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la colección del Museo Municipal de Bellas Artes de 
La Plata, obra que presenta analogías en la construc-
ción compositiva, exalta el volumen de los marrones 
con teselas cóncavas y sutiles acentos rojos en el cua-
drante superior derecho. El artista realizaba primero 
los bocetos en cartón, los pintaba con témpera y lue-
go los traspasaba al soporte de cemento para aplicar 
las teselas. Los mosaicos denotan gran simplicidad 
compositiva; el autor viajó especialmente a la Isla de 
Murano para adquirir y seleccionar los esmaltes. 

Primavera, ejecutada en 1914 (1,20 m x 1, 08 m), se 
caracteriza por representar un paisaje tomado en las 
colinas de Fiesole y Settignano, lugares en los que so-
lía pintar al aire libre. En primer término se encuentra 
una mujer sentada en actitud contemplativa que sim-
boliza la primavera y que ocupa gran parte del campo 
plástico, desde el cuadrante superior al inferior. Sin 
alardes decorativos, la primavera lleva un vestido de 
color azul cobalto. La particularidad está dada en las 
teselas extraídas de un jarrón: se trata de fragmentos 
de formas irregulares con cierto volumen y diversos 
tamaños.15 En el rostro, pies y manos, remarcados 
con una fi na línea negra, domina el color ocre. La 
divinidad ubicada frontalmente se encuentra sobre 
la hierba y denota cierto hieratismo. El plano verde 
desaturado al matiz se yuxtapone a la silueta de los 
cinco cipreses, que acentúan la paleta fría de verdes 
esmeraldas salpicados con mosaicos azules. Un gran 
plano blanco, a modo de fondo, contrasta con los co-
lores fríos de la fi gura simbólica del primer término. 
Se observan ritmos sutiles combinados con las teselas 
de formas irregulares y un pequeño agrupamiento en 
el cuadrante inferior derecho de color rojo. Los cipre-
ses se elevan hacia el cuadrante superior derecho. 
Moderadas ondulaciones verdes se yuxtaponen a un 
amplio cielo plano de valores muy altos, con lo que 
amplifi ca la composición. La obra presenta un marco 
de encierro realizado con teselas de diferentes ta-
maños en acromáticos, verdes y azules desaturados 
al tinte. En 1914 Emilio Pettoruti envió el mosaico a 
Buenos Aires, y fue expuesto en el Salón Nacional de 
Bellas Artes en la sección Artes Decorativas. 

Después de su estada en Florencia viajó a París 

y en 1924 retornó a La Plata. Recibió una invitación 
para exponer su producción europea en la galería 
Witcomb; entre los trabajos seleccionados mostró 
mosaicos similares a Primavera. Su obra remite a un 
nuevo lenguaje estético, insertándose en el circuito 
artístico de Buenos Aires. Ese mismo año dona el 
mosaico a la Universidad Nacional de La Plata. La 
obra patrimonial lleva una placa en su homenaje con 
motivo de cumplirse el centenario de su nacimiento: 
1892-1992. 

Pettoruti fue docente de la Escuela Superior de 
Bellas Artes durante un breve período. Además, fue 
Director del Museo Provincial de Bellas Artes durante 
diecisiete años, organismo que actualmente lleva su 
nombre. Al respecto, Patricia Sánchez Pórfi do afi rma:

Adquirir, exponer y conservar las obras de arte eran de 

acuerdo al discurso de Emilio Pettoruti, las funciones que 

regían a los grandes museos europeos. Mientras que en 

América, era necesario además, enfatizar la función peda-

gógica que nuestras jóvenes instituciones debían cumplir 

frente a la sociedad; despertando el interés e induciendo a 

la formación de un público.

A partir de esta visión, Pettoruti proyectó un Museo de Be-

llas Artes dinámico, sobre la base de tres ejes de acción 

estrechamente vinculados: la transferencia educativa, el in-

cremento de la colección patrimonial y el desarrollo de una 

política descentralizada, que permitiera ampliar el campo 

de acción del Museo a todo el territorio provincial.16 

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

Los murales emplazados en el patio del Rectorado 
son el resultado de un proyecto ideado por el Dr. Ri-
cardo Levene –presidente de la Universidad Nacional 
de La Plata– en homenaje a su fundador, Joaquín Víc-
tor González.17 En 1933 convocó a los artistas Ricardo 

15 El jarrón azul intenso se exhibía en un bazar; era exacto el color que buscó durante meses. Al comprarlo, pidió que lo rompieran en el 
mismo negocio. Perplejos los dueños por la actitud del comprador llevaron el hecho a la prensa. Florencia, Italia, 1914. 
16 Patricia Sánchez Pórfi do, María Ema de Antueno y Elizabeth Mac Donnell, “La gestión de Emilio Pettoruti”, 2008, pp. 26-27.
17 Joaquín Víctor González (1863 - 1923), reformador de la educación, jurista, escritor y estadista argentino. Gobernador de la provincia de La 
Rioja y autor de la Constitución de esa Provincia. Adquirió una fi nca en Chilecito, que denominó “Samay Huasi” (Casa de descanso), actual-
mente propiedad de la UNLP.
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I
Desde sus comienzos en los albores del siglo XX 

el arte concreto se plantea una visión universalista 
de la percepción, ya sea desde una perspectiva so-
cial y política (el movimiento concreto) como desde 
una dimensión humanista (el universalismo cons-
tructivo). Esta característica cosmopolita va a tener 
un desarrollo importante en la plástica de la ciudad 
de La Plata, catalizado por circunstancias políticas y 
sociales específi cas. 

En los fi nales de la década del 50 y los comienzos 
de la del 60, la ciudad de La Plata vivió una trans-
formación conceptual desde el punto de vista de la 
enseñanza de las artes, que tuvo entre sus represen-
tantes más reconocidos a los profesores Kleinerth y 
Cartier. A ello se le sumó la gran infl uencia que el 
expresionismo abstracto tuvo en la plástica argentina 
por ese entonces. 

Entre los jóvenes artistas de vanguardia de la épo-
ca que adhirieron a esa corriente se destaca el deno-
minado Grupo Sí.1 A partir de este grupo surge una 
corriente geométrica denominada sensible y también 
nueva geometría, de las cuales César Paternosto y 
Alejandro Puente fueron dos de sus representantes, 
como así también Dalmiro Sirabo y César López Osor-
nio. Si bien este último artista no participó de dicho 
grupo, sí integró la famosa cátedra Visión, de la Fa-
cultad de Bellas Artes de la UNLP, donde fue profesor 
titular entre 1963 y 1975. 

A lo largo de esos años y hasta el presente los 
cuatro han desarrollado un arte anclado en lo geomé-
trico y abstracto, que por distintos caminos responden 
a un concepto simbólico de la pintura, más cercano 
al paradigma que Joaquín Torres García planteó en 

Desde la abstracción informal al geometrismo indoamericano

Daniel Sánchez
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de las Artes Visuales I, FBA, UNLP. Profesor Titular de Historia 
Socio-cultural del Arte, Departamento de Artes del Movimien-
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1 “Rastrear el origen del Grupo Sí supone remontarse hasta la exposición del Salón Estímulo de la Provincia de Buenos Aires de 1959, cuyo 
jurado estuvo integrado, entre otros, por Kasuya Sakai. Su presencia permitió que se seleccionaran, por primera vez, obras inscriptas en la 
estética informalista que rompían con la tradición fi gurativa reinante en el campo local de las artes visuales. Nelson Blanco, Omar Gancedo, 
Horacio Elena, Dalmiro Sirabo y Eduardo Painceira (estos tres últimos alumnos de la Facultad de Arquitectura) fueron algunos de los que 
lograron colgar sus cuadros en aquel Salón destinado a impulsar a los jóvenes valores. En las salas del Museo Provincial de Bellas Artes –que 
en aquellos tiempos funcionaba en el subsuelo del Cine San Martín ubicado en la Av. 7 entre 50 y 51– descubrieron que sus búsquedas 
coincidían con las de otros jóvenes que se acercaron a ellos. Al salir, sobre la calle 51, el Bar Capitol se ofrecía para continuar el diálogo. En 
poco tiempo, aquel bar sin encantos aparentes pero que permanecía abierto durante toda la noche les permitió prolongar las reuniones 
hasta la madrugada y se transformó en una suerte de sede del grupo. Más tarde se fue convirtiendo en el centro de la ‘movida’ generada 
en la calle 51 mientras sus paredes mostraban a la mirada de un público asombrado algunas de las obras informalistas que producían sus 
jóvenes visitantes”. Cristina Rossi, Grupo SI. El informalismo platense de los 60, 2001, p. 3.
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su libro  Universalismo Constructivo2 que a la experiencia 
concreta de raíz materialista.3 En el caso de César Pa-
ternosto y Alejandro Puente, el concepto fue genera-
do por el crítico de arte Aldo Pellegrini en el catálogo 
de la muestra realizada en Buenos Aires, en la Galería 
Lirolay, en 1964:

Nos aportan un nuevo aspecto de la plástica que po-

dría bautizarse con el nombre de geometría sensible. 

A la impasibilidad, a la dureza, a la impersonalidad del 

arte concreto tradicional en su versión geométrica, es-

tos pintores oponen una geometría de lo personal, en 

la que la huella del creador, su particular sensibilidad, 

dejan su impronta. La fi gura geométrica deja de ser 

un elemento activo para convertirse sólo en el soporte 

pasivo, en un verdadero escenario, por así decir, neu-

tro, sobre el cual actúan los verdaderos personajes del 

cuadro: el color y la textura.

Similar fue la opinión de Jorge Romero Brest en 
la muestra realizada por los mismos artistas en 1965:

Integrantes de un grupo, nunca fue difícil advertir que 

se cortaban solos, pues aun siendo muy coloristas los 

amigos, para P y P el color es algo más que un me-

dio de expresión. Ellos dijeron en 1965: “Lo obvio es la 

preponderancia que se asigna al rol del color. El color 

como entre, como ‘en sí’. Pero la declaración no es ju-

gosa, por cuanto el color no tiene rol, ni es ‘en sí’; es 

el campo en que actúan ellos, invirtiendo los términos 

constitutivos de la imagen pintada; línea, plano y espa-

cio subordinado a él”.4

II
La pintura geométrica había tomado nuevo im-

pulso en la escena internacional de los años 60. Mag-
dalena Dabrowski describe: 

Hacia 1960 volvió a aparecer un lenguaje geométri-

co cuya forma había cambiado profundamente y que 

pasó a ser, en 1967, la moda dominante, originando 

una variedad de estilos post geométricos de base con-

ceptual. Surgió en parte, a manera de reacción contra 

la textura gestual y expresiva de la mayoría de la pin-

tura de los expresionistas abstractos, contra su espon-

taneidad, complejidad y ambigüedad. Por otra parte 

también era una continuación de la pintura de campos 

coloreados de Barnett Newman[5] y Ad Reinhardt, con 

un énfasis en una ordenación de formas, sin jerarquía 

ni relaciones entre sí, eliminando la relación forma/

campo y centrándose en el color y su síntesis espacial. 

Reconsideraba y transponía, asimismo, los conceptos 

modernistas de arte abstracto anteriores –el reducti-

vismo del grupo De Stijl, la austeridad suprematista, 

el objetivismo del arte constructivista, el diseño de la 

Bauhaus- matizados por otras infl uencias de fuentes 

tan diversas como las de Dadá y Matisse. La pintura 

de campos coloreados, la de bordes rígidos y el Mini-

malismo parecían a su vez asumir preocupaciones casi 

idénticas a las de los pioneros del arte geométrico y 

constructivista. Los artistas de la generación de los años 

sesenta estaban perfectamente al tanto de los pasados 

acontecimientos del arte occidental y podían adoptar 

selectivamente aquellos elementos que encajasen 

mejor con su propio criterio. Por ejemplo, una de las 

consecuencias de las investigaciones acerca del color y 

2 Quizás una de las expresiones que más identifi ca el pensamiento estético de Joaquín Torres García sea: “No hay tiempo, ni espacio, ni materia, 
no hay relaciones entre cosas, no hay separaciones. Fuera de toda patria está lo universal, lugar donde hay una sola cosa ‘arte, ciencia, religión’”. 
Critica la pintura naturalista que copia la realidad y plantea la necesidad de un arte geométrico y abstracto, donde radica la universalidad del 
espíritu. A pesar de esta aseveración, Torres García también rehúsa la pura abstracción y propone extraer la esencia de los elementos esquema-
tizados, geometrizarlos e incluirlos en casilleros ortogonales estructurados en armonía mediante la aplicación de rectángulos y cuadrados. Estos 
elementos pueden conservar la idea de la realidad, pero no copiarla, por ello no se debe partir de la naturaleza, sino de la geometría para evitar 
caer en lo decorativo. Intenta defi nir el arte constructivo, refi riéndose a él como “(…) una síntesis, y no de las peores que se hayan hecho. Dentro 
de la geometría y la proporción, engarza los más altos valores humanos por su universalidad”. Y añade: “No puede existir para mí, convicción 
mayor que ésta: primero la estructura, después la geometría, luego el signo, fi nalmente el espíritu, y siempre la geometría”. María Luisa Bellido 
Gant, “Joaquín Torres García: hacia un Arte Constructivista de raíz americana”, 2002.
3 “Entonces por aquellos tiempos, nosotros tratábamos de recuperar lo que llamábamos con César ‘lo humanístico’, porque el arte concreto 
trabajaba con la eliminación de lo sensible-emocional, lo que ellos denominaban acento psicológico. Eso tiene que ver más con las culturas 
anglo-sajonas por la preponderancia de lo tecnológico. Una cultura que no expresa demasiado sus sentimientos, lo nuestro respondía más 
a una cultura latina. Nosotros le damos mucha valoración a eso que te comentaba: ‘lo emocional, lo humano’”. Pino Monkes, “Entrevista a 
Alejandro Puente”, 2008.
4 Jorge Romero Brest, Catálogo Muestra Galería Bonino, 1965. 
5 Una de las frases identifi catorias de la poética de Barnett Newman fue la de alcanzar “un arte que sugiera el misterio de lo sublime, más 
que de lo bello”.
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dando de este modo una imagen pura. Imbuido en 
ese entorno, transmite mediante diversos lenguajes 
su cosmovisión regional. Un ejemplo veraz y poco 
usual en su producción es el mencionado mosaico 
del Rectorado. Expresa el género paisaje de incon-
fundible paleta tonal; poeta de la naturaleza, vivencia 
e interpreta la luz producto de un análisis exhaustivo. 
Jerarquiza la arquitectura popular: casas de muros 
rectos, sin alardes decorativos, se suceden en una 
estudiada perspectiva. Las sombras geométricas de 
colores complementarios de las casas y los árboles se 
esfuman hacia los cerros nevados de Famatina, casi 
expresionistas, con amplia paleta; las crestas y el cielo 
se mezclan con colores, variados valores y azul plano. 

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

Emilio Pettoruti  
En la logia contigua a la obra de Ricardo Sánchez 

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

Pettoruti nació en La Plata en 1892. Se formó en 
su ciudad natal en la Academia de Bellas Artes que 
dirigió el pintor Antonio del Nido. Posteriormente, 
al fallecer el maestro se hicieron cargo de la Insti-
tución dos pintores muy jóvenes, Enrique Blancá y 
Atilio Boveri. En su libro Un pintor ante el espejo, Petto-
ruti, comenta acerca de la enseñanza impartida: “En 
la Academia yo no tenía nada que hacer y dejé de 
frecuentarla, mi paso por ella habrá durado un par 
de meses”.11 Al poco tiempo se inscribió en la Escuela 
de Dibujo, que funcionaba en el Museo de Ciencias 
Naturales, con el objetivo de tomar un curso sobre 
perspectiva dictado por el arquitecto Emilio Coutaret, 
que además le permitía copiar y estudiar minerales, 
pájaros y calcos de yeso de importantes obras de arte. 

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

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

Abocado a la enseñanza abrió un Taller Libre jun-
to con Enrique Blancá. En el otoño de 1913 viajó a 
Córdoba y pintó paisajes y retratos de lugareños que 
expuso en La Plata y también envió obras al Salón 
Nacional de Bellas Artes. Ese mismo año, el Gobierno 
de la provincia de Buenos Aires le otorgó una beca de 
estudios para perfeccionarse en París. 

Ávido de conocimientos y trasgrediendo la norma, 
marcha a Florencia, de la que asegura en su autobiogra-
fía: “Ciudad que yo conocía mucho antes de conocer”.12 
Primeramente tomó contacto con la obra de Miguel 
Ángel en la tumba de Lorenzo de Médici. En Florencia 
se vinculó con artistas plásticos argentinos e italianos, 
músicos y poetas. Con el objetivo de estudiar y copiar las 
obras de los consagrados organizó un itinerario por mu-
seos, galerías y por la Academia, lugar donde exclamó: 
“¡Qué deliciosa espiritualidad, caí en éxtasis!”.13 Con sus 
colegas visitó otros espacios recientemente inaugurados 
como el perteneciente a la revista Lacerba, publicación 
que acogió a los artistas futuristas.

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

A fuerza de diseñar arabescos sobre el papel descubrí 

que las superfi cies planas del mosaico tradicional po-

dían muy bien ser movidas, si yo aplicaba en forma dife-

rente los conocimientos técnicos adquiridos y recurría a 

otros materiales de diversas calidades, formas y espeso-

res (…) yo veía “mi” mosaico, único en el género, aplicado 

a la pared encuadrado en su arquitectura, recibiendo la 

luz en las partes racionalmente sinuosas de su superfi cie 

ondulada y en los arabescos promovidos por el dibujo.14 

Así nació Primavera, el primer mosaico, al que si-
guieron varios más como Meditazione, perteneciente a 

11 Emilio Pettoruti, Un pintor ante al espejo, 1968, p. 14. 
12 Ibídem, p. 33. 
13 Ibídem, p. 27.
14 Ibídem, p. 63.
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pintura y el grabado. Alternó la docencia con su activi-
dad como artesano, ceramista, escultor (formado junto 
a César Sforza) y muralista. Se dedicó especialmente al 
estudio de teselas que destinó a la producción de mo-
saicos ubicados en diferentes instituciones y espacios 
públicos, tanto en la ciudad de La Plata como en otras 
localidades de la provincia de Buenos Aires.

Dentro del arte del mosaico8 realizó notables tra-
bajos, entre ellos el mural La escuelita de la patria en la 
Plaza Domingo Faustino Sarmiento (intersección de 
las avenidas 19 y 66). La obra mide 2 m x 3,5 m y 
representa un tema relacionado con la actividad del 
autor: la enseñanza. Alude a la arquitectura popular; 
la escena se desarrolla en un austero patio urbano 
de esa escuela sarmientina; las fi guras humildes de 
diferentes tamaños y edades giran en torno a la fi gu-
ra central, el joven maestro de la Patria. Las miradas 
crean una fuerte tensión dirigidas hacia el centro de 
la mesa: el libro. La ubicación de la obra no fue ne-
cesariamente analizada con antelación, puesto que el 
entorno no la favorece. El ancho marco de encierro, 
de 50 cm de hormigón, no condice con la técnica em-
pleada y desmerece la obra. Un pequeño muro de la-
drillo visto, a modo de tapial, fragmenta el espacio de 
esparcimiento rodeado de vegetación. Actualmente, 
las fi guras se hallan en mal estado de conservación, 
con severos desprendimientos de las teselas. 

En el patio del Rectorado de la Universidad Nacio-
nal de La Plata (calle 7 entre 47 y 48), frente a la por-
tada principal del edifi cio, en un paño entre pilastras 
se encuentra otro mosaico, fi rmado por Sánchez. En-
marcado con una banda de fi guras geométricas que 
jerarquizan la obra, con colores marrones y blancos, 
motivo que se reitera en el atavío de la fi gura mascu-
lina. En primer plano estricto se acentúa la fi jación del 
hombre nativo de la tierra; a modo de fondo repre-
senta un paisaje riojano imponente: cordones mon-

tañosos, quebradas abruptas descienden y refuerzan 
direcciones hacia el sinuoso río de valores altos.

Raúl Bongiorno y Manuel Suero
En el mismo sector del patio del Rectorado de la 

UNLP se analizaron otros mosaicos pertenecientes 
a ambos artistas platenses. Las obras inventariadas 
presentan ciertas analogías: emplazamiento en lo-
gias; destreza técnica; minuciosidad en el tratamiento 
compositivo; armonía en la paleta tonal; espacio en-
volvente de las galerías; periodo de ejecución (década 
del 30); carencia de título; similitud en el formato del 
marco de encierro (rectangular-vertical de 2 m x 1,40 
m); temática y excelente estado de conservación. Esta 
serie de mosaicos no presenta marcas de la realidad 
confl ictiva; se trata de versiones que muestran una 
actitud contemplativa frente a los seres y las cosas, 
no producen dramatismo y se detienen en lo típico.9

Las obras de los artistas Raúl Bongiorno y Manuel 
Suero se hallan ubicadas de manera perpendicular a 
la entrada principal del patio, entre paños y pilastras. 
El mosaico de Suero representa una puerta preincai-
ca, obra en piedra que mandó construir Joaquín V. 
González en su fi nca de Samay Huasi, en Chilecito La 
Rioja. Recrea un paisaje cercano al Lago Titicaca, en 
Bolivia. Remite a la puerta monumental de Tiahuana-
co, llamada La Puerta del sol. 

Sobre el largo muro se encuentra el mosaico fi rma-
do por al artista platense Raúl Bongiorno,10 que alude 
a un paisaje de la región serrana de Chilecito. Realizó 
incansables viajes de estudio por las provincias de San 
Juan, La Rioja, Catamarca, Jujuy y Salta, en compañía 
de Francisco De Santo, Ricardo Sánchez y Manuel Sue-
ro, artistas consubstanciados con la atmósfera serrana 
que se inscriben en la estética nativista.

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

8 El mosaico se realiza a partir de pequeñas piezas más o menos semejantes, denominadas teselas (unidad primaria del arte mosaico a base 
de óxidos metálicos y de materiales de cuarzo fusionados entre los 1000º y 1200º). Es una técnica que utiliza materiales como vidrio, cerámica 
o piedras, yuxtapuestos en forma homogénea y con colores de acuerdo a la composición. En el mosaico tradicional se unen los trozos por 
el revés con un pegamento sobre un papel especial, ejecutándose la composición en forma invertida, luego se lleva terminado al muro y se 
fi ja con una mezcla de cemento y arena.
9 El mosaico consiste en una multiplicidad de unidades individuales, en este caso particular son piezas de vidrios de formas y dimensiones 
similares. La composición está sujeta a la combinación de teselas. Goodwin señala que “cada unidad se conoce con el nombre de tesela, que 
signifi ca cuatro ángulos”. Elaine Goodwin, Mosaicos decorativos, 1994, p. 7. Las teselas vítreas se fi jan sobre una base de cemento que actúa 
como adhesivo y favorece su color neutro. Se caracteriza por su resistencia a los cambios atmosféricos. 
10 Raúl Bongiorno nació en 1909 en La Plata y falleció en el año 1971. Como la mayoría de los artistas platenses estudió con el maestro 
Bezzicchieri en su Academia, y posteriormente ingresó a la Escuela Superior de Bellas Artes, de la que egresó con el título de profesor de 
Pintura y Grabado. Se dedicó a la docencia. Joaquín V. González encontró en él al artista indicado para organizar y dirigir la fi nca como museo 
y lugar emblemático de la región riojana.
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la forma y su relación de equivalencia con el contenido 

y el objeto, tan característica de la obra de unos pione-

ros de la abstracción como Delaunay y Kupka, fue la 

aparición de la pintura en campos coloreados de artis-

tas como Kenneth Noland; también fueron integrados 

aspectos de esas investigaciones en la obra de pintores 

hard-edge como Ellsworth Kelly y Al Held.6 

En palabras de Gillo Dorfl es: “Hacer del cuadro un 
objeto para meditar y no sólo un objeto agradable 
para ser saboreado”.7 Según Robert Motherwell: 

Mientras la sociedad moderna esté dominada por la 

propiedad, al artista no le queda más opción que el 

formalismo. Hasta que se produzca una revolución ra-

dical de valores en la sociedad moderna, el arte seguirá 

siendo, cuanto más, formal. Los artistas modernos han 

tenido que cambiar los valores sociales por los valores 

estrictamente estéticos.8 

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

Las poéticas reductivas que promueve, no signifi ca una 

revisión pura y estricta de la modernidad de la van-

guardia, sino una nueva tentativa hacia los pasajes más 

allá del arte, hacia una fusión del arte.9 

La teoría minimalista estimula una nueva relación 
entre la obra y el receptor a partir de los mecanismos 
de la percepción. 

III
Cesar López Osornio y Dalmiro Sirabo han man-

tenido el lenguaje geométrico hasta el presente. Lo 
poético y simbólico en un marco estricto de formas y 
colores, a partir del cual se ingresa en un verdadero 
universo de signifi caciones que pueden llegar hasta 
el infi nito desde un menú constructivo y proyectual 
específi co. Pureza y transparencia formal y tonal lo-
gran el efecto estético propuesto por Theodor Ador-
no, desde un enfoque que a su vez es ético. La obra 

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

López Osornio desarrolla esta poética visual desde 
los años 60 hasta el presente. Egresado en 1958 de la 
entonces Escuela Superior de Bellas Artes de la UNLP, 
en 1960 viaja becado a Japón donde reside por tres 
años. Allí realiza estudios de arte oriental en el De-
partamento de Arte de la Universidad Tecnológica de 
Osaka y en la Facultad de Arquitectura de la Univer-
sidad de Kyodai, en Kyoto. A su regreso es nombrado 
por concurso profesor titular de la cátedra Visión en 
la Escuela Superior de Bellas Artes. Esta cátedra fue 
uno de los centros neurálgicos desde donde se gestó 
la importante renovación plástica de la ciudad de La 
Plata, que tuvo alcances nacionales a lo largo de toda 
la década del 60. Obligado a exiliarse en 1975, López 
Osornio desarrolla su actividad académica y pictórica 
en Venezuela, en la Universidad Central de ese país 
hasta el año 1980 y en Barcelona, donde reside hasta 
1999 y trabaja en el Departamento de Sociología de 
la Universidad Nacional de Zaragoza. Ese año regresa 
a la Argentina y funda el Museo de Arte Contempo-
ráneo Latinoamericano (MACLA), además de mante-
ner vigente toda su actividad creadora. Antón Castro 
escribió en el catálogo para su muestra en Zaragoza: 
“López Osornio viajó hacia el fondo de la geometría 
lírica y ha sido capaz, como pocos, a fuerza de líneas y 
de círculos, de elaborar un cosmos personal”.10 

En el caso de Dalmiro Sirabo existe a lo largo 
del paso del tiempo una decisión cada vez más es-
trictamente minimal, concentrada en el plano y, las 
más de las veces, en el diálogo ortogonal. Tomando 
como referencia a Jean Baudrillard, el proceso crea-
tivo plantea la utopía de la denotación absoluta del 
objeto, pero liberado del funcionalismo que inspiró 

6 Magdalena Dabrowski, “Contrastes de forma. Abstracción geométrica 1910-1980”, de las colecciones del Solomon R. Guggenheim Museum 
y The Museum of Modern art New York, en La Abstracción Geométrica. De 1960 a 1980, 1986, p.p. 216-219.
7 Gillo Dorfl es, Últimas tendencias del arte actual, 1973. 
8 Robert Motherwell, The dada painters and poets, 1951.
9 Pilar Bonet, Minimalismo. Minimalista, 2001, p. 32.
10 Jorge Glusberg, “La geometría sensible de López Osornio en La Plata”, 2007. 
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a la Bauhaus:11 “El neofuncionalismo ‘humanista’ no 
tiene ninguna posibilidad frente al metadiseño ope-
racional. La era del signifi cado y de la función ha pa-
sado, es la era del signifi cante y del código la que 
comienza”.12 Sirabo nació en San Luis, Argentina, en 
1939; cursó estudios de visión, diseño, arquitectura 
y realizó cursos de perfeccionamiento en museos de 
arte, en el Smithsonian Institution, Washington DC y 
Nueva York. Realizó numerosas exposiciones en ins-
tituciones culturales y museos en Argentina y en el 
exterior, representando al país en la Bienal de París. 
Fue miembro fundador del Grupo Sí; entre los años 
1967 y 1968 participó de dos importantes muestras 
realizadas en el Museo Nacional de Bellas Artes de 
Argentina, denominadas Experiencias Visuales, la vi-
sión elemental y Articulaciones Espaciales, nuevo en-
samble. Ambas muestras pueden considerarse de las 
más importantes y emblemáticas del arte geométrico 
en la Argentina. Sobre su trabajo escribió: 

La obra comienza a transmutarse, a transfi gurarse en 

una inesperada metamorfosis simbólica (…) Aparecen 

así las advertencias premonitorias que presagian tur-

bulentas precipitaciones, mientras que su organización 

poética, basada en austeras simetrías bilaterales, co-

mienza a potenciar su operatividad simbólica. 

IV
En el caso de Cesar Paternosto y Alejandro Puente 

el desarrollo de su arte geométrico tomó, hacia los 
años 70, un rumbo particular, al utilizar como referen-
cia formal y compositiva los diseños y producciones 
del mundo de la América Antigua, fundamentalmen-
te en Sudamérica y más específi camente en la cultura 
de Tiwanaku y la incaica, retomando de ese modo la 
línea del universalismo constructivo inspirada por el 
pintor uruguayo Torres García. La crítica de arte Marta 
Traba anunció la raíz constructiva del arte Americano 
Antiguo:

Al ver el arte Guaraní comprendemos esto, al encon-

trarnos en Cuzco o en las ruinas de Tiwuanaku, o Teoti-

huacan percibimos cuán fuerte fue la comprensión del 

número armónico, de las proporciones armónicas, del 

sorteamiento de las calles y casas, de la relación de 

la ciudad con la lluvia, el viento y el sol. En la pintura 

de Torres García vemos en cuánto él se refl ejó en ese 

orden cósmico andino, aunque sus escritos y su expre-

sión pictóricas fi nal se confunda con la de Europa.13 

Luego de su experiencia en la llamada geometría 
sensible, de acuerdo a lo expresado anteriormente, 
hacia los años 64 y 65 Puente y Paternosto inician un 
proceso pictórico vinculado al ideario estructuralista. 
Jorge López Anaya reseña esa etapa en un artículo 
periodístico aparecido en 2004: 

En los años sesenta, en Buenos Aires, en La Plata y 

en otros centros universitarios, el estructuralismo 

reemplazaba a casi todas las otras discusiones inte-

lectuales. No haber leído los Ensayos críticos de Ro-

land Barthes convertía a cualquiera en un anacrónico. 

No se podía ignorar la obra de Claude Lévi-Strauss, 

un antropólogo; de Michel Foucault, un fi lósofo; de 

Jacques Lacan, un psicoanalista. En ese tiempo, Ale-

jandro Puente (1933) y César Paternosto (1931) 

fueron los primeros en obtener conclusiones deri-

vadas del estructuralismo para pensar en una vía de 

la pintura abstracta renovada, alejada de la euforia 

expresionista y subjetiva. Los dos pintores platenses 

desarrollaron las primeras experiencias sobre la base 

de un concepto que puede encontrarse en Roland 

Barthes: los signos “vienen defi nidos, no por relación 

a los cuentos o cosas externas, sino a las relaciones 

internas y a otros signos dentro del sistema”. Con el 

título Sistema y objeto, Puente expuso en 1967, en 

la galería El Taller, un conjunto de obras fundadas 

en nociones que denotaban la infl uencia de ese pen-

samiento. En el catálogo, se señalaba que las obras 

respondían a los conceptos de “módulo y de sistema”. 

11 “La fórmula de la Bauhaus es en resumen: existe para toda forma y todo objeto un signifi cado objetivo determinable, su función. Lo que 
en lingüística se llama el nivel de denotación. La Bauhaus pretende aislar rigurosamente este núcleo, este nivel de denotación; todo el resto 
es la ganga, es el infi erno de la connotación: el residuo, lo superfl uo, lo excretorio, lo excéntrico, lo decorativo, lo inútil (…) Lo denotado 
(objetivo) es verdadero. Lo connotado (subjetivo) es falso (ideológico). Detrás del concepto de objetividad, es en efecto todo el argumento 
moral y metafísico de la verdad lo que está en juego. Ahora bien, es este postulado de la denotación lo que se está hundiendo actualmente. 
Se comienza a advertir al fi n (también en semiología) que este postulado es arbitrario, no sólo un artefacto de método, sino una fábula 
metafísica. No hay verdad del objeto, y la denotación no es nunca otra cosa que la más bella de las connotaciones”. Ver Jean Baudrillard, 
Crítica de la economía política del signo, 1974, p. 240. 
12 Jean Baudrillard, op. cit., p. 244. 
13 Marta Traba, Arte de América Latina 1900-1980, 1994.
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Luego de realizar el registro y la catalogación de 
las obras muralísticas emplazadas en el casco históri-
co de la ciudad de La Plata, heterogéneas en sus con-
cepciones, calidades, facturas, diversidades temáticas 
y propuestas estéticas, recurrimos para su estudio a 
los modos de tipifi cación mencionados. A continua-
ción, analizaremos a modo de ejemplo algunos mu-
rales encuadrados dentro de los criterios de clasifi ca-
ción seleccionados. 

I. Producciones individuales
Como resultado del relevamiento hemos registra-

do una cantidad signifi cativa de obras individuales 
realizadas por destacados artistas argentinos, empla-
zadas no sólo en los espacios externos, sino también 
en el interior de importantes edifi cios públicos. En 
esta instancia focalizaremos nuestro estudio en algu-
nas producciones de los artistas Francisco De Santo, 
Ricardo Sánchez, Rául Bongiorno, Manuel Suero, Emi-
lio Pettoruti y Oscar Levaggi. 

Francisco De Santo
En el hall central de la Casa del Partido Socialista 

se observan dos murales de este pintor, grabador y 
muralista. El socialismo desarrolló una obra valiosa en 
el aspecto cultural. Su órgano de difusión, el periódico 
La Vanguardia, contó entre sus principales impulsores al 
doctor Juan B. Justo. Durante la década del 30 la Casa 
del Pueblo gozaba de un gran poder adquisitivo, por 
lo que fue posible encargarle al artista la realización 
de producciones murales. La crónica partidaria señala: 

[Las producciones murales] han sido especialmente 

creadas por el joven pintor proletario (…) es un pintor 

al servicio del bien social, no sólo porque él mismo es 

un obrero consciente, sino porque su técnica busca la 

realización de grandes dimensiones propias de los re-

cintos en que se exalta el fervor popular.5 

Las obras jerarquizan el edifi cio, en armonía con 
la ideología que vibra en el recinto y el espíritu de 
lucha de los representados. Los dos murales realiza-
dos en 1934 remiten a la exaltación del trabajo con 
marcas de modernidad. Se hallan narradas alegorías 

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

El primer mural, sin título, mide 9 m x 2,80 m y 
está conformado por tres paneles pintados al óleo so-
bre tela y madera. El asunto del panel de la izquierda 
alude al trabajador rural, el central presenta persona-
jes del mundo del quehacer urbano enmarcado en 
una arquitectura industrial, y el tercer panel remite al 
avance de la tecnología. El segundo mural [Figura 1], 
sin título ni fi rma, de dimensiones menores –1,50 m 
x 3 m–, pintado al óleo sobre tela y madera, refi ere 
a la temática del trabajo portuario, asunto abordado 
por su gran amigo, el artista Benito Quinquela Martín. 
Muestra el rudo trabajo del hombre de la ribera, las 
fi guras se sintetizan, se curvan rítmicamente, denotan 
un arduo esfuerzo. Con relación a la obra Francisco 
De Santo manifestó: 

Para mí prima siempre en el mural lo fi gurativo, ya que 

está destinado al grueso de la población que no está ca-

pacitada para comprender los problemas de la pintura 

abstracta. Los maestros mejicanos vieron que la pintura 

no sólo tenía que ser decorativa, sino también instructiva.6

Ricardo Sánchez
Se inició con el maestro italiano Rodolfo Bezzic-

chieri.7 Su producción artística está ligada a las artes 
del fuego, cerámica y mosaico, como así también a la 

5 La Vanguardia, 21 de enero de 1935. Día de la inauguración de la Casa del Pueblo de La Plata con foto de la fachada de la casona y murales.
6 Documentación facilitada por Hilca, hija del artista.
7 Con sus amigos y colegas, Francisco De Santo, Raúl Bongiorno y Salvador Calíbrese, prosiguió sus estudios en la Escuela Superior de Bellas 
Artes de donde egresó en 1938.

FIGURA 1. Francisco A. De Santo: sin título, 1934.
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específi cas más allá de compartir el mismo soporte. A 
nuestro entender, no todo lo pintado o realizado en 
un muro es mural. 

Consideramos importante comenzar a delimitar las 
peculiaridades que identifi can a toda manifestación mu-
ral. Estas producciones poseen características propias en 
su lenguaje. No necesariamente tienen que ser grandes, 
sino monumentales, y su estructura interna de composi-
ción debe sostener las formas y vincularlas con el entor-
no. El mural, como lo defi niera Siqueiros, es una película 
quieta; esto se explica porque tiene un relato o guión y 
porque su composición es poliangular.3 Requiere de tra-
zos seguros porque debe ser abarcado de un solo golpe 
de vista en el cual se pierden los detalles. 

La obra mural es una representación visual que por 
sus particularidades goza del privilegio de estar dirigi-
da a un sector muy amplio de público y su presencia 
otorga una dimensión estética destinada a modifi car el 
paisaje urbano. El mural ha marcado siempre la vigen-
cia de la expresión del hombre a lo largo de la historia 
de la humanidad. Se caracteriza porque está orientado 
a todo el público sin diferencias culturales, sociales ni 
económicas, lo articula como un puente de comunica-
ción entre el artista y su pueblo. La producción mural 
tiene la peculiaridad de poder integrar en un planteo 
plástico a todas las demás disciplinas (dibujo, pintura, 
escultura, vitraux, cerámica, etc.) y su soporte es parte o 
la totalidad de un espacio arquitectónico. Alberto Hijar 
afi rma al respecto:

Los murales tienen que ver con una visión del trabajo 

artístico orientado en su dimensión estética amplia, con 

sus implicancias en la producción de conocimientos en 

imágenes y con las características técnicas de lo espe-

cífi co, con la historia y con las formaciones sociales, con 

tácticas y estrategias pedagógicas, en fi n, con un estilo 

de trabajo contra la improvisación y el oportunismo. 

Cada mural tiene que ser refl exionado y producido por 

el grupo afectado para que descubra sus propias nece-

sidades signifi cantes y con ello, sus propias imágenes. 

La producción de signos resulta así un acto histórico 

para hacer del grupo en si, grupo para sí, consciente de 

que nadie hará su historia por él.4

3 “Para la pintura mural no puede haber más que un método poliangular, es decir un método que tenga en cuenta los 10, 15, 20 o más puntos 
normales del observador dentro del tránsito normal del mismo en el plano o topografía de la arquitectura correspondiente. ¿Cómo realizar 
esta complejísima tarea? Naturalmente, haciendo una composición, una organización, particular para cada ángulo previamente adoptado 
y superponiendo las composiciones u organizaciones relativas a cada ángulo, con objeto de darle al espectador una ilusión de normalidad 
desde cualquier parte de la sala a donde éste se sitúe transitando”. David Siqueiros, 1951, p. 115.  
4 Alberto Hijar y otros, Arte y utopía en América latina,  2000, p. 56. 
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Sobre esta base, los trabajos estaban regidos por el 

uso sistemático de módulos geométricos simples, re-

petidos, que al ser combinados de diversas maneras 

producían relaciones complejas. Esta idea de “signo” 

y “sistema” llevó a los pintores al uso de bastidores 

con formas irregulares. En la Tercera Bienal America-

na de arte de Córdoba, en 1966, Paternosto expuso 

un conjunto de telas con formas recortadas, con la 

característica de que el formato no era rectangular, 

sino compuesto por la combinación de rectas y cur-

vas. Ese mismo año, Puente y Paternosto expusieron 

en la galería Bonino. Sus obras tenían, de manera 

invariable, bastidores con formas irregulares (shaped 

canvas), con los que construían grandes estructuras 

tridimensionales. En la presentación del catálogo, 

Jorge Romero Brest intentaba una defi nición de esas 

obras: “parece cuadro y no es cuadro, parece obje-

to y no es objeto, un ‘portable mural’ como dijera el 

mismo Greenberg a propósito de ciertos cuadros de 

Pollock, cuando no excrescencia mural”. En mayo de 

1968, se realizó en el Museo Nacional de Bellas Artes 

la muestra La visión elemental, en la que participaba 

un grupo de pintores platenses, entre ellos Alejan-

dro Puente y César Paternosto, y los porteños Gabriel 

Messil y Enrique Torroja.14 

En el catálogo, con el título "Las formas no ilusio-
nistas", los expositores indicaban su orientación hacia 
la Nueva Abstracción: 

Trabajamos con formas volumétricas o planas, simples, 

concisas, amplias, rotundas. Pintar con colores planos 

y homogéneos signifi ca, primordialmente, el decisivo 

abandono de toda tradición ilusionista. En defi nitiva, 

entendemos que estos objetos se bastan a sí mismos. 

No reclaman ninguna interpretación intelectual com-

plementaria, pues son de naturaleza visual, o mejor, 

productos de la visión creadora.15

V
La crítica de arte Mercedes Casanegra16 establece 

una división cronológica en la pintura de Alejandro 
Puente entre los años 1963 y 1973, organizada del 
siguiente modo:

Geometría Sensible 1963-1964.

Geometría Cromática 1965-1966.
Módulos Series 1967-1970.
Estructuras Sistemas 1966-1970.
Sistemas cromáticos 1968-1971.  
Reinvención de la pintura desde la semiótica.
Geometría Antropológica.
En la denominada geometría antropológica, 

Puente inicia su investigación con las formas y dise-
ños del mundo de la América Antigua, a partir de su 
experiencia sistémica donde establece vínculos espe-
cífi cos entre lo cromático y lo formal como sistemas 
de comunicación y no sólo de información. En una 
entrevista realizada por Pino Monkes, Puente relata 
el proceso:

En realidad, ya antes de irme [a Nueva York] trabajaba 

yo aquí con ese concepto de “arte de sistemas”. En-

tonces, suponte, este es un sistema de comunicación 

que usaban las culturas incas, los “quipus”, los nudos y 

los colores funcionaban como un transmisor de men-

sajes digamos. Una, por ejemplo, yo se la dediqué a un 

compositor ruso, Alexander Scriabin, que trabajaba con 

un círculo cromático y bueno, también yo consideraba 

dentro de estos sistemas cromáticos una opción como 

ésta, porque a su vez, cuando yo ponía primarios o se-

cundarios o intercambiaba, también estaba trabajando 

con algo parecido a esto, sólo que este hombre empe-

zó a usarlo para alterar el sistema tradicional sonoro. 

Cada nota o acorde está relacionada a distintos matices 

de color. Claro, eso por supuesto es una intervención, 

como se diría ahora. Para mí era como una copia, pero 

puesto en otro contexto, es decir, tenía sentido con lo 

que yo desarrollaba. Entonces a mí me permitía una 

cosa muy amplia, sobre todo en esa etapa donde se 

dan los comienzos del arte conceptual. Por otro lado, el 

hecho de estar en Nueva York en esa época, permitió 

que el curador  de una muestra que se hizo en el 70, 

(Kynaston L. McShine), titulada: “Information”, me propu-

siera participar. Esto fue una presentación en sociedad 

de todo ese arte, donde se incluía el Arte Conceptual, 

el Land Art, etc. Ahí estaban las hojas de información, 

y cómo funciona ese sistema cromático tomando en 

cuenta lo lingüístico ¿no?, que desde el punto de vista 

de la historia del conocimiento, la lingüística en esos 

tiempos, tenía bastante uso.17

14 Jorge López Anaya, “La pintura como signo y sistema”, 2004.
15 Catálogo Visión elemental, Museo Nacional de Bellas Artes, 1967.
16 Cronología de la pintura de Puente entre 1960 y 1973 de acuerdo a Mercedes Casanegra, en el Catálogo Muestra Fundación San Telmo, 1994.
17 Pino Monkes, op. cit, 2008. 
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El comienzo del vínculo entre la pintura de Ale-
jandro Puente y las imágenes de las producciones 
de la América Antigua es descrito por el artista de la 
siguiente manera: 

Yo tomaba el círculo cromático, entonces de acuerdo a 

cómo iba a pintar (partiendo de los complementarios) 

y llevándolos al negro y al blanco. Es decir, tomaba el 

círculo cromático y trabajaba a partir de él. Cuando yo 

terminé de ponerle color, ahí me apareció eso, ese cru-

ce de pequeños rectángulos de color. Entonces cuan-

do yo vi eso, cuando visualizo lo sucedido empezó a 

generarme un interés. Al poco tiempo fue que vi una  

muestra de tejidos prehispánicos y asocié el hecho. Me 

enamoré de ellos. Entonces me dije, tengo que averi-

guar, ¿cómo ignoro esto? Empecé a ir a las librerías a 

ver arte prehispánico y en México fui a Teotihuacan y 

ahí subí las escaleras, y todo eso me impactó mucho, y 

eso es algo que me ha quedado.18

Incluso, hacia mediados de la década del 80 in-
corpora directamente el arte plumario a sus obras. En 
la plasmación de materiales utilizados en el arte de la 
América Antigua, como el tejido, las plumas o la pie-
dra, incluyendo en estos últimos tiempos el espacio 
como materialidad vinculante con la forma, se apoya 
toda la producción estética de Puente. 

Estoy convencido de que una educación artística elabo-

rada desde un contexto alejado del naturalismo greco-

romano y renacentista (basado en la representación de 

la fi gura humana) nos conecta sensorialmente con lo 

que podemos llamar el sujeto de la materia. Pintar las 

ideas nos desconecta de la relación sensible, táctil que 

se establece en la materia. Ese tocar, sentir, amar, nos 

advierte de su ser.19

VI
César Paternosto tuvo un derrotero similar al de 

Alejandro Puente, pero a partir de 1967 dejó Argen-
tina como lugar de residencia de manera defi nitiva y 
se insertó a pleno en el circuito internacional. En 1967 
se instaló en Nueva York. Su trabajo le ha valido la 
concesión de las becas Guggenheim, Gottlieb, Rocke-
feller y Pollock-Krasner Foundation. Ha expuesto en 

galerías tan prestigiosas como Denise René, Carmen 
Waugh, Ruth Benzacar, Cecilia de Torres o Jorge Mara. 
Sus cuadros se encuentran en los más importantes 
museos de América del Norte y de América del Sur: 
MOMA, Guggenheim, Hirschorn, Sofía Imbert de Ca-
racas o Museo Nacional de Buenos Aires. En España 
hay obras suyas en el MNCARS y el Museo Thyssen-
Bornemisza. Han escrito sobre su obra críticos como 
Alfred Barr, Lucy Lippard, Damián Bayón, Gerardo 
Marín Crosa o Aldo Pellegrini. Además de su produc-
ción artística, ha publicado sus investigaciones sobre 
los sistemas simbólicos abstractos de las antiguas 
civilizaciones de América con el título Piedra Abstrac-
ta (1989), traducido al inglés en 1996. Asimismo, ha 
comisariado diversas exposiciones, como la celebrada 
en el IVAM en 2001 con el título Abstracción: el para-
digma amerindio. 

Actualmente, Paternosto está radicado en la ciu-
dad de Segovia, España. Allí realizó una importante 
muestra retrospectiva en el Museo de Arte Contem-
poráneo “Esteban Vicente” entre el 25 de enero y el 
18 de abril de 2004. La muestra constó de 28 cuadros 
y 15 dibujos, y se planteó como un recorrido por su 
obra de la madurez. Tomàs Llorens, Conservador-Jefe 
del Museo Thyssen-Bornemisza, fue el comisario de 
esta exposición. 

Durante 2006, en el mismo Museo presentó un 
libro autobiográfi co denominado César Paternosto por 
César Paternosto, donde además del aspecto biográ-
fi co aborda el análisis de las diferencias entre su 
obra y la de otros artistas abstractos y minimalis-
tas, fundamentalmente “debido a su planteamiento 
inicial sobre el vacío de la cara del lienzo y a su 
relación con la tradición geométrica indígena de los 
textiles andinos”.20

Si bien en la actualidad la obra de César Pater-
nosto se mantiene en el marco del lenguaje del arte 
abstracto de la escena internacional, con rasgos fun-
damentalmente minimalistas, lo que se destaca como 
particular fue su etapa, primordialmente de los años 
80, cuando indagó desde el aspecto teórico e históri-
co, volcándolo a su producción plástica, los alcances 
del diseño y el sentido de las producciones, denomi-
nadas por nosotros artísticas, del mundo de la Améri-
ca Antigua. El artista cuenta: 

18 Ibídem.
19 Muestra Alejandro Puente, Galería Ruth Benzacar, 1988. Texto fragmento de un diálogo imaginario. Alejandro Puente.
20 Mazariegos, Jorge, “El pintor César Paternosto presenta su libro autobiográfi co en el Museo Esteban Vicente”, en www.nortecastilla.es, 2008.
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Murales de la ciudad de La Plata

Lenguaje mural. Aspectos teóricos
Desde hace varias décadas los muros de la ciudad 

vienen narrando aspectos inherentes a nuestra historia 
social, política y cultural. A pesar de la importancia de 
los murales realizados, no hemos detectado un estudio 
relacionado tanto con el registro y particularidades de 
estas producciones, como con su valoración estética. 
Nuestro trabajo de investigación “Los murales de La 
Plata, identidad cultural en los espacios públicos” tiene 
por fi nalidad suplir las carencias comentadas. 

Con miras a alcanzar estos objetivos, comenzaremos 
por referirnos brevemente al marco teórico que sustenta 
el presente trabajo para adentrarnos luego en tres di-
ferentes formas de tipifi cación de la producción mural 
platense: producciones individuales, producciones co-
lectivas y experiencias áulicas.

La incorporación del arte en los espacios públi-
cos de una ciudad es una forma de llevarlo a la vida 
cotidiana de la gente, una manera de acercarlo a un 
numeroso y variado público.1 La obra puede estar si-
tuada en el interior o en el exterior de los edifi cios, en 
áreas de circulación de personas o en lugares de con-
gregación como plazas y parques, es decir, en sitios 
de acceso comunal. El trasfondo pasa a ser la urbe 
con todo aquello que la conforma como edifi cios, ár-
boles, calles, gente. La ciudad de La Plata acoge en 
sus espacios públicos una importante cantidad de 
obras murales relevantes, en muchos casos olvidadas 
o semidestruidas. 

El arquitecto José María Peña asevera: “El término 
mural signifi ca, en realidad, lo referido al muro y a su 
tratamiento; el muro, por su parte tiene en la arqui-
tectura función de cerramiento, de limitación de espa-
cio, de plano que intercepta la visual”.2 A partir de las 
observaciones que hemos realizado relacionadas con 
las producciones murales en nuestra ciudad, surge un 
interrogante: ¿participan de la categoría de arte mural 
todas las manifestaciones que tienen como soporte el 
muro? José María Peña reafi rma el concepto, aunque 
creemos que esta aseveración es demasiado abarca-
dora ya que cada producción posee sus características 

1 ”La calle y los espacios urbanos imponen un nuevo sistema de relaciones que la galería y los museos hacen imposible: no sólo cambia el 
marco locativo sino, también, el comportamiento de los espectadores y la índole de las obras”. Cfr. Clemente Padín, “El arte en las calles”, 
1ra. Parte, 2000. 
2 José María Peña, “Los murales”, 1967, p. 98.
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Desde 1977, después de mis primeras visitas a los sitios 

arqueológicos del antiguo Perú, mi pintura ha refl ejado 

la infl uencia sensorial de la geometría simbólica de las 

artes pre-europeas en Sud América, como las estructu-

ras líticas Inca o la geometría paradigmática del textil.21

Por su parte, Tomàs Llorens agrega:  

(…) su exploración intuitiva de las formas sufrió un 

impulso fundamental a partir de 1977, en que des-

cubrió la semántica de las decoraciones geométricas 

utilizadas por las culturas precolombinas. A partir de 

entonces, tanto su obra plástica como sus investigacio-

nes son un mantenido esfuerzo por hacer visibles las 

relaciones entre el arte moderno y el arte geométrico 

ancestral del continente americano. Su obra, geométri-

ca pero sensible, colorista y luminosa, abstracta pero 

ligada siempre a la realidad material, nos parece un 

contrapunto feliz de la obra del propio Esteban Vicente, 

latino en Nueva York, como Paternosto y como él, pin-

tor abstracto atento a la dimensión sensual.22

Es en su libro Piedra Abstracta23 donde Paternosto 
desarrolla su teoría estética vinculada a las produccio-
nes simbólicas visuales del mundo de la América An-
tigua. La hipótesis de trabajo la presenta en la intro-
ducción, en la que luego de fundamentar el carácter 
de “otredad americana” de la escultura monumental 
incaica, tomando como referencia la utilización del 
término por parte de Octavio Paz,24 plantea:

Ya es el momento para introducir modelos interpretati-

vos que acojan la evolución del arte de nuestro tiempo 

hacia lo que ha dado en llamarse en forma genérica 

“arte abstracto” o, en la modalidad que aquí más nos 

concierne, “abstracción geométrica”. Pero el empleo de 

dichos modelos, lejos de una etnocéntrica búsqueda 

isomórfi ca, es decir, de individualizar formas precolom-

binas “que se parezcan a“, estará orientado, ya que no 

a una dudosa verbalización, hacia una aproximación al 

sentido que las formas abstractas tenían en el pasado.25 

En el desarrollo del texto analiza el aspecto cons-
tructivo y abstracto del arte incaico, tomado como 
una decisión, “(…) que el poder central difunde en 
su ambición de homogeneizar territorios y poblacio-
nes diversas”.26 Además, lo compara con el aspecto 
constructivo y abstracto de artistas del siglo XX como 
los constructivistas rusos, especialmente Malevich, la 
aspiración de síntesis de Gropius y su proyecto de la 
Bauhaus heredada de algún modo en la obra de Al-
bers y el universalismo constructivo de Torres García. 
También pasa por otras variables del arte abstracto 
como pudo ser Kandinsky o Mondrian, todos asenta-
dos en un fuerte compromiso compositivo donde lo 
simbólico no toma carácter representativo, sino que 
va estrictamente inserto en lo matérico. 

La transformación escultórica de la roca involucra su 

incorporación al cosmos; por lo tanto se opera in-situ, 

en el numinoso ambiente natural. A veces unos pocos 

cortes son sufi cientes y a diferencia de lo que ocurre 

con la escultura antropomórfi ca, “la memoria” de la 

forma original de la piedra no se desvanece totalmen-

te. Y sigue además, arraigada, inamovible en un paisaje 

con el que establece infi nitas relaciones.27 

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

VII
¿Por qué la ciudad de La Plata generó este im-

portante grupo de artistas vinculados a la abstracción 
geométrica? Más allá de encontrar una respuesta cau-
sal, es importante analizar el marco histórico, social e 
institucional que rodeó el desarrollo de esta genera-
ción y los diversos planos de interpretación de los que 
se puede establecer un relato explicativo. 

En los diversos estudios de Alain Garnier28 se 
plantea la característica particular de La Plata. Pre-
sentada como ciudad ideal, trazada a partir de va-
lores utópicos de ciudad de los fi nales del siglo XIX, 
fue desestructurada, rota, absorbida por la “hydra de 

21 César Paternosto, Muestra Galería Rubbers, abril 1999. Fragmento Paternosto, Nueva York 1990-1994. 
22 Tomàs Llorens, Muestra César Paternosto, Museo de Arte Contemporáneo “Esteban Vicente”, Segovia, 2004.
23 César Paternosto, Piedra Abstracta, 1989.
24 Octavio Paz, El arte de México: materia y sentido. In/mediaciones, 1979. 
25 César Paternosto, op. cit., p. 26. 
26 Ibídem, p. 174.
27 Ibídem, p. 186. 
28 AIain Garnier, La Plata: la visionnaire trahie, 1988 y El cuadrado roto (sueños y realidades de La Plata), 1994.
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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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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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