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El manifi esto constituye el espacio textual donde 
se emplaza la propuesta estética de los movimientos 
de vanguardia; es discurso que acompaña pero que 
no queda subsumido por las obras. En este sentido no 
opera como explicación de esa propuesta, sino como 
“discurso acompañante”.30 Allí se asume una posición, un 
espacio utópico desde el cual se plantea una discusión 
que involucra a dos fl ancos, el propio y el opuesto, y 
que delinea un terreno común, el campo de batalla en 
el cual se desenvuelve la acción y por el que se compite 
con el “oponente”, fi gura también relativamente explici-
tada.31 La posición propia se fi ja en términos relativos, es 
decir, en relación con la posición de otros. En el caso de 
los manifi estos artísticos, 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 manifi esto del MAN carece de esas 
defi niciones estéticas y en su lugar afi rma una postu-
ra pluralista en la que todos los estilos considerados 
modernos son bienvenidos a integrar el movimiento. 
Mantiene un tono ecléctico, dado por la voz intermitente 
de tres fi guras autorales: el teórico, en las alusiones al 
existencialismo y a la fenomenología, corrientes fi losófi -
cas que estaban en boga en ese momento; el artista de 
vanguardia, cuando se adjudica la novedad y el cambio 
y, fi nalmente, el gestor que informa y da cuenta de su rol 
en la administración pública del arte. De los tres empla-
zamientos discursivos, este último es el más expandido: 

MAN ha encarado el sentido que tiene hoy la promoción, 

excluyendo la promiscuidad, dos aspectos decisivos de 

la política de las artes. Ha enjuiciado severamente la or-

ganización tradicional de los salones y auspiciado una 

reforma que tendía a renovar su contenido, a evitar la 

promoción a base del premio recíproco. Ha convocado a 

la actividad privada, a las instituciones educativas, a la 

gran industria a una integración de esfuerzos como el 

mejor camino para devolver al arte un arraigo que el 

aislamiento convirtió en ostracismo.  

El sentido que en la época se daba a la “promoción” 
del arte, a la que refi ere Nessi, y la convocatoria a la 
“gran industria” podrían evocar el apoyo que Romero 
Brest recibió de la empresa Di Tella, en su gestión como 
director del Centro de Artes Visuales del Instituto.32 A 
excepción de algunos intentos aislados, en La Plata el 
sector privado no constituyó un puntal para la produc-
ción artística.33 A pesar de ello, la estrategia de generar 
alianzas entre el estado provincial y las empresas priva-
das para el fomento de la cultura resonó en el diseño 
programático de la Dirección de Artes Visuales a media-
dos de los sesenta.

El MAN constituía así una sociedad nacida no sólo 
con el consentimiento o el apoyo institucional, como 
había ocurrido con otras manifestaciones de la época 
vinculadas a la vanguardia, sino que, además, había sur-
gido en el interior mismo de una institución, el Museo 
Provincial de Bellas Artes. Mediante la instauración de 
premios y de exhibiciones, el Instituto Torcuato Di Tella, 
el fl amante Museo de Arte Moderno y el Museo Nacio-
nal de Bellas Artes a través de una gestión renovada, 
eran instituciones que venían contribuyendo al fomen-
to de los nuevos lenguajes del arte, ocupando desde el 
ámbito público y privado el espacio de lo que podría 
denominarse la avanzada institucional, especialmente de 
la mano de los promotores Jorge Romero Brest, Carlos 
Squirru y Hugo Parpagnoli.34 Si esos ámbitos porteños 
funcionaban como los centros de difusión y consagra-

30 Esta consideración del manifi esto de vanguardia como “discurso acompañante”, y no como explicación de la obra, es retomada de Oscar 
Steimberg en: “Vanguardia y lugar común: sobre silencios y repeticiones en los discursos artísticos de ruptura”, 1999.
31 Un análisis ampliado sobre el manifi esto como género puede consultarse en: C. Mangone y J. Warley, El manifi esto. Un género entre el arte y 
la política, 1993.
32 Sobre este tema véase Andrea Giunta, “Bienales Americanas de Arte. Una alianza entre arte e industria”, 1998 y Andrea Giunta, op. cit., 2001.
33 En la nota: “Un momento muy particular de la cultura platense a través de tres exposiciones” (El Argentino, 1964, p.2), a la creación de la 
galería de arte en la residencia privada del Gobernador Marini, se suma como noticia destacada la exposición de Rubén Elosegui en las 
instalaciones de la concesionaria de automóviles Ford Capla. El artículo elogia la actitud de los empresarios “que cedieron parte de su amplio 
local de ventas para este loable propósito de difundir auténticas obras de arte contemporáneo como las de Elosegui”. Si bien las empresas 
locales no apoyaron económicamente los proyectos culturales diagramados por el Estado, el evento fue una de las primeras exposiciones 
que se realizaba fuera de los ámbitos artísticos y, en este sentido, constituyó una novedad en el terreno provincial.
34 Giunta problematiza la inscripción del arte argentino de los años sesenta en la vanguardia, en los términos propuestos por Peter Bürger 
como “enfrentamiento y ruptura con las instituciones”. Afi rma, en cambio, que la promoción del arte nuevo por parte de las instituciones y 
el consentimiento de los artistas en este proceso fue el perfi l que adoptó el campo durante los primeros años 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 tradición 
local entendida en términos negativos, es decir, como aquello con lo que había que terminar”. Andrea Giunta, op. cit., 2001, p.165. 
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A fi nales de los años 60 el arte platense había 
participado de las revueltas y transformaciones pro-
ducidas alrededor del Instituto Di Tella, a través del 
Museo de Arte Moderno (MAN) y el Museo Provincial 
de Bellas Artes, y se encontró envuelto, por la acción 
de Edgardo A. Vigo y el Movimiento Diagonal Cero, 
en los avatares del Centro de Arte y Comunicación 
(CAYC) y el arte de sistemas. 

Los años 60 hacen explotar el estatuto tradicional 
de la obra de arte, su sentido material y estético; se 
generan nuevos comportamientos y se expanden las 
relaciones entre arte, vida, compromiso, libertad, ac-
ción política y acción estética autónoma. La vida se 
pone en jaque y la cultura juvenil y la contracultura 
invaden todos los terrenos. 

En nuestra ciudad, el campo artístico y cultural se 
empezó a despertar en esos primeros 60, pero faltaba 
aún seguir sembrando el espíritu de cambio en los 
comportamientos del público y de los jóvenes. El re-
corrido iniciado por Vigo, el Grupo Sí y el MAN puso 
entre paréntesis la frase “Aquí no pasa nada”, con la 
que Vigo encabezaba en esos años muchas críticas 
en el diario El Argentino o en su revista experimen-
tal Diagonal Cero. Al patriarca Vigo se le sumaría una 
serie de jóvenes creativos, sus alumnos del Colegio 
Nacional, en su mayoría escritores, agrupados en esa 
etapa en torno a la revista experimental Diagonal Cero 
y a quienes la crítica periodística no tardó en llamar 
“los acólitos del patriarca”. Luis Pazos, Jorge de Luján 
Gutiérrez, Carlos Ginzburg, Ana Maria Pelli y Horacio 
Zabala formaron el Movimiento Diagonal Cero. 

Como se señalara en otro artículo,2 1969 fue un 
año clave para los nuevos comportamientos. A pedi-
do de Jorge Romero Brest, Vigo organiza en el Insti-
tuto Di Tella la Expo Internacional de Novísima Poesía 
‘69, en la que se reúnen todas aquellas experiencias 
provenientes de la poesía visual o sonora. Esta mues-
tra constituye una de las últimas 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 Padín (fundador de la revista 
Los Huevos del Plata) la Exposición Internacional de la 
Nueva Poesía, en la Galería U (Montevideo, Uruguay). 

 María de los Ángeles de Rueda
Profesora y Licenciada en Historia de las Artes Plásticas y Ma-
gíster en Estética y Teoría de las Artes, FBA, UNLP. Docente de 
la cátedra Historia de los Medios y Sistemas de Comunicación 
Contemporáneos y de Historia de las Artes Visuales III, FBA, 
UNLP.
Investigadora en temas de arte argentino y comunicación. 
Directora del Instituto de Historia del Arte Argentino y Ameri-
cano (IHAAA) y del Magíster en Estética y Teoría de las Artes, 
FBA, UNLP. 
Autora y compiladora de Arte y Utopía, la ciudad desde las artes 
(2003). Ha publicado numerosos artículos en revistas y textos 
especializados. 

Las artes visuales en La Plata 
Un recorrido por los años 70 y 801

1 Parte de este trabajo acompaña el catálogo (sin editar) de la muestra Arte Nuevo en La Plata 1960-1976, realizada en el Centro Cultural 
Recoleta en 2007.
2 María de los Ángeles de Rueda, “La incorporación de artistas platenses al conceptualismo latinoamericano”, en www.fba.unlp.edu.ar/visuales3.
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En ambas exposiciones participan poetas visuales de 
Alemania, Argentina, Austria, Bélgica, Brasil, Canadá, 
Checoslovaquia, EE.UU., Francia, Inglaterra, Italia, Ja-
pón y Suiza.

A partir de estas experiencias, Luis Pazos sigue 
por el camino de la expansión e integración de las 
artes y con sus amigos Héctor Puppo y Jorge de Luján 
Gutiérrez van a formar un grupo que la crítica llamó 
Grupo La Plata. 

El Grupo La Plata
Los últimos años 60 representan una sumatoria 

de sensaciones contradictorias en el plano de la cul-
tura, la política y la vida cotidiana. Se trata de ser mo-
dernos, divertidos y utopistas, a pesar del gobierno 
de facto, o más bien ser capaces de responder con 
imaginación a los acontecimientos, como por ejemplo 
el colectivo de artistas Tucumán arde o el movimiento 
de protesta social denominado el Cordobazo.

En la ciudad de La Plata se viven las contradic-
ciones del país y en el campo artístico se perciben al 
menos tres tendencias. Una, ya tradición pictórica, de 
los naturalistas al informalismo; una segunda, deri-
vada de las investigaciones visuales iniciadas por el 
grupo Sí y el grupo de experiencias visuales, y la ter-
cera, la vía desviacionista de Vigo. Se puede afi rmar 
que se dio un escenario de rebelión capaz de soportar 
el avance de la experimentación en las artes visuales, 
la poesía y la música. Los poetas jóvenes apuestan al 
cambio. El grupo de los Esmilodontes reúne a Luis Pa-
zos y Jorge de Luján Gutiérrez. Héctor Puppo a su vez 
participa del arte concreto. Los tres realizan eventos/
happening: La Fiesta del Humor y la fi esta del terror, en Fe-
derico V, y Arte de Consumo, en la Cámara Argentina de 
la Construcción, con una conferencia de Jorge Rome-
ro Brest. En las diversas notas periodísticas del diario 
local se mencionan como sucesos o arte de actitud. 
Arte de consumo adquiere trascendencia y habilita un 
nuevo escenario para el destino de las artes. Pazos 
lo explica así: “El acto propone la identifi cación del 
arte con la vida, la creación colectiva y la participación 

libre del espectador”.3 Las acciones realizadas propo-
nían el nacimiento de una nueva cultura a partir de la 
muerte de la pintura, del estatuto de obra de arte tra-
dicional y del espectador tradicional. Estas manifesta-
ciones artísticas están para ser vividas. Es lo que Pazos 
llamará “la cultura de la felicidad”. Mientras que las 
palabras de Romero Brest dan marco a una simulta-
neidad de conductas, Pazos tiraba unos volantes con 
la inscripción: “El arte no es una teoría sino un acto de 
libertad”. Este enunciado es el motor de sus trabajos, 
un motivo permanente en el artista a lo largo de los 
años 70,  aun cuando propondrá un giro crítico en sus 
obras en el seno de la muestra Arte e Ideología, partici-
pando del Grupo de los Trece

Pazos reedita Arte de Consumo II en el Supermerca-
do Total (de la calle 1 entre 45 y 46). Ese mismo año 
en el Instituto Di Tella, Pazos también presenta en el 
marco de Experiencias ‘69, Señores Pasen y vean, una 
situación poética accionada por él con la colaboración 
de Lujan Gutiérrez, documentada fotográfi camente y 
fi lmada por Juan José Esteves. La situación es acom-
pañada por la banda sonora de Otero Mancini y la ac-
tuación de Susana Etchart. Esta obra afi rma la cultura 
de la felicidad, basada en la idea del juego.

En octubre de 1970 se organiza el III Festival de 
las Artes de Tandil y el Coloquio de la Crítica de Arte, 
con el premio de escultura y experiencias visuales. 
Identifi cados como Grupo La Plata, Luis Pazos, Héc-
tor Puppo y Jorge de Luján Gutiérrez participan con 
una excursión, enrolada bajo el concepto de arte de 
situación. El grupo llega al festival con Compañía de 
Excursiones S.R.L Atendida por sus dueños [Figura 1].4

La obra consistió en una “operatoria múltiple”: fue 
un suceso, una acción, un happening, su condición de 
efímera y lúdica se acompañó de una leve crítica al 
círculo del arte, poniendo en juego los temas que se 
discutían teórica y estéticamente.

También en 1970, estos artistas platenses partici-
pan por primera vez como grupo de la convocatoria 
realizada por Jorge Glusberg, quien en el Centro de 
Arte y Comunicación (CAYC) reúne una serie de artis-
tas bajo el rótulo de Arte de Sistemas. La primera mues-

3 El Día, 1969.
4 Excursión en ómnibus a través de la ciudad para cuarenta participantes. La obra comenzaba cuando un inspector de gorra (De Luján Gu-
tiérrez) les entregaba un boleto capicúa a los participantes mientras subían al ómnibus. En el interior sonaba música beat y un papparazzi 
(Puppo) registraba el suceso. A las cinco cuadras de iniciado el recorrido, un clown (Pazos) detuvo el ómnibus y subió. Ya en el interior 
hablaba sobre Arte de Consumo y Arte y Vida. Luego repartió volantes que resumían lo dicho. En el trayecto hacia el segundo punto repartía 
bolsas de papel con manzanas en su interior; en un cartel de la tarjeta de presentación se leía: “Vivir es aceptar todas las tentaciones”. Ver la 
descripción completa en María de los Ángeles de Rueda, op cit, 2003. 
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La muestra, anunciada aquí como una recopilación 
histórica del arte argentino de las últimas dos décadas, 
tomaba como punto de referencia la nueva escena ar-
tística iniciada con la posguerra y se apoyaba en uno 
de los discursos más reiterados de la época: la cada 
vez mayor paridad del arte argentino respecto de los 
centros artísticos occidentales más infl uyentes, pro-
ducto de la “internacionalización” que afectaba en ese 
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 artística 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 ámbito de su experiencia: 
la ciencia y la fi losofía.28

Además de emplazar la exposición dentro del 
contexto internacional, al mismo tiempo la ubicaba 
en el marco de la batalla de estilos que se disputa-
ban la escena nacional y de los nuevos dispositivos 
artísticos que combinaban pintura, escultura y objetos 
ordinarios de la vida cotidiana.29 La audacia de la ex-
posición se puso de manifi esto en la presentación de 
todos esos estilos en forma conjunta, acto que se vio 
impelido de una justifi cación o, por lo menos, de una 
advertencia dirigida al público:

Se comprobará, por un lado, la coexistencia de esas dos 

líneas de fuerza, fi guración y abstracción que señalan las 

direcciones rectoras del arte actual; luego, la puja entre 

la abstracción lírica o expresionismo abstracto, que acen-

túa el carácter subjetivo, la marcada manifestación de 

la individualidad del artista, y la abstracción geométrica 

que quiere desprenderse de las adherencias psicológi-

cas y busca una amplifi cación dinámica del lenguaje 

plástico (...) 

También la muestra incluye expresiones neofi gurativas 

que tratan de convertir en hecho plástico los elementos 

más comunes de la vida cotidiana. Encontrará el espec-

tador distintas manifestaciones de técnica mixta que de-

notan, por un lado, el movimiento expansivo de la plás-

tica, que no se ciñe ni a las reglas ni a los materiales de 

la factura tradicional, y por otro, la fusión de la pintura y 

la escultura en esos nuevos hijos de Dadá y el ready made 

que, con su audacia, se llaMAN “objetos”. 

Parecía necesario dejar en claro que aquello que 
se exhibía formaba parte de las diferentes directrices 
que tenían un lugar en el escenario del “arte actual”.    

El mismo tono explicativo y argumental de la “De-
claración de propósitos” y del proemio de Yurkievich, 
caracteriza al manifi esto del MAN. El texto se inicia 
con una cita de Sartre y con una alusión a la fi losofía 
existencialista que pronto se abandona para conti-
nuar de esta manera:

MAN está formado por hombres de varias generacio-

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

reclama privilegios: más bien asigna responsabilidades.

Frente al rechazo que tan frecuentemente suele califi -

car como decadencia lo que es un aporte nuevo, MAN 

asume una actitud afi rmativa. La réplica a los valores 

tradicionalmente aceptados -que suelen ser proviso-

rios- es un proceso que está en la lógica interna de la 

cultura: cuota de negación frente al estatismo, de cuya 

oposición nace la vida. La forma en que el MAN ha sa-

bido mover el ambiente artístico de La Plata, desde su 

fundación en 1965, suscitando una nueva atención del 

público frente a las artes, resulta, desde luego, positiva.

La proclama evoca, otra vez, los rasgos de la ges-
ta vanguardista y asume para sí el compromiso de 
transformación positiva que deviene, naturalmente, 
como reacción a un momento anterior que se pien-
sa negativo. Si bien en líneas generales este discur-
so ha caracterizado a la mayoría de los movimientos 
culturales que durante el siglo XX se han pretendido 
progresistas, la alusión a los efectos que el MAN ha-
bría causado sobre la recepción del público otorga 
algunas claves para interpretar el panorama artístico 
platense de mediados de los sesenta. 

28 Andrea Giunta, Vanguardia, internacionalismo y política. Arte argentino en los años sesenta, 2001.
29 Daniela Koldobsky describe la escena artística argentina de la década del sesenta como una “lucha por estilos en pugna”, una confrontación 
explícita construida en los metadiscursos críticos. Esta perspectiva es retomada de la noción de “tensión estilística” desarrollada por Oscar 
Steimberg y Oscar Traversa en 1981 (en los términos de una “defi nición de confi guraciones heterogéneas, que en un mismo período ponen 
cada texto focalizado en contacto político 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 pequeña historia del lenguaje gráfi co argentino”, en Oscar Steimberg y Oscar Traversa, op. cit., 1997. 
Daniela Koldobsky. “Escenas de una lucha estilística: la memoria del arte argentino en la prensa gráfi ca de los sesenta”, 2003, pp. 227-238.
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2.1. Un objetivo en tres textos
La “Declaración de propósitos” apunta:

La amplitud y la aceleración de los cambios históricos, 

la mudanza vertiginosa de la realidad exterior, el con-

tinuado avance tecnológico y los progresos del conoci-

miento engendran una nueva experiencia y por ende, 

una nueva visión 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 ahí 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, críticos 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 artísticas modernas. Constituido en La 
Plata, tiene por objetivo extender progresivamente su 
actividad al ámbito nacional y reclama la adhesión 
de todos aquellos que se sientan identifi cados con 
sus fi nes.

El advenimiento de una confi guración histórica 
que se advertía 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 tecnológicos y los científi cos, le correspon-
día una imagen actualizada. En estos términos, todo 
era novedoso hacia mediados de los años sesenta: 
las “condiciones de vida”, la “mentalidad” y también 
“la sensibilidad”. Desde esta perspectiva, el MAN se 
impuso a sí mismo una misión: “defender, difundir 
y esclarecer, por todos los medios a su alcance, las 
manifestaciones artísticas modernas”. Se proponía, 
además, llevar a cabo esta empresa desde un lugar 
más o menos preciso, defi nido por ellos mismos 
como “avanzada estética”. Muchos de los factores 
que fueron encausando su gestación aparecen como 
obvias referencias a la discursividad vanguardista: en 
primer lugar, la voluntad manifi esta de ser de su pro-

pio tiempo, traducido como una imperiosa necesidad 
de contemporaneidad. En segundo término, llevar la 
bandera del arte moderno aparecía tanto como un 
deber moral, ante un orden que tenía que ser trans-
formado, como la causa que justifi caba su irrupción 
repentina en el medio, como un grupo diferenciado 
y autoconvocado. Y fi nalmente, la formulación de un 
manifi esto, que si bien no se ajustó estrictamente 
al género, su sola existencia y presentación pública 
como tal resulta signifi cativa con relación a sus pre-
tensiones vanguardistas. No obstante esa inscripción 
es cuestionable y amerita algunas observaciones. 

En la Declaración…, la enunciación de sus objetivos 
se acompaña además de una expresión de deseo: que 
sus artistas sean “respetados, comprendidos y auspi-
ciados por la comunidad que los alberga”. Manifesta-
ción que sugiere por lo menos dos suposiciones: por 
un lado, que la batalla por el arte moderno no sería 
una tarea sencilla y, por otro, que el empeño llevado a 
cabo por los erigidos en sus representantes no resul-
taba sufi ciente; la contención y el entendimiento de la 
propia comunidad (el público, los críticos y el resto de 
los agentes culturales) devenían esenciales para que el 
proyecto resultara exitoso. Se invitaba abiertamente a 
la sociedad en su conjunto a participar del fenómeno 
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 instituía como un movimiento localista, sino que 
aspiraba, a través de su llamamiento, a hacer de la ciu-
dad de La Plata un polo artístico que como un centro 
de gravedad atrajera y a la vez irradiara las nuevas ten-
dencias a escala nacional. 

En el contexto de la exposición del MAN, el proe-
mio escrito por Yurkievich funcionaba como los 
textos curatoriales actuales.27 No sólo introducía al 
espectador en los contenidos de la exhibición, sino 
que, además, encuadraba la lectura, el punto de vista 
indicado desde el cual se esperaba que el espectador 
accediera a la muestra: “El espectador podrá seguir 
aquí, a través de manifestaciones locales, la evolución 
del arte desde la posguerra hasta hoy: queremos que 
este itinerario constituya una puesta al día de lo que 
se hace ahora en la Argentina”.

27 El proemio, como el prólogo 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 defi ne el estado de las dos partes involucradas en la relación contractual. Estos rasgos podrían en-
contrarse en el proemio que Yurkievich escribió para la exposición. 
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tra en la que participan es Arte al aire libre-CAYC, en la 
Plaza Rubén Darío, y luego Escultura, Follaje y Ruidos, en 
la Plaza Roberto Arlt,  aquí Pazos, Puppo y de Luján 
Gutiérrez presentan la obra Homo Sapiens.

En la presentación de arte conceptual Arte de Sis-
temas 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 imaginación, la paz, el 
amor, la comunicación, la libertad, la originalidad) y 
Secuestro (información periodística simulando o cons-
truyendo la noticia del secuestro del curador, Jorge 
Glusberg). En la obra-noticia manifi estan: 

(...) hasta que los medios artísticos no escuchen se-

riamente nuestro reclamo, J.G. sigue secuestrado. No 

toleramos más dilaciones y tiempo de espera. Lu-

chamos por nuestros derechos y exigimos inmediata 

solución. Nos deben considerar como lo que somos: 

auténticos trabajadores, profesionales de la comuni-

cación, que pretenden decidir sobre su futuro; parti-

cipar en la construcción de una nueva comunidad, en 

lo que lo fundamental es el amor, la paz, la libertad, 

la igualdad. 

La obra, inscripta en las tendencias sociológicas 
como de arte de los medios, puede ser leída como 
una acción anticipadora, con un sentido de humor 
particular, de los fenómenos violentos que se suce-
derán en la sociedad argentina unos años más tarde, 
en el marco de las relaciones paradójicas entre las 
artes, la construcción de la opinión pública y aquello 
denominado realidad social.

La tercera obra presentada es La Cultura de la Fe-
licidad. Esta está compuesta por tres elementos: una 
máscara con texto, una performance y el registro fo-
tográfi co de la experiencia. La máscara tiene un texto 
al estilo de los deberes del ciudadano, en donde se 
insta a su uso; sigue un decálogo 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 humorístico: de la alegría desenfrenada 
de los dulces fi nales de los 60, pasan al humor negro, 
la ironía y la parodia. La transformación en el tono y 
los recursos no sólo comprometía la vinculación de 
sus formas artísticas con las tendencias del arte de los 
medios y arte sociológico (derivaciones críticas del arte 
conceptual), sino también, particularmente, la mani-
festación de unas poéticas inmersas en la refl exión 
política, las metaforizaciones de la violencia creciente 
en el Estado argentino.

 Estas experiencias les posibilitan ser selecciona-
dos para integrar la delegación argentina en la 7 a Bie-
nal de París. Allá irán con Estilo de vida argentino. 

En 1972 se produce un vuelco hacia lo que G. Dor-
fl es denomina “conceptualismo ideológico latinoame-
ricano” o bien prácticas artísticas de raíz conceptual 
radicalizadas. En CAYC al aire libre en 1972, en la Plaza 
Roberto Arlt, se presenta Arte e Ideología. Pazos colabo-
ra con Duarte Laferriére y Leonettti en la realización 
de la obra de La Realidad Subterránea: aprovechando 
unos pozos ya existentes en la plaza mencionada, pe-
gan fotos y pintan cruces denunciando el asesinato 
de los presos políticos acaecido poco tiempo antes 
en la cárcel de Trelew. La obra fue clausurada por la 
policía; su mensaje fue directo y contundente.

La radicalización 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-
nían del Grupo Sí; otros eran pintores, como Hugo 
De Marziani, Lido Iacopetti, Miguel Angel Alzugaray, 
Hebe Redoano, Ema Gans y Cesar López Osornio; y 
artistas experimentales como E. A. Vigo, Luis Pazos, 
Carlos Ginzburg y la joven escultora Graciela Gutiérrez 
Marx, quienes intervinieron el lugar con señalamien-
tos, objetos, pinturas, acciones, “enyesos”. A la hora y 
media de inaugurada llegó una orden para retirar las 
obras de carácter político, que eran en su mayoría ex-

FIGURA 1. Luis Pazos, disfrazado, junto a un grupo 
de críticos en una secuencia de Excursión (archivo 
Puppo).
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periencias visuales y nuevos comportamientos, entre 
las que se recuerdan: la sábana ensangrentada que 
realizó Pazos, La sangre derramada no será negociada, con 
la colaboración “corporal” de Graciela Gutiérrez Marx 
(que llena de pintura roja dejó su huella en la tela) la 
que a su vez realiza una instalación titulada Allá lejos 
es aquí y ahora en la que alude a la guerra de Vietnam 
y repartió tarjetas con la inscripción “Pacem Pueblo”; 
el Señalamiento del dolor de Vigo en memoria de las 
víctimas de Trelew, junto con su instalación del Che 
Guevara (el la que el artista repartió unos suvenires 
del dolor). 

Esta muestra marca un punto destacado en la his-
toria del arte platense, no solo por su fugacidad y pro-
vocación, sino especialmente por el giro comprome-
tido que asumen los artistas, y es representativa del 
clima opresivo que se vive en esos años “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 fl orecimiento de lo 
epicúreo. Los reclamos democráticos se manifi estan, 
como también la violencia y la censura; el movimien-
to que se produce en el campo artístico-cultural local 
genera otros paradigmas. Un grito frente al dolor. Un 
señalamiento crítico.

En esos años Pazos, junto con Juan Carlos Rome-
ro, participa del Grupo de los Trece. Allí elabora obras 
como Monumento al prisionero político, en corresponden-
cia con Romero, Ginzburg o Zabala, de corte político 
respecto de las experiencias conceptuales del resto. 
Pero también en esos días se genera el Centro de Ex-
perimentación Visual (CEV) como también un circuito 
marginal de arte que lleva a la primera convocatoria 
de Arte Correo denominada Última Exposición Interna-
cional de Arte Correo’75, organizada por Vigo y Zabala 
en la Galería Arte Nuevo, de la que participa Graciela 
Gutiérrez Marx, entre otros.

El Centro de Experimentación Visual
El CEV fue fundado en la ciudad de La Plata, 

en 1970, por Mario Casas, Raúl Mazzoni, Jorge Pe-
reira, Roberto Rollié y Juan Carlos Romero. El an-
tecedente es el grupo Centro de Visión Integral 
(VIIN) de 1961, integrado por Héctor Puppo, Jorge 
Pereira, Nicolás Jiménez, Ricardo Zelarayán, Gonza-

lo Chávez, Roberto Rollie, Ezequiel del Busto, Raul 
Mazzoni y Manolo López Blanco. Su labor consis-
tía en difundir los principales trabajos sobre arte, 
arquitectura, diseño industrial y comunicación vi-
sual. Desarrollaron tareas de traducción de textos 
inéditos en Argentina, entre ellos: ¿Tiene vigencia la 
Bauhaus? y Signos visuales en la comunicación operativa 
y persuasiva, de Tomás 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 Galería Car-
men Waugh de Buenos Aires, con el nombre de Siste-
mas. En el catálogo de la muestra, el artista Kenneth 
Kemble señala la importancia en la creación artística 
de poner “el acento sobre los procesos; por sobre los 
resultados”.5 Con formaciones artísticas en la plástica, 
el diseño gráfi co y la fotografía, los miembros del CEV 
defi nen la acción del grupo: 

(…) encaminada a desmitifi car el proceso creativo y con-

siderar como fundamental la recepción, es decir, crear 

las posibilidades para que el receptor participe, rom-

pa la incomunicación y elimine la distancia que existe 

entre él y el mensaje visual. Entendemos en función 

de esto que la realización individual solo será posible 

en tanto el producto de nuestro hacer se integre a la 

vida social. Entre los objetivos se mencionan (…) la in-

terrelación de los distintos campos del diseño visual 

y la realización de estudios interdisciplinarios. La in-

vestigación está dirigida al estudio de los procesos de 

estructuración formal a través de diferentes medios y 

adecuándose a los progresos tecnológicos.6

En agosto de 1970, integrantes del CEV –Jorge Pe-
reira, Ramón Pereira, Roberto Rollié y Juan Carlos Ro-
mero– participan en la muestra Fotografía Nueva Imagen. 
Movimiento de Grupos Fotográfi cos, junto con otros grupos 
de “fotografía experimental” –Grupo Beta, Grupo Expe-
rimental Buenos Aires, Grupo Fotográfi co Experimen-
tal, Grupo Imago, Grupo Imagen, Grupo Uno–, en la 
Galería Lirolay. El CEV expone algunas consideraciones 
sobre su propuesta: “La fotografía experimental ocupa 
un lugar importante dentro del marco de los proble-
mas visuales, desarrollándose como un área particular, 
abierta, con problemática y técnicas propias, que pre-
senta una tendencia determinada”.7

5  Kenneth Kemble, “Procesos de la creación”, en Catálogo Exposición Sistemas, 1970, s/p.
6 “Centro de Experimentación Visual”, en Sistemas, op. cit., s/p. 
7 Catálogo Exposición Fotografía Nueva Imagen. Movimiento de Grupos Fotográfi cos, 1970, s/p.
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do por Nessi entre Pettoruti gestor y el fenómeno MAN, 
pasando por la experiencia intermedia del Grupo Sí, 
conformaba un engranaje en el proceso de moderni-
zación del campo artístico de la Provincia.

El prólogo del Diccionario Temático concluye así:

(…) los acontecimientos históricos de 1966 desalenta-

ron la creatividad artística: 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 jóvenes del sesenta 

pasó también la edad de la aventura; para los jóve-

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 habrá que 

esperar todavía.24 

El tono apocalíptico con el que Nessi vislumbra 
el panorama del arte local dos décadas después de 
la irrupción del MAN, da cuenta de la alta estimación 
que le había atribuido al Movimiento como instancia 
de progreso artístico. En ese movimiento fl uctuante 
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 Sí-MAN. Alterna-
damente vendrían los momentos de orden, de rigor, 
de cánones fi jados, de empresas sin riesgo, de arte 
seguro y donde no hay cambio aparece la tradición, 
garantizada por la repetición de viejas fórmulas.25 De 
esta manera, queda sugerida una suerte de historia 
del arte moderno local con una periodización 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 históricos de 1966” (en alusión 
al golpe militar que depusiera al presidente de la Na-
ción Arturo Illia e iniciara el gobierno de facto de Juan 
Carlos Onganía), comienza un declive artístico 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 valoración respecto del tiempo precedente 
y posterior a la emergencia del MAN hace aparecer 
al Movimiento, inevitablemente, como un enclave en 

el que producción artística y gestión 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 había muchas razones que vincularan a los in-

tegrantes de las dos ciudades que constituían el MAN. 
La mayoría de ellos no había tenido contacto perso-
nal hasta ese momento y representaban estilos diver-
sos y hasta opuestos. El informalismo, la abstracción 
geométrica y la lírica, el pop, la nueva fi guración y el 
incipiente objetualismo se reunieron bajo una misma 
premisa: formar un frente común para la promoción  
del arte moderno. Pero ¿en qué consistía ser moderno 
en esa época y para ese grupo? Los tres textos que 
forman la piedra angular del MAN aclaran inicialmente 
la cuestión. Dos de ellos publicados en el catálogo de 
la exposición de 1965: la “Declaración de propósitos” y 
el proemio escrito por Saúl Yurkievich [Figuras 2 y 3]. 
El tercero es el manifi esto redactado por Nessi y, según 
él, publicado en El Día en 1966 –al año siguiente de la 
exposición–, por “cuestiones de oportunidad”.26

24 Angel Nessi, op.cit., 1982, p. III.
25 Oscar Steimberg y Oscar Traversa, “En la línea de los discursos interrumpidos”, 1997.
26 No se han encontrado evidencias de esta publicación sino hasta 1982, cuando apareció en el Diccionario Temático de las Artes en La Plata. 

FIGURA 2. Tapa del 
catálogo de Últimas 
Tendencias, 1965.

FIGURA 3. “Declaración de propósitos” y “Proemio”. 
Interior del catálogo de Últimas Tendencias, 1965.
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esos ambientes adversos, la decisión de hacerse car-
go del Museo fue, a la vez, un dilema y un desafío, 
según lo testimonian los dos gestores.19

Ocupando el mismo rol en la administración pú-
blica, ambos se habían planteado objetivos similares 
en cuanto a la función de un museo del estado pro-
vincial: reorganizar la colección, siguiendo estándares 
de calidad que indicaran qué piezas retener y cuá-
les desechar; difundir el patrimonio, dándolo 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-
ción, programando conferencias y cursos de historia 
del arte dirigidos a todo el público. La reorganización 
de la colección patrimonial implicó, durante las dos 
direcciones, una marcada tendencia hacia las nuevas 
expresiones artísticas de cada uno de esos momen-
tos. En los dos casos, la nueva orientación en la po-
lítica de adquisición de obras incluyó una variedad 
de acciones, entre las que se contaron los numerosos 
intercambios de diverso tipo, establecidos con otros 
centros artísticos internacionales, especialmente eu-
ropeos, norteamericano y latinoamericanos y también 
nacionales, restringidos casi exclusivamente a la ciu-
dad de Buenos Aires.20 

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 institución.21 Este recurso generó cierta descon-
fi anza puesto que se suponía que esos trabajos rea-
lizados y donados por los artistas del entorno de los 
directores ingresarían al Museo para ser expuestos en 
forma permanente, mientras que muchos otros, que 
aspiraban a formar parte de él o que ya lo integraban, 
habrían sido descartados por no cumplir con lo cáno-
nes instituidos por los directivos. 

Hacer ingresar el arte moderno al fondo patri-
monial del Museo y generar una apertura manifi esta 
hacia el resto de la Provincia, motivaciones que la ma-
yoría de las veces iban entrelazadas, les provocaron 
a ambos desencuentros similares.22 La pelea por la 
modernización institucional del arte en la provincia 
de Buenos Aires generó rechazos, resistencias y en-
frentamientos con distintos sectores sociales: supu-
so la indiferencia del medio, la incomprensión de 
los críticos y del público y el enfrentamiento con las 
agrupaciones de artistas que, a los ojos de los direc-
tores, representaban la tradición.23 Un punto de in-
fl exión quedaba marcado, entonces, “desde los años 
de Pettoruti”, que señalaba 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 confl icto íntimo la Dirección del Museo de Bellas Artes de La Plata (…) 
Expuse el dilema a personas de la ciudad interiorizadas en el asunto; para todas, el único 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 día en que 
entré en funciones; para muestra baste lo siguiente: al entrar, mientras recorría las salas, llamó mi atención la abolladura de un cuadro; no 
dije esta boca es mía, pero apenas quedé solo quise ver de qué se trataba”. Emilio Pettoruti, op. cit., 1968, pp. 225-226.
20 Pettoruti se había 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 formuló entre los puntos 
sobresalientes de su programa la organización de la Primera Bienal de Arte Americano de La Plata, otro proyecto que quedó inconcluso por 
las mismas razones. 
21 “Visto que no había fondos para adquisiciones, había hablado con algunos amigos míos de Buenos Aires, a otros les escribí pidiéndoles me 
ayudasen a formar un museo de arte argentino. Me respondieron sin excepción que nada darían al Gobierno, porque nunca los gobiernos 
incluyen en sus presupuestos una partida medianamente decente para la adquisición de obras de arte; pero que gustosamente, conociendo 
mi proyecto, me darían en forma personal la obra solicitada, de la que dispondría yo según mi criterio”. Emilio Pettoruti, op.cit., 1968, p. 250.
22 Entre otras cosas, los dos directores compartían la obligación de tener que conducir un museo que habían recibido en condiciones 
precarias y de llevar a cabo el programa que se habían impuesto sin contar con el aporte económico por parte de los gobiernos de turno. 
Acerca de esto, Nessi dejó constancia en varias oportunidades del apoyo y consuelo que le profesaba Pettoruti: “Al ser removido Pettoruti 
de su cargo (“ya verá cuánto dolor e incomprensión se cosechan en un lugar así”, escribió hace pocos meses, al actual director), el gobierno 
peronista mandó al Museo a ventilarse en el Parque de los Derechos de la Ancianidad, de donde lo rescató la revolución de 1955, que lo 
depositó en el subsuelo del cine San Martín, en una galería 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.
23 A raíz de su primera cesantía, Pettoruti describe así la reacción del entorno: “La noticia corrió como reguero de pólvora y vi iniciarse una 
campaña de prensa que no tiene parangón con ninguna otra que recuerde. Los diarios, sin excepción de tendencias, denunciaban con 
grandes títulos el hecho inaudito, telegramas de protesta afl uían de todas partes a la Casa de Gobierno (...) La única que guardó un silencio 
profundamente enigmático fue la Sociedad de Artistas Plásticos Argentinos de mi ciudad natal, La Plata”. Emilio Pettoruti., op. cit., p. 231.
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En junio de 1971, el CEV –María Arana Segura, 
Juan Carlos Romero, Ramón Pereira, Roberto Rollié, 
Raúl Pane, Andrés Giménez, Jorge Pereira y Eduar-
do Leonetti– presenta la muestra Experiencias visuales 
con medios fotográfi cos en la Galería Odín de La Plata. 
Ramón Pereira escribe en el catálogo de la muestra: 

Durante los últimos tiempos es cada vez más frecuen-

te la utilización de medios fotográfi cos para tratar de 

abordar nuevas problemáticas plásticas (...) Desde hace 

mucho tiempo el Centro de Experimentación Visual vie-

ne desarrollando como parte de su actividad, procesos 

obtenidos a través de medios fotográfi cos.

Por estos medios, se ha arribado a conclusiones que 

amplían y mejoran las obtenidas en otras áreas de la 

experimentación visual (pintura, escultura, grabado, 

etc.). (…) Los medios fotográfi cos (no solamente en lo 

que se refi ere a la cámara, 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 único. Los medios colaboran muchas veces a superar 

limitaciones propias de la imaginación, ubicándola en 

un nivel más complejo. Por el fotograma se crea un 

nuevo tipo de imagen, que puede tener analogías pero 

que es único, de allí la imperiosa necesidad de su apli-

cación en el enriquecimiento del campo visual.8 

En septiembre de 1971 se presenta la muestra Foto-
grafía... ¿Fotografía? 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 Fotografía tridimensional 1, organizada por el 
CAYC de Buenos Aires. Exponen, junto con otros artistas, 
María Arana Segura, Andrés Giménez, Eduardo Leonetti, 
Raúl Mazzoni, Raúl Pane, Jorge Pereira, Ramón Pereira, 
Roberto Rollié y Juan Carlos Romero. En la gacetilla del 
CAYC que da difusión a la muestra se lee: 

Las fi guras estáticas de dos dimensiones de la fotogra-

fía tradicional se transforman y movilizan en manos de 

los plásticos, no solamente a través de cuerpos sólidos, 

volúmenes tridimensionales, planos diferenciados en el 

espacio, sino como hechos que suceden y se mueven en 

realidades distintas: éticas, conceptuales, ideológicas (...)

Esta utilización de la fotografía modifi ca esencialmente 

su visión tradicional: con esta exhibición se pretende 

mostrar que ya ha dejado de ser un sistema de formas, 

sino una mediación entre el hombre y lo real, una ins-

trumentalización del producto sujeto-objeto que no se 

mueve en el espacio real-estático, sino en un espacio 

semántico dinámico. La habilidad técnica ha sido trans-

formada por la imposición de una estructura compleja, 

sensible, ideológica, que constituye la técnica en objeto 

de conocimiento. Se ha trasformado en un mecanismo 

de nuevos signifi cados, que no se esconden detrás de 

una fraseología estético-espiritualista.9

Simultáneamente a estas experiencias, algunos 
de los artistas participan con regularidad en las con-
vocatorias de arte de sistemas; otros, como Pereyra, 
seguirán en las producciones plásticas concretas, vin-
culándose al movimiento Madí internacional, o en los 
desarrollos del diseño gráfi co, como Roberto Rollié, 
quien en la década siguiente integrará el Grupo de 
Pintores 17, tomando la fi guración como un camino 
de reafi rmación de la identidad, en una perspectiva 
nacional-peronista.

Graciela Gutiérrez Marx y el circuito marginal
Esta artista platense, por esos años 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 Carrión. Así le abre las puertas del arte correo, y co-
mienza a formar parte de las listas de intercambio 
o comunicación a distancia vía postal. En 1975 participa 
de la primera Exposición Internacional Arte Correo ’75 
–denominada premonitoriamente Última– donde ex-
pone alguna de sus obras gráfi cas 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 López Rega en la 
presidencia de Isabel Perón, que aludía a la paz y el 
silencio, supuestamente como restablecimiento de la 
armonía en la sociedad, escondiendo el sentido re-
presivo que va a tener su organización. La paloma de 
Gutierrez Marx completaba el sentido presentado en 
Panorama Platense, tal como se relató anteriormente. 
“Una prospectiva de los sepulcros con cruces NN, que 
al poco tiempo inauguró la dictadura militar”.10

8 Ramón Pereira, Catálogo Exposición Experiencias visuales con medios fotográfi cos, 1971, s/p.
9 Fotografía tridimensional, Buenos Aires, 11 de enero de 1972. 
10 Descripción de la artista, realizada en las entrevistas del 28 de diciembre de 2006 y 4 de marzo de 2007.



Página 28

Instituto de Historia del Arte Argentino y Americano

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 compañe-
ras al café Costa Brava, de 7, 58 y 59, donde conoce 
a los artistas que empezaban a experimentar, como 
el Grupo Sí, las ideas de Cartier, el Di Tella y López 
Blanco de quien fue alumna y ayudante en Bellas Ar-
tes. Como escultora ganó premios y expuso en 1967 y 
1968 en la Galería Lirolay de Buenos Aires, espacio de 
nuevas propuestas. En La Plata la artista va conociendo 
el circuito académico y también el de la vanguardia, 
un tanto insensibles a la producción de las mujeres. 
El ritmo de la ciudad ofrecía pocos espacios destina-
dos a las obras de arte, excepto el Museo Provincial, 
la pequeña galería de Radio Universidad y el foyer 
del teatro Opera. A fi nes de los 60 la artista reconoce 
dos tendencias bien consolidadas: los geométricos y 
los que adherían al informalismo, que en realidad se 
mezclan con los experimentales.

A fi nes de los 60 y principios de los 70 comien-
za un vínculo de amistad en el Colegio Nacional con 
Edgardo A. Vigo (con el que más tarde formará una 
dupla de trabajo –GEMarxVigo),  y con Lido Iacopetti, 
ambos profesores de la institución, con los que ex-
pondrá en varias intervenciones callejeras de arte efí-
mero, como en el Zoo de la ciudad. 

Con la llegada de su hijo en 1973 comienza a tra-
bajar con estructuras más pequeñas y con grabado 
xilográfi co y dibujo. Por esos días crea sus primeros 
envases poéticos y descubre la magia de la impresión, 
del gesto y la huella sobre el papel, los tacos de ma-
dera, los sellos, las estampillas marginales y la multi-
plicación por medio de la xerografía y la xilografía. A 
través de Vigo conoció mail-art, a su vez relacionado 
con las nuevas formas de poesía visual, poesía con-
creta, fónica y de acción.

A comienzos de 1975 renuncia al Bachillerato de 
Bellas Artes, donde enseñaba Arte contemporáneo 
y la echan de la Facultad de Bellas Artes. Queda in-
habilitada para trabajar por cinco años 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 atrás 
ejercían la marcación y desaparición de personas. Lo 

que sobreviene a partir del 76 es esa historia de horror 
con el número de treinta mil desaparecidos. GGMarx 
creará en ese contexto sus poemas panfl etos. Y en la en-
crucijada del exilio y el refugio interior, realiza en los 
primeros meses de ese año una quema de libros en 
la terraza de su casa. Una acción de autocensura com-
partida por muchos hombres y mujeres argentinos que 
eran amenazados y vigilados permanentemente. Gra-
ciela poetizó ese acto doloroso. Algunas revistas como 
Trasformaciones o Crisis, envueltas en bolsas de nylon, 
fueron el esqueleto de grandes muñecos de yeso; y 
mucha literatura se convirtió en ceniza, la que a su vez 
trasmutó en sus objetos-poemas: Libros Quemados [Fi-
gura 2]. Estos comenzaron en el 76 y siguieron durante 
el denominado Proceso de Reorganización Nacional, 
variables, mutables, silenciosos y transportables. Una 
metáfora muy sencilla, una conformación poética del 
horror íntimo, cotidiano de esos días. Los Libros Quema-
dos devinieron tanto una instalación-objeto, como, des-
de el mismo momento de su realización, un mensaje 
de arte correo e ingresaron al mundo, a la red de artistas 
invisibles, a través del envío postal. 

La artista realizaba una acción, recomponiendo 
una forma, creando ese objeto, al que intervenía 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 pasó a revestir un carácter contestatario 
a partir del margen, del elemento desplazado, a en-
marcarse en un discurso poético y políticamente críti-
co, que mitigaba el dolor, el silencio, la imposibilidad 
de acciones fuera de las pequeñas y privadas.

11 La autora en la entrevista citada.

FIGURA 2. Graciela Gu-
tierrez Marx: Libros Que-
mados, 1977.
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de estos textos y de su puesta en relación con otro 
tipo de fuentes de información, como corresponden-
cias y textos acompañantes (catálogo de la exposi-
ción, declaración de propósitos, manifi esto), ensayos 
teórico-históricos sobre la situación artística local, 
informes de gestión redactados por Nessi y  testimo-
nios de la mayoría de los integrantes del grupo de La 
Plata, se constituyó el corpus documental. Esto dio 
lugar a la reconstrucción del escenario donde pudo 
gestarse la trama del MAN y al mismo tiempo perfi ló 
una interpretación posible de los acontecimientos.14

En el Diccionario Temático de las Artes en La Plata, el 
MAN aparece en dos lugares destacados: incluido 
como uno de los términos defi nidos por el glosario y 
mencionado en el prólogo escrito por Nessi, y titulado 
“La ciudad ante el espejo”, en expresa alusión a las 
memorias de Pettoruti:15 

Y pasaron cinco años hasta que la pequeña redada 

de artistas pudo ser integrada nuevamente, esta vez 

a nivel nacional. La experiencia se llevó a cabo con el 

Museo de artes plásticas. De allí salieron, no sólo la 

sigla del MAN: Movimiento de arte nuevo, sino tam-

bién la más enérgica sacudida creativa y doctrinaria 

que conociera La Plata desde los años de Pettoruti. 

El grupo platense no pasaba de diez; pero los artis-

tas de Buenos Aires y del interior los identifi caban de 

inmediato. Solían afi rmar que en La Plata había algo 

distinto, algo auténtico.16     

Estas palabras dan algunas pistas para inter-
pretar el sentido que pudo asignarse al MAN en la 
constitución del escenario artístico moderno de La 
Plata. En primer lugar, se le adjudicaba un mérito 
doble: por un lado, la reunión de los ex integran-
tes del Grupo Sí, que a cinco años de su disolución 
se había instituido ya en el referente local de la 

vanguardia plástica. La mayoría de sus miembros 
continuaba con la carrera de forma independiente 
y participaba de los espacios expositivos porteños 
consagratorios para el arte moderno de la época 
(el Museo de Arte Moderno, la Galería 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 circulación por 
los mismos ámbitos fue seguida por los otros artis-
tas allegados al grupo, como César López Osornio y 
Edgardo A. Vigo.17 En segundo término, a la reinte-
gración coyuntural del ex Grupo Sí y su entorno, se 
sumaba otro logro: la amplifi cación a escala nacio-
nal de una revuelta estética cuyo núcleo germinal 
se asentaba en la ciudad. La marca de autenticidad 
como rasgo de distinción aspiraba en un mismo 
movimiento tanto a delimitar la personalidad ar-
tística de La Plata, como a posicionar a la ciudad 
dentro del campo artístico nacional, subrayando 
sutilmente su independencia del resto de la pro-
vincia de Buenos Aires. 

Que el MAN constituyera “la más enérgica sacu-
dida creativa y doctrinaria que conociera la ciudad 
de La Plata desde los años de Pettoruti” subraya 
la idea de que el fenómeno, producido como una 
manifestación repentina pero de gran intensidad, 
presentaba ciertas singularidades que permitían en-
lazarlo con un momento de esplendor semejante. 
En las coordenadas trazadas por Nessi, el pintor re-
presentaba más que un adalid local de la vanguar-
dia argentina de los años veinte.18 Para él, Pettoruti 
era también una fi gura de autoridad acreditada por 
sus diecisiete años al frente del Museo Provincial de 
Bellas Artes y porque, como en su caso, pero treinta 
años antes, la asunción del rol suponía enfrentar un 
panorama artístico tan desalentador como el que se 
delineaba a mediados de los sesenta. En medio de 

14 Empleo la noción 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, la articulación y organización se-
cuencial de hechos que se presentan aislados en una confi guración que Ricoeur denomina trama. De la misma manera, un “acontecimiento” 
no es para el autor un suceso individualizado que puede conocerse, sino más bien, una unidad analítica que se inscribe dentro de un relato 
histórico y por este motivo, está determinado por él. Paul Ricoeur, Historia y narratividad, 1999.
15 Emilio Pettoruti, Un pintor ante el espejo, 1968.
16  “La ciudad ante el espejo”, en Angel O. Nessi, op. cit., 1982, p. III. Las referencias al Movimiento aparecen también en esa edición en el tópico 
Crítica, p. 84, y como desarrollo específi co del término en pp. 237-242.
17 Véase la carta fi rmada por Yurkievich y Puente, correspondiente a la nota 9 de este trabajo. La posición marginal de Vigo dentro del sistema 
artístico impedía que su inclusión en el MAN se justifi case por los mismos aspectos legitimadores que fundamentaban la participación de 
los otros. 
18 Además de la relación de amistad que lo vinculaba al pintor, Nessi pasó muchos años investigando su obra y publicó sobre el tema: Petto-
ruti, 1962; El atelier de Pettoruti, 1963 y Emilio Pettoruti. Un clásico de la vanguardia, 1987.
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ca qué obras fueron mostradas y el listado de artistas 
participantes resulta dudoso.12 

No obstante, el Diccionario Temático 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-
sión. Creado con motivo del primer centenario de la 
ciudad, el Diccionario… procuró abarcar la historia del 
campo cultural de La Plata, desde su fundación. En 
esa empresa ambiciosa, que no obvió recortes y acen-
tuaciones variadas sobre aquellos aspectos que se es-
timaron los más relevantes del panorama artístico e 
institucional de la ciudad, Nessi, director de la edición 
y del Instituto en ese momento, menciona al MAN por 
lo menos tres veces y en una de ellas le dedica dos 
páginas, una extensión preponderante respecto de la 
que otorgó a otros tópicos.  

Hasta aquí todo parecería indicar que se trató de 
un acontecimiento episódico, sin mayor trascendencia 
para la historia de la producción artística provincial o 
platense, ni para sus protagonistas. Su gravitación en 
el medio local sería sostenida únicamente por la evo-
cación de Nessi y por la memoria difusa de los artistas 
que participaron de la experiencia. Sin embargo, el 
propio Nessi menciona también el carácter virulento 
que tuvo la recepción de Últimas Tendencias. Concreta-
mente, hace referencia a una polémica encendida en 
torno a la exposición, que tuvo como escenario a la 
prensa gráfi ca local y a algunos periódicos de circula-
ción provincial y nacional, donde llegó a considerarse 
una ofensa y una burla para el público. El debate, que 
se prolongó más allá de la clausura de la exposición, 
incluyó a artistas, críticos y en cierto sentido, hasta 
funcionarios del gobierno provincial. 

En estos términos, el contraste entre la trascen-
dencia dada por la publicación y por la discusión 
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 
exposición podía provocar la ofensa del público 
o burlarse de él? ¿Qué obras y qué tendencias se 
mostraron? ¿Qué perseguía una institución estatal 
al exhibir esas producciones? ¿Cuál era la magnitud 
del rechazo o del enojo del público? ¿Existió tal re-
acción o la polémica mencionada formaba parte de 
la visión distorsionada de Nessi y de los artistas in-
volucrados? ¿Podía ser posible que con el paso del 
tiempo, el historiador reconstruyera la experiencia 
sobredimensionando sus efectos, intentando repli-
car la efervescencia que por esos años se estaba 
dando en el ambiente cultural porteño?  

En el intento de dar respuesta a la pregunta por 
los alcances del MAN en la escena artística de La Pla-
ta, a pesar de no haber tenido continuidad, surge la 
posibilidad de pensarlo como un fenómeno altamen-
te efi caz dentro del proceso de apertura al arte nuevo 
en la ciudad. No formó escuela, quizás tampoco torció 
el rumbo de la producción del arte local, pero es en el 
campo de la recepción y de la promoción del debate 
en torno a las nuevas prácticas iniciadas a mediados 
de los sesenta donde, probablemente, radique su ma-
yor legado.

Los cuestionamientos anteriores y esa hipóte-
sis inicial fueron defi niendo la perspectiva de este 
trabajo y algunos de los componentes del panora-
ma cultural de los años sesenta que se asociaron 
al Movimiento. El enfoque privilegió, por un lado, 
el testimonio de los artistas platenses vinculados al 
Movimiento y, por otro, los textos de la crítica que 
refi rieron tanto a la exposición como a otros acon-
tecimientos relacionados con ella. En estos artículos 
queda registrada la temperatura de los debates que 
trazaron la época y por esto constituyen una fuente 
insoslayable para su estudio.13 A partir de la revisión 

12 La lista de artistas participantes de Últimas Tendencias publicada en una hoja suelta y agregada al catálogo, no coincide en su totalidad con 
los expositores mencionados en el artículo fi rmado por A. Puente y S. Yurkievich (transcrito más arriba). En esa nota se menciona a Rómulo 
Macció, Honorio Morales y Antonio Trotta, y es a partir de ella que Nessi los incluye en el Diccionario Temático de las Artes en La Plata. Sin embargo, 
estos artistas no aparecen registrados entre los expositores en el catálogo. Por otra parte, Jorge López Anaya que sí aparece en el listado del 
catálogo como integrante de la exposición, niega haber participado en ella. Posiblemente, Nessi lo haya incluido por considerarlo partidario 
de las transformaciones orientadas al arte nuevo que pretendía lograr el Movimiento. Hacia mediados de la década del sesenta, López Anaya 
dejaba la carrera artística para iniciarse como académico de historia del arte y crítico del diario La Nación. En ese momento se desempeñaba 
como docente de la cátedra de Historia del Arte titularizada por Nessi y un año más tarde, lo sucedería como director del Museo Provincial de 
Bellas Artes. La urgencia con la que se organizó la exposición pudo haber ocasionado que algunos de los artistas invitados a participar no hayan 
acudido fi nalmente o, al contrario, que a último momento se hayan incorporado otros que no hubieran aceptado inicialmente. Más allá de esto, 
a nuestros fi nes importa la formación tal como quedó registrada en los medios porque constituye la memoria del evento. 
13 Sobre el aporte de la crítica en la reconstrucción histórica del arte véase Diana Wechsler. Papeles en confl icto. Arte y crítica entre la vanguardia 
y la tradición (1920-1930), 2003.
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“Estábamos desaparecidos vivos y seguimos con 
vida gracias al circuito internacional, que ya había 
dado pruebas de solidaridad y fuerza, al desenterrar 
de los pozos uruguayos a Clemente Padín y Jorge 
Caraballo”.11

El 22 de agosto de 1977 Edgardo Vigo le propone 
trabajar en dupla, con fi rma conjunta, para darse más 
fuerza con un nombre en común:

Y el network del ARTECORREO abrió canales, llenó sus 

arcas de tesoros, diálogos a distancia donde convalidar la 

red espiritual de comunicación, de resistencia descentra-

lizada y hermandad intercontinental. La casilla alimentó 

el vacío y la muerte, con voces planetarias. La fuerza del 

colectivo nos ofreció el terreno para una batalla intermi-

nable contra el capitalismo y el virus del control. Llegó 

a Buenos Aires Ulises Carrión y Julien Blaine nos visitó 

en La Plata. Así comenzó una otra-misma vida, la de G.E. 

Marx-Vigo, como producto del compromiso ideológico, 

que sólo podía manifestarse en la automarginación. Los 

anteproyectos de proyecto de fusión y vuelo acompaña-

do, las citas o rituales de primaveras sin fl orecer, a orillas 

del río de la Plata, en las playas de Boca Cerrada, las 

instalaciones de altares populares (colgajos de impre-

siones xilográfi cas fragmentadas y raspadas como pieles 

desolladas, fl ameándose sobre cajas vacías o llenas de 

silencio y soledad), las banderolas y los enterramientos 

de nuestros propios despojos, son las imágenes que 

más recuerdo y rescato de lo que Vigo dio en llamar un 

vuelo acompañado.12

El arte platense en los 80 
Los primeros 80 están teñidos 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-
zará a moverse a partir de los acontecimientos trági-
cos del 2 de abril de 1982, la música de Virus y los 
festejos del Centenario de la ciudad. 

En esos años, 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 
prácticas experimentales de la comunicación a dis-
tancia permitieron tejer esa red invisible que señala 
Gutiérrez Marx.

A comienzos de la década la ciudad cuenta con 
algunos espacios de exhibición y reunión del campo 
artístico. La galería Nelly Tomas, fundada en 1975, 
con una importe selección de pintores y escultores 
nacionales y, en particular, algunos maestros de la 
plástica local como Martínez Solimán. En 1981 se 
inaugura la pequeña galería Marcel Duchamp del 
ya fallecido escultor Jorge Isjaqui. Allí se presenta-
ban obras conceptuales y experimentales como por 
ejemplo el Grupo de los trece, el  grupo CAYC o los traba-
jos de Enrique Arau. 

En 1982 Pazos, Puppo y D’Alessandro vuelven a 
juntarse en una acción efímera pero efi caz: empla-
zan un conjunto de banderas en Plaza Italia para el 
Primer Encuentro de Artes Platenses, y denominan la 
instalación ¡Ay Patria Mía! La obra es levantada por la 
policía y el encuentro, clausurado. Un homenaje fu-
gaz a los combatientes de Malvinas. 

Ese mismo año, en los festejos del centenario de 
la fundación de la ciudad, se realiza una muestra en 
el Colegio de Arquitectos de la Provincia llamada Se-
ñalamiento número 00j/1982. Las hojas y algunas de sus ra-
mifi caciones posibles, a partir del proyecto de Vigo, en 
la que participaron: Leopoldo Brizuela (poesía), Silvia 
Fernández (diseño), Otero Manzini (sonido), Helen 
Zout y Ataulfo Pérez Aznar (fotografía). De esta ex-
periencia interesa señalar el conjunto de disciplinas 
y generaciones que enlaza Vigo, en su constante rol 
de artista-mediador,13 como el accionamiento de la 
memoria, a través de una poetización del entorno. La 
hoja de tilo, un símbolo de la ciudad, se establece 
como hilo conductor, a partir de un árbol ubicado en 
Avenida 7 entre 42 y 43 (la casa del artista), la do-
cumentación fotográfi ca de la acción (Pérez Aznar) 
y una poesía motivada por el señalamiento (Matilde 
Alba Swan). El conjunto fue remitido al artecorreis-
ta Agemiro Pérez que inició la propuesta y luego fue 
ramifi cándose en varias acciones y registros que con-
cluyeron provisoriamente en la muestra citada.14 Esta 
muestra permitió, como ya se expresó, enlazar tiem-

12 Ibídem.
13 El artista no solo construye un campo artístico-intelectual de vanguardia en los 60, sino que introduce ideas de modernidad y a la vez 
enlaza puentes o redes de memoria.
14 El desarrollo del señalamiento es explicado por Vigo en el catálogo 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 fusión para una contestación abierta y transitoria 
propuesta hacia el año 2000, dentro del circuito marginal 
de comunicación aleatoria, en el Museo de Teleco-
municaciones y la costanera sur, en Buenos Aires. La 
acción continuaba el trabajo de dicha fusión y a la vez 
lo cerraba como acción-cita de los dos cada primave-
ra en Boca cerrada, Punta Lara. En esa ocasión echan 
a volar una banderola, una carta con dos globos. Lo 
que señalaban cada año “era el silencio de las pri-
maveras que no brotan (…) siempre quisimos rescatar 
la vida, como si en estos rituales íntimos pudiéramos 
resguardar la vida”.15

Con el advenimiento de la democracia la coau-
toría se pierde y GGMarx continúa con sus proyectos 
individuales y colectivos, la militancia a través del ar-
tecorreo y los poemas panfl etos con las Madres de 
Plaza de Mayo y los organismos de Derechos Huma-
nos. También inaugura las ediciones de la Con-Fusión, 
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 número de practicantes 
en esos días.

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 funcionó como 
uno de los ámbitos más representativos de la década 
prolongando su liderazgo en los 90. Ana Maria Gual-
tieri, su presidente, explicaba: 

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

Plásticas y a los plásticos, que trabajan en esta ciudad, 

tratando de que lo sientan y lo vivan como un verdade-

ro refugio, un refugio abierto a toda expresión plástica, 

un refugio sin “ismos”, donde se realice un verdadero 

intercambio cultural. ¿Sus propósitos? Que todas las in-

quietudes artísticas canalizadas dentro y fuera de los 

talleres, puedan ser orientadas a través del Centro.

Este Centro estará ajeno a intereses materiales y ten-

drá como objetivo rescatar las ideas y valores del 

espíritu. Centro que tiene la fi nalidad de estable-

cer una interacción entre Obra-Autor-Espectador. 

Esta propuesta fue lanzada el 14 de mayo de 1983 en 

el catálogo del Segundo Salón de pequeño Formato 

“Faustino Brughetti” realizado en el Museo Provincial 

de Bellas Artes de La Plata. En el año 1986 se institucio-

naliza transformándose en una Fundación.

Entre las exposiciones llevadas a cabo en los 
comienzos se destaca Analogías, Afi nidades, Corres-
pondencias y Repercusiones en noviembre del 84. 
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 Prólogo: “(…) 
existe entre ellos una conexión sensible que une sus 
actitudes en la búsqueda de nuevos caminos de ex-
ploración de la imagen”. 

Los artistas provenían de variados caminos: la 
abstracción geométrica, el concretismo, las aproxi-
maciones informales y el grabado experimental. Por 
otro lado, la necesidad de volver a reunir la escena 
artística en el contexto democrático multiplicó  los lu-
gares de diálogo y reunión, como el taller El Ángel 
de la fragua, de Enrique Arau, donde cada sábado se 
asistía a debates estéticos y charlas de amigos, sobre 
el americanismo, la geometría sensible, el minimalis-
mo, el circuito marginal, las modas, los ofi cialismos, el 
mercado del arte. Muchos de los artistas de Analogías, 
Afi nidades… participaban de esos encuentros junto a 
los jóvenes que registrábamos esas ideas que cimen-
tarían nuestra interpretación estética, en complemen-
to del aprendizaje en Bellas Artes.

Parte de estos artistas mostrarán en noviembre 
de ese año en la exposición de artes plásticas por la 
integración latinoamericana, organizada por la Fede-
ración Universitaria de La Plata (FULP) en la Facultad 
de Humanidades. Participan Alzugaray, Arau, Bras, 
Donadío, Edgard, Sixto González, Elsa Herrero, Iaco-
petti, Khourian, Kortzak, Luna, Pacheco, Pamparana, 
Piergiácomi, Rimada, Redoano, Sirabo, Sitro, Soubie-
lle, Vigo y Zabalet. 

La reapertura democrática 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 años encuentros, debates, 
conferencias, acciones en la calle, más allá 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 

15 Catálogo 1983, la experiencia de la cita se realizó el 21 de septiembre de 1982.
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Mario Gurfein, Luis F. Benedit, Pablo Suárez, Fernando 
Maza, Rubén Santantonín, Alberto Heredia, Osvaldo 
Stimm e Ileana Vegezzi. En el conjunto general, es-
tos artistas no compartían más que ciertas marcas de 
distinción características de la época: haber recibido 
premios en los certámenes más infl uyentes; pertene-
cer a agrupaciones recientemente formadas –como 
la del Grupo del Sur (1959) y la constituida a partir de 
la exposición Otra Figuración (1961)–;9 o el hecho de 
exponer en ámbitos consagratorios como salones, 
museos locales y extranjeros y en espacios que ya 
empezaban a reconocerse como de tránsito obligado 
en la militancia del arte moderno: el Instituto Di Tella 
y la galería Lirolay. 

La heterogeneidad estilística que caracterizó la 
composición del MAN se suplió con el rescate de 
otros factores que fueron aglutinantes. En primer lu-
gar, pertenecer a la misma generación: la mayoría 
de los artistas había nacido alrededor de los años 
treinta y eran jóvenes que, con diferentes grados de 
radicalidad, pretendían incursionar en los nuevos 
lenguajes, aunque el hecho de compartir los mismos 
espacios de consagración artística aparece como su 
justifi cación más enfática. Esto se pone en evidencia 
en un artículo publicado en el periódico platense La 
Gaceta de la tarde el 7 de mayo de 1965, fi rmado por 
dos de los integrantes platenses del MAN, el escritor 
Saúl Yurkievich y el pintor Alejandro Puente. Se tra-
taba de una respuesta a la primera agresión pública 
emitida contra el grupo, otro artículo aparecido en 
el mismo diario cuatro días antes. La amplia des-
cripción con que en la nota se recogen todos esos 
signos consagratorios de la época, justifi ca la exten-
sión de la cita:

Con respecto a los participantes, digamos de MAN que 

han sido ya vastamente consagrados por la crítica res-

ponsable. Pocas veces, en la ciudad de La Plata, se ha 

conseguido reunir un conjunto de artistas plásticos tan 

importante. Citaremos algunas de sus distinciones. Ró-

mulo Macció obtuvo en 1963 el premio internacional 

del Instituto Torcuato Di Tella. Víctor Chab y Ernesto 

Deira compartieron recientemente el primer premio en 

el Salón de Artistas Jóvenes Latinoamericanos. Obras 

de Macció, Deira y de la Vega integran la colección del 

Museo Guggenheim de Nueva York, parte de la cual 

puede verse ahora en nuestro Museo Nacional de Be-

llas Artes. Aníbal Carreño ganó el segundo premio del 

Instituto Di Tella y del Salón Nacional de Artes Plásticas, 

además del primer premio en el último Salón Provin-

cial de Bellas Artes.

Carlos Pacheco, Nelson Blanco y Honorio Morales me-

recieron el premio Braque. César Ambrossini obtuvo un 

premio adquisición en el Salón de Mar del Plata, Luis 

Benedit ganó el premio Ver y Estimar, Miguel Dávila, el 

primer premio en el Salón Municipal de Buenos Aires. 

Rubén Elosegui tiene varios premios provinciales (…) 

Alberto Heredia estuvo perfeccionándose durante cua-

tro años en París; igual lapso permaneció becado en 

Estados Unidos Fernando Maza. César López Osornio 

fue becado al Japón y realizó allí varias exposiciones 

personales. César Paternosto y Alejandro Puente han 

sido seleccionados reiteradamente para los premios 

Ver y Estimar y Georges Braque. Rubén Santantonín 

representó a la Argentina en la Bienal de San Pablo, 

y en dos oportunidades optó al premio Di Tella. Hugo 

Soubielle ha sido seleccionado para el premio Ver y 

Estimar. Pablo Suárez está actualmente en Nueva York, 

invitado a exponer por el gobierno de los Estados Uni-

dos (…) Edgardo Vigo ya en 1958 exhibía “objetos”, 

adelantándose así al auge que ha cobrado hoy este 

género de expresión.10

Ya señalé que como movimiento el MAN tuvo una 
vida extremadamente efímera: apenas sobrevivió a la 
exposición. En la actualidad, la mayoría de sus inte-
grantes casi no lo recuerdan y en general coinciden 
en que su reunión fue un suceso coyuntural y hasta 
insignifi cante para sus desarrollos artísticos posterio-
res.11 En el Museo Provincial de Bellas Artes tampoco 
quedan registros de la exposición; el catálogo no indi-

9 El Grupo del Sur, formado por Aníbal Carreño, Carlos Cañas, Joaquín Ezequiel Linares, René Morón y Leo Vinci, se inclinaba a la abstracción. 
Mientras tanto, el colectivo formado por Luis Felipe Noé, Ernesto Deira, Jorge de la Vega y Rómulo Macció, surgido a raíz de la exposición 
Otra Figuración en la galería Peuser, proponía una nueva fi guración, no en los términos de un retorno al arte representativo, sino como 
renovación de ese lenguaje en clave netamente experimental.
10 “Una exposición de arte moderno que aleja y ofende al público”. Carta dirigida por Alejandro Puente y Saúl Yurkievich al director del diario 
Gaceta, en respuesta al artículo apócrifo que llevó el mismo título, publicado en ese diario el 7 de mayo de 1965. Gaceta de la tarde, 1965. 
Archivo Nessi.
11 Estas consideraciones se desprenden exclusivamente del testimonio de los entrevistados. 
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el Museo de artes plásticas, en mayo de 1965. No tuvo, 

por tanto, comisión directiva ni lista de fundadores: 

apareció de golpe, auspiciado por la Dirección del Mu-

seo y por la palabra inaugural de Jorge Romero Brest.4

Los primeros autoconvocados fueron aquellos 
que, desde hacía algunos años, se venían destacan-
do en la ciudad de La Plata como los impulsores de 
las tendencias contemporáneas. Algunos de ellos 
procedían del ex Movimiento Sí, desprendimiento 
del originario Grupo Sí (1960), como Carlos Pacheco, 
César Ambrossini, César Paternosto, Alejandro Puen-
te, Hugo Soubielle, Nelson Blanco y Antonio Trotta y 
otros, que no habían pertenecido al Sí pero mantenían 
vínculos personales y una inclinación general hacia el 
arte nuevo: Edgardo A. Vigo, César López Osornio y 
Honorio Morales. Rubén Elosegui y Ricardo Martínez 
estaban vinculados a la entonces Escuela Superior de 
Bellas Artes.5 También participaron en el MAN, Enri-
que Gerardi,6 compositor e investigador de música 
concreta, y Saúl Yurkievich, escritor, crítico literario y 
estudioso de la literatura iberoamericana moderna, 
quien escribió varios artículos en los medios gráfi cos 
locales en defensa del movimiento y el proemio del 
catálogo de su primera y única exposición como con-
junto. Desde hacía un tiempo ofi ciaba de crítico de 
arte en la prensa platense, dando especial cobertura 
a los artistas modernos de la ciudad, de modo que su 
alineamiento en las fi las del MAN ocurría como algo 
natural.7 El crítico de arte Jorge Romero Brest, una 
fi gura que ya gozaba de amplio reconocimiento en 

el medio, también participó de la experiencia. En la 
inauguración de la única exposición del movimiento, 
titulada Últimas Tendencias (Museo Provincial de Bellas 
Artes, del 4 al 20 de mayo de 1965), disertó sobre 
“Arte y Público Actuales” [Figura 1].8

 

El MAN incluyó también la participación de artis-
tas porteños o radicados en Buenos Aires que, como 
los de La Plata, practicaban los estilos más diversos: 
Ernesto Deira, Jorge de la Vega, Rómulo Macció, Víc-
tor Chab, Miguel Dávila, Aníbal Carreño, Carlos Cañás, 

4 Osvaldo Nessi, Diccionario Temático de las Artes en La Plata, 1982, p. 237. 
5 Los vínculos entre los miembros del MAN comenzaron antes y continuaron  parcialmente luego de su formación. Como mencioné, algunos 
de ellos procedían del Grupo Sí y representaban en el medio una formación 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 Visión de Héctor Cartier en la Escuela Superior 
de Bellas Artes y las clases de Plástica en la Facultad de Arquitectura fueron los espacios privilegiados de reunión de la mayoría de sus 
integrantes. Ver Cristina Rossi, Grupo Sí. El informalismo platense de los ´60, 2001. Además de los espacios de enseñanza que podían compartir 
(R. Elosegui era profesor de escultura y Ricardo Martínez, alumno en la Escuela Superior de Bellas Artes, hoy Facultad), muchos de ellos parti-
cipaban de los mismos envíos, selecciones y exposiciones que surgían de los certámenes, como los premios Ver y Estimar, Braque e Instituto 
Torcuato Di Tella. Hacia 1965, Edgardo A. Vigo (La Plata, 1928-1997) ya era una fi gura que sobresalía en la ciudad y que era reconocida por 
sus pares. Asociado a las modalidades transgresoras del arte en su vertiente conceptual, participó también como invitado en exposiciones 
realizadas por el Grupo Sí en 1961 y en 1968.
6 Sobre los antecedentes de Enrique Gerardi (1926), que convalidaban su participación en el MAN, dice Nessi: “le permitieron el acceso a una 
beca en la Radio de París, donde estudió música concreta y serial durante un año”. Angel Nessi, op.cit, 1982, p. 240.  
7 Saúl Yurkievich (La Plata, 1931) fue poeta, ensayista y crítico literario. También escribió algunas críticas y comentarios sobre la obra de 
artistas platenses durante la década del sesenta, en el El Día. Vivió en Francia desde 1962, donde ejerció como profesor de literatura lati-
noamericana en la Universidad de París VIII, y murió allí el 27 de julio de 2005. Fue amigo personal y custodio de la obra de Julio Cortázar. 
8 El título de la exposición, Últimas Tendencias  fue anunciado, junto con la disertación de Romero Brest, el mismo día de la inauguración, el 
4 de mayo de 1965. En el resto de los artículos, la prensa se refi rió a la “exposición del MAN” o “del Museo de Artes Plásticas”.  “Hoy disertará 
sobre ´Últimas Tendencias´ Jorge Romero Brest”, en El Día, 4 de mayo de 1965, p. 5.

FIGURA 1. “Hoy di-
sertará sobre ‘Últimas 
Tendencias’ Jorge Ro-
mero Brest”. El Día, 4 
de mayo de 1965.

Página 31

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 año antes de Analogías…, Vigo 
realiza una conferencia-acción 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 genealogía estética y explica, a través 
de la acción, la comunicación a distancia o arteco-
rreo, distribuyendo entre los participantes sobres con 
estampillas para completar el circuito marginal. Ter-
minada la conferencia el artista se dirigió al patio de 
la Facultad con algunas Madres de Plaza de Mayo y 
participantes y allí realizó la acción 30.000 semillas de 
amor. Previamente colgó una banderola en uno de 
los árboles, que simbolizaba a su hijo desaparecido, 
Palomo; luego se invitó a esparcir al voleo las semillas-
papelitos en forma de pajaritas en bolsas de plástico 
transparente. El artista tiró algunas semillas (aquí se 
origina su poema-acción, 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 Padín, “esparcir las semillas de la 
memoria para que no crezca el olvido”).

También en 1984 el artista rosarino Jorge Orta 
organizó el Primer Encuentro de Arte Experimental y 
Mail- Art en la ciudad de Rosario, provincia de Santa 
Fe. Allí, junto con el organizador, GGMarx, Clemente 
Padín, Susana Lombardo, Mamablanca, Claudia del 
Río y Noni Argañaraz formaron la Asociación Latinoa-
mericana y del Caribe de Artistas-correo.

En ese encuentro GGMarx presenta una ponen-
cia-manifi esto titulada Por Un Arte De Base Sin Artis-
tas, punto de partida de sus proyectos de creación 
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 Compañía de la 
Tierra Malamada.16 

Así se desarrollan proyectos de intervención abier-
tos a la coautoría tales como El Tendedero (1984), Poe-
ma Colectivo Colgante instalado en Plaza Rocha en 

el marco del Fogón de la Cultura Popular (1984) y 
Sombras de Hiroshima (1985-86), pintada internacional 
de siluetas, realizada durante dos años consecutivos, 
en las noches del 5 de agosto, en 500 ciudades del 
mundo. En 1985 también realiza ¿Cómo imaginas a Ma-
mablanca’85?, que comienza siendo una acción íntima 
y se convierte en un arquetipo del arte correo, a par-
tir de la propuesta Grupo de familia-reconstrucción 
de un mito. Participa junto con Susana Lombardo y 
Ferreyra en el Teatrazo’85 con la muestra itinerante 
Desaparecidos Políticos de Nuestra América.

Ese año Vigo realiza una muestra individual, an-
tológica, en la Asociación Judicial Bonaerense y otra, 
Xilo [Figura 3], en el encuentro de la xilografía, en 
el Museo Provincial de Bellas Artes, en donde re-
úne cincuenta grabadores nacionales, muchos de los 
cuales formaron parte del acervo del Museo de la 
Xilografía fundado por el artista en los 60. 

Vigo utiliza múltiples recursos materiales y ope-

ratorios en sus series de Tanadorada, en Ráfaga, 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 Códices Alternativos (GGMax), de xilopoe-
mas, de recuperación del accidente, de la huella, del 
material, de los rituales, de lo íntimo que propone lo 
artesanal. Gustavo Larsen, por ejemplo, fabricará su 
propio papel para estampar, gofrar y crear imágenes 
que remiten al origen de los pueblos americanos, a 
la yuxtaposición y al mestizaje de América.

Carlos Pamparana incorpora el camino de las edi-
ciones y funda 468 revista gráfi ca experimental [Figura 4], 

16 A partir del 24 de marzo de2006, la compañía de la Tierra Malamada se transforma en Compañía de la Tierra Bienamada, siempre abierta 
a la cambiante participación de quienes quieran acompañar. En César Espinosa, “GG. MARX. La compañía de la Tierra Bienamada I”, 2006.

FIGURA 3. Edgardo A. Vigo: 
Xilo, 1985.
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que de alguna manera alude a las ediciones de Vigo 
en los 60, Diagonal Cero y los primeros 70. Las citas y 
los fragmentos actualizan las lecturas sugeridas por el 
maestro, el giro Duchamp, Fluxus, algunos surrealis-
tas, y sus contemporáneos, en hojas sueltas, artesana-
les, con elementos azarosos. 

Los años 80 son fecundos en la aparición de di-
versos grupos, como El Faro (de 1980, Mabel Ames-
pil, Jorge Irrazabal, Gerardo Fagot, Abel Robino, de 
lenguajes clásicos), Salvioli y Fino, dibujantes con 
inspiración clásica y metafísica; El Grupo de pintores 
17 (Alzugaray, Monetta, Segura, Porto, Rollié, Zanata, 
pintura, diseño, objetos, explorando una fi guración 
narrativa política con emblemas del “ser nacional”). 
En este grupo destaca la producción de Miguel Án-
gel Alzugaray que en esta etapa pinta obras como 
La camisa de Juan [Figura 5], de 1981, o El espíritu de  los 
muertos vela, 1984 [Figura 6]. 

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

subtítulo 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 fi gurar la memoria: la camisa blanca, rasgada 
y ensangrentada, los alambrados, las cruces, la vas-
tedad del campo, el horizonte intensamente teñido 
por la sangre, la tierra desvastada. Una síntesis de 
gesto, color, furia contenida, vacíos 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 
título de la segunda obra mencionada interpelan a 
la historia del arte, la víctima en el fusilamiento de 
Goya, la obra de Gauguin. Una operación muy sutil 
con referentes plásticos con los que se involucra el 
artista, en el procedimiento plástico y semántico.

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

La presencia oscura del autoritarismo junto o por 
sobre la utopía de liberación de los pueblos (repre-
sentada en la fi gura de Allende, como en las consig-
nas de liberación 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.

FIGURA 4. Carlos Pampa-
rana: 468 revista gráfi ca expe-
rimental.

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

FIGURA 6. Miguel Ángel 
Alzugaray: El espíritu de 
los muertos vela, 1984.
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1. La fundación del Movimiento y una breve genealogía
El MAN, Movimiento Arte Nuevo, se constituyó pú-

blicamente en la prensa el 15 de enero de 1965, en la 
ciudad de La Plata.2 Estuvo conformado por un grupo 
heterogéneo de artistas, reunidos espontáneamente, y 
por Angel Nessi, crítico, historiador y profesor de Histo-
ria del Arte de la Universidad Nacional de La Plata, que 
en ese entonces se desempeñaba además como direc-
tor del Museo de Artes Plásticas, llamado hoy Museo 
Provincial de Bellas Artes “Emilio Pettoruti”.3 Desde su 
fundación, la agrupación se propuso provocar un im-
pacto signifi cativo en el medio artístico local, cuyo al-
cance pudiera transformar un estado de situación. Con 
este objetivo, la autodefi nición genérica de movimiento 
le permitió congregar a artistas visuales, músicos, poe-
tas e intelectuales y reunir tendencias estilísticas que, 
aunque dispares, eran consideradas por ellos como las 
más innovadoras del momento. El interés común por 
promover un arte moderno que incluyera todas las es-
feras de la cultura, los condujo a acercarse al profesor 
Nessi, quien compartía desde el ámbito institucional la 
misma urgencia de actualización. Sobre los aspectos 
que delinearon su formación 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 exposición organizada por 

Florencia Suárez Guerrini
Licenciada en Historia de las Artes Visuales, FBA, 
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A la deriva del arte moderno 
Una lectura sobre la irrupción del MAN y sus repercusiones1

1 Esta investigación se realizó en el marco del III Concurso de Investigación 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 
Jornadas de Investigación en Arte y Arquitectura en Argentina, IHAAA, FBA, UNLP (La Plata, 2007) y en las II 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 
(Córdoba, 2009). Parte de los contenidos también fueron incluidos en el guión curatorial para la exposición 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 la ciudad de La Plata y sus resonancias en la prensa, dentro de una escena moderna en construcción. El análisis se concentró 
en el material documental (notas periodísticas, inventarios, correspondencias, catálogos, informes de gestión, 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 López Osornio y Jorge López Anaya y por contacto telefónico con César Ambrossini 
(2006) y con Hugo Soubielle (diciembre de 2005). Quiero agradecer a todos ellos por aportar información sustancial para este proyecto, y muy 
especialmente a Silvana Nessi, quien en diversas oportunidades me posibilitó el acceso al archivo de su padre, actualmente bajo la custodia 
de la familia. También quiero agradecer a Daniel Sánchez por facilitarme la documentación disponible en el Museo Provincial de Bellas Artes; 
a Ana María Gualtieri y Mariana Santamaría del CAEV y a Susana Caprara por sus comentarios.
2  “Constituyen en nuestra ciudad una agrupación que apoya el arte nuevo”, nota periodística en la que se anunciaba que el viernes 15 se 
había constituido el Movimiento, con el propósito de “congregar a los artistas de diversas especialidades, críticos 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 artísticas modernas”. También se mencionan los miembros de su comisión organizadora: Daniel Martínez, Beatriz Uribe, Alejandro 
Puente y Saúl Yurkievich. El Día, 1965. Archivo Nessi.
3 En adelante, me referiré a la institución por su nombre actual Museo Provincial de Bellas Artes, en lugar de la designación que tuvo en la 
época Museo de Artes Plásticas, aunque aparecerá mencionado de este modo en los artículos de prensa citados. 
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Por otra parte, coexisten en el campo artístico de 
los 80 los artistas concretos que siguieron explorando 
en las condiciones de la visión (Jorge Pereyra, Ma-
zzoni), y el espacio hacia una corriente minimalista 
(Dalmiro Siravo) o en las formas abstractas del objeto 
(Iacopetti, Elosegui, Martínez, Rodríguez Del Pino, De 
Leo, Posca); ese minimalismo, de formas netas y jue-
gos en el espacio con marcas simbólicas americanas, 
como en las esculturas en madera de Enrique Arau, 
y hacia fi nales de la década los jóvenes escultores 
Daniel Tosso, Alejandro Drom y Juan Pezanni. En el 
terreno de la fi guración también aparecen en forma 
intermitente Bianconi y Grioni, Graciela Speroni con 
sus ensamblados y collages y los jóvenes integran-
tes del Grupo Prisma: Aramburu, Cattogio y Nadalín. 
Estos jóvenes pintaron con acentos destacados de la 
neofi guración argentina y en particular la infl uencia 
decisiva del maestro Aníbal Carreño. 

Se puede sintetizar que la presencia de una co-
rriente fi gurativa no es producto necesariamente de 
una moda de retornos y apropiaciones, sino más bien 
de enlaces, bien heterogéneos, con los movimientos 
precedentes, con artistas y obras silenciadas una dé-
cada atrás o potenciadas en la segunda mitad de los 
70 a través de algunas instituciones. En la década pa-
samos de un fuerte componente clásico-surreal a un 
tipo de fi guración que narra, en el mejor de los casos, 
una afi rmación de la cultura popular, o como en el 
caso de Hugo Soubielle que aglutinó la narración con 
una atmósfera surreal para indagar permanentemente 
sobre las condiciones de vida, de citas a una realidad 
paralela, la del arte, de habitaciones, de diálogo con el 
universo magrittiano. 

Hacia el fi n de la década esos ecos de la neofi gu-
ración y la fuerza del trazo desgarrado de un Alonso 
se combinan con el proceso a la realidad cotidiana y 
las búsquedas identitarias del grupo Prisma como a la 

afi rmación de una pintura postexpresionista en Pablo 
Costrisciani, por ejemplo. Al fi nal de los 80 surge un 
grupo, el colectivo Escombros, que será 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 artístico 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, Raúl García Luna, Jorge Puppo, 
Angélica Converti, Oscar Plasencia, Claudia Puppo 
y Mónica Rajneri. Desde su fundación convocó en 
sus realizaciones y propuestas a una gran cantidad 
de colaboradores provenientes del campo artístico y 
también del público y gente de la ciudad de La Pla-
ta y del país, para participar como coautores en las 
diferentes acciones y experiencias. En noviembre de 
1988 hacen Pancartas I: una performance en el barrio 
de Constitución –en los terrenos de construcción de 
la autopista Buenos Aires-La Plata–, Paseo Colón y 
Cochabamba, de 11 a 13 h. Sobre pancartas pintadas 
de negro exponen fotografías de quince performan-
ces realizadas entre julio y noviembre de ese año en 
Constitución, San Telmo y La Plata. El registro fotográ-
fi co comprende: Escombros, Teoría del Arte, Formas Caídas, 
Naturaleza Muerta, Carne picada, Pancartas, Noticias, Maripo-
sas, Nudo, Cacería, La noche, Carrera de embolsados, Peniten-
tes. La muestra se cierra con una marcha por Paseo 
Colón. Concurren 200 personas. Repiten Pancartas II, 
el 17 de diciembre de 1988, en una cantera aban-
donada de Hernández, en La Plata. A fi n de ese año 
realizan el mural Teoría del Arte, en la calle 7 entre 41 y 
42: una imagen en la calle que llamó la atención de la 
gente por el tratamiento plástico y la síntesis formal-
semántica en comparación con los murales existentes 
en esos años. El grupo comienza a ser conocido entre 
el público no sólo habituado al movimiento plástico; 
se comenta y espera las intervenciones de Escombros 
en el espacio público. Se podría afi rmar que se genera 
junto a ellos un segundo momento de movilización 
(en los sectores estudiantiles universitarios) como el 
sucedido en los primeros años de democracia (fren-
te a una situación de crisis producida por la hiper-
infl ación y las disputas entre los diferentes sectores 
políticos). Luego presentarán Mar de Banderas, una ins-
talación sobre una nueva versión 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 

FIGURA 7. Hugo Soubielle: 
11 de septiembre, 1982.
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Puppo y Rolo. Se clavan en el césped cientos de ban-
deras con la inscripción “Ay patria mía”. La gente podía 
participar tomando una, junto a ellas una declaración: 

La gente, los encuentros, las cosas, los accidentes, los 

amigos, están en la calle/ En este momento la vida está 

en la calle, y el arte es parte de ella. Por eso nuestra 

obra está en la plaza, porque para nosotros, la ciudad 

es una galería 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 año, ya anticipado en el pasacalle que enarbo-
la la muestra anterior: galería 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 institución. Una institución 

donde ningún artista necesite presentar el curriculum 

para ser parte de ella. En el Centro Cultural Escombros 

un artista, reconocido o no, puede realizar su centésima 

exposición o la primera. La única tarjeta de presenta-

ción es su voluntad de crear, su capacidad de imaginar, 

su decisión de ejercer la libertad. Una institución que 

nacerá y morirá ese mismo día.

El 22 de noviembre de 1989 también presentan 
el primer manifi esto del grupo: La Estética de lo roto, con 
cuarenta y cuatro aforismos sobre el signifi cado 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-
nández, partido de La Plata, para la fundación 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].17 

En La Ciudad… participaron, entre otros artistas: 
Ralveroni, Padín y el espantaolvidos latinoamerica-
no, Clorindo Testa, con su proyecto Gliptodonte; Sofía 
Althabe; Sbarra; Doménech; Berlusconi; Agüero; Por-
tillos; la Asociación Latinoamericana y del Caribe de 
artecorreo; GG.Marx y la Compañía 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-

17 María de los Ángeles de Rueda (coord.), “El arte en la calle”, en Arte y Utopía, 2003. 

ro; Verónica Matoz; Verónica 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, porteños, rosarios y extran-
jeros de diferentes generaciones, los protagonistas 
de la etapa conceptual y de sistemas con los jóvenes 
eclécticos. Una ciudad de mezclas, hibridaciones, es-
peranzas y contradicciones, con mucha difusión y uso 
de los medios masivos como del contacto cara a cara 
para propiciar dicho encuentro.

Los integrantes de Escombros se presentan como 
comunicadores y artistas de la calle. Sus formas de ac-
cionar se desenvuelven en los años 90 en el espacio 
público dando cuenta de los aspectos residuales de la 
sociedad y del medio ambiente. Su carta de presen-
tación se dio a partir del enunciado: “somos artistas 
de lo que queda”, asumiéndose como sobrevivientes 
de una sociedad devastada por los acontecimientos 
políticos y económicos. El Grupo Escombros usó tanto 
los desechos de la cultura como los medios, géneros 
y manifestaciones contemporáneas de la sociedad. La 
búsqueda de los espacios no convencionales repre-
sentó en la poética del grupo un punto de partida 
para crear nuevos lazos entre lo artístico y lo no ar-
tístico; así es que la calle y los lugares abandonados 
o vacíos se constituyeron en escenario de sus reali-
zaciones. Desde los primeros trabajos, Escombros se 
propuso construir una poética en la que la dimensión 
estética se funde con otros campos del conocimiento 
de la sociedad, en los que se conjugan elementos que 
provienen de una visión antropológica, aportes de la 
sociología y de la ecológica, y asumiendo también las 
contradicciones y diversidades en las que se encuen-

FIGURA 8. Grupo Escom-
bros: Sutura, 1989.
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Buenos Aires” y la dinámica propia de un proceso 
industrial y aluvional de una historia de la sociedad 
argentina más caótica 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 megalópolis del conurbano 
de Buenos Aires, es un rasgo de identidad no sólo ur-
bana, sino en cierta medida de sus habitantes. Desde 
una mirada historicista se podría aventurar que la im-
portancia del papel del arte abstracto geométrico en 
La Plata responde a una “pathosformel” que presenta 
la recomposición en la dimensión simbólica del “cua-
drado roto”. El vínculo entre esta ciudad y las corrien-
tes esotéricas ha sido muy trabajado desde diversos 
campos.29 Sin embargo, la asociación entre la abs-
tracción geométrica pictórica y cualquier corriente de 
pensamiento vinculada al esoterismo no se sustenta 
en ningún dato concreto, más allá de interpretaciones 
insertas en el plano de la mnemosyne. Su perfi l cos-
mopolita, el carácter de ciudad capital de la provincia 
más importante del país, la existencia casi desde su 
fundación de una Universidad sumamente importan-
te, construyeron un perfi l poblacional particular. Ese 
perfi l determinado tuvo un desarrollo importante en 
los fi nales de los años 50, cuando de algún modo 
y a pesar de lo contradictorio que parece, el pensa-
miento de vanguardia adquirió carácter institucional, 
materializado fundamentalmente a partir del proyec-
to político provincial a cargo del Dr. Oscar Allende y el 
universitario local presidido por el Dr. Vucetich. 

Esto se concretó 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 cátedras afi nes 
de otras facultades, principalmente la creación 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 elección de jurados en los salones ofi ciales y una 
agenda de actividades y políticas de adquisiciones 
que favoreció el desarrollo de este tipo de corrientes 
artísticas. También tuvo gran importancia que fi guras 

29 Carlota Sempé y su proyecto sobre rasgos masónicos en el cementerio de la ciudad de La Plata, 2001-2005, UNLP. Eduardo M. Sebastianelli, 
La masonería en la ciudad de La Plata, 1999. Gualberto Reynal, La Plata ciudad oculta, 1995. José María Rey, Tiempo y fama de La Plata, La Plata, 
1932. Jorge Ferro, La Masonería en la fundación de La Plata, 1991. Emilio J Corbière, La Masonería, política y sociedades secretas en la Argentina, 1998.

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 generación de ar-
tistas que no se agota en los aquí tratados. Nombres 
como los de Carlos Pacheco, Horacio Elena, Antonio 
Sitro, Raúl Mazzoni, Jorge Pereyra o Roberto Rollié en 
su etapa abstracta, pueden vincularse a esta corriente 
de arte platense que tiene una reconocida dimensión 
nacional e internacional.
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tra todo artista a partir de la modernidad. 
Seguramente, la convocatoria y obra múltiple La 

Ciudad del Arte representa el epílogo a las dos déca-
das presentadas, en una versión parcial de los que he 
ponderado como representativo de la época. Quedan 
algunas expresiones fuera de este recorrido, como tal 
vez quedan muchas líneas por ampliar respecto de 
artistas y obras mencionadas. Vale esto un segundo 
trabajo más exhaustivo. 

El  fi nal de los 80 sugirió resignifi car algunas ope-
raciones del movimiento moderno, cuestionar las ins-
tituciones o sumergirse en ellas. En el escenario local 
permitió fusionar tendencias y vincular generaciones, 
activando la memoria. Muchos jóvenes afi anzaron su 
estilo en los 90, afi rmando tanto los lenguajes tradi-
cionales como explorando en el objeto y el neocon-
ceptualismo.
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