmilodonte estaban también Osvaldo Ballina, José Maria Calderon Pando y Rafael Pérez Oterifo. Lujdn Gutiérrez ya
exponia en 1963 con el Grupo Muestra —nombre adjudicado por Vigo en DC N° 7 (septiembre 1963), en base al escritojmanifiesto de la ex-
posicion- en el que presentaban fotograffa, pintura, objetos y poesias ilustradas.
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Definicion y antecedentes

Las rupturas del lenguaje literario se fundaron en
trasgresiones que, desde fines del siglo XIX, realizaron
los mismos poetas y que durante los inicios del XX se
articularian con las propuestas plasticas mas variadas:
desde el Futurismo al arte concreto y el disefo. La
apertura de la poesia a distintas propuestas provenien-
tes de escritores y de artistas plasticos permitio que la
creacion poética se ampliara a soportes que van desde
el libro a la cinta magnetofdnica, de la pagina suelta al
arte correo, del cuerpo performatico al soporte digital y
a técnicas desde el collage a la grabacion.

Resulta complejo encontrar un término que pue-
da abarcar todas las variantes de esta via creativa.
Optaremos por la acepcion de poesia experimental defi-
nida por Clemente Padin como:

Toda busqueda expresiva o proyecto semioldgico ra-
dical de investigacion e invencion de escritura, ya sea
verbal, grafica, fonica, cinética, holografica, computacio-
nal, etc, en sus maltiples posibilidades de transmision,
sobre todo a través de codigos alternativos, cuanto en
variedad de su consumo o recepcion. (..) Cuando se
crea nueva informacion, es decir, elementos no previs-
tos por el codigo, se esta poniendo en duda, también,
su legitimidad, se cuestiona su estructura significante.

Jorge Perednik sefiala que la poesia experimental
no es otra cosa que una vuelta a la materialidad de la
escritura que —en una interpretacion erronea- la tra-
dicién occidental habia considerado carente de valor
semantico.? La puesta en valor de los aspectos grafico
y fonico de la poesia otorga una nueva dimension
temporal y espacial que altera la estructura en verso
como organizacion ritmica y del discurso como desa-
rrollo continuo vy lineal.

El desarrollo de la poesia experimental ha produ-
cido diversas tendencias:*

Poesia Concreta: se basa en el uso de la palabra,
rompiendo la estructura en verso para instaurar una
sintaxis espacial. El espacio cumple un rol fundamen-
fal al vincular y desvincular los términos, pero tam-
bién puede servirse de la pregnancia de la palabra

por medios plasticos. En muchos casos, los poemas
concretos se consideran también poemas visuales,
precisamente por el desarrollo grafico de la palabra.

Poesia Fonica: aquella que, mediante operacio-
nes de fragmentacion, repeticion, transposicion, etc,
utiliza la sonoridad vocal como materia primordial,
excediendo la palabra (como unidad significativa) e
incorporando onomatopeyas, silbidos y todo tipo de
sonidos. Puede estar grabada o transcripta. En el pri-
mer caso, se consideran todo tipo de efectos y soni-
dos propios del dispositivo. En el caso de la trascrip-
cion, puede resultar como poema visual o concebirse
como la ejecucion de éste.

Poesia Semioética: las palabras son reemplazadas
por signos de cddigos no verbales que funcionan como
clave lexical. Incorpora los elementos extralinglisticos
en un conjunto legible mediante un orden serial.

Poesia Visual: tendencia predominante de la
poesia experimental. Las primeras experiencias las
constituyen los caligramas y la ruptura de la estruc-
tura en versos, el uso de la palabra aislada y la ex-
plotacion del espacio en blanco. El uso plastico de la
tipografia, la letra como forma plastica y la organiza-
cion grafico-espacial del poema la distancian de la
linealidad del discurso. La experimentacion dentro
de esta disciplina ha permitido articular técnicas de
impresion y collage, fotografia, objetos y moviles,
pasando del plano a la tridimension.

La ruptura con la poesia tradicional implica alejar-
se también del autory el lector tradicionales. El poeta
deja de ser el artista creador de un sentido Gltimo y
univoco, acercandose al rol de operadors El lector ya
no debe des-cifrar dicho sentido en el poema, sino
que la significacion se ha vuelto dialdgica, despla-
zandose a la relacion entre el lector y el texto. En las
dltimas décadas, el desarrollo de las nuevas tecnolo-
gias y los lenguajes artisticos ha extendido esta expe-
rimentacion hacia la practica de poesia performatica,
multimedia y virtual o electrénica.®

Los inicios en América Latina
Podemos enmarcar el inicio de la poesia experi-
mental en la década del 50 con el grupo brasilero

> Clemente Padin, “La identidad de la poesia experimental”, 1992.

3 Jorge Santiago Perednik, Poesia Concreta. A. Artaud, M. Bense, D. Pignatari y otros, 1982.

“ Seguimos la clasificacion realizada por Jorge Perednik y Clemente Padin, “Breve diccionario de poesia experimental”, 1992.

5 En los términos de Burger sobre la definicion del artista de vanguardia como operador. Ver Peter Burger, Teoria de la Vanguardia, 2000.

¢ No ahondamos en estas tendencias por desarrollarse fuera del marco temporal de nuestra investigacion. Se recomiendan las definiciones

de Jorge Perednik y Clemente Padin, op. cit, 1992.
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mentales de la Nacion: el pueblo, el trabajo, el Estado,
la historia, los intelectuales y los artistas. Es mas, hace
arte con estos fundamentos y transmite sus concep-
tos, sus relatos y sus interpretaciones de la historia de
un modo ostensible y explicito. El apego a las formas
reales y a las narraciones historicas en medio del van-
guardismo de la primera mitad del siglo es no una
forma arcaizante o provinciana, sino una verdadera
confianza en el discurso propio, es decir, en si mismo.
Cuando no hubo mas qué decir —aunque se de-
cian muchas cosas- la escultura renuncio al relato y
lo reemplazé por la inmanencia del lenguaje plastico.
Nuevamente acoplada a las tendencias internacio-
nales, que ciertamente habian abandonado la tradi-
cion figurativa hacia tiempo, la escultura platense —y
argentina— posterior a 1960 operara en un espacio
de formas y colores que rehuye casi como norma la
descripcion y mas adn la interpretacion explicita. El
hermetismo que caracteriza la cultura del momento
plantea ciertos problemas a la escultura monumen-
tal, ligada por su mismo caracter conmemorativo a
la puesta ante 6culos de un signo referencial. Esta
operacion se vuelve ahora un vinculo abstracto y am-
biguo en la medida en que desaparece -0 es llevado
al terreno de una interpretacion tan libre que no se
torna necesario— el nexo representativo obra-tema.
Contemporanea y complementariamente, otras for-
mas de arte ligadas directamente a la lucha social y
politica no renunciaran al tema sino al lenguaje artis-
tico y convertiran la obra en sélo tema o accion. Esta
imposibilidad de sintetizar arte e ideologia parece
describir la fragmentacion de una conciencia erratica
tocante tanto a la cultura como a la historia. 11
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Poesia experimental desde La Plata
Cronica del Movimiento Diagonal Cero (1966-1969)
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Integro el equipo curatorial de No-Arfe-Si, Museo de Arte Con-
temporaneo Latinoamericano (MACLA), noviembre 2007, MA-
QUINAciones. Trabajos de Fdgardo Antonio Vigo (1953-1962), Centro
Cultural de Espana en Buenos Aires (CCEBA) e itinerancia, y
también el equipo educativo del MACLA entre 2000 y 2007.
Ganadora del Ill'y IV concurso de Investigacion en Historia
de las Artes Visuales, organizado por la Direccion de Artes
Visuales del Instituto Cultural del Gobierno de la provincia
de Buenos Aires.

Introduccion

Este trabajo* toma como objeto de estudio el de-
sarrollo del grupo artistico platense Movimiento Dia-
gonal Cero (1966-1969), integrado por Edgardo Anto-
nio Vigo, Luis Pazos, Jorge de Lujan Gutiérrez y Omar
Gancedo, quien luego dejara su lugar a Carlos Ginz-
burg. Si bien la participacion en este grupo consolida
las experiencias artisticas iniciales de Pazos, Lujan
Gutiérrez, Gancedo y Ginzburg, en el caso de Vigo se
reconoce como eslabon de una bisqueda constante
de experimentacion artistica, fuera de las técnicas y
procedimientos académicos e institucionalizados.

El Movimiento (en adelante, Mov. DC) surge como
un grupo de trabajo heterogéneo que experimenta con
la poesia visual, trasgresion de la poesia tradicional a
partir de las rupturas de las vanguardias histdricas euro-
peas y su interrelacion con la forma plastica. Celebra su
acta fundacional con el ndmero 20 de la revista Diagonal
Cero (en adelante, D() —editada, solventada y distribuida
por Vigo entre 1962 y 1969- en la cual publican sus
primeras obras de novisima poesia junto con la de artistas
extranjeros, textos criticos de diversos autores y escritos
propios que hicieron las veces de manifiesto.

Podemos considerar como apogeo del Mov. DC la
Expo/Internacional de Novisima Poesiaj69 en el Instituto
Di Tella (18 de marzo al 13 de abril de 1969), realiza-
da bajo las directivas de Vigo, que luego se presentara
en el Museo Provincial de Bellas Artes con el titulo de
Novisima Poesiaj69 (18 de abril al 4 de mayo del mis-
mo ano). Ademas de la produccion de obras de poesia
experimental, el Mov. DC actud desde diferentes moda-
lidades: edicion, exhibicion y difusion de las obras, ac-
ciones performaticas y presentaciones, tanto en ambitos
institucionales (Instituto Di Tella, Museo Provincial de
Bellas Artes) como alternativos al circuito artistico (Mimo
Arte-Bar, Federico V, etc).

Si bien la poesia experimental latinoamericana
se inicia como forma artistica con el grupo de poesia
concreta brasilera y se respalda en la accion de artis-
tas europeos y latinoamericanos, Vigo es considerado
el introductor y principal difusor de esta disciplina en
nuestro pais.

.
! Este texto sintetiza la investigacion ganadora del Il Concurso de Investigacion en Historia de las Artes Visuales organizado por el Instituto
Cultural de la Direccion de Artes Visuales de la provincia de Buenos Aires. Realizada en 2006 fue ampliada en 2008 como trabajo de gra-
duacion para la Licenciatura en Historia de las Artes Visuales, FBA, UNLP.
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