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      Tomás Maldonado. Óleo sobre tela, 1948, 0,85 x 0,65 m. Colección particular.

    


     

  


  
    INTRODUCCIÓN


    Las décadas del ’40 y el ’50 irrumpieron con virulencia en el escenario plástico argentino, ya que significaron grandes cambios en relación con las poéticas vigentes. La gran pisada de la modernidad había dejado su huella indeleble y se avecinaban momentos difíciles de crisis y ruptura, que entrarían en consonancia con el desarrollo de la vida sociopolítica del país y del mundo entero.


    Aquellos artistas que habían ocupado el espacio de la vanguardia durante los años ’20 y ’30 eran los que hoy adquirían la consagración a partir de premios y distinciones en los salones. Para la nueva generación este hecho era el indicador de que dicho espacio ya no les pertenecía. Durante el año 1941 un grupo de jóvenes, entre los que encontramos a Tomás Maldonado, Alfredo Hlito, Claudio Girola y Jorge Brito, se rebelaban ante el Salón Nacional cuyo jurado estaba conformado, de acuerdo con su opinión, por aquellos “vanguardistas”, “tartufos en arte” que terminaban por consagrarse a sí mismos otorgándole el Gran Premio Adquisición a la obra Cocina bohemia de Miguel Carlos Victorica, “el Agakhan de los mediocres”, según decían los mismos miembros del grupo. Mientras tanto, en las calles de la Boca, los festejos alusivos mostraban una recepción diferente. La gente del barrio, convocada por la agrupación Impulso —de origen anarquista—, homenajeaba, entre mascarones, trompetas, bombos y platillos, carruajes del cuartel de bomberos voluntarios y compañías de boy-scouts, al pintor consagrado, Victorica, quien ocupó una carroza de lujo junto a Benito Quinquela Martín, Fortunato Lacámera y Juan de Dios Filiberto. Fue, como bien señala Constantín, “un acontecimiento popular que logró involucrar a todo un barrio con el arte y los artistas”. Este dato revela la existencia, dentro del campo artístico local, de espacios alternativos de producción y circulación de obras fuera de los tradicionales, a la vez que evidencia dos maneras diferentes de recibir y concebir el hecho estético, maneras que caracterizarían el panorama de estas décadas.


    El embate de la nueva generación era inminente. La guerra estaba prácticamente declarada. Pasión, arrebato y coraje derivarían, paradójicamente, en la concepción de un movimiento en el que la preeminencia de lo racional y de lo objetivo definiría una nueva poética.


    ARTURO: PRESENTACIÓN VS. REPRESENTACIÓN


    Los años ’40 cobran una especial significación dentro de la historia de nuestra plástica, ya que inauguran el advenimiento de una estética que rompe amarras con la figuración ilusionista, el sentimentalismo y la expresión para desarrollar una nueva conceptualización de la realidad artística. La intención de producir un quiebre con dichas tradiciones se manifiesta, de manera definitiva, en la aparición de la revista Arturo en el verano de 1944. Arturo se autodefine como una revista de artes abstractas y se presenta a la manera de un “grito” revolucionario dentro del campo artístico local, vociferado por figuras como Carmelo Arden Quin, Edgar Bayley, Gyula Kosice, Rhod Rothfuss, Lydi Prati y Tomás Maldonado, entre otros, quienes postulan la muerte de la representación naturalista y de un simbolismo decadente, y el nacimiento de la imagen-invención. El término “invención” cobró un significado fundamental para estos artistas por cuanto aludía a la creación pura, libre de toda relación con una realidad ajena a la obra misma. En este sentido, el arte se transforma en un medio de conocimiento que termina cuestionando el concepto de representación plástica —entendida como sustitución de una realidad visible—, para dar lugar a una imagen que apela a lo desconocido de la naturaleza, no a la imitación de sus apariencias sino a su íntimo mecanismo de producción de formas nuevas. Es importante aclarar que no estamos en presencia del debate entre la abstracción y la figuración. Dicho debate ya había tenido lugar durante las décadas anteriores. Los Concretos inauguraban una nueva ontología: la obra como objeto, como hecho en sí que “se presenta” con sus elementos básicos y objetivos, sin intención de referirse a otra realidad más que a la suya propia. En el texto del catálogo de la Exposición Arte Concreto realizada en el Instituto de Arte Moderno en 1950 leemos:
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      Portada de la revista Arturo, 1944.

    


    “El arte Concreto es esencialmente antiabstracto. Su fundamento es la exaltación de los elementos objetivos del arte a través de una conciencia estética altamente depurada y vigilante. No apela a lo abstracto ni a lo ficticio. No es un espejismo. Quiere ser mirado como un hecho o un objeto. Exactamente con el mismo fervor y beligerancia subjetiva con que todo hombre normal mira un hecho o un objeto.”


    La “presentación” se imponía a la “representación”. La abolición total del método perspectivo, la exaltación de la bidimensionalidad del soporte, la geometrización del espacio pictórico, la articulación entre el color y la forma a través del ritmo, el equilibrio, la armonía, la aplicación de leyes de visión, el ocultamiento de la pincelada como huella del pintor, la ruptura del marco tradicional y la invención de un marco irregular que acompaña la propuesta plástica y, en muchos casos, el uso de la sección áurea, son algunos de los recursos que identifican estas producciones. Podemos advertir la clara intención de barrer todo rastro de ilusionismo y subjetividad que pudiera implicar una representación a la manera tradicional renacentista: el cuadro como una ventana a través de la cual miramos el mundo “real”. Sin embargo, es sorprendente, y a la vez sugestivo, que aquel modelo que se pretendía derribar había utilizado muchos de estos mismos recursos. Así es como Ernesto Sabato menciona en la revista Ciclón de La Habana de 1956 a Piero della Francesca como el antepasado de los abstractos, a través de los cubistas, quienes resucitaron la sección áurea. Esto ubicaba a los Concretos en un lugar ajeno a todo misticismo o trascendencia desde el cual derivarían hacia la realización de objetos “concretos”, inventados por su propio yo y no producidos por un proceso de abstracción llevado a cabo en el mundo que los rodeaba.


    En las páginas de Arturo, reproducciones de imágenes de Torres García, Maldonado, Vieira da Silva, Kandinsky o Mondrian se unían a poemas y escritos relacionados con la creación literaria y la intención de romper un orden lógico, con el problema de la supervivencia del marco ortogonal deudor de la ventana ilusoria del Renacimiento y su sustitución por la utilización del marco recortado —invención atribuida, según las fuentes, a Rhod Rothfuss—, y con la exaltación del valor de la imagen por sí en la cual no interesa más la cosa sino la estructura y el ritmo. Resulta interesante destacar que este discurso se articula con la elección un tanto contradictoria de algunas de las imágenes que acompañan la publicación, por cuanto las mismas presentan resabios de aquella poética que se pretendía superar. De todas formas, la actitud transgresora y vanguardista del grupo, unida a su adhesión al materialismo dialéctico, también daba cuenta de una fractura en la trama de la crisis socio-política argentina. Arturo inauguró la aparición de un espacio de lucha plástica e ideológica cuyo derrotero sería marcado por posteriores manifiestos, aun cuando algunos de sus protagonistas aparecieran, durante esta década y la siguiente, acompañando ciertas convocatorias del “programa” cultural oficial del peronismo.


    El camino hacia la abstracción geométrica, que estos artistas preferirán definir como un camino hacia “lo concreto” —ya que el término abstracción aludiría a una falacia figurativa—, no parece responder estrictamente a los antecedentes planteados por las producciones de Emilio Pettoruti y Juan del Prete, aún cuando éste se relacionó en 1929 con el grupo Invention-Creation, sino que estrecha sus lazos con referentes como Theo Van Doesburg —quien había acuñado la denominación “arte Concreto” allá por 1930—, Moholy-Nagy, Vordemberge-Gildewart o Max Bill. Este último influye particularmente en las ideas y la obra de Tomás Maldonado, quien escribe numerosos artículos acerca de sus propuestas y, en 1954, publica el libro Max Bill dando cuenta de su impronta, para finalmente trasladarse a Ulm, donde Maldonado se integró a la Hochschule für Gestaltung (HfG) o Escuela Superior de Estudios sobre la Forma, dirigida por el propio Bill. El conocimiento de las propuestas de estos artistas que venían abriéndose paso en una Europa sacudida por los horrores de la guerra, ingresó al ámbito de Buenos Aires mediante libros, folletos, panfletos y manifiestos que, en su mayoría, emergían de las valijas y bolsos del gran número de inmigrantes que llegaban a nuestro país. La toma de contacto con tales textos nutrió los intereses y las búsquedas del grupo, así como provocó la génesis de ciertas consignas poéticas a partir de la genuina apropiación que aquellos artistas hicieron de esos escritos. Notable fue la sorpresa cuando, ya en los ’50, el pasaje de una lectura de “reproducciones” a un enfrentamiento directo con las obras reveló que aquellos planos de color homogéneos —“evidentes” en las imágenes en circulación de sus referentes europeos—, que los artistas argentinos habían percibido como indicios del ocultamiento de la subjetividad, mostraban un aspecto un tanto diferente. Una materia con cuerpo y el rastro de la pincelada estaban presentes para desafiar sus miradas y sus ideas respecto del hecho estético. Este fenómeno de recepción resulta clave para una mayor comprensión de lo que significó la originalidad de las propuestas de la vanguardia argentina.


    Asimismo es importante destacar la toma de partido por estas tendencias como una franca oposición a las posturas del momento, que pregonaban y valoraban una iconografía autóctona y nacional. Frente a ellas, respondía Maldonado en noviembre de 1945: “Los artistas Concretos provenimos de las tendencias más progresistas del arte europeo y americano. Los partidarios del Chauvinismo cultural llaman a esto ‘vivir de reflejos europeos’”, aunque ellos continúen, sobre un plano inferior, el adorable “biscuit del francés Bouguereau”.


    Respecto de la crítica, entre artículos como los de La Prensa de esta época, que elogian las presentaciones de un Gómez Cornet, un Victorica o un Lacámera, encontramos un intento de rescatar la labor de “estos campeones de la línea recta y del ritmo zigzagueante” (en cuanto no se alimentaban del remanido recetario de Lothe, tan caro a los pintores llamados de vanguardia) pero, a la vez, se los acusa de cierto “espíritu evangélico”, de un “desvarío de un arte deshumanizado sin fiscalización formal”, el cual no deja de ser entendido como una simple “representación de fórmulas especulativas”. Una mirada más alentadora era arrojada por críticos como Brughetti, Córdova Iturburu, Mario Pedrosa —crítico que ocuparía un lugar importante en la difusión del movimiento Concreto en Brasil, y que parece haber sido uno de los pocos que comprendió de manera cabal los vínculos de estas producciones con el universo de ideas científicas— o Jorge Romero Brest, este último figura clave, quien cumplió una labor fundamental como promotor de estas tendencias por medio de los artículos de su revista Ver y Estimar, fundada en 1948.


    LA EXPERIENCIA MADÍ


    La historia del movimiento Concreto en la Argentina está signada por numerosas uniones y posteriores separaciones por parte de sus integrantes, fruto de intransigencias poéticas y, en algunos casos, de un personalismo marcado. Así, luego de una exposición anunciada en la Galería Comte en 1944, el grupo conformado por Arden Quin, Kosice y Rothfuss realiza dos exposiciones en 1945, una en la casa de Enrique Pichon-Rivière y la otra en la casa de la fotógrafa Grete Stern, formándose el Movimiento de Arte Concreto-Invención que luego derivará en Madí. Estas convocatorias —cuya realización en casas privadas y particulares nos habla de la imposibilidad de ocupar otros circuitos legitimados por la crítica— incluyeron participantes del área de la danza, la música, la arquitectura y el diseño, y generaron así una experiencia estética global. Pinturas y estructuras articuladas y móviles, que hacían jugar el espacio como una función pictórica anexa, junto a obras de marco recortado, fueron expuestas en esa oportunidad. Kosice inaugura en 1944 esta articulación entre escultura, dinamismo y espacio con su Röyi, escultura de madera compuesta por varias piezas articuladas. El manifiesto Madí de junio de 1946 desestimaba los intentos del arte Concreto por alejarse de un arte basado en la expresión y en la intuición, y proponía “la ludicidad y pluralidad como valores absolutos” para lograr un arte imbuido de los “valores absolutos de lo eterno” para la construcción de una “sociedad sin clases, que libere la energía y domine el espacio y el tiempo en todos sus sentidos y la materia hasta sus últimas consecuencias”. Mas allá de lo confuso y contradictorio de la propuesta, Madí se presenta con una actitud libre, ecléctica, no ligada a la rigidez estética vandoesburgiana, lo que definitivamente lo distancia de las posturas un tanto más orgánicas de Tomás Maldonado o Raúl Lozza.
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      Gyula Kosice. Röyi, 1944, madera, 39 x 31,5 x 6 cm.

    


    De este modo Madí expone por vez primera en el Instituto Francés de Buenos Aires en 1946, oportunidad en la cual Kosice presenta sus esculturas con tubos de neón junto a una propuesta para una arquitectura espacial suspendida flotante. La figura del uruguayo Carmelo Arden Quin es partícipe de este “maremoto” artístico que se iba desencadenando hora a hora. Su sólida formación teórica en adhesión al materialismo dialéctico y su contacto con la vanguardia europea dieron un sesgo propio al movimiento. Desavenencias entre sus integrantes hacen que Arden Quin se separe de Madí para dirigirse a París. Como testimonio de los vínculos y el lugar que comenzaban a ocupar estas tendencias en el circuito europeo, observamos la exposición parisina “Salon des Réalites Nouvelles” de 1948 en la cual la Argentina estuvo representada por obra madí de artistas como Kosice y Rothfuss. En esa ocasión la recepción de las pinturas de marco irregular fue muy buena, al igual que la de los relieves transformables y las pinturas articuladas, tal como lo demuestra la crítica parisina de la revista Ars del 23 de julio de 1948.


    Gyula Kosice aparece como el personaje fundamental de la vida de Madí. Los recursos cinéticos y lumínicos de sus creaciones evidencian las incansables búsquedas estéticas del artista. Su accionar cubre un amplio espectro de actividades, por ejemplo, la fundación de la revista Arte Madí Universal —con ocho números hasta 1954—, la publicación del Diccionario Madí (1948) y de la Antología de Poesía Madí y de Artistas Madí (1955). Para 1957 Kosice introduce su primera escultura hidráulica, inspirado en las transparencias generadas por el plexiglás allá por 1944. De la manipulación de un material noble como la madera, seguido del abordaje de nuevas experiencias a partir de la inclusión tecnológica del neón, el artista llega a la articulación entre un producto sintético como continente y un elemento primordial símbolo de la vida, el movimiento y el tiempo que fluye: el agua, como contenido.


    LA ASOCIACIÓN DE ARTE CONCRETO-INVENCIÓN


    Con una disposición estética diferente, otro grupo se nuclea alrededor de la figura de Tomás Maldonado. Junto a él se encuentran Lidy Prati, Alfredo Hlito, Claudio Girola, Caraduje, Ennio Iommi, Manuel Espinosa, Edgar Bayley, Alberto Molenberg, los hermanos Lozza, entre otros. De este modo nace la Asociación de Arte Concreto-Invención.


    Eran épocas de grandes debates en tertulias que duraban hasta el amanecer, donde se discutían ideas y lecturas de los textos que comenzaban a llegar en el comienzo de los ’40. El detalle cobra significación en la medida en que esta generación, a diferencia de las anteriores, no había podido realizar viajes iniciáticos al viejo continente al momento de lanzar sus primeras propuestas —sólo en 1948 Maldonado llevó a cabo un viaje fundamental—, lo cual incide en la interpretación de las nuevas tendencias y genera una apropiación y una reformulación genuinas de las mismas.


    Un nuevo invitado al banquete: la ciencia


    Ahora bien, no sólo interesaron aquellos escritos específicos de orden plástico-visual, como es el caso de los textos de Moholy-Nagy, Georgy Kepes o Van Doesburg —obras que durante la década del ’50 fueron publicadas por primera vez en castellano en editoriales como Nueva Visión o Infinito—, sino que es durante este período cuando se produce un cruce de corte teórico-epistemológico con otro campo de conocimiento que, para ese entonces, comenzaba a popularizar un mensaje postulado desde principios de siglo. Nos estamos refiriendo al universo de las ideas y las prácticas científicas. La historiografía argentina apenas menciona esta relación entre arte y ciencia en el movimiento Concreto, dando explicaciones de tipo mecánico-causal. Los nuevos abordajes nos permiten pensar en una trama de vínculos mucho más ricos entre ambos campos, y valorar la creatividad de las propuestas. No ha habido en toda la historia del arte argentino un encuentro más fecundo y más abiertamente explícito entre arte y ciencia que aquel que generaron los Concretos a partir de la imbricación y relación entre estos dos sistemas simbólicos de pensamiento y conocimiento. Ello no es casual si recordamos que tanto el advenimiento de las geometrías no euclidianas en el siglo pasado y los planteos de la topología y de la cuarta dimensión, como la nueva “revolución científica” producida por los postulados de la física cuántica y la teoría de la relatividad, acompañados por medios de difusión cada vez más expansivos, produjeron un quiebre epistemológico en todo el campo intelectual. Espacios curvos, planos que se intersectan en un punto, el concepto de campo, la nueva relación sujeto-objeto planteada a partir del principio de incertidumbre, nuevos abordajes metodológicos, un continuum espacio-temporal o la reformulación del concepto de estructura fueron algunas de las tantas ideas que comenzaron a producir surcos en la matriz epistémica de la sociedad. Naturalmente, esto atrajo las miradas de aquellos que luchaban por encontrar una redefinición del espacio plástico. Lecturas como La física, aventura del pensamiento, de Einstein e Infeld, texto de divulgación publicado en la Argentina en 1939, resultaron moneda corriente en determinados ámbitos, así como lo fueron textos místicos que introducían de manera más potable, aunque confusa, las ideas acerca de un espacio tetradimensional, como es el caso del Tertium Organum y la Cuarta dimensión de Ouspensky. Artistas, críticos y público consumieron estas producciones.


    Un rastreo de las fuentes, ya sea en los manifiestos como en las revistas y las publicaciones críticas de la época, nos da una imagen más cabal de este aluvión de referencias a lo científico, que, en comunión con los planteos estéticos y conjugadas con una franca adhesión a los postulados ideológicos del marxismo, estructuraron el discurso poético. Términos como espacio-tiempo, estructura matemática, polidimensional, relatividad, discontinuidad, finitud espacial o complementariedad abundan en dichos escritos. La alusión a lo polidimensional remite a un nuevo aspecto de la realidad que interesaba a estos artistas nucleados bajo un mismo objetivo: lograr la libertad creativa para inventar una imagen que no se refería a objetos ya existentes y conocidos. En este contexto, el término “polidimensional” fue utilizado como sinónimo de lo desconocido, lo incierto, lo distinto en un universo armónico. Así, los Concretos empezaron quebrando la forma tradicional de cuadro (marco recortado), donde lo que se buscaba era que el espacio “penetrara” en el cuadro no ya de forma simbólica sino real y concreta, para luego renunciar a ello en la búsqueda de otorgarle mayor importancia al espacio penetrante que al cuadro mismo.


    La gran profusión de artículos críticos que ahondaban en el tema de la relación entre los Concretos y la influencia de la n-dimensionalidad nos ayuda a comprender cómo se vivían y se entendían estos conceptos. Se hablaba de la fascinación que producía en los artistas del ’40 el conocimiento de un mundo renovado a partir de la relatividad, la física cuántica y las nuevas geometrías, frente a la física clásica aprendida en las escuelas. Se mencionaban los nombres de Dirac, Pauli, Bohr, Heisenberg y Einstein como personajes fundamentales de dicho proceso. El convencimiento del uso de “fuerzas incalculables que el hombre puede desatar a su arbitrio” no hace más que sintetizar un pensamiento que se fue arraigando en el público en general: una fe exagerada en el progreso, donde el hombre era visto como el máximo artífice del universo, y el artista como aquel que liberaba al mundo de las ataduras de la representación clásica y brindaba la “invención” de un arte integrante de un nuevo universo.


    La recepción de la crítica muestra un cruce de viejas y nuevas ideas respecto de este tema. Así encontramos frases como “en el mundo nada es inmutable, todo está siempre transformándose.
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      Tomás Maldonado. Composición, óleo sobre tela, 1948, 0,85 x 0,65 m. Colección particular.

    


    De lo contrario, el Universo infinito se habría hecho finito”, o definiciones acerca de una relatividad einsteniana “sin espacio”, junto a concepciones arraigadas en la física clásica mediante términos como “absoluto”, o “trascendente”. Resulta claro que esto guardaba poca relación con la renovada visión que brindaban las nuevas teorías científicas, como queda expresado en estas palabras de Einstein:


    “El tiempo absoluto y el sistema inercial de coordenadas han sido abandonados por la teoría de la relatividad. El continuo unidimensional del tiempo y el continuo tridimensional del espacio dejaron de ser el fondo escenario de todos los sucesos naturales, siendo sustituidos por el continuo tetradimensional del espacio-tiempo, otro invento libre con nuevas propiedades de transformación. El sistema inercial de coordenadas dejó de ser indispensable. Todo sistema de coordenadas es igualmente adecuado para la descripción de los sucesos de la naturaleza”


    Este proceso de imbricación, apropiación y resignificación de imaginarios y, a su vez, de subsistencia y gravitación de ideas provenientes de un paradigma científico que se pretendía superar enriquece aun más este período, ya que no sólo pone en evidencia el espacio en el que se instala el fenómeno artístico dentro de la gran trama epistémica sino que da cuenta de la gran densidad teórica que pusieron en juego sus protagonistas, cuyas producciones funcionaron como disparadores de futuras experiencias estéticas.


    Artistas como Maldonado, Lozza, Iommi o Hlito, entre otros, son un ejemplo de ello. La ruptura con el cartesianismo simbolizado en el recorte de los márgenes del espacio plástico, la preocupación por la direccionalidad presente en los planos, la manifiesta concepción de las obras concretas no como ilusiones representativas del mundo “construido” por la ciencia sino como “hechos que ocurren, que fluyen”, las cuales son producto de un “método en continua renovación y verificación”, el interés por nociones como “continuo-discontinuo”, “preciso-impreciso” que fueron trasladados al lenguaje plástico en términos de “ritmos” (probando cómo el color y las formas se comportaban en el plano, de acuerdo con su proximidad o lejanía, transformándose mutuamente), la función “coplanaria” (que encontraba sus fuentes en la nueva noción física de “campo”); todos estos elementos nos llevan a pensar que, sin existir una relación mecánica entre las manifestaciones artísticas y el pensamiento científico, las creaciones del arte Concreto abrieron nuevos senderos en la afirmación de un conocimiento plástico, en la medida en que tales producciones constituyen metáforas epistémicas de la modernidad.
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      Alfredo Hlito. Líneas tangenciales, 1955/1956, óleo sobre tela, 139 x 119 cm. Museo Nacional de Bellas Artes.

    


    En la revista Arte Concreto, publicada en agosto de 1946 por la Asociación de Arte Concreto-Invención, el Manifiesto Invencionista —presentado en Marzo de 1946 con motivo de la primera exposición de la Asociación en el Salón Peuser de Florida 750— nos habla de la muerte de la ilusión figurativa, proclamando que “la estética científica reemplazará a la milenaria estética especulativa e idealista”, imponiéndose así ya no “la metafísica de lo Bello” sino la “física de la belleza”. En este sentido resultan aclaratorias las palabras de Raúl Lozza, por cuanto no se trata de imitar a la ciencia en su comportamiento, sino de realizar una labor equivalente.


    Otro punto de interés respecto de lo científico es el referido al método. Se intentó homologar el arte moderno con un método científico que apuntara a guiar una acción creadora. También funcionó la ciencia como fuente de inspiración temática para el arte. Éste es uno de los puntos más discutibles de la poética del movimiento, pues se contrapone a una de sus premisas básicas que fue la de ruptura con toda representación de la naturaleza. El hecho de que la realidad a la cual se hacía alusión en las obras concretas, proveniente de modelos creados por las nuevas ideas científicas, no pudiera ser generalmente captada por nuestros sentidos no invalidaba la intención “cuasi tácita” de representarla.


    Ahora bien, un aspecto que atrapó la atención de algunos integrantes del grupo Concreto (como, por ejemplo, Tomás Maldonado) fue aquella rama de la geometría que no se ocupa de hacer intervenir la magnitud o la medida como nociones básicas de la geometría, sino que privilegia la continuidad, las propiedades cualitativas de las figuras. Ésta es la topología, que estudia las propiedades invariables de una figura a la cual se le ha aplicado una deformación, y entonces es posible determinar que dos figuras son equivalentes mientras podamos pasar de una a otra por medio de una deformación continua, mientras se respete la continuidad. Dice Poincaré:


    “Así, un círculo es equivalente a una elipse o también a una curva cerrada cualquiera, pero no es equivalente a un segmento de recta, porque tal segmento no es cerrado; una esfera es equivalente a una superficie convexa cualquiera pero no es equivalente a un toro, porque en el toro hay una abertura que la esfera no posee. Supongamos un modelo cualquiera y la copia de este modelo realizada por un dibujante poco diestro; las proporciones están alteradas, las rectas, trazadas por una mano temblorosa, han sufrido importunas desviaciones y presentan curvaturas malhadadas. Desde el punto de vista de la geometría métrica, y aun desde el de la geometría proyectiva, las dos figuras no son equivalentes; por el contrario, lo son, desde el punto de vista del Analysis situs.”


    Entendemos por qué esta nueva geometría pudo resultar interesante para los artistas, ya que brindaba una amplia libertad representativa y se preocupaba por los valores cualitativos de las figuras espaciales en un momento en que la ruptura con una representación naturalista figurativa en el arte era ya un hecho consumado. Por otro lado, la intervención en la topología de la intuición geométrica acercaba este ordenamiento espacial a la actividad artística.


    Max Bill, artista que inspiró y ganó un gran número de seguidores dentro del movimiento Concreto, es un claro exponente de un arte impregnado de cuestiones topológicas, tal como lo expresara Maldonado, quien también declaró la influencia de la topología en su propia producción.


    ARTE, DISEÑO, VIDA


    Otro elemento que definió las orientaciones de esta propuesta estética fue aquel que pugnaba por una integración del arte con la vida misma, con una intención comprometida con la modificación de la realidad, objetivo que, de alguna manera, guardaba relación con una franca adhesión a la doctrina marxista. Aun cuando no obtuvo una acogida masiva por parte del público, la dialéctica del arte Concreto, por sus derivaciones en el ámbito del diseño y la arquitectura, promovía una “participación efectiva en la vida de todos los hombres”. Tomás Maldonado comenta en 1951:


    “En efecto, el arte Concreto, al contrario de lo que se cree, que es un mero pasatiempo para unos pocos, está llamado a ser el arte social de mañana, pues resulta el único que puede articularse fluidamente con los grandes espacios en los que en el futuro se llevarán a cabo los programas más radicales de transformación de la vida.”


    Seguidores de las enseñanzas de la Bauhaus, de las propuestas de Gropius, Le Corbusier, Mies Van der Rohe, o Alvar Aalto, estos jóvenes no podían sino enfrentarse a una concepción de la arquitectura basada en un monumentalismo con una retórica neoclásica semejante a la que se observaba para ese momento en los ámbitos urbanos de los países del Eje, y que, en nuestro país, con el advenimiento del peronismo, se aplicó, en los primeros años, a la “arquitectura de Estado”. Obras como la Facultad de Derecho (1949), la sede del Banco Hipotecario, o la sede de la Fundación Eva Perón (1950-1955) —con sus esculturas alegóricas en las cornisas que reafirmaban el programa “aleccionador” estatal— evidencian, en la utilización de ciertos elementos constitutivos, una correspondencia muy estrecha con dichas tendencias, cuyas bases podemos rastrearlas en la arquitectura de los años 30, una época en la que el Estado comienza a intervenir activamente sobre la sociedad. Este auge de construcciones megalíticas con fachadas imponentes y espacios áulicos —generalmente aplicadas a los edificios públicos— se combinó con el surgimiento de una arquitectura de contenido social como lo fue la llamada “californiana”.


    El modernismo formalista lejos estaba de estos objetivos. En la Argentina, el Grupo Austral, creado en 1937 por arquitectos como Antonio Bonet, Jorge Ferrari Hardoy, Juan Kurchan —quienes mantenían contacto con Le Corbusier en París—, a los que luego se unieron Vera Barros, López Chas, Fulvia Villa, Itala Villa, Samuel Sánchez de Bustamante, Alberto Le Pera, Hilario Zalba y Simón Ungar, había aparecido como exponente de esta necesidad de transformación de la arquitectura, ya que todos ellos se habían propuesto “movilizar a la opinión pública, para generar nuevos programas, nuevas formas de ocupación del espacio y una aceleración de los sistemas productivos”. Entre sus realizaciones se encuentran el proyecto para la Ciudad Universitaria en el Puerto Madero, los ateliers de Paraguay y Suipacha o, dentro del diseño industrial, el sillón BKF que Jorge Ferrari logró instalar en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, entre otros. Aun cuando su Manifiesto revela la adhesión a las estéticas formalistas y surrealistas, podemos advertir un estado de empatía con los objetivos de los Concretos, en tanto esta “forma moderna” que proponían los integrantes del Grupo Austral “era consecuencia de una toma de posición frente a la cultura, las tradiciones y las utopías de una sociedad”, tal como lo advierte Francisco Liernur. En efecto, cuando en 1951 aparece el primer número de la revista Nueva Visión, publicación de arquitectos, pintores, urbanistas y escultores que luchan por “la invención de formas visuales liberadas de toda estética ilusoria”, dirigida por Tomás Maldonado, uno de sus artículos está dedicado a la arquitectura de Antonio Bonet en Uruguay. Era, pues, natural que un movimiento tan radicalizado como fue el de los Concretos, tal como lo había sido el Grupo Austral hasta el año 1941, repudiara y rechazara aquella estética de “lo nacional y lo imponente” que ellos veían representada en la figura del arquitecto Alejandro Bustillo, autor del Casino de Mar del Plata y del Banco Nación en Buenos Aires, al que supieron llamar el “King Kong neoclásico de la Plaza de Mayo”.


    Otro perfil que, en general, no ha sido suficientemente atendido es aquel relacionado con los aportes que los artistas Concretos realizaron en el ámbito del diseño gráfico y los vínculos mantenidos con el diseño industrial. Aun cuando el desarrollo de los mismos en la Argentina se remonta a los años ’30 —podemos recordar las producciones del mencionado Grupo Austral, y las innovaciones gráficas sostenidas a partir de la revista Nueva Arquitectura— los Concretos dieron una fundamentación teórica fuerte al diseño moderno.


    En agosto de 1946 la Asociación publicaba, como ya hemos mencionado, su revista Arte Concreto-Invención. El valor de la misma no radica sólo en su contenido —en el cual encontramos la publicación del Manifiesto Invencionista y artículos que definen la estética vanguardista del grupo—, sino también en el diseño de la tapa y de las páginas, que evidencian economía de medios gráficos y una nítida sencillez de la tipografía. Estas señales de cambio serán aun mayores a partir de 1948, año en que Maldonado realiza su viaje al viejo continente. Esta expedición resultó decisiva en la historia del movimiento, ya que no sólo lo acercó mucho más a las producciones concretas europeas sino que significó un aluvión de nuevas propuestas para el diseño. Tomás Maldonado generó alrededor de sí una gran cantidad de proyectos en relación con este tema: “Axis” (1951-53), creado junto con Alfredo Hlito y Carlos Méndez Mosquera para fundar el estudio de “Diseño Gráfico y Comunicación Visual” de la Argentina (el cual diseñó, por ejemplo, la gráfica de la muestra itinerante del escultor Sesostris Vitullo, organizada por Ignacio Pirovano); “OAM” —Organización de Arquitectura Moderna—, en la que encontramos a Casares Ocampo, Baliero, Borthagaray, Cazzaniga, Janello y Clusellas, entre otros; o “Harpa” creada en 1953 por Hardoy, Aubone, Rey Pastor y Aizenberg —todos estos empredimientos deudores del pionero Grupo Austral—; sin olvidar la actividad de la editorial Nueva Visión (1953) e Infinito (1954). Publicaciones como la revista Ciclo (1948-49), el boletín del Cea 2 (1949), la revista Nueva Visión (1951-57) y los catálogos de exposiciones concretas dan cuenta de una gráfica renovada, con la utilización de un minusculismo gráfico, la incorporación de nuevas tipografías, en tapas diseñadas con colores netos que cubren sectores bien proporcionados, lo que nos recuerda el amplio conocimiento que se tenía de cuestiones como el número de oro o la sección áurea.
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      Portada revista Nueva Visión, 1954.

    


    El arte Concreto, en su afán de “inventar” objetos en los que se destacara su calidad de “forma” en relación con su utilidad, se puede vincular con las tendencias de la Gute Form o Buena Forma, término introducido por Max Bill, donde diseño y arte funden sus límites. Un ejemplo de dichos lazos lo encontramos en el “Salón de Nuevas Realidades” de 1948, realizado en la Galería Van Riel, en el cual artistas y arquitectos expusieron conjuntamente, destacándose la presencia de Ernesto Rogers como representante de la corriente italiana del Bel Design.


    EL PERCEPTISMO DE RAÚL LOZZA: ESPACIO, FORMA Y COLOR


    Comprometido protagonista de esta historia, en la cual se iba poniendo a prueba de manera rigurosa y sostenida —como si se tratara de un experimento científico— cada uno de los preceptos y postulados que habían fundamentado las búsquedas estéticas tradicionales, es el artista Raúl Lozza. Tanto su obra como sus especulaciones genuinas referidas a la experiencia estética, revisten una singular importancia en calidad de agentes activos dentro del campo artístico local.


    Su camino hacia el “objeto concreto” traduce distintos momentos y experiencias, los cuales a su vez nos permiten establecer íntimas vinculaciones entre sus primeras expresiones figurativas y sus posteriores pasos hacia la negación total y absoluta de la representación ilusoria.


    Su niñez en Alberti —provincia de Buenos Aires—, las enseñanzas de un padre para quien arte y trabajo se conjugaban diariamente, y la lucha por la supervivencia ante diversas crisis económicas y familiares, son circunstancias que marcaron la trayectoria de Raúl y sus hermanos Rafael Obdulio y Rembrandt Van Dyck. El “atelier de los hermanos Lozza”, en el que se pintaba copiando reproducciones de maestros de la pintura universal, la pintura de carteles publicitarios y los trabajos como empapeladores, fueron la antesala de una decisiva inclinación hacia la actividad artística. En la primera exposición en su pueblo natal, la aceptación y recepción de la producción de los hermanos Lozza fue rotunda. En 1929 todo el pueblo se organizó para realizar un festival con el fin de recaudar fondos para enviarlos a Buenos Aires. Este hecho, junto con las cartas de presentación confeccionadas por las autoridades locales que los Lozza llevaban para ser entregadas al presidente Hipólito Yrigoyen y al director de la Academia de Bellas Artes de ese entonces —Pío Collivadino—, cuyo objetivo era pedir apoyo al Estado para que pudieran realizar el célebre viaje de iniciación a Italia, transmiten una idea del papel que desempeñaban los artistas en relación con el público y las instituciones, y de la persistencia en adquirir competencia en el campo y legitimar lo ya aprendido a través de una enseñanza artística anclada desde el siglo pasado en Europa. El derrocamiento de Yrigoyen frustró estas expectativas y los Lozza retornaron a las fuentes, donde se dedicaron a la creación teatral.


    A partir de 1931, año en que estos jóvenes se instalan nuevamente en Buenos Aires, Raúl Lozza comienza a transitar un camino de compromiso con los tiempos que le tocaban vivir. La crisis política y socioeconómica castigaba a la República. En 1933 Raúl se afilia al partido comunista. Su militancia lo llevó a participar en manifestaciones que denunciaban los apremios ilegales y las torturas infligidos a presos políticos. A esta época, que recorre prácticamente la mitad de la década, corresponden sus dibujos e ilustraciones aparecidos en el diario La República y en el periódico antifascista Socorro Rojo, en los que la temática abordada, mediante los recursos de un arte realista y figurativo, denota sufrimiento, dolor e indignación ante los sucesos que sacudían no sólo al país sino a la Europa de preguerra. La picana, dibujo a lápiz de 1933 —muestra gráfica de la tortura—, La nueva crucifixión aparecida en La República del 6 de agosto de 1935 —con la imagen lacerada de un Cristo de la modernidad clavado en una cruz esvástica—, o el dibujo que conmemora el 1° de Mayo, publicado en La República en 1935 —en el que simbólicamente se combinan imágenes de personajes que rompen cadenas en busca de libertad junto con la muerte vestida con casco y fusil— son testimonios de aquel dolor.


    Ya en 1936 se advierte una sutil inclinación a acudir a una síntesis de los recursos plásticos. Lozza realiza dibujos que expresan ideas y en los que las figuras remiten a formas geométricas cada vez más puras, como en el caso del nuevo Homenaje al 1° de Mayo, publicado en La República de 1936, y de la carbonilla El centauro de 1938, obra que se estructura en torno a ejes circulares y planos que fragmentan la imagen. De 1939 son los primeros acercamientos del pintor a un arte francamente geométrico de contorno irregular, elaborados para el campo publicitario.


    Para los años ’40 Lozza participaba activamente en el movimiento intelectual de izquierda en Buenos Aires el cual, en numerosas oportunidades, se reunía en su domicilio para realizar aquellas tertulias ya mencionadas. El artista también formó parte del comité editor del periódico literario Contrapunto, cuyo primer número apareció en diciembre de 1944. Durante esta época Lozza comenzó a relacionarse con el grupo de Arturo, integrándose a sus discusiones y cuyas ideas le agradaban, aunque no así sus creaciones plásticas —a las que Lozza tildó de figurativas y representativas—. Una de esas noches llenas de vehemencia del año ’46 fue testigo de la lectura del Manifiesto Blanco de Lucio Fontana. La vinculación de los Concretos con Lucio Fontana no carece de consideraciones interesantes. Lucio Fontana representaba al artista consagrado que frecuentaba los salones nacionales, galardonado y legitimado por la crítica. Sin embargo los jóvenes sentían una cierta simpatía por él, ya que su producción europea lo vinculaba con el abstraccionismo de los ’30. Resulta lógico que quisiera presentar sus nuevas propuestas en ese círculo, el cual tiempo atrás había lanzado su Manifiesto Invencionista. La reacción de los jóvenes fue, como era de esperar, combativa, ya que encontraban incoherencias entre su fundamentación teórica y sus esculturas de corte figurativo. Recuerda Maldonado: “Nuestras reuniones con él terminaban por lo común en peleas furiosas y no siempre controlables. No nos ahorrábamos recíprocamente los insultos más odiosos, más feroces. Nosotros lo acusábamos de cultivar un academicismo repelente y él contraatacaba llamándonos neoclasicistas escleróticos debido a la naturaleza geométrica de nuestra pintura.” Asimismo, según sostiene Lozza, Fontana proponía romper con el soporte tradicional mediante la proyección de imágenes en las nubes para lograr una recepción masiva del hecho estético, lo cual produjo el rechazo de los jóvenes por cuanto la idea seguía remitiendo a un concepto de un arte ilusionista. Esta “temperatura” del debate llamaba a una reformulación teórica constante y evidenciaba el grado de compromiso que los Concretos habían instalado en los discursos poéticos. Lucio Fontana retornó a Italia en 1947, fundando en el mismo año en Milán el Spazialismo, movimiento a partir del cual realizó obras en las que el espacio se articula con el soporte de las telas mediante cortes que surcan el plano, para evidenciar su carácter no representativo.


    Raúl Lozza participó en la creación de la Asociación Arte Concreto-Invención y sus posteriores exposiciones e, incluso, publicaciones. Su postura antifascista y revolucionaria lo hizo adherir a variadas expresiones de disconformidad con la situación vigente, como queda registrado en su participación en la organización del Salón Independiente de la calle Florida donde un grupo numeroso de artistas se manifestó en contra del Salón Nacional y en apoyo a las libertades democráticas. En abril de 1946 se levantó esta abstención de los miembros de la Sociedad Argentina de Artistas Plásticos a presentarse a los salones y certámenes oficiales, debido a las elecciones nacionales que prometían un retorno a la Constitución y a la normalidad institucional. La Prensa de abril de 1946 registra este pronunciamiento mediante el que se observaba que “no se puede desconocer que la libertad de expresión artística y los derechos materiales y culturales han sido vulnerados, como lo atestigua el retiro y secuestro de obras existentes en museos por su contenido espiritual” y en el cual se denunciaba “agravio moral y material inferido a artistas en el ejercicio de la docencia cultural”. Con el advenimiento del peronismo la situación se distendía pero, como contrapartida a la libertad de expresión, el Salón modificó su reglamento mediante un decreto presidencial que anunciaba la creación de los Premios Ministerio del Interior, de Guerra, de Marina, de Hacienda, de Agricultura, de Relaciones Exteriores y Culto, de Obras Públicas, de Trabajo y Previsión, y de Industria y Comercio, a los que debía ajustarse la temática de las obras presentadas, privilegiando aquellas referidas a un “carácter folklórico”, a lo “histórico militar”, a las “escenas de mar o río”, a los “aspectos de la vida rural”, a la “confraternidad americana”, al “crecimiento nacional” o a la “exaltación del trabajo”. Este impulso hacia un arte nacionalista dirigido desde el Estado no dejaba mucho espacio a expresiones no figurativas.


    En 1947 Lozza se aparta de la Asociación creando el movimiento Perceptista, nombre sugerido por Abraham Haber, quien acompañó al artista en la nueva propuesta teórica por medio de sus escritos en la revista Perceptismo (1950-1953) y realizó un estudio exhaustivo de sus fundamentos publicando el libro Raúl Lozza y el Perceptismo en 1948. Lozza encarna, en la historia del arte Concreto, una de las posturas más radicalizadas, en su lucha constante por “matar el ilusionismo”, al darle preponderancia a lo que él mismo llama la “forma propia del color”, cuyos antecedentes se pueden rastrear en la separación provocada por la “coma multicolor” presente en la obra de Seurat y Signac. De esta forma, Lozza llegó a proponer la conquista del espacio real, teniendo en cuenta la función coplanaria de la pintura y el contexto espacial en el que ésta se desarrolla. Empapado de las nuevas ideas científicas, leyendo a Einstein, Maxwell y De Broglie, logró una verdadera “comunión” entre ambos campos de creación de conocimiento.
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      Raúl Lozza. El muro y la vida, esmalte pulido, 1947, 0,65 x 0,65 m. Colección del artista.

    


    El primer concepto que interviene de manera decisiva en su obra es el concepto de estructura. A pesar del aparente carácter estático de la pintura perceptista, Lozza sostiene que su estructura es dinámica y abierta. Este cambio en el concepto de estructura en el objeto estético es comparable al cambio producido a partir de las ecuaciones de Maxwell, las que crearon un nuevo modelo de ley natural. Indudablemente su fuente de inspiración fue Einstein, quien describe este suceso de la siguiente manera:


    “La formulación de estas ecuaciones es el acontecimiento más importante de la física, desde el tiempo de Newton, no sólo por la riqueza de su contenido, sino porque aquellas representan un modelo o patrón para un nuevo tipo de ley. Lo típico de las ecuaciones de Maxwell, común a todas las otras ecuaciones de la física moderna, se resume en una frase: Las ecuaciones de Maxwell son leyes que representan la estructura del campo.”


    De modo equivalente, en las obras de Lozza, el marco quedaba definitivamente suprimido, desaparecía. En lugar de una estructura centrípeta que partiría de la periferia del marco hacia el centro —concepción a la que había respondido toda la pintura occidental realista ilusoria— el Perceptismo partía del centro a la periferia con puntos de relación en el espacio.


    Como es sabido, el concepto de campo fue uno de los hallazgos más importantes de la física moderna para la descripción de los fenómenos físicos, y la formulación de las ecuaciones matemáticas de Maxwell sentó las bases para la definición de la estructura del campo electromagnético. Cuando Lozza hablaba de “sucesos que se producen aquí y ahora” conectados con otros sucesos, estaba haciendo alusión a la característica del campo que depende de lo inmediatamente vecino y que existe en un instante anterior. Así como en la mecánica clásica podía predecirse la trayectoria de una partícula si se conocían de antemano las fuerzas actuantes, su posición y velocidad en un instante dado, de igual modo se podía deducir de las ecuaciones de Maxwell cómo variaría, en el espacio y en el tiempo, todo el campo, es decir, que su validez se extendería a todo el espacio y no sólo a los lugares donde hubiera cargas magnéticas o eléctricas. En este sentido el campo resultaba equivalente a la estructura del objeto perceptista que, concebida con anterioridad al objeto mismo, lo condiciona creando un campo donde color y forma actúan como una unidad sintética en constante transformación. Así, el comportamiento del color depende del medio, del campo y de su cualidad extensiva —que estaría condicionada por la forma—. Lozza entendía que, hasta entonces, no se había tomado en cuenta el contexto en el que se instalaba la obra. El color cambiante del muro arquitectónico debía necesariamente condicionar las cualidades de color y forma de los objetos estéticos. Por ello Lozza propuso la noción de “campo fijo”, es decir, ubicar los objetos en un muro-soporte generando una pintura mural en la que el campo ya no era el fondo de la pintura —tal como lo entendía la estética tradicional con la conocida dicotomía figura-fondo— sino el muro mismo. Las obras de los ’50 presentan estas características.


    Lozza insistía en la noción de síntesis y en el carácter dialéctico de la naturaleza, lo cual sugiere que éste tenía plena conciencia de los aportes de la cuántica, como por ejemplo, en lo que se refiere al principio de complementariedad. En lo concerniente a las dimensiones del espacio, el Perceptismo advertía el condicionamiento producido por una percepción tridimensional de la realidad. En este sentido, el Perceptismo no pretendía crear espacios subjetivos sino que condicionaba espacios reales. No le interesaba la representación de la cuarta dimensión ni la del mundo subatómico, oponiéndose a la postura de Max Bill, a la que adhería Maldonado en aquella época. Su relación con la ciencia no pasaba por lo formal sino que remitía más a una metodología y epistemología de la ciencia nueva, en virtud del grado de verificación, de unidad y de interacción de todos los elementos estructurales. Así es como Lozza llegó al concepto de “cualimetría”, concepto crucial para la comprensión de su poética como un sistema de ajuste de la unidad sintética forma-color. Es un sistema verificador del carácter diferencial de cada forma, de modo tal que a una variación en la forma le correspondería una variación en el color. Lozza relacionó esta variación con la deformación de un cuerpo en física que determina la modificación de la distribución de una corriente eléctrica.


    Esta renovación en las búsquedas plásticas no estaba exenta de vínculos con la intención de una transformación de la realidad social, integrada a la realidad histórica, que buscaba escapar a la alienación del hombre moderno, lo cual significaba el “respeto al hombre en su conocimiento de la realidad, impulsando su voluntad y su conciencia social de progreso y cambio”. En este sentido el Perceptismo seguía respondiendo al mismo espíritu de compromiso que había originado las primeras obras del artista.


    Este panorama que hemos trazado nos muestra la importancia de la propuesta concreta como representante de una vanguardia histórica genuina en el ámbito local, cuya profunda y sólida poética la ubica en un lugar destacado dentro de la historia del arte argentino.


    HACIA UNA ABSTRACCIÓN DIFERENTE: LA APARICIÓN DE LA SUBJETIVIDAD


    Para comienzos de los ’50 la Asociación estaba prácticamente desintegrada. Ello no significó una desaparición de sus búsquedas. Pese a que el panorama de la política oficial del peronismo enviaba mensajes contradictorios respecto de las estrategias culturales, la tendencia hacia la abstracción geométrica había dejado su impronta. Así harían su aparición diferentes grupos en los que intervinieron algunos de los pioneros del concretismo junto a nuevos realizadores. Éste es el caso de los Artistas Modernos de la Argentina, agrupación que expuso una muestra en 1952 en la Galería Viau bajo la organización del crítico Aldo Pellegrini, quien fomentó ampliamente sus producciones realzando su dignidad plástica por cuanto estos artistas intentaban la “conquista de nuevos territorios desconocidos, abandonando la ya clásica actitud de recoger las migajas del banquete digerido e indiscutido del arte europeo”. En dicha exposición se combinó la presencia de Claudio Girola, Alfredo Hlito, Enio Iommi, Tomás Maldonado y Lydi Prati con la de abstractos independientes como Fernández Muro, Sara Grilo, Miguel Ocampo y Hans Aebi. Las obras demostraban una actitud más abierta, menos ortodoxa, donde lo geométrico comenzaba a articularse con una inclinación más lírica. El predominio del lenguaje visual puro, la objetividad, la supresión de lo individual, utilizando pureza formal y colorística de las superficies, la anulación de la pincelada y medios técnicos como el uso del compás, unían a estos artistas. Dos muestras posteriores en el Museo de Arte Moderno de San Pablo y en el Stedelijk Museum de Amsterdam evidencian la cada vez mayor participación de estos grupos argentinos en el circuito internacional. Diferentes circunstancias hicieron que Maldonado y Hlito se alejaran posteriormente de la agrupación, el primero debido a su viaje definitivo a Ulm en 1954. En 1960 el grupo aparece exponiendo en el Museo Nacional de Bellas Artes junto con Kasuya Sakai y Clorindo Testa. La lección de un arte basado en lo racional y el método científico ya había sido internalizada. Ahora comenzaba a distenderse esa exigencia y se iniciaba el protagonismo del gesto, la materia y la experimentación aplicada al uso de las técnicas. Los recursos empleados por Miguel Ocampo —combinación de uso del pincel, soplete, espátula, raspado y salpicado— y la gestualidad que surge de la pincelada suelta en las pinturas de Sakai, ponen en evidencia una nueva actitud donde la subjetividad ganaba terreno día a día. A partir de los ’50 , entonces, podemos delinear, dentro de la corriente no figurativa, dos perfiles: uno que mantenía la estructuración geométrica, indagando en la interacción plano-luz-forma-color, y otro que se orientaba hacia una abstracción lírica y sensible.


    LA PROPUESTA DE LA FIGURACIÓN


    Ahora bien, frente a este panorama plástico que jerarquizó el carácter presentativo del objeto estético como una forma de modificar la realidad y de articularlo con la vida cotidiana de aquellos individuos que protagonizaban una de las épocas más críticas de la historia argentina, debemos mencionar la propuesta de otros discursos poéticos anclados en la figuración, no exentos de un compromiso social similar. Tal es el caso de las producciones de Antonio Berni y Raquel Forner durante estas décadas así como las búsquedas perseguidas por ciertos grupos del interior del país.


    Miseria y marginalidad en la obra de Antonio Berni


    Antonio Berni, aquel que a su llegada a Europa en los ’20 había sido “sacudido” por las propuestas de Marinetti, las experiencias del cubismo y el surrealismo, las lecturas de Freud, Rimbaud y Marx; aquel que a su regreso en los ’30 se enfrentó con un país inmerso en una crisis económico-social pero también ética profunda; aquel que, habiendo presentado el Nuevo Realismo como un intento de representación de un mundo social y político latinoamericano, en el ’35 se enfrentó al carácter doctrinario del muralismo propiciado por el mexicano David Alfaro Siqueiros; aquel artista encaró en los años ’40 y ’50 una labor que desembocaría en esa gran “narración arquetípica genuina” de la Argentina de la miseria y la marginalidad: los ciclos narrativos de Juanito Laguna y Ramona Montiel.


    La obra de Berni circuló durante estos años en los Salones Nacionales —en los que recibió premios como el del XXX Salón de 1940 por Figura y el del XXXIII Salón de 1943 con Lily—. En 1945, junto a un grupo numeroso de artistas, decidió no enviar obra a dicho circuito, en defensa de las libertades democráticas; medida que la Sociedad Argentina de Artistas Plásticos revirtió en 1946, con el advenimiento de Juan Domingo Perón al poder. Esos no eran los únicos ámbitos donde Berni instalaba su discurso: galerías, salones provinciales, exposiciones nacionales y extranjeras —como las de la Galería Creuze (París, 1955), Berlín y Bucarest— y la prensa escrita fueron testigos de su actividad, lo cual nos habla de una presencia cada vez más fuerte dentro del campo.


    La producción de este artista durante el período mencionado impone un estudio diagonal, de significaciones que se entrecruzan y enhebran un relato sólido y coherente. Sin embargo, a la hora de “contar” esta historia es necesario recurrir a un ordenamiento discursivo que privilegie no tanto el curso diacrónico de los acontecimientos como los diferentes recursos que Berni utilizó para actuar sobre la cultura visual de la sociedad de su época.


    La experiencia plástica de Siqueiros en Buenos Aires, lejos de inaugurar a manera de “implante” el interés local por el muralismo, había acompañado búsquedas que tenían un origen anterior a su llegada. Pasada la polémica y habiendo compartido el ensayo del Ejercicio Plástico en la quinta de Botana, algunos artistas se unieron para crear el Taller de Arte Mural en 1944. Ellos eran Lino Enea Spilimbergo, Juan Carlos Castagnino, Demetrio Urruchúa, Manuel Colmeiro y el mismo Antonio Berni. Como antecedentes de estas prácticas se pueden mencionar los murales que realizó el artista junto a Spilimbergo para el Pabellón Argentino de la Feria de Nueva York, el mural semicircular del Teatro del Pueblo de 1941 —hoy desaparecido—, y el encargo para el mural de la Sociedad Hebraica Argentina en 1943. El primer encargo que recibió el Taller tuvo como objetivo decorar la cúpula de lo que era el Bon Marché Argentino —las Galerías Pacífico—. La temática elegida para estos frescos —que alguna voz desconocida de la Tribuna de 1946 calificó de “bolcheviques”— se centró en las fuerzas incontrolables de la naturaleza en tensión con los valores humanos: El dominio de las fuerzas naturales (Spilimbergo), La vida doméstica o La ofrenda generosa de la Naturaleza (Castagnino), La fraternidad (Urruchúa), La pareja humana o El amor fraternal (Colmeiro) y, finalmente, El amor o la Germinación de la Tierra realizado por Berni. Este último plantea una representación cuidadosa en cuanto al manejo del espacio y de la figura humana, en la que puede reconocerse un “diálogo” con ciertas imágenes de la Sixtina miguelangelesca. Su inauguración se realizó en 1946. No obstante, el proyecto muralista, género tan expuesto a miradas detractoras debido a su ubicación en espacios públicos, fracasó.
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      Antonio Berni. El amor, detalle, pintura mural, Galerías Pacífico.

    


    La década del ’40 es significativa por cuanto Berni entra en contacto con la América precolombina y colonial. En 1941 la Comisión Nacional de Cultura le otorgó una beca para estudiar esas manifestaciones artísticas. Así viajó por el norte argentino, Bolivia y toda la costa del Pacífico visitando La Paz, Cuzco, Machu Picchu, Arequipa, Lima, Quito y Bogotá, entre otras ciudades. Culturas como Tiahuanacu, Paracas —con sus magníficas telas—, Nazca, Chimú y Chancay lo hicieron reflexionar sobre ese imaginario simbólico sumamente rico, y el encuentro con el arte colonial intensificó su interés por rastrear una manera autóctona de representar del arte americano. Algunos artículos publicados en La Prensa durante ese período evidencian estas preocupaciones al afirmar que “sólo el indio y el mestizo han podido dar un verdadero sello regionalista a la pintura colonial” los cuales, a su vez, dan muestras de una “individualidad sometida y conducida” por la cultura dominante. Berni fue creando así un corpus de imágenes e ideas mediante apuntes y fotografías, que se completó con sus viajes a Santiago del Estero entre 1946 y 1956. La vida de los hacheros, de los cosechadores de algodón —dura y dolorosamente sangrante como el quebracho de esas tierras, tal como señaló el poeta Aragon en el catálogo de la exposición de París de 1955—, aparece en la iconografía de este período como un reclamo silencioso pero contundente de una realidad de la pobreza y la aridez de espíritu signada por las injusticias sociales. El antecedente de Domingo en la chacra (1945/71), al que seguirían Los hacheros (1953), Los algodoneros (1956), o La marcha de los cosecheros (1953) son obras en las que Berni presenta este conflicto mediante recursos plásticos como la frontalidad de las figuras, la jerarquización de los primeros planos, la conformación de un espacio de representación equilibrado, la utilización de colores fuertes y saturados con una pincelada cada vez más vigorosa, combinados con una técnica de cangiamento que sugiere algunos vínculos con ciertos modos de representación del Renacimiento y del Barroco.
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      Antonio Berni. Manifestación, 1951, temple sobre tela, 183 x 247 cm.

    


    En este sentido la articulación entre mensaje e imagen resulta armoniosa si tomamos en cuenta que, para Berni, el estilo no era sólo “una manera de hacer sino también de pensar trascendiendo”, y es por esa vía que lo temático “produce cambios formales y cromáticos”. Fue durante esta época cuando comenzó a tomar cuerpo la idea de aquel “arquetipo” de la realidad creado y construido a partir de su propio imaginario, el cual llegaría a constituir un símbolo en los ’60 que, según sus palabras, agitaba “para sacudir la conciencia de la gente”: Juanito Laguna. En 1956 el artista realiza el primer dibujo que conocemos de este personaje, acerca del cual Berni también reconoció antecedentes en la serie de Santiago del Estero y en el cuadro El Team de Fútbol de 1954. Podemos encontrar otros indicios en Niño con moneda de 1952.


    Este gran entramado de representaciones del desamparo, la miseria y la marginación se cruza con una urdimbre de hechos significativos: la migración hacia las grandes ciudades, el surgimiento de las villas miseria, las noticias que llegaban de Europa diezmada por la guerra y la crisis política, económica —y ética—, la reubicación del país en el panorama mundial, las manifestaciones y reclamos de un pueblo necesitado de cambios sociales, y la profunda fractura que separaba a la nación entre peronistas y antiperonistas, escisión que cristalizaría con la revolución del ’55. Existe una coherencia temática entre El obrero muerto del ’49 —con una franca alusión al Cristo escorzado de Andrea Mantegna pero en el que el dramatismo está dado por la gestualidad de los rostros y una monocromía sólo interrumpida por el color rojo de las heridas—, Manifestación (1951) y El obrero caído (1953) —ambas con una clara adhesión a los deseos proclamados por la izquierda en el Congreso de la Paz Mundial mediante la iconografía de la paloma con la rama de olivo—. La recepción desfavorable que tuvo Manifestación por parte de algunos artistas como Basaldúa y Butler, quienes retiraron sus obras de la muestra “Pinturas y esculturas de diez artistas argentinos” que se exhibió ese año en la Galería de la Sociedad de Artistas Plásticos, revela el compromiso ideológico que existía entre el artista, su obra y el momento histórico, a la vez que marca la tensión de fuerzas que interactuaban en el campo artístico local en ese momento.


    Lecturas y propuestas de Raquel Forner


    Otra alternativa a esta manera de representar los lazos entre arte y vida la encontramos en la producción de Raquel Forner durante las décadas que nos interesan.
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      Raquel Forner. Amanecer, 1942, óleo sobre tela, 175 x 125 cm. Fundación Forner-Bigatti.

    


    La iconografía de aquel pathos universal que se advertía en la Serie España del ’39 —anticipando el cataclismo moral y físico que produciría la Segunda Guerra Mundial— cobraba en los ’40 un tono aun más dramático. La agonía de la destrucción y la necesidad de expresar este “clima del mundo” llevan a Forner a crear un universo de alegorías de lo humano herido que, de manera recurrente, invaden sus lienzos: mujeres atormentadas, la figura de la Humanidad que lastimosamente intenta sostener un estado perdido, ojos que no ven, oídos que no escuchan y bocas acalladas por ramificaciones que dominan y metamorfosean rostros y cuerpos, paracaidistas —Ícaros modernos utópicos que transitan paisajes de miseria y desolación—, y una tríada cuya iconografía ha recorrido diferentes épocas: La Muerte, El Hambre y La Peste. Obras como El éxodo (1940) —en alusión a la caída de París—, El drama (1942), Desolación (1942), Amanecer (1942), Ícaro (1944), Ni ver, ni oír, ni hablar (1945) y El juicio (1946) dan cuenta de estos recursos, conformando la serie que se denominará El Drama. En todas ellas la representación de la desesperanza y la angustia de una civilización en peligro de extinción —a través de ruinas de templetes clásicos, mapamundi atacados por personajes monstruosos, cuadros ajados y libros destruidos que aún cumplen la función de transmitir algún mensaje testimonial— se ve contrarrestada por la inclusión deliberada de elementos que sugieren una salida promisoria. En Amanecer, la Humanidad se muestra como una figura central que organiza la composición. A la izquierda, la mencionada tríada ha encontrado un nuevo acompañante: el Dictador; a la derecha ahorcados, prisioneros y paracaidistas encarnan las miserias bélicas. Pero la Humanidad no está sola, sostiene un gran manto que, aunque derruido, cobija a la familia del artista, espigas y una imagen del trabajo como respuesta pacificadora ante tanta angustia. Tal como lo han señalado Burucúa y Malosetti, mitos clásicos e imágenes cristianas del dolor, pero también de protección, pueden funcionar como topoi a los que parece haber recurrido Forner, e incluso su marido el escultor Alfredo Bigatti, tal como lo evidencia la gran cantidad de textos sobre arte etrusco y romano que albergaba su biblioteca y su marcado interés por la Iconología de Cesare Ripa.
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      Raquel Forner. El juicio, 1946, óleo sobre tela, 175 x 125 cm. Fundación Forner-Bigatti.

    


     


    El juicio, última obra de esta serie, prenunciaba el nacimiento de otro corpus que realizaría durante los años ’46 y ’47, y que fue presentado bajo el nombre de Serie Las Rocas en la exposición de la Galería Müller. La imagen del acantilado —también reconocible en Ícaro—, que se asemeja a una gran torre con perfiles pétreos de sugestivas formas fractales, comienza definiendo un paisaje para terminar invadiendo, en la mencionada serie, a la figura humana. El fin de la guerra significaba que la hora del “descenso a los infiernos” había terminado, pero también que el “ascender a los cielos” sería una labor no exenta de dramatismo y sufrimiento para todo el mundo, incluida la Argentina. Forner da a luz entonces una antropología en la cual los seres están subsumidos en una masa rocosa horadada —como las rocas calcáreas de las playas de Miramar en las que Raquel encontró refugio—, cuyas lágrimas de piedra contienen la evidencia de los horrores vividos y de los que faltaba vivir. Son seres que conviven entre torres y muros igualmente pétreos —que se anticiparon a aquel que se erigiría en Berlín— de los que emergen brazos y cabezas que imploran compasión y comprensión. La Torre de Babel, Muros de incomprensión y Manto de piedra, todas de 1947, ejemplifican estos conceptos. Resulta interesante volver sobre el gran conocimiento que esta artista atesoraba acerca de la iconografía occidental, ya que en varias producciones es posible encontrar elementos que evocan, de manera sutil, imágenes de fuerte significación para la historia del arte. Tal es el caso de La conferencia (1947), en la cual dos personajes centrales de estructura monolítica pretenden imponer sus discursos mientras en el sector inferior izquierdo otras dos formas rocosas con manos de ramas parecieran guardar relación con la iconografía de los soldados de la Crucifixión que, de manera ajena e inconmovibles al drama de la humanidad, juegan a los dados sin advertir, en el caso de los seres fornerianos, al grupo de cuatro figuras que, sobre un islote, claman por libertad.


    Otro motivo recurrente en su obra de fines de los ’40 y principios de los ’50 es el de las máscaras, en alusión clara a la hipocresía, la ambigüedad y la farsa. Personajes con dos cabezas, máscaras de sardónicas sonrisas, que esconden la trágica faz de una calavera o de aspecto bifronte, guardan una sugestiva relación con ciertas alegorías leonardescas presentes en sus códices —figuras de doble faz, personajes enmascarados y rostros de los que emergen ramas de sus bocas, oídos y ojos—, lo cual nos hace suponer posibles lecturas e intereses de la artista por el Vinciano “hacedor” de enigmas para quien la guerra, la muerte y el tiempo también fueron tema de preocupación. El rostro ambiguo y anatrópico de un anciano barbado en El juicio —de notable semejanza con el autorretrato de Leonardo da Vinci— refuerza esta suposición.


    Para los ’50 Raquel Forner interactúa en el ambiente artístico local e internacional exponiendo sus series de La farsa en Galería Viau (1950) y de los Los estandartes (1952), Las banderías, El lago (1953-54), Apocalipsis (1954-56) y Piscis (1956-57), todas ellas exhibidas en Galería Bonino, obteniendo en 1947 el Premio Palanza de la Academia Nacional de Bellas Artes, en 1955 el Gran Premio de Honor del Salón Nacional y en 1958 el Premio de Prensa de la Primera Bienal Interamericana en México. Miembro de la Royal Society of Arts de Londres, sus obras ya formaban parte de colecciones de museos en la Argentina y Uruguay, en el Museo de Arte Moderno de Nueva York y en colecciones privadas de todo el mundo, lo cual habla de una recepción entusiasta por parte del público. Estos hechos pueden ser interpretados como su legitimación definitiva en un campo donde, como ya hemos visto, la tensión con la cada vez más fuerte presencia del arte abstracto se conjugaba con los intereses de un mercado que comenzaba a sentir las consignas del polo artístico que terminó de asentarse con el triunfo de la guerra: Estados Unidos.


    A lo largo de las series mencionadas, Forner continuó incorporando seres dolientes, con pechos abiertos y lacerados —Rey Hambre (1950)—, que se metamorfosean hacia lo inanimado blandiendo banderas y mantos sostenidos por ramas —Transmutación (1949) y La farsa (1950)—, y comenzó a introducir elementos vegetales y animales —Figuras de la farsa (1948), Potestad (1950) y La moneda (1950)—, para luego aplicar una esquematización y simplificación a las formas junto a un uso de colores saturados y empastes que elevaban el tono de su paleta —Eclipse (1952)—. Sin perder los lazos con la representación figurativa, en una época en la cual algunos críticos veían el peligro de que “los signos reemplazaran a las formas” generándose una “gigantesca torsión retrohistórica, poniendo en grave riesgo lo más previo e inexcusable: la legibilidad de las obras”, Raquel Forner se encamina para fines de los ’50 hacia la conquista del espacio de los astros logrando, finalmente, aquel “ascenso a los cielos” que su producción plástica y su anhelo de humanitas buscaban desde un principio.


    Recepción de la modernidad en el interior del país: el caso del Grupo Litoral


    Un fenómeno particular es el que desplegó un conjunto de artistas de la ciudad de Rosario en los ’50 conocido como el Grupo Litoral. Enfrentándose a todo academicismo y a las fórmulas convencionales, este grupo generó un movimiento cultural importante cuyo radio de acción traspasó los límites de su provincia, para actuar también en Córdoba, Tucumán, Chaco y Buenos Aires. En su manifiesto de 1950 denunciaban el estallido de un choque de conceptos en el campo de las Bellas Artes, producto de “la tremenda conmoción sufrida por la humanidad, en todos los órdenes, conmoción cuyos efectos se agudizan, precisamente al promediar la centuria que vivimos, provocando el despertar sobresaltado del hombre.” Según ellos el arte era el medio indicado para movilizar las conciencias, mediante un uso de la libertad sin condicionamientos. Esta actitud de ruptura con la tradición no era nueva en Rosario. Ya en los años ’30 las actividades de la Mutualidad Popular de Estudiantes y Artistas Plásticos había iniciado el camino de la vanguardia, con estrategias modernistas y con la intención, tal como señala Guillermo Fantoni, de “producir cambios que excedían el ámbito específico del arte” mediante “transgresiones al establishment cultural”, que ubicaban al mundo social como el protagonista de sus realizaciones. El compromiso político de los integrantes de dicha agrupación, que se articulaban con las propuestas de Antonio Berni y las discusiones que provocó David Alfaro Siqueiros a su paso por la Argentina, definió el nacimiento de un espacio donde arte y política se unieron para dar lugar a diversas y estridentes manifestaciones públicas. En el marco del clima político de los ’40, entre el golpe del ’43 y el advenimiento del peronismo, se formó luego la Agrupación de Plásticos Independientes, activa entre 1942 y 1945. En 1946, “los impulsos vanguardistas que habían tensado las intervenciones artísticas de los años 30, paulatinamente cedieron espacio a las estrategias más serenas de la modernización”.
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      Leónidas Gambartes. Las yuyeras, cromo al yeso, 0,62 x 0,86 m. Colección particular.

    


    Así nace el Grupo Litoral, integrado por Leónidas Gambartes, F. García Carreras, Domingo Garrone, Juan Grela, Herrero Miranda, Alberto Pedroti, Minturn Zerva, Hugo Ottman, Carlos Uriarte, Ricardo Warecki, Pedro Giacaglia y Froilán Ludueña. Como nota distintiva de este movimiento se debe destacar la incorporación de recursos modernistas junto al rigor del oficio, la elección temática de lo regional: el hombre y su inserción en el paisaje del litoral —con representaciones esquemáticas y densa pincelada—, y las transformaciones que provocaron —en cuanto a mercado y consumo— en el ámbito local. En el catálogo de la muestra exhibida en la Galería Van Riel en agosto de 1958, Julio E. Payró aludía a los efectos que este grupo había producido en la actitud del público, provocando un gran cambio en las condiciones de recepción del arte moderno en su provincia.


    LUCHA DE FUERZAS: LA ANTESALA DE LOS ’60


    El panorama argentino desplegado hasta el momento nos muestra una tensión de fuerzas que actuaron en la totalidad del campo cultural de dos décadas cruciales para una sociedad que también comenzaba a sentir fracturas internas. Los artistas, sus imágenes y discursos, interactuaron con estos cambios generando estrategias que posibilitaron su inserción en el imaginario nacional. En este sentido, el género escultórico también permite observar dichas tensiones. Por un lado, imágenes de próceres y alegorías de la patria, de carácter monumental, ocupaban el espacio público definiendo intencionalidades y posturas ideológicas. Alfredo Bigatti y José Fioravanti, en consonancia con las intenciones de figuras como Bustillo y Ángel Guido, encararon durante esta época la producción de monumentos, en los que imágenes alegóricas de la patria, la bandera, las distintas regiones o accidentes geográficos del país y la conmemoración de hechos históricos —como aquel emplazado significativamente en Choele Choel que fijaba en la memoria de sus habitantes el recuerdo de la conquista del desierto— “dibujaban” el paisaje de la nación. Obviamente las intenciones de estos discursos plásticos —enraizados en un proyecto político definido— estaban muy alejadas de las que podían percibirse en el espacio que, poco a poco, iba conquistando la vanguardia concreta. Con antecedentes como las experiencias de Sibellino en 1926 y Juan del Prete en 1934 —quien presentó en ese año un conjunto de yesos no figurativos sin precedentes en el país—, las obras de escultores enrolados dentro de una corriente concreta o constructivista tales como Gregorio Vardánega, Ennio Iommi, Claudio Girola, Carmelo Arden Quin, Gyula Kosice o Martin Blaszko estaban dando cuenta de una búsqueda y una actitud renovadoras frente a lo estético y su relación con lo social en los ’40, para funcionar como un dispositivo desarticulador de viejas premisas en las décadas siguientes. Frente a la imponente y académica materialidad del bronce, el mármol y el granito, el crecimiento industrial introducía nuevas posibilidades en el uso del acero, las sustancias sintéticas, sin desdeñar las bondades de materiales nobles como la madera o los efectos producidos por elementos novedosos como los tubos de neón. A la organización mimética de la representación se enfrentaba un manejo conceptual del espacio, mediante el uso de ritmos, direccionalidades, transparencias y cinetismo, elementos que guardaban vínculos estrechos con una nueva manera de entender el espacio. Esta ruptura con el concepto de escultura tradicional la veremos, en la década del ’50, en la obra de Noemí Gerstein, Alicia Penalba, Libero Badii, Aldo Paparella, el grupo Arte Constructivo Arquitectural liderado por Salvador Presta, y Julián Althabe cuya producción artística y teórica revela una profunda preocupación por los lazos que en ese entonces unían el arte con la ciencia.


    Este gran cambio que produjo la instalación de una vanguardia fuerte y legítima a lo largo de estas décadas, permite comprender las nuevas propuestas que surgirían antes de que comenzara otro momento histórico fundante dentro de la historia del arte argentino, como lo fueron los años ’60. Por otra parte, la caída del peronismo y el advenimiento de un nuevo gobierno de facto también modificaron el escenario en el cual se desarrollarían.


    Desarticulada la acción en conjunto del grupo Concreto, su herencia se haría sentir en nuevas manifestaciones. Paralelamente a las búsquedas de la abstracción lírica, se pueden reconocer otras rutas creativas en las cuales la representación geométrica adquiría matices distintos. La imagen ya no era cruzada por el discurso político, sino que buscaba una manera más aséptica de manifestarse. En 1960 los artistas Guillermo Mc Entyre (1929) y Miguel Ángel Vidal (1927) exponían en la Galería Peuser un conjunto de obras que serían el punto de partida de lo que se llamaría la Pintura Geométrica Generativa. Aun cuando no estaban enrolados en la línea de los Concretos, dichos pintores los reconocían como sus antecedentes. A partir del desarrollo de un punto o una recta a los que se sumaba el efecto de movimiento, se “generaba” una serie de secuencias ópticas que permitían articular el plano dinámicamente. Los problemas de la luz, la óptica, el color, el movimiento y, básicamente, la energía eran los que ahora preocupaban a este grupo, en el que también encontramos a Ary Brizzi (1930) y Carlos Silva (1930-1987). El sentido de orden que caracterizaba a los Concretos estaba presente en estas producciones que, en algunos casos con base matemática, estructuraban el campo visual mediante elementos geométricos simples que modulaban el espacio pictórico. Sin embargo los “generativos” admitían que, a diferencia los postulados del grupo de los ’40, su acercamiento a la geometría era fundamentalmente sensible e intuitivo. Se debe tener en consideración, asimismo, que otro era el universo de conocimientos e ideas que circulaba en esta época. El fin de la guerra y las consecuencias de las investigaciones atómicas, el creciente avance de la tecnología —con la futura aparición de la informática, y la mayor difusión, a través de medios de comunicación más sofisticados y de numerosas publicaciones que se editaban en el país, de todo aquello relacionado con lo científico— produjeron en el país una popularización de temas que lograron instalarse en las discusiones cotidianas.


    En algunos de estos artistas se puede reconocer la influencia de Joseph Albers, en cuanto a la problemática del color, y de Georges Vantongerloo, en sus planteos interesantes respecto del orden espacial. En escritos y entrevistas de grupo aparece la preocupación por temas relacionados con la topología así como las implicancias de otra área de conocimientos que guarda estrecha relación con estas obras, como es el problema de la percepción.


    Otros exponentes de esta singular tendencia, que acerca el campo del arte al de las especulaciones más libres respecto del tiempo y el espacio, son las producciones de plásticos como Manuel Espinosa —en un encuentro de formas geométricas sensibilizadas por la experiencia estética—, María Martorell, Federico Martino —en el intento de introducir la dimensión temporal en el espacio bidimensional del cuadro—, o Víctor Magariños D. Este último fue un ferviente discípulo de Vantongerloo y, junto con la labor iniciada por una figura relevante en el medio artístico local como lo fue Ignacio Pirovano, difundió sus propuestas referidas a un “arte cosmológico”. Aislado en su refugio de Pinamar, donde terminó sus días de manera similar a la de su maestro, fue un artista que, en esos tempranos años, presentó una actitud crítica frente a las nuevas leyes que comenzaban a regir el mercado en Latinoamérica y frente a la labor de los críticos, a la vez que generó una poética interesada por el “universo y las leyes que lo gobiernan”.


    Dentro de una línea más flexible en cuanto al tratamiento de una geometría ablandada por la sensibilidad, encontramos a artistas como Messil, Esteves y Piccoli. Otros abstractos como Puente, Paternosto o Pérez Celis prefirieron abrevar en las aguas de “lo americano” y “lo primitivo”.


    En muchos de estos casos se encuentra presente un sentido de la armonía y del orden de las formas y del color basado en la relectura estética del concepto moderno de “energía”. Este orden no tardaría mucho en comenzar a mostrar sus fisuras en el marco de una sociedad cuyos agentes —público, artistas, críticos, marchands, coleccionistas y aparatos institucionales— interactuaban entre ellos y con el mundo con un sentimiento de “libertad” que todos pretendían ganar luego del “momento” peronista, tendencia adecuada al discurso de “apertura al mundo” de la Revolución Libertadora.


    Dicha ruptura con el orden establecido vendría de la mano del informalismo, movimiento que había comenzado a gestarse años atrás en Europa. En el rechazo al reinado de la razón, en la intención de provocación y en el anhelo de destrucción de todo canon sistemático y tradicional, encuentra su raíz este estado de disconformidad que presentaban artistas como Alberto Greco, Kenneth Kemble, Mario Pucciarelli, Luis Alberto Wells, Fernando Mazza y Enrique Barilari en los últimos años del ’50 y en los principios de los ’60. Su primera muestra la realizaron en la Galería Van Riel en 1959, y ya en 1961 Pucciarelli obtuvo el Premio Internacional Instituto Torcuato Di Tella, año en que también se hará en la Galería Lirolay la exposición “Arte Destructivo”. Lo absurdo, lo actitudinal y la disgregación del espacio plástico signan este momento de alta temperatura en el medio artístico, mediante un uso explosivo de técnicas mixtas variadas con materiales no convencionales como corcho, alquitrán, alambres, paños de diferentes texturas, o arena, sin olvidar una paulatina inclusión de lo corporal, que ocuparía un espacio destacado en las poéticas venideras.


    Esta breve lectura sobre las décadas estudiadas, en las que razón y sentimiento libraron una batalla sostenida en el campo de las artes y en el de la sociedad en su conjunto, nos permite suponer hasta qué punto esta situación funcionó como un dispositivo para lo que vendría.


    Una nueva actitud combativa de renovación de los discursos y las prácticas se estaba gestando en un país que “prometía” épocas de bonanza y expansión.
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