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. ! A modo de introduccién: cuando la historia reclama ser revisada

En octubre de 2003 y en junio de 2004 1a realizacién de dos exposiciones
puso en estado piiblico lo que hasta ese momento, y por el modo en que la historia del
arte habfa sido construida, se podia entender como un asunto privado.

Nos referimos a las exposiciones Manos en la masa, en el Centro Cultural
Recoleta, y a la muestra de la Coleccién Alberto Elia-Mario Robirosa, en el Museo
Nacional de Bellas Artes.

La primera, organizada por el artista Duilio Pierri, aparece como un acto de
afirmacién y est4 sosteniendo la necesidad de mostrar, un fenémeno de cuya existencia
el campo artistico no habfa dado cuenta. La segunda, la exhibicién de una coleccién
privada, ofrecfa al ptblico un conjunto de obras agrupadas bajo un hilo conductor que
las unfa en una marcada identidad. Ambas muestras coincidian en muchos de los
artistas y ambas referian, en sus aspectos centrales, a un mismo perfodo histérico.
Ambas reclamaban la necesidad de revisar la historia del arte del perfodo 1976-1983,
es decir entre el Golpe de Estado que instal6 la m4s cruenta dictadura militar que haya
soportado el pafs y la recuperacién de la democracia.

Por razones demasiado extensas para ser abordadas en un trabajo de estas
caracteristicas, pero fundamentalmente por la inevitable tensién que produce abordar
lo que K. Pomian denomina Histoire du temps presents,? cuando los protagonistas de los
acontecimientos estdn adn vivos y hay brechas insalvables entre los gestos de indivi-
duos que son imposibles de ser pasadas por alto, a lo que se asocian cuestiones de la
memoria también irresueltas hasta el presente o, como parece evidente, por la necesi-
dad de olvido que se produce en el perfodo inmediatamente posterior a la recuperacién
de la democracia, lo sucedido durante esos afios no habia sido revisado y muchos
aspectos permanecieron, como sefialdramos, como cuestiones privadas. Estas lineas
retoman algunos aspectos que fueron abordados en diferentes trabajos* y se enuncian
otros que entendemos avanzan en el sentido de permitir una reflexién histérica sobre
aquel perfodo.

1- La pintura, un territorio infranqueable

Las artes visuales de la década de los afios “60y los primeros “70 aparecfan,
como se ha sefialado reiteradamente, signadas por la muerte de la pintura. En efecto,
tanto los artistas nucleados en torno al Instituto Di Tella como aquellos que, en su
intento por conciliar el arte con la accién politica, se mantuvieron al margen del
emblematico instituto, habian contribuido a la desmaterializacién del objeto artistico
interndndose en la exploracién de vias vinculadas al conceptualismo: sostenidos desde
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los espacios de consagracién y desde los textos criticos, las formas experimentales que
abrian los limites tradicionales del arte aparecian como centrales y la pintura se vislum-
braba jaqueada desde diferentes angulos.

A mediados de los afios “70 —en torno al golpe de estado que clausurarta la
experiencia de caracter revolucionario que se transitara bajo el gobierno de Héctor
Camporay ). D. Perén-se produce una serie de acontecimientos que se encargan de
sefialar la presencia vital de la pintura-pintura como uno de los sintomas centrales del
perfodo que se acababa de iniciar. Uno de esos primeros indicios lo ofrece un nicleo
de artistas que denominaremos “los que regresan a la pintura”, con el cuidado que
exige emplear términos como regreso,’ ese nicleo retine a Pablo Suérez, Juan Pablo
Renzi® y Luis Felipe Noé. En un recorrido muy similar los tres habfan abandonado la
préctica artistica para internarse en un mayor compromiso social o en la interpelacién
de los limites del arte en situaciones de extrema tensién politica. Con la agudizacién
de la situacién represiva Noé parte al exilio, Renzi y Suarez permanecen en Argenti-
na, pero los tres regresan, bajo diferentes formas, a la practica de la pintura. La frase
de Renzi que iniciaba este trabajo da cuenta de lo que aparec{a como una urgencia casi
vital. Cuando el artista retoma la pintura comienza “a hacerlo con pintura acrilica,
porque era técnicamente ‘moderna’. Aunque enseguida pasé al leo, el acrilico con-
servaba para m{ uno de los rasgos fundamentales del fin del modernismo: la fuerte
inflexién tecnolégica. Por esos afios, pensaba que mi pintura tenfa que ser distanciada
y que no debfa registrar el paso de la mano: las huellas de la artesanfa debian borrar-
se”. En él, recuperar el 6leo es entonces la artesanfa del mettier, el gesto del artesano,
alejado de lo “tecnolégico”, el rastro humano, la mancha que tarda en secar e impone
su ritmo. En su caso se trataba de una practica artistica que se ligaba con la vida pero
que ademss la crudeza del periodo permitfa o exigfa interrogar desde la materia
misma.

Un segundo nicleo de artistas est4 conformado por aquellos que fueron
protagonistas del perfodo democrético. Los cuatro afios tuvieron una particular in-
tensidad y mientras que el mundo vivia la clausura de la gloriosa década del “60,’
para quienes los transitaron, esos cuatro afios abrian por el contrario, desde la viven-
cia personal, la practica de un intenso periodo en el que la vida se puso en juego.
Desde nuestra perspectiva, esos afios presentan la singularidad de que el protagonismo
social se concentra en dos generaciones encabalgadas: aquellos que hicieron los “60'y
llegan con la experiencia politica y cultural acumulada en esa década y una
multitudinaria generacién que emerge, virgen, a la practica politica y al ejercicio
reivindicativo ligado masivamente a ta juventud peronista y a las organizaciones de la
izquierda marxista. Es en ese fervor en el que se produce la formacién y cruce del
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segundo nicleo. Desde esa perspectiva no es lo mismo la experiencia con la que
arribaron al periodo quienes se habian formado y actuado en las décadas anteriores,
que la vitalidad desenfrenada en la que se formaron y accionaron en la escena ptblica
de esos afios.

Entre esos dos nicleos, la figura de Carlos Gorriarena, sin haber abandonado
la pintura, aparece como figura de vinculo y transmisién.

De todos aquellos que integran el segundo nicleo® tomamos sélo algunos
de los artistas que ponen en evidencia aspectos que refuerzan la vitalidad de la pintura
en tanto espacio de elaboracién de los acontecimientos externos. El mismo 24 de
marzo de 1976, Jorge Pietra inaugura una muestra denominada Espacio Afico; en la
obra de la muestra, el uso de espacios mdltiples presenta un mundo inquietante que
parece desarmarse en tortuosas e inquietantes formas. En 1982, el artista pinta Colo-
nia Ndpoles, una obra en la que una figura se vuelca hacia un gran pozo rojo. El
nombre correspondia a un barrio de ciudad de México donde Pietra vivié en uno de
sus viajes, pero que en Argentina, el uso del término colonia referiria a los nombres de
los campos de detencién de desaparecidos. De la misma manera, Felipe Pino trabaja
en esos afios una serie de fragmentos atormentados de los que en el texto del catlogo
escrito por Horacio Safons, para una muestra de agosto 1976 en ArteMuiltiple, se
dice: “(...) son interiores. Y no tan placidos como parecen. Est4n llenos de objetos
que no se ven de historias que no se cuentan”. Pino toma sus motivos de tres lugares:
los fondos de remates del Banco Municipal, los depésitos del Teatro Colén o los
parques de diversiones. En una de sus obras, de esas fuentes aparentemente anodinas,
él recorta la imagen de un corazén lacerado por miltiples flechas y pone en escena un
San Sebastién que reitera su martirio. Por su parte, en torno a 1978, en la obra de
Fermin Egufa aparecen repetidas selvas cargadas de criaturas que evocan un afuera
aterrador: en 1977 el artista declara “Pinto para eludir esta abrumadora desdicha;
cierto nimero de calamidades pueden eludirse asf, aunque se conserve la oscura
conciencia de que no tienen remedio” y en 1978 vuelve a insistir “(...) en la més
estricta soledad se labora sobre la materia inerte con el descabellado propésito de
animarla”. El también, como Renzi, se debate en el campo de la materia: la trama de
indicios que los artistas dejan sobre el soporte pugna por armar un recorrido diferen-
te, casi silencioso, sobre la época.

2- Espacios de circulacién

Para finales de 1977, el campo artistico intentaba reaccionar también con
algunos gestos frente a las nuevas medidas del autoritarismo que asolaba el pafs. La
Galeria Arte Nuevo,” entre mayo y diciembre de ese afo, publica los Cuademos de
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Arte Nuevo."® En el nimero 3-4 se transcribe para los lectores una carta enviadaenel
mes de septiembre de 1977 a Radl Casal, Secretario de Cultura de la Dictadura.
Firmada por un amplio grupo de artistas, criticos y galeristas,!! el objetivo del escrito
era apoyar a Daniel Martinez para la direccién del Museo Nacional de Bellas Artes,
quien hasta ese momento ocupaba el cargo de Jefe de Servicios Técnicos. Sin tomar
en cuenta la demanda, el gobierno militar nombra al Profesor Adolfo Luis Rivera
como Director Interventor del MNBA. La carta era un gesto innegable de libertad
pero al mismo tiempo permite pensar cuén neutro los firmantes suponfan al territorio
de las artes al punto de creerlo inmune a lo que estaba sufriendo el resto de la
sociedad. Entre los firmantes habfa posiciones ideolégicamente irreconciliables, pero
que sin embargo parecfan borrar las barreras existentes en el territorio para sostener
aundemécrata. Actualmente, Castagnino sostiene que la represién no atacé espe-
cialmente al campo de las artes plasticas y que “los artistas sufrieron la represién por
su compromiso politico en lo pablico, pero no por lo que pudiera aparecer en las
obras” para él, “muy poca gente accede a las artes visuales” y desde ese 4ngulo “no
molestan” como para que la dictadura pusiera especial atencién en ellas, a diferencia,
por ejemplo, de lo que sucedié en otras 4reas de la cultura como el teatro o el
periodismo. Otro de los espacios que acogen a la pintura durante el gobierno militar
es ArteMuiltiple, fundada por Gabriel Levinas,? la idea era trabajar con la edicién de
miltiples que permitan ampliar el pablico de arte. El golpe de estado frustra el
proyecto original pero le da a las salas una dimensién insospechada: el espacio de la
galerfa se trasforma objetivamente en un espacio de resistencia donde, ademas de las
exposiciones, se realizan obras de teatro, se discute politica (desde alli se planificé una
de las primeras solicitadas en defensa de los derechos humanos) y funciona como un
centro donde los intelectuales, desde Martin Crossa a Miguel Briante, sabiam que
podian encontrar un didlogo con sus pares. Se editaron varios niimeros de una revista
y desde la galerfa se promovié la edicién de Arte Argentino Contempordneo,' uno de
los pocos libros de arte publicados durante le perfodo. ArteMultiple cierra en enero
de1982 (el tltimo en exponer es Federico Peralta Ramos) cuando Levinas percibe
que la situacién del pafs se est4 modificando y que un “acto artistico” es también
intervenir en otros terrenos y decide fundar El Portefio: en poco tiempo la revista pasa
aser un catalizador del debate politico opositor.!*

A partir de 1980 la Galeria de Alberto Elia recibe también la obra de varios
de los artistas pintores'® y de artistas francamente confrontados al gobierno como Alber-
to Heredia y sera la base desde dénde se formaré la Coleccién Alberto Elia - Mario
Robirosa cuyo niicleo de obras se construye con buena parte de los artistas que han
transitado este recorrido.



3-De una generacién

En 1980, para una muestra colectiva en la galerfa ArteMultiple en la que
participan, entre otros, Egufa, Roberto Elfas, Victor Grippo, Pietra, Pino, Pirozzi y
Stupfa se edita un desplegable cuya tapa lleva la imagen de un collage con el nombre de
los participantes. Son papeles pequefios, irregulares, desgarrados a mano y unidos en
una nueva trama. De la misma manera, en el interior aparece otro collage de fotos de los
artistas, especialmente sacadas, luego rotas y rearmadas entre sf, en una forma casi
orgénica, como una mancha en crecimiento y desplazamiento. El texto sefiala: “(...) a
este grupo, cimentado en el respeto mutuo, profesional y humano, le interesa destacar
el ‘espiritu gregario’ de esta exposicién; en un momento donde la tendencia general es
la atomizacién y desunién”. Imagen y texto, en la fragilidad de los cortes pegoteados
pugnaban, por rearmar un tejido que por fuera del territorio del arte aparecia destruido.

Pierre Nora en Les Lieux de la Memoire cierra su enorme trabajo de compi-
lacién con un articulo propio, “La generacién”, haciendo de la nocién demografica un
lugar de memoria, uno de esos surcos que definen momentos singulares, cortes profun-
dos con otros ciclos. Si una generacién se define por su relacién con el poder y por su
relacién con la expresién hemos presentado, muy someramente, un nicleo de artistas,
de produccién artistica, galerias, publicaciones y aun coleccionistas que se constituyen
alrededor de esos dos territorios, en un momento histérico singular, la generacién de la
que hablaba Marcia Schvartz, un Lugar de Memoria.

1 Catlogo Rengj, Museo Castagnino, 1984.
2 LaMaga, 16/11/1994.
3 Pomian, K., Sur[“histoire, Paris, Gallimard, 1999.
4 En particular el ensayo “La pintura como resistencia”, en el catélogo Manos en la Masa, Recoleta, 2003;
“Una coleccién un pais”, en el catélogo de la Coleccién Elia-Robirosa y Gorriarena. La pmtura un espacio
wvital, Wechsler, D. y Constantin, M. T.
5 No muy lejanamente se ha estigmatizado de manera apresurada bajo el signo del autoritarismo al
conjunto de artistas que recurrieron a figuraciones neoexpresionistas.
6 Figura mitica del arte argentino de los '60, habia sidoun de los participes de Tuciamin Arde, laexperiencia
considerada como uno de los intentos més agudos de la concrecion del hecho artisticounidoata practica
. social.
. 7Que Jameson en Periodizar los “60 fija alrededor de 1972-74.



i 8 Ver, entre otros, los citados catdlogos de 2003 y 2004.
' 9Enlassalas de la galerfa expusieron, entre otros, Gorriarena, Renzi y Norberto Gémez, Alejandro Puente,
* Pablo Suarez, Oscar Bony y Messil.

10 Se trata de una publicacién semestral de la que fueron editados los nimeros 1 y 2 y el niimero doble
. 3-4. El Director era Alvaro Castognino, Director de la Galerfa yla Secretaria de Redaccion, la profesora
Nelli Perazzo. Escribieron allf, entre otros, Basilio Uribe, Horacio Safons, Carlos Espartaco, Hugo Monz6n,
Jorge Romero Brest, Guillermo Whitelow, Abraham Haber y Fermfn Fevre.

11 Son 146 firmas individuales, librerfas, el Museo del Grabado y 19 galerfas. Entre las firmas individuales
aparecen literatos como Olga Orozco, Mujica Lainez y].L. Borges; artistas consagrados como Blaszko,
| Kosice, lommi, Hlito, Girola, Espinosa, Renzi, Puente, Heras Velascoy Testa y otros més jévenes como
. Carletti, Dowek, Bianchedi, ]. Alvaro y Kuitca. Otros firmantes fueron Nelly Arrieta de Blaquier, Hugo
¢ Monz6n, Jorge Feinsilber, Fermin Fevre y Rail Santana.

12 Fundada en octubre de 1975, en Viamonte 625. En AnteMiidtiple expusieron, entre otros, Victor Grippo,
¢ Felipe Pino, Marcia Schvartz, Juan Carlos Distéfano (juntoa Fontana disena, durante algtn tiempo las
publicaciones de la galerfa), Eduardo Stupia, Juan José Cambre, Jorge Pirozzi, Fermin Egufa, Carlos Bissolino.
' Para Levinas los pilares de la galerfa fueron Grippo, Pino y Pirozzi.
' 13 Escribieron en €, entre otros, S. Ambrosini, M. Nanni, C. Espartaco. H. Monzén, R. Bruguetti, O.
Svanascini, G. Whitelow, N. Perazzo, R. Santana. J. Glusberg y E. Perez, un amplic espectro de la crftica
i ylahistoria del arte de la época. Antonio Berni escribe el texto “Semblanza del arte argentino”.

14 En enero de 1983, dltimo afio de la dictadura militar, E! Porterio N2 13 publica las respuestas que varios
artistas dieron a un cuestionarioelaborado por Gabriél Levinas. Los convocados son Marcia Schvartz, Jorge
. Pirozi, Victor Grippo, Roberto Elfa, Eduardo Stupia y Felipe Pino. Se tratan diferentes cuesriones como
; lanocién de vanguardia o la funcion social del arte, pero una pequefia frase pronunciada por Marcia
. Schvartz provoc un affaire propio de la época: la artista se refiere a Fermin Fevre tratdndolo de boludo, lo
. que motivéque aque! iniciara una querella criminal por injurias contra ellay Gabriel Levinas. Finalmente,
. en el niimero 17 del mes de mayo, el director de la revista publicé una aclaracién bajoeel titulo “El sefior
| Fevre noes un boludo” donde entre otras cosas dice que “entre sus galardones se destaca en su historial
clhaber sido asesor cultural del Presidente Jorge Rafael Videla (...) entre 1976 y 1978, seguidamente pasa
! aenunciar algunos de los hechos fundamentales en materia cultural de ese perfodoy publica la lista de
| actores prohibidos en televisién, de directores de cine, de escritores, de cantantes. Luego enumera un

largo listado de desaparecidos de la cultura, para concluir “por eso mi retraggacién, en que el sefior Fevre
noes precisamente un boludo y que el calificativo que le cabe, por la parte y responsabilidad que le toca
como participe de la etapa més fascista, genocida y delirante que le toc6 { ...} vivir ala cultura argenrina,
esel que cl puebloy la historia quieran darle”.
15 Exponen, entre otros, Juan José Cambre, Marcia Schvartz, Felipe Pino, Jorge Horacio Pirozzi, Carlos
. Gorriarena y Pablo Suérez.



