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PROLOGO

Para dar continuidad al proyecto editorial que viene desplegando la Academia Nacional de Bellas
Artes desde el ano 1982, este tomo XIII de la Historia general del arte en la Argentina abarca el periodo
2000-2020. Priorizamos en este volumen los cambios de paradigma que se han producido en los ul-
timos veinte anos de nuestra historia, que han impactado directamente en la arquitectura, las artes
visuales y la musica. Por ello, hemos considerado la repercusion que las iniciativas y los
programas por la igualdad de género han tenido en las artes, y también el uso masivo de las redes
sociales.

Hacia el final del periodo, la irrupcion impensada de la pandemia a nivel mundial obligd a
las organizaciones artisticas a desarrollar sus actividades en situaciones absolutamente inéditas,
imple-mentando el uso de herramientas singulares y produciendo, en muchos casos,
colaboraciones en linea para comunicar informacién, continuar con la investigacion de archivos
de colecciones, difun-dir el arte y apoyar a los artistas.

Este nuevo volumen pretende representar a todas las disciplinas que ya tienen su espacio
regular en la ANBA y a las nuevas formas de expresion citadas, para continuar el compromiso de
fomentar la creatividad, la investigacion, la difusion y la proteccion de las artes y del patrimonio
cultural de nuestro pais.

Este tomo XIII tiene como eje principal la transversalidad, con planteos generales y
contextua-lizados de las grandes areas o disciplinas “madre”, a partir de las cuales las diferentes
expresiones estan tratadas de modo integral y no como segmentos separados. De esta manera,
intentamos una aproximacion a las interrelaciones que emergen como canales que fluyen vy
acontecen, evitando una lectura ya perimida de las artes enfocadas a partir de compartimentos
estancos.

Dentro del campo de las artes visuales, resulta relevante presentar un relato que dé cuenta
del impacto del arte de accion y de la performance, de los colectivos artisticos y de la
descentralizacion del circuito artistico de Buenos Aires. También estan presentes la resignificacion
del arte digital, el video arte y las instalaciones en sus multiples variantes, asi como las propuestas
relacionadas con el arte encarado desde la problematica de género.

En estos ultimos veinte anos, han surgido y se han establecido en nuestro pais las bienales
mas representativas. En la actualidad, la Bienal SUR, la Bienal de Performance, la Bienal de
Arquitectura, entre otras, han modificado los circuitos de exposicion y circulacion de las artes y
justifican el hecho de tener un apartado especial de bienales y ferias de arte. IX






Durante 2000-2020, se consolid6 una crisis de los grandes relatos explicativos, y se dio una impo-
sicion de la cultura del entretenimiento y un aumento de las diferencias sociales que dieron lugar
a una transformacion economica que impacto directamente en la arquitectura y el diseno. Fueron
anos en los que se redireccionaron las propuestas para adecuarse a un contexto cada vez mas com-
plejo, en busca de una identidad propia, independizandose de los canones e influencia europea. En
este sentido, en la produccion relacionada con estas dos disciplinas, se da la confirmacion de una
identidad argentina interesada en la sustentabilidad, la economizacion de los recursos, y el uso de
materiales y elementos originarios de nuestro pais.

En el ambito de la musica, el presente tomo propone incorporar etapas historicas que no se ha-
bian relevado anteriormente, y actualizar y determinar cudles han sido los cambios producidos en las
disciplinas que dan cuenta de una situaciéon contemporanea. Por otra parte, es interesante observar
como los cambios socioeconomicos impactaron en la fundamentacion, el ejercicio, las modalidades
y los contenidos de la ensenanza. Esto ha dado lugar, ademas, a una mayor diversidad en los perfiles
profesionales y ha potenciado la articulacion y el intercambio del conocimiento entre las ramas for-
mativas para las areas de la composicion, la direccion y la interpretacion.

La mayoria de los textos incluidos en este tomo XIII abordan diferentes cuestiones artisticas con
un enfoque federal, reconociendo la importancia de examinar de manera integral todos los aconte-
cimientos ocurridos en estas dos décadas. Este enfoque permite una comprension mas completa y
contextualizada de los temas desarrollados en el ambito académico.

Expreso mi profundo agradecimiento a los destacados académicos y colaboradores cuya valiosa
contribucion, en forma de textos magnificos, han enriquecido significativamente esta publicacion.
También a nuestros académicos delegados en las provincias, por su valiosa colaboracion en la inves-
tigacion de diversas disciplinas, que ha fortalecido el intercambio de conocimientos a nivel nacional.
Juntos avanzamos hacia una investigacion mas integral y colaborativa, que hizo posible la publica-
cion de este tomo XIII de la Historia general del arte en la Argentina.

Prof. Matilde Marin
PRESIDENTA ACADEMIA NACIONAL DE BELLAS ARTES
MESA DIRECTIVA 2022-2024
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TANTAS VECES LA MATARON, TANTAS RESUCITO
Y SIEMPRE AQUI, RETEMPLADA EN CARNE VIVA

Ana Maria Battistozzi

Existe un consenso generalizado acerca de que
el principio de division por disciplinas no apli-
ca a las producciones del arte contemporaneo.
A 'lo largo del siglo XX las practicas radicales
de las distintas vanguardias, neovanguardias
y postvanguardias se esmeraron en cancelar-
lo por considerarlo una derivaciéon anacronica
del ordenamiento académico instaurado en el
siglo XVIII.

Hoy la practica de los artistas lo desdena
con naturalidad, y migran libremente de un
medio a otro. Es decir: contenidos e ideas pue-
den ser expresados a la manera de un ensam-
ble de jazz que puede elaborar y reelaborar
uno o varios temas a través de distintos instru-
mentos y cada uno le imprime su tono propio
y particular. Aun asi, es preciso reconocer que
ninguna recapitulacion que pretenda analizar
el devenir de las artes en nuestro pais durante
las dos primeras décadas del siglo XXI puede
prescindir de una reflexion seria acerca de la
practica de la pintura. Y esto involucra a las
sucesivas y diferentes innovaciones que la han
afectado en cuanto a contenidos o recursos
materiales. También las razones que impulsan
a tantos artistas a valerse de ella como medio
fundamental de sus proyectos creativos. Y esto
mas alla de haber suscripto, como tantas otras
geografias culturales, un curso cuestionador
de las convenciones que rigieron durante si-
glos y la modernidad defini6 como esenciales
a la practica pictorica. Me refiero a cuestiones
identificadas con la manualidad, el trazo del
pincel, la denominada cualidad material, el
soporte plano y el formato cuadro. Estos ras-
gos, que por siglos definieron la especificidad
de la pintura, han sido subvertidos o forzados
por las practicas contemporaneas. Si tenemos
en cuenta la naturaleza de esos cambios y las
transformaciones que han provocado expe-
riencias que, lejos de apartarse de la pintura
la han renovado por otros medios, deberiamos
pensar en redefinir lo pictérico. Por supuesto

que no en los términos esencialistas de la mo-
dernidad, sino en un sentido capaz de actua-
lizar y entender la pintura contemporanea a
la luz de los principios de hibridez propios de
estos tiempos.

Una posibilidad seria extrapolar a la pin-
tura el concepto de “campo expandido” que
Rosalind Krauss desarrollé para la escultura
en “La escultura en el campo expandido”.! En
ese ensayo de 1979, la critica norteamericana
reflexiona sobre la necesidad de redefinir la
categoria de escultura a la luz de la diversidad
de manifestaciones contemporaneas que, ope-
rando desde su desarrollo en el espacio, ya no
respondian a lo que defini6 tradicionalmente
el concepto de escultura. Interesantes trabajos
teoricos han abonado una interpretacion en
este sentido, con el objetivo de acercarse de
manera mas profunda a las practicas pictori-
cas actuales.?

A partir de alli acaso sea posible minimizar
las visiones apocalipticas que ante cada cambio,
cada forzamiento de limites, consideraron opor-
tuno renovar predicciones de final.> Importa
destacar que, mas alla de las reiteradas defun-
ciones que le fueron auguradas desde la déca-
da del 60 del siglo pasado, la pintura argentina
muestra en el presente siglo un incuestionable
vigor que, tal como detallaremos en este texto,
se pone de manifiesto en distintos planos.

1. Rosalind Krauss, “La escultura en el campo expandido”, en
La Originalidad de la Vanguardia y otros mitos modernos, Madrid,
Alianza Forma, 1996, pp 290-303.

2. Almudena Fernandez Farina desarrolla esta tesis en “Lo

que la pintura no es. La Logica de la negaciéon como afirma-
cioén del campo expandido en la pintura”, Tesis doctoral, Pon-
tevedra, Departamento de pintura Facultad de Bellas Artes

Universidad de Vigo, 2009.

3. William O"Doherty sostiene que mas que decretar el final
de la pintura se deberia haber hablado del final de la pintura
de caballete; cfr. Dentro de cubo blanco.la ideologia del espacio
expositivo. Murcia, CENDEAC, 2000, pp.22-25.



Cabe recordar que, tras el auge del arte
conceptual que caracterizo a las practicas de
los anos 70 del siglo pasado, el retorno a la pin-
tura, que marco internacionalmente a los 80
y tuvo originales expresiones en Argentina,*
fue considerado criticamente como una adap-
tacion regresiva a la logicas del mercado, ese
costado afin a la mercancia que las produccio-
nes de los 60 y 70 habian resistido con empeno
militante a través de la desmaterializacion del
arte, entre otras estrategias.

Lo cierto es que al avanzar los anos 90 este
fundamentalismo critico fue perdiendo im-
petu. Otras perspectivas tomaron la posta y
en muchos casos fue la propia pintura la que
oper6 como instrumento idoneo frente a esos
nuevos problemas. Asi, parafraseando la inge-
niosa expresion de Ivana Scherer, por ahora
evitaremos asistir al “funeral del cadaver equi-
vocado”.”

Al mismo tiempo deberiamos preguntarnos
por las razones que han llevado a tantos ar-
tistas argentinos a resistir semejantes augurios
y mantener una relacion tan estrecha con la
practica de la pintura. Mucho mas de lo que
se aventuraron con otro tipo de producciones
que suponen el manejo de sofisticadas tecno-
logias o proyectos a escala que cabria imagi-
nar identificados de manera mas directa con
el mundo actual.

Theodor Adorno, siempre tan atento a las
condiciones de produccion, sostuvo que el
arte y la cultura se encuentran intimamente
ligados a las condiciones generales de produc-
cion de un pais.® Aplicando ese razonamiento,
podriamos responder al interrogante formula-
do en el parrafo anterior con solo prestar aten-
cion al contexto econémico y social que marco
a nuestro pais en las ultimas dos décadas.

Para este analisis es preciso considerar tam-
bién el efecto que tuvieron dos circunstancias
historicas puntuales en la recuperacion de
distintas formas de practicas pictoricas: la cri-
sis del 2001, que atraves6 el acontecer social

4. Ana Maria Battistozzi, “Salir del agujero interior”, en Esce-
na de los 80, Los primeros anos, Buenos Aires, Fundaciéon Proa
2011, pp. 58-85.

5. Ivana Scherer, Funeral para el cadaver equivocado, Texto Ca-
tedra de Escultura, Misiones, Universidad Nacional de Misio-
nes, 2000.

6. Theodor Adorno,“Critica de la Estética Psicoanalitica”,
Teoria Estética, Madrid, Ediciones Orbis, 1983, pp.18-19.

4

y politico de nuestro pais durante la primera
década, pero también la pandemia que, al con-
cluir el periodo aqui analizado, produjo un re-
pliegue interior en la cotidianidad de los artis-
tas con efectos similares. Asi, como punto de
partida de este analisis debemos destacar que
no es dato menor que el siglo haya comenzado
con una crisis economica y social, que obligo
a reformular practicas, rutinas y recursos ma-
teriales. Y, que al cabo de veinte anos, otra cir-
cunstancia dramatica volviera a conmocionar
al campo del arte tanto como al conjunto de
la sociedad.

De tal manera, el recambio que normal-
mente aparece asociado a un nuevo siglo debe
tener en cuenta estos condicionamientos, pero
al mismo tiempo valorar ciertas continuidades
que hunden raices en la década precedente.

Entre estos dos momentos criticos, intenta-
remos un seguimiento de las variadas actitu-
des y perspectivas que alumbraron la intere-
sante renovacion de lenguajes y tratamientos
de la imagen que se dio en el campo especifi-
co de las practicas pictoricas en nuestro pais.
Evitaremos la pretension enciclopedista de
querer abarcarlo todo y al mismo tiempo no
habremos de cenirnos a una estricta sucesion
cronologica. Nos interesa dar cuenta de los
problemas planteados, las respectivas solucio-
nes y procedimientos que se fueron adoptan-
do como consecuencia de las practicas y los
efectos de sentido que tuvieron.

Entendemos que el horizonte de un nuevo
siglo en si mismo no necesariamente debe ser
leido como un quiebre capaz de aportar un
panorama de novedades radicalmente distin-
tas. Podria decirse que las producciones de los
primeros anos del XXI no se revelaron inme-
diatamente ajenas a la herencia precedente.
Artistas asociados a planteos considerados de
las décadas de los anos 80 y 90 continuaron en
el nuevo siglo aportando renovadas formas de
lenguaje. Muchos de ellos se convirtieron en
referencia fundamental para la formacion de
las nuevas generaciones en calidad de docen-
tes. Tal el caso de Adriana Aisenberg, Tulio
de Sagastizabal, Bazan, Carlos Bissolino Pablo
Siquier, Alfredo Londaibere, Daniel Garcia y
Guillermo Kuitca, impulsor de iniciativas que
es preciso considerar entre lo mas estimulante
y determinante que se produjo en este sentido.

La pregunta por lo que define lo pictorico
hoy nos enfrenta a un problema y su respuesta



reviste una complejidad interesante. Se pue-
de pintar con pincel, 6leo, acrilico, acuarela
o pastel. Sobre tela, madera o metal a partir
de medios digitales, sobre distintos soportes.
¢Pero también usar polvora, hilos de colores o
prescindir de la intervencion manual del artis-
ta sin llegar a abandonar la singularidad del
efecto pictorico?

Se ha dicho que Tomas Espina (Buenos Ai-
res, 1975) pinta con pdlvora, algo que ni el
propio artista reconoce exactamente asi. Con
todo, resulta dificil negarle efectos pictoricos
a la obra suya realizada con polvora. En reali-
dad Espina se inicia en el dibujo y el uso de la
fotografia. En (s/p & s/t), una obra de 2001 que
cita la emblematica pintura Sin pan y sin trabajo
de Ernesto de la Carcova, el artista combiné
ambos medios para tematizar la crisis de co-
mienzo de siglo. Es a partir del uso de la pol-
vora en 2002 que su produccion ingresa a ese
terreno incierto, esquivo a cualquier defini-
cion. Al hacer uso de ella como medio para la
construccion de imagen en la obra, 26 de junio
de 2002 introduce un elemento perturbador
en ese sentido. Realizada en tela de gran ta-
mano y formato cuadro, la imagen concebida
a partir de fotografias periodisticas de la ma-
sacre de Avellaneda, en la que murieron dos
jovenes militantes, la obra adopta un par de
convenciones propias del dibujo y la pintura.
Espina elige polvora para connotar la violen-
cia. Pero también un tratamiento destinado a
hacer foco en su circulaciéon en medios gra-
ficos y televisivos. Asi, se preocup6 por darle
a sus imagenes ese tratamiento que facilita la
asociacion con la imagen televisiva. Es eviden-
te que el procedimiento utilizado apunta a re-
forzar el sentido critico de la obra con relacion
al contexto social politico que en ese momento
se vivia. Pero, fundamentalmente, a llamar la
atencion sobre el régimen de banalizacion me-
diatica desde la infinita de las circunstancias.
El artista mantendra esa estrategia en sucesi-
vos trabajos de los anos siguientes. Pero mas
alla de los efectos pictoricos que fueron adqui-
riendo sus imagenes, su inscripcion en el cam-
po de la pintura permanecio6 siendo problema-
tica. En un ensayo sobre su obra, el historiador
Roberto Amigo considera que desde el punto
de vista de la técnica, la prdctica de Espina se
situaria mas proxima al grabado. “Espina pien-
sa la imagen como grabador —sostiene—. La
l6gica visual del grabador, el trabajo quimico,

sobre la superficie, la técnica de la linea exca-
vada, la incisién”.”

Otra situacion, acaso menos incierta al
respecto, es la que presenta Karina Peisajo-
vich (Buenos Aires, 1966), artista que en los
anos 90 pintaba grandes autorretratos de
cuerpo entero que ocupaban el centro de sus
telas. Pero desde principios del 2000 y hasta
2021, su trabajo se concentr6é basicamente en
estudios del color y la luz que se plasmaron
en instalaciones luminicas con distintos desa-
rrollos inmateriales en el espacio. Desde Luz,
una experiencia inaugural en el espacio Belleza
y Felicidad en 1999, y Espuma en el 2000, la ma-
yor parte de sus obras mantuvo ese caracter a lo
largo de las ultimas dos décadas, incluida Titulo
de propiedad, la intervencion que realizo en la fa-
chada de Casa de América en Madrid, en 2016.
Con todo, a partir de 2011, cuando presento en
las galerias Vasari de Buenos Aires, y Alejandra
Von Hartz de Miami unas series de teoria del
color que referian a los estudios de cientificos y
filosofos —Goethe, Newton, Ostwald y Hering
entre otros—, utilizé acuarela. E inclusive se
ocup6 de enmarcar esas series de dia los es-
quemas cientificos. Asi, la secreta relacion que
esta artista mantuvo con la pintura a lo lar-
go de su trayectoria volvié a manifestarse mas
abiertamente en un reciente retorno a la pin-
tura que implico una recuperacion de la mate-
ria y la experiencia con la telay el 6leo. Efecto
postpandemia, seguin reconocio la artista, que
puso en escena en la exhibicion Sin techo y sin
ley de 2023 en la galeria Herlitzka.® Uno de los
fenomenos que es posible senalar como efecto
postpandemia en muchos artistas es el retorno
a la pintura.

La diversidad de practicas que engloba la
pintura argentina en las dos primeras décadas
del siglo XXI remite a un arco de contenidos,
instrumentos y recursos materiales tan amplio
que seria imposible abarcar en su totalidad.
Nos limitaremos a analizar aquellos casos que,
partiendo de la pintura, han puesto de ma-
nifiesto una actitud reflexiva en torno a ella
misma; a los usos de la materia, el soporte, el
espacio y la propia historia de la practica. To-
das cuestiones que en gran medida rodean a

7. Roberto Amigo,“Las furias y las penas”, en Pira Tomds Espi-
na, Buenos Aires, Maria Casado Editora, 2010, p.22.
8. Karina Peisajovich, conversacién con la autora. Buenos Ai-

res, junio de 2023.



Silvia Gurfein. 11 pleut V, fragmentos de dleo sobre passepar-
tout, 85 x 35 cm, 2017.

la técnica, una perspectiva que ha sido poco
frecuentada por la historia del arte, mas con-
centrada en analisis formales, iconograficos o
sociologicos. El analisis de las convenciones y
singularidades que distinguen lo pictorico es

6

uno de los topicos mas destacados en este pe-
riodo y se expresa en la construccion de un
tipo de imagenes que dificilmente serian lo-
gradas por otro medio.

Probablemente nada mas representativo de
este enfoque que el trabajo de Silvia Gurfein
(Buenos Aires, 1959). Antes de pintar, esta ar-
tista se dedic6 a la danza, el teatro y la musica.
Quizas estos antecedentes expliquen el modo
reflexivo de su pintura, que tiene mucho de
musical. Formada por si misma en la practica
pictorica, se diria que en este particular cam-
po es autodidacta, aunque participo de clini-
cas dictadas por Tulio de Sagastizabal, espacio
que frecuentaron muchos artistas de destaca-
da presencia en la escena de las primeras dé-
cadas del 2000. Durante este periodo su obra
despleg6 —a través de sucesivas series— una
sostenida exploracion de la proteica memoria
de la pintura que, segun confiesa, ha sido la
gran maestra de donde extrajo todas las en-
senanzas. Aprender pintando fue su método.
“El oleo contiene toda la informacion de la
historia de la pintura”, afirma.’

Aunque en sus primeros anos sus trabajos
parecian particularmente atraidos por estu-
dios de forma y variaciones de color, la pro-
ducciéon que empieza a dar a conocer hacia
2010 revela una curiosidad ampliada a los
componentes, los diferentes estadios de la pin-
tura, procedimientos y posibilidades sensibles
que le permite valorar cada elemento en cada
instancia significante. Tras realizar un pasaje
de lo preciso a lo impreciso, su obra se concen-
tré en investigar los intersticios que subyacen
en la imagen pictorica. Podria decirse que lo
suyo ha sido una forma de diseccion de la pin-
tura, si no fuera que la palabra connota una
frialdad cientifica que no se corresponde con
la actitud de la artista. El suyo es un trabajo
minucioso que elabora una poética de efectos
atenta a los tonos y ritmos propios de la mu-
sica. Y sobre todo al tiempo. “La pintura es
una gran portadora de tiempo”, dice la artista
que ha mostrado especial predileccion por el
uso del 6leo, materia que exige tiempo y dedi-
cacion. Uno de los principales logros que im-
pact6 poéticamente en su imagen radica en la
recuperacion de restos de pintura de su paleta
y el uso lirico que ha hecho de ellos. Asi expli-

9. Silvia Gurfein, entrevista con la autora, Buenos Aires, ju-
nio de 2023.



ca la artista su procedimiento en el texto “El

trabajo en lo echado a perder™:
Desde que comencé a pintar voy guardando los
restos de la paleta al finalizar cada dia en mi ta-
ller. Los descargo y conservo en una tela que va
acumulando de forma aleatoria toda la historia
de mi pintura. Cuando esos camulos de materia
estan secos, los desprendo y los recorto. Todo eso
se convierte en una suerte arena de colores o de
piedras preciosas. Minimas unidades que pue-
den portar mi propia historia, pero también que
llevan la historia del arte.’

Al ser recuperados, esos restos adquieren
vida propia y producen evocaciones diversas.
Estrellas, pajaros diminutos, briznas, particu-
las infinitas del universo celestes. Todo libra-
do al potencial evocativo de la imaginacion.
Desde su lugar puede ser el universo o esas
particulas imperceptibles de polvo cosmico
que estan en el origen de todo y en el princi-
pio de lo que no llega a percibir la vision. No
cabe duda que lo suyo materializa una larga
interrogacion dirigida a la memoria de la pin-
tura. Algo de lo que participan muchos de sus
contemporaneos.

La remision al pasado ha generado en las
primeras décadas del siglo XXI una gran va-
riedad de actitudes, cada cual mas interesante
que otra. Si bien es cierto que desde fines del
siglo XIX, la pintura nunca abandon¢ la prac-
tica autonoma, autorreferencial que marco
desde sus inicios al proyecto moderno," esa
persistencia resulta particularmente significa-
tiva en esta época, en que la comprension del
pasado pareciera revestir mayor interés que la
aventura incierta del futuro.

Visitando y remixando
la historia de la pintura

La remision al pasado de la propia pintura
es una de esas cuestiones de mayor interés que
atraviesa la produccion de los artistas en este
periodo. Desde distintas propuestas estéticas,

10. https://silviagurfein.com.ar/silvia-gurfein/el-trabajo-en-
lo-echado-a-perder/

11. Cabe mencionar como ejemplo y punto de partida a
Olympia, la pintura que Manet realizé en 1863, present6 en
el Salon de Paris en 1865, y es una cita explicita a la Venus de
Urbino (1538) de Tiziano.

Max Gomez Canle. Sin titulo, dleo sobre tela, 45 x 30 cm,
2011.

se han ocupado en analizar convenciones vi-
suales a través del tiempo ya para contami-
narlas de presente o revisar sus temas o tra-
tamientos. Tal lo que sucede en las practicas
de Max Gomez Canle (Buenos Aires, 1972),
Nahuel Vecino (Buenos Aires, 1977) y Alberto
Passolini (Buenos Aires, 1968), por nombrar
s6lo unos pocos exponentes que dan cuenta
de distintas perspectivas en ese sentido.
Fuente de inspiracion dominante en el vir-
tuosismo pictérico de Max Gomez Canle es
la propia historia de la pintura. Sus trabajos
estan claramente atravesados por evocacio-
nes de la pintura flamenca, italiana del Re-
nacimiento o el Manierismo. Pero su mirada
puede remitir indistintamente a Friedrich, Ro-
berto Aizemberg, Raul Lozza, o Lucio Fonta-
na sin dejar de lado el enigmatico aporte del
surrealismo que proyecta sus climas sobre las
telas de este artista. Analizada en conjunto,
la obra de Gomez Canle se constituye a par-
tir de una constante reflexion sobre las dife-
rentes estrategias de figuracion, construccion
espacial, soporte, recortes y encuadres de la
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representacion que tuvieron lugar a través de
los siglos en la pintura occidental. Podria de-
cirse que la exhibicion antolégica que el Mu-
seo de Arte Moderno de Buenos Aires dedico
al artista en 2019, y que reunio trabajos suyos
desde 1999 hasta ese mismo momento, fue un
alarde pormenorizado de sus preocupaciones
en ese sentido. La representacion del paisaje,
el cuadro ventana; la construccion del espacio
interior y exterior, la ilusion de profundidad
en un plano y el impulso moderno de desbara-
tar todo eso poniendo en evidencia el caracter
bidimensional del soporte, fueron topicos que
Gomez Canle puso en escena en una sensible
operacion conceptual a escala. No debiera ex-
tranar entonces que un par de anos mas tarde
recibiera el Premio Konex de Platino al mejor
artista de la década en la disciplina pintura.

Asi tenemos que la propia historia de la pin-
tura se erige como materia de reflexion en la
obra de varios artistas de las dos primeras dé-
cadas del siglo. Actitud, que, en el arte argenti-
no contemporaneo, incorpora otro rasgo par-
ticular: el de la condicion de pais periférico.
Un topico en si mismo. En nuestro caso no se
trata de la experiencia directa de los grandes
momentos y maestros en los museos europeos,
sino de lo que ha sido posible conocer a través
de la circulacion de reproducciones.

Hasta poco antes que el archivo infinito de
las imagenes de la web estuviera a disposicion
de todos, la formacion de los artistas argenti-
nosy, sobre todo, la construccion de su mirada
se realizo a través de libros o fasciculos conser-
vados en acervos familiares.

Es el caso Nahuel Vecino (Buenos Aires,
1977), cuya obra encuentra fuerte inspiracion
en la pintura romana de Pompeya. Un dato
que confirma lo mencionado es que esa apro-
ximacion se haya realizado a través de edicio-
nes de La Pinacoteca de los Genios."* Desde este
pais periférico, en una obra condicionada por
las experiencias propias de esa situacion pe-
riférica, la mitologia clasica es reelaborada y
fundida con otras narrativas. Vecino suma hé-
roes contemporaneos en zapatillas y camisetas
deportivas que inscriben un presente plebeyo
en esa noble tradicion de pasado grandioso.
Asi, su figuracion pompeyana pareciera estar
mas cerca de Pompeya, el barrio del sur porte-

12. Publicacién especializada en pintura universal publicada

en fasciculos por Editorial Codex.
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no, que de las ruinas rescatadas de las cenizas
del Vesubio. Con todo, la mirada intensa que
confiere a los muchachos y muchachas de sus
pinturas encuentra lugar en un panteén pro-
pio. La mitologia popular futbolistica, siempre
acompanada de aspiraciones de éxito y tras-
cendencia, esta alli. En esa fusion de presen-
te y grandeza pompeyana, sus muchachos no
sostienen una pelota de futbol, como en las
fotos del equipo del barrio, sino cuencos y ca-
racolas repletos de seres marinos como en las
pinturas romanas. Esta estrategia desconcer-
tante le permite al artista bucear en el género
de la naturaleza muerta que aborda con gran
refinamiento. De esta manera, su negociacion
con el pasado entabla una relacion vital, lejos
de los modelos académicos y mds proxima a la
sensualidad y el juego.

Por su parte, desde que Alberto Passolini
(Buenos Aires, 1968) present6 la exhibicion
Senorito Rico en la galeria Zavaleta Lab en
2008, la mirada hacia la historia del arte ar-
gentino encontr6 una vertiente parodica, que
en la pintura argentina no tiene demasiados
antecedentes.”” Desde entonces y hasta 2019, la
produccion de Passolini se aboc6 a una relec-
tura de esas obras que cuelgan en los museos
y, como ha escrito Laura Malosetti, son exhi-
bidas como “emblemas de un arte nacional”.'
Senorito Rico estaba dedicada casi por entero a
Prilidiano Pueyrredon, el autor del retrato de
Manuelita Rosas, del de Santiago Calzadilla y
su esposa Emiliana Lavalleja y de la osada es-
cena de El bano que escandalizé la pacateria
de la época. Todos retratos de la élite portena
de la segunda mitad del siglo XIX de la que
el propio pintor formé6 parte. Hijo de Juan
Martin de Pueyrredon, quien fue Director Su-
premo, Prilidiano era también el modelo del
“senorito rico” que podia dedicarse al arte sin
apremios economicos. Es decir que mas alla
de una estética afin a la ilustracién de la revis-
ta Billiken como la que se vale el artista, ya el
propio titulo de la muestra desliza una cuota
de sorna en cuanto al modelo de “artista dan-

13. Uno de los mas refinados ejemplos de este género es el de
Fermin Eguia. El artista realizé versiones en clave parddica
en acuarela de Aprés le bain, de Schiaffino y El despertar de la
c¢riada de Eduardo Sivori, ambas en 2002.

14. Laura Malosetti Costa, “Introduccion”, en Los primeros
Modernos. Arte y Sociedad en Buenos Aires a fines del siglo XIX,

Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2001, p.18.



Alberto Passolini. Malona!, acrilico sobre tela, 260 x 450 ¢m, 2010.

dy,” propio de los origenes del arte nacional.
En el ano 2010, y en sintonia con la conme-
moracion del bicentenario de la Revolucion de
Mayo, Passolini realiza Malona!, una serie de
pinturas relacionadas con La vuelta del malon,
para el programa Contemporaneo del Malba.
La enorme pintura de Angel Della Valle que
se encuentra en el Museo Nacional de Bellas
Artes y, en su momento se penso concebida en
el marco de la legitimacion del avance hacia la
frontera sur de la provincia de Buenos Aires,
en la version de Passolini se vuelve contrarre-
lato histoérico de manual escolar. No solo por-
que acentua la estética ilustracion Billiken de
Senorito Rico, sino porque lo realiza en clave
de género. El malon de su pintura es integra-
do por indias osadas que se llevan a un joven
rubio, cabalgando a pelo. Son ellas las que se
permiten un acto reservado a los hombres en
la pintura. En la version de Passolini no es la
bestialidad de los “incivilizados” que roban a
la mujer blanca, como sugiere la pintura de
Della Valle, sino la audacia femenina que se
autoriza a si misma. La exhibiciéon “conmemo-
rativa” de 2010 en Malba sumé6 una evocacion
del rol de las mujeres en ese primer tramo de
la cultura argentina y la pintura en tanto prac-
tica privada reservada a ciertas mujeres, que
tuvo escasa inscripcion en la historia del arte.

En este apartado que titulo Malon académico
y Malon plein aira, Passolini realiza una clara
alusion a la oposicion decimonoénica pintura
académica - pintura a plein air, que coloca a la
mujeres en un rol activo inédito frente a los
desnudos masculinos. De paso dirige un gui-
no burlén a la novela de César Aira sobre el
viaje interminable del pintor Rugendas a tra-
vés del pais. Interesa destacar que la operacion
de Passolini en clave parédica implica tanto al
lenguaje utilizado, la forma, el tipo de repre-
sentacion, como el contenido. Una vision criti-
ca que apunta al relato de la historia y también
al papel de las imagenes.

Otro artista cuya obra se constituye a par-
tir de la sutil atencion que presta a determi-
nada pintura argentina del pasado cercano
es Alejandro Bonzo (Buenos Aires, 1976). De
la generacion de Juan Becu y Gomez Canle,
en 2006 compartiéo con ellos una irrupcion
de jovenes pintores en la Galeria Ruth Ben-
zacar. Asistente de Pablo Suarez entre 1996 y
1999, en su obra se advierte la afinidad con
las predilecciones de Sudrez. Como €I, Bonzo
se interesa en la serenidad de los interiores de
Lacamera, la vibrante seduccion de color de
Gramajo Gutiérrez. Pero también encuentra
en la pintura del propio Pablo Suarez y el pai-
sajismo ornamental de Marcelo Pombo. Abor-
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dar su pintura implica detectar un guino in-
tertextual en esa suma de linajes que de algun
modo contribuyen a hacer de él un pintor de
exquisito refinamiento, dueno de una sensibi-
lidad coloristica que suele reforzar con esmalte
brillante que aplica sobre el soporte. Bonzo es
capaz de retratar tanto la soledad enigmatica
de la naturaleza como el inquietante vacio de
un paisaje urbano sin resignar una personal
vocacion por los climas desolados. El color en
este artista contribuye a los climas metafisicos
o surreales de sus escenas, resueltas desde una
figuracion precisa y un planteo espacial geo-
metrizado a partir de lineas. En 2014, la mues-
tra que realizo en la galeria Dacil puso todas
estas vertientes de su obra en escena.

Desde su primera muestra individual Caja
de colores, en el Centro Cultural Recoleta en el
ano 2000, la obra de Juan Becu (Buenos Ai-
res, 1980) se ha definido desde una perspecti-
va pictérica que opera en base a la intensidad
del color, el protagonismo de la materia y un
recorrido exploratorio por los géneros de la
pintura. En un comienzo pint6 paisajes en los
que sobrevolaba la memoria de los pintores
viajeros del siglo XIX y las silenciosas escenas
de Lacamara. También las flores de la serie
Universos quemados, evocadoras de la pintura
holandesa. Su imagen se ha alimentado tanto
desde la figuracion como desde la abstraccion.
Paisajes, flores, animales, retratos y héroes, la
diversidad de géneros que a su turno abordo
se encontraron atravesados por una dialéctica
permanente de construccion y disolucion de la
figura. Imposible negar que la superposicion
de recursos procedentes de la abstraccion y
la figuracion inscriben las imdgenes de este
artista en la tradicion neofigurativa del arte
argentino. Asi, lo suyo surge como una actua-
lizacion de estrategias que incluyen tanto pro-
cedimientos como un atemperada paleta de
color. Las pinturas de Becu son el resultado
de pintar y pintar cientos de veces en un hacer
y deshacer la imagen. La pintura entendida
como un campo de batalla; un esfuerzo que lo
demanda fisicamente hasta la instancia en que
aparece la imagen definitiva y en ese proceso
el artista reconoce batallas ganadas y batallas
perdidas. De la instantaneidad de la fuerza del
color que invade las telas de este artista, tam-
bién participa la linea en trazos desmarana-
dos que contribuyen al caos vital que le da una
fuerza caracteristica a sus telas. En los o6leos
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sobre tela de la serie Cuadernos, que presen-
t6 en 2016 en la Galeria Nora Fisch. llevo a
escala imagenes con reminiscencia de dibujos
de nino. La exposicion fue presentada como
manifiesto personal. Tres anos mas tarde, el
género del retrato lo interpel6 en la serie Per-
petuos, de 2019. Alli su pincelada parecio en-
sanarse con los rostros desde unas seductoras
deformaciones monstruosas.

La influencia de la modernidad europea
en la pintura argentina de los 50 reverbera
en la obra de Déborah Pruden (Buenos Aires,
1972). Desde un principio, la artista encar6 el
desafio del gran formato, la pintura al 6leo y
la definicion de la figura a partir de pincela-
das de vibrantes colores sobre fondos blancos.
Naturalezas muertas, grupos de desnudos fe-
meninos y formas abstractas hacen pensar en
los topicos y tratamientos que frecuento6 de la
modernidad europea de los anos 50. La pintu-
ra de esta artista parece dirigirse a esos lugares
desde una exploracion sintética de la formay el
color en funcion del plano, factor determinan-
te de la composicion. Distintos momentos de
su trayectoria han afirmado ese sentido; desde
las tempranas series El fantasma de la libertad,
de 2004; y Fondo Blanco, de 2006. La moderni-
dad de los 50 que sobrevuela sus telas se resuel-
ve como una suerte de sintesis entre la herencia
cubista de Picasso y el color de Matisse, algo
que trae a escena, el modelo internacionalista
estético que promovié Francia en la posgue-
rra, en su disputa con Estados Unidos por la
primacia cultural del mundo."”

Interrogatorio a la pintura

Uno de los rasgos mas significativos de los
sistemas de produccion de la pintura contem-
poranea remite a los diversos modos de revelar
lo que surge del propio hacer. Mostrar el pro-
ceso y desnudar la légica de una conversacion
que el artista lleva a cabo en el acto de pintar.
Desde que empez6 a adquirir visibilidad en la
escena local alrededor del primer lustro del
2000, la obra de Juan Tessi (Lima, Perad, 1972)
realiz6 importantes giros que oportunamente
fueron redefiniendo su obra e imagen. En una
temprana exposicion de 2005, realizada en la

15. Serge Guilbaut, De como Nueva York se robo la idea de arte
moderno, Barcelona, Tirant lo Blanch-MACBA, 2007.



galeria Braga Menéndez, el artista presento
unas pinturas foto-realistas: adolescentes que
exploraban el sexo y se codeaban peligrosa-
mente con la violencia. Tessi espié ese mundo
y lo retrat6 de un modo refinado que traducia
un clima victoriano. Un mundo bello y a la vez
profundamente inquietante. Cinco anos mas
tarde, ya en el ambito experimental que encon-
tré en la Beca Kuitca, su actitud hacia la pintu-
ra cambio radicalmente. Una actitud autorre-
flexiva, distinta de la mimesis o la representa-
cion figurativa que lo habia empenado hasta
entonces, cuando el punto de partida de sus
imagenes era la fotografia, ocup6 el centro de
su experiencia pictorica. Curiosamente, a par-
tir de las explicaciones de un tutorial de maqui-
llaje, la pintura y el acto de pintar se volvieron
tema de interés en si mismo. De tal manera, la
propia materia y el soporte adquirieron valor
significante al tiempo que sus intervenciones
empezaron mostrar un original perfil propio
asociado a lo corporal: la pintura devino piel y
el lienzo cuerpo desnudo. Podria interpretarse
esta actitud deconstructiva respecto de la pin-
turay el acto de pintar como otra forma de tra-
tar esa cuestion que desde temprano sobrevolo
su obra. Sobre ese cuerpo - superficie lino cru-
do o lino imprimado, intervenido por zonas de
color, Tesssi hizo convivir otros cuerpos linea
que llegaron a extenderse fuera de los limites
del cuadro. Esa expansion de cuerpos asimilo
fragmentos de figuras de ceramica que a su
vez convirtieron a sus pinturas en hibridos un
poco pintura - un poco objeto que colgaban
en el plano de la pared. Podria decirse que las
incursiones exploratorias de Tessi van y vienen
por fuera del espacio del cuadro. Uno de los
avances mas audaces en ese sentido es el que
realizo en 2016 en la muestra Juan Tessi Cameo
en Malba. Sus pinturas fueron diseminadas en
distintos ambitos del museo al tiempo que eran
observadas a través de camaras de seguridad
como si fueran personas vigiladas por los cir-
cuitos de seguridad. Tanto en esa experiencia
de desarrollo en el espacio como en los limi-
tes acotados del cuadro, su logica de trabajo
se mantiene firme en una exploracion del len-
guaje, sus limites y posibilidades. Para el artis-
ta es un tipo de “conversacion que funciona en
unos planos que si la quisiéramos replicar en
otro lugar no seria posible. Es un movimiento
constante y un responder a variables que estan
cambiando en todo momento”.

Juan Tessi. 13c757¢01f449ef649c26e4cle81da03, marcador
indeleble y alcohol sobre tela, ceramica, 226 x 150 ¢cm, 2017.

Lorena Ventimiglia (Buenos Aires, 1971) es
seguramente una de los tantos artistas que po-
drian coincidir con esa reflexion. La pintura,
desde su propia cualidad fisica es la fuente a
partir de la cual surgen las imagenes y no al
revés. Sus obras rehuyen la condicion de mero
deposito sobre un plano destinado a cubrir
algo figurado de antemano. LLa materia tiene
un rol activo, e inclusive autéonomo, capaz de
sugerir el curso a seguir en el devenir del pro-
yecto creador. Asi, la imagen de esta artista se
va revelando como resultado de una profunda
atencion puesta en los accidentes que derivan
de los procedimientos. A comienzos del 2000
pintoé retratos y como retratista se mostroé ca-
paz de lograr la verosimilitud y singularidad
precisa de sus retratados a partir de una pin-
tura rugosa. Entonces la materia se hacia no-
tar fisicamente de ese modo. De esta manera,
en 2003 retrato al hoy rey Felipe de Espana,
entonces principe de Asturias. Pero anos mas
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Sofia Bohtlingk. Te dominaré lentamente, dleo sobre lela,
200 x 300 cm, 2012.

tarde, en 2009, Ventimiglia presento una exhi-
bicion en la galeria Braga Menéndez que dejo
atras esa forma de pintar. Los colores se volvie-
ron mas intensos, mas planos y las imagenes
mas informes. Todo parecia deslizarse sobre
la superficie. Como ante el deambular visual
que convoca una mancha de humedad, Venti-
miglia descubrio y figuro seres animados por
ella segun imaginé. Sorprendidas o sufrien-
tes, sus figuras parecian haberse extraviado
alegremente del orden de la razon. Es asi que
de la segunda década en adelante, el trabajo
con esmalte sintético le depar6 hallazgos y al-
gunas ensenanzas. Aprender a esperar lo que
le sugeria la 16gica de la materia que adquiria
autonomia fue una de ellas. De alli surgio la
volumetria que caracteriza sus pinturas mas
recientes, que saco partido de la propiedad
untuosa y brillante del esmalte. Formas con
cuerpo, sensualidad y una dinamica propia.

Deconstruccion de lo pictorico

No son pocos los artistas de hoy que sos-
tienen que el principio de construccion de la
imagen pictorica segun parametros convencio-
nales debe ser revisado y resulta imprescindi-
ble hacerlo a través de una reflexion desde la
propia practica. Esa operacion, deconstructiva
de la imagen y sus procedimientos, puede ma-
nifestarse en la forma de una estructura o una
arquitectura interna que se hace visible, en un
reverberar de la memoria o simplemente un
desplazamiento de coédigos. En todas las op-
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ciones mencionadas el lenguaje, en si mismo,
se encuentra forzado y llevado al limite.

“Uso mi cuerpo para las pinceladas, que to-
man todo el largo que me dan los brazos”, expli-
ca Sofia Bohtlingk (Buenos Aires, 1976). Se ha
dicho que su propio cuerpo es la medida de sus
pinturas abstractas, y éstas el escenario de una
coreografia que la artista lleva a cabo.'® Esta ac-
cion o ritual pareciera dictarle la practica pic-
torica que cumple con rutina. El interrogante
que uno puede plantearse ante sus grandes te-
las azules de apariencia inacabadas es como es
que ese ritual la lleva a pintar esos huecos que
tanto inquietan en sus pinturas. Blancos infini-
tos, que al contrastar con sus elaborados azules,
hacen pensar que acaso fue asi la luz del primer
dia. En un principio Sofia Bohtlingk no pare-
ci6 dudar acerca de que el 6leo seria la materia
exacta para que su ritual alumbrara visiones
misteriosas como ésas. Pero no siempre fue asi.
Un dia cargé el pincel con cemento blanco y
cubrio de lado a lado una pintura-pared. Tam-
bién inundo el reverso con cemento y aplico,
uno junto a otro, restos de materiales y ladri-
llos quebrados, formas agudas que emergian
como un territorio de cuchillas. No es sin duda
el costado mds amable en la obra de esta ar-
tista y muchos se preguntaran si eso puede ser
considerado pictorico. Y lo es, porque aunque
los problemas desplegados en estos trabajos se
mueven en las fronteras de la pinturay la escul-
tura, derivan de un pensamiento esencialmen-
te pictorico que indaga por las posibilidades y
cualidades de la pintura mas alla de una mate-
ria especifica. Y aun mas alld de que los efectos
buscados introduzcan la experiencia del espec-
tador en un terreno incierto.

No son pocos los artistas que, pese a haber
elegido la pintura como medio de expresion,
al mismo tiempo no se muestran dispuestos a
cenirse a sus convenciones tradicionales. In-
vestigar los efectos y posibilidades de otros
materiales, nuevos formatos o incursionar di-
rectamente en géneros hibridos que llevan a
contaminar a la pintura con otros medios y sis-
temas productivos, constituye un atractivo que
seduce a los mads irreverentes.

En este sentido, desde una figuracién desma-
ranada afin a un imaginario costumbrista, Ma-
riana Ferrari (Tucuman 1975) empez6 por tra-

16. Daniel Gigena, “Poner el cuerpo. Tres preguntas a Sofia
Bohtlingk”, diario La Nacion, 30 de marzo de 2017.



bajar sobre cartén en aparentes estadios de bo-
ceto. Mas tarde su obra asumio otros desafios a
escala, fundamentalmente como imperativo de
la l6gica a la que la condujo su propia practica.
Una practica enérgica y descuidada derivo en
una forma de abstraccion que se propuso llevar
a cabo una indagacion sobre el soporte, la ma-
teria y lo que permanece dentro y fuera.

La pintura de Ferrari es ejercicio en estado
permanente. Su trabajo crea un paisaje de lo
pictorico cargado de fuerza que exhibe una ne-
cesidad de “accion mas que de representacion”,
escribi6 Alejandra Aguado en el texto que acom-
pano la muestra de la artista en Movil, en 2019.
Un par de anos antes, en ocasion de presentar
su obra en El ejercicio de las cosas. Las decisiones
del tacto, en Casa de América, Madrid, 2017, la
propia artista habia manifestado su interés por
la accion al destacar la dimension performatica
que posibilita la pintura, mas alla de la accion
habitual de quien pinta. Se trata de un ir y venir
de gestos y movimientos que plasman un dialo-
go entre la superficie soporte y la materia depo-
sitada en ella. Lo que queda adentro y lo que
queda afuera de los limites, ya sean materiales
u objetos del contexto que la rodea. Si bien en la
obra de Ferrari inquieta ese fenéomeno en per-
manente construccion que es la pintura, al mis-
mo tiempo se plantea la exigencia de abando-
nar un estado de ensimismamiento que permite
conectar con el mundo exterior.

A proposito de estos procedimientos analiti-
cos, interesa rescatar algunas consideraciones
teoricas de Yve-Alain Bois. El tedrico editor de
la revista October define a la pintura como una
practica esencialmente conceptual en tanto
opera de manera autorreferencial y autocritica
respecto de sus cualidades materiales y la gra-
matica simbolica de su propio lenguaje. Sostie-
ne ademas que en esa indagacion, que se dirige
a producir su propia justificacion mediante un
continuo autoescrutinio, radica su fuerza criti-
ca. Asi también establece una diferencia entre
un tipo de pintura progresista, que reconoce y
desarrolla ese potencial conceptual, y una pin-
tura mas convencional que se basa acriticamen-
te en una comprension tradicional del medio."”

Si suscribimos las ideas de Bois, no podria-
mos dejar fuera de este analisis una parte im-
portante de la obra de José Luis Landet (Bue-

17. Yve-Alain Bois Painting as Model, October Book, Cambrid-
ge Massachusetts,The MIT Press, 1990, p. 254.

Mariana Ferrari. Si, no hay otras opciones, instalacion pic-

torica, movil, 2019.

nos Aires, 1977), quien aborda la pintura de
un modo tangencial pero trae a escena unas
cuantas cuestiones que hacen a la historia de
su especificidad. Landet la rodea desde angu-
los distintos a los que han definido su legiti-
macion a través de los anos. Avanza en una
forma de reescritura de las tradiciones visua-
les y empieza por la pintura. No tanto desde
su propia practica como pintor sino desde la
posibilidad de navegar un curso otro que res-
cate una historia paralela de la pintura. Una
historia “a contrapelo” diria Walter Benjamin.
La materia de Landet es la pintura de otros.
Pinturas de artistas amateurs que han sido
descartadas y €l encuentra en ferias, merca-
dos de pulgas o compraventas de muebles a
donde llegaron indiferenciadas en lotes ma-
yores. Pinturas de paisaje, bodegones, flores
realizadas por pintores de domingo que, por
alguna razon fueron negadas. Landet las re-
cupera como un lumpersammler (trapero, en la
definicion de W. Benjamin) que lleva adelan-
te una arqueologia material e intenta fijar la
imagen de la historia en las cristalizaciones
mas humildes. Los pequenos mundos de esas
pinturas frente a los grandes mundos de la
historia del arte. Universos que el artista res-
cata y multiplica en fragmentos. La firma, el
detalle en jirones que ingresa en otra obra, la
propia que no ha sido pintada por €l. La pin-
tura es vaciada y solo queda el marco que a su
vez constituye obra, la de Landet que ya no es
pintura sino instalacion.

Ese proceso de desplazamiento de auto-
rias se le presenta como la instancia oportuna
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José Luis Landet. Bordes y contornos de la representacion,
fragmentos de oleo sobre tela (1940-1970), 225 x 200 ¢cm, 2022.

para alimentar la ficcion de un pintor al que le
otorga vida con detalles de gran verosimilitud.
Alli asistimos a otra operaciéon conceptual de
Landet que tiene como sujetos centrales a la
pinturay la practica de la pintura.

Vanguardia-neovanguardia,
¢pasado revisado y revisitado?

El proceso de revision de la tradicion mo-
dernista, que en gran medida caracterizo a la
década de 1990, fue profundizado y tematiza-
do en las décadas siguientes. Tener plena con-
ciencia del recorrido historico de la pintura,
sus modos y manifestaciones implica una ma-
nera de pararse desde el presente para cono-
cer y/o revisar convenciones que no impongan
ser aceptadas sin mas. Multiples vertientes de
la pintura reivindicaron su inscripcion en la
geometria abstracta desde la ultima década
del siglo XX. Ya para rescatarla del ostracismo
en que se vio sumida desde comienzos de los
anos 70; para revisar criticamente su raciona-
lidad extrema o para repensarlas como expre-
sion de utopias no realizadas.

Magdalena Jitrik (Buenos Aires, 1976) hizo
suya esta ultima opcion. La artista se ha abo-
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cado a interpretar la asociacion de las formas y
colores con las ideas politicas. En especial a tra-
vés de las estrechas relaciones que entablaron
vanguardias politicas y vanguardias historicas.
Desde Desobedienciay Revueltas, las muestras que
realizo hacia fines de la década de 1990, la obra
de la artista deline6é un persistente itinerario
en este sentido. La pintura y la grafica del cons-
tructivismo, suprematismo y postsuprematismo
han sido referencias fundamentales en su obra,
en tanto instrumentos revolucionarios que anu-
daron lazos entre las vanguardias.

Desde ese lugar su obra es una apuesta sos-
tenida por rescatar el imaginario heroico-ut6-
pico que éstas llevaron adelante en la primera
década del siglo XX. En el ano 2000, la artista
concibié un evocador escenario revoluciona-
rio en una antigua federacion de anarquistas
en el barrio de Constitucion. En aquella vie-
ja casona, que guardaba ecos de intransigen-
tes debates sobre la moral proletaria y la in-
dependencia de los obreros frente al Estado,
la artista monto6 su Ensayo de Museo Libertario.
En €l convivian viejos periédicos y manifies-
tos politicos, antiguas maquinas de escribir,
textos revolucionarios escritos en papel con
membrete de la publicacion anarquista La
Protesta e intervenidos con trazos de acuarela,
retratos de anarquistas hechos por ella mis-
ma para la ocasion y la imponente pintura de
impronta futurista Chicago 1886, que habia
formado parte de la exhibicion Revueltas de
1997. A partir de entonces el texto adquiere
una gran importancia en su obra. Pero sobre
todo la tipografia que, tal como observo Phi-
lippe Cyroulnik, “hace emerger de la geome-
tria una forma significante”.'®

En esas estrategias tan divergentes que la
artista integro en su Ensayo de Museo Libertario
podria leerse también su gran interés por se-
guir los encuentros y desencuentros en la tra-
dicion revolucionaria desde las imagenes pic-
toricas. En la serie de retratos Socialista, se ad-
vierte un tratamiento y un rumbo distinto al
de la abstraccion, asumida por las vanguardias
de las primeras décadas del siglo. Se diria que
mas proximo a la estética propagandistica del
Realismo Socialista. Son retratos que sin em-
bargo no exaltan el heroismo ni la épica pro-
pia de esa propaganda, sino que reflejan rela-

18. Philippe Cyroulnik, “Pictérico , poético, politico”, en Ji-
trik, Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2022 p. 14.



Magdalena Jitrik Walden. Vida revolucionaria 2, éleo sobre tela, 110 x 170 ¢cm, 2012.

ciones de afecto y solidaridad de grupo. Pare-
cerian impulsados por el deseo de la artista de
recuperar la fuerza y las raices del socialismo,
su imaginario y sus ideas. Acaso, un especial
empeno en “restituir la radical integridad del
discurso” original —de la vanguardia artistica
politica— y asi desafiar el estatus deliberada-
mente empanado desde el presente."

La referencia a las utopias de las primeras
décadas del siglo XX se hace también presente
en el capitulo pictorico de la obra de Amadeo
Azar (Mar del Plata, 1972). Fundamentalmente
en el imaginario modernista que lo habita en
sus acuarelas. Pero a diferencia de Jitrik, que
apela a la potencia militante del color y, como
L. Lizzitsky se empena en convertir la consigna
en imagen,?’ la acuarela y el color y aligerado
en la obra de Azar les impone a sus imagenes
una impronta de pasado desvaido. Como si en
el pasaje que el artista hace a través de distin-
tas fuentes —fotografias y revistas de época—

19. Hal Foster, “Who ‘s afraid of the Neo-Avant-Garde”, en
The Return of the Real October Book, Cambridge Massachu-
setts, The MIT Press, 1996, pp.2-5.

20. Philippe Cyroulnik cita la famosa arenga revolucionaria
de Lissitzky “golpead a los blancos con la cuna roja”. Ibidem,
p-13.

la nitidez de las imagenes necesariamente se
perdiera por efecto del tiempo. Y asi también,
las aspiraciones de grandeza de futuro que
encarnaron los grandes proyectos de edificios
y monumentos que llamaron su atenciéon. En
muchos casos justamente porque quedaron
truncos, o directamente abandonados.

En esa nostalgia de las ensonaciones de fu-
turo que parece sobrevolar la pintura de Azar,
el artista se dirige a Gyula Kosice, a Naum
Gabo, Enio Iommi o Raul Lozza, artistas mo-
dernos que hicieron del poder de la invencion
una certeza utopica. Hoy las imagenes han
perdido fuerza, tanto como esas certezas. Los
estudios de proyectos de Amadeo Azar se pre-
sentan como disecciones de un pasado a me-
dias proyectado y a medias realizado, que se
nos vuelve fantasmal desde el valor significante
de unas determinadas formas y un tratamiento
de color acertado que se encarga de mostrar la
virtud de las acuarelas.

Arquitecturas del afecto

Al mencionar las multiples vertientes de la
pintura que reivindicaron su inscripciéon en la
geometria abstracta hacia la ultima década del

15



Cristina Schiavi. Sin titulo (Pettoruti y Tarsila), pintura
acrilica sobre MDF y banco de madera con revestimiento de me-
lamina, 96 x 147,8 x 49,5 c¢cm, 2010.

siglo XX, senalamos que una de ellas apunt6 a
revisar criticamente su racionalidad extrema.
Muchos de los artistas de los anos 90 la lleva-
ron a cabo a partir de una especial valoracion
de la afectividad y lo ornamental que ponia en
cuestion la rigurosa maxima Ornamento y Cri-
men que formul6 de Adolf Loos* y se erigi6 en
imperativo de la racionalidad modernista.

Tanto la obra de Cristina Schiavi (Buenos
Aires, 1959) como la de Mariela Scafati, (Ba-
hia Blanca, 1973), formalmente préximas a la
abstraccion, coinciden en busquedas que ha-
cen visible este cuestionamiento desde distin-
tas estrategias, personales y relacionales. En
ambas los afectos funcionan como articulado-
res esenciales de sus obras.

Como temprana consumidora de instrumen-
tos digitales, Schiavi, una de las representantes
mas destacadas de la generacion del 90, aplico
este principio a la creacion de unos extranos ar-
tefactos a mitad de camino entre objetos y sujetos
a los que dot6 de expresiones o guinos amables.
En el ano 2000 la artista gano el primer premio
Prodaltec por Clonacion, una serie de estos traba-
jos en los que el rasgo afectuoso de la forma era
ya una marca de su produccion. Desde entonces
la artista no dejo de bocetar en computadora

21. Adolf Loos, Ornament und Verbrechen, el arquitecto aus-
triaco escribi6 este ensayo en contra de la ornamentacion en
los objetos y la arquitectura. Originalmente escrito en ale-
man fue publicado por primera vez en Paris, en 1913, bajo el

titulo de Ornament et Crime.
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Mariela Scafati. Las cosas amantes, Isla flotante, 2015.

para luego avanzar en el plano de la pintura, la
construccion de objetos o expandirse en distin-
tos desarrollos espaciales. En el conjunto de esa
obra puede leerse la memoria de la tradicion
abstracta del Rio de la Plata pero reformulada
por otros medios y otros soportes que le dieron
al plano y al marco recortado otra reverberancia
formal y otros sentidos. Pero sobre todo un im-
pulso hacia el espacio que hemos visto deslizar
hacia el formato instalacion, la intervencion en
la arquitectura o el objeto escultérico. En 2008
Schiavi realizé en el museo Malba una interven-
cion a gran escala que, con el nombre de Mer-
cado, mostr6é un desarrollo en ese sentido. Alli
plasmo una vibrante vision de la experiencia de
un mercado latinoamericano a partir de la arti-
culacion de su obra con la de otros artistas. La
obra, que deslizaba la forma feria en el ambito
de un museo, era un voluptuoso despliegue de
color y la forma. Articulado en planos paralelos
y superpuestos que anulaban las diferencias au-
torales, el diseno potenciaba el principio relacio-
nal de la obra. En ese momento escribimos que
en esa intervencion del Malba era posible reco-
nocer la linea que situa la obra de la artista en el
terreno de la abstraccion pero nunca abstraida
de lo social y el universo de afectos.

Asi su obra se abre a toda suerte de didlo-
gos. Puede ser una conversacion sobre la for-
ma y el color con Emilio Pettoruti o Tarsila
de Amaral que plasma en objetos de media-
no tamano, o una invitacion a integrarse a
su propia obra como hizo con Martha Boto y



Germaine Derbecq, en Arquitectura Provisoria
en el Museo Moderno. Asi también un audaz
dialogo con la arquitectura, como el que llevo
a cabo en el hall de entrada y primer piso del
Museo Moderno en la intervencién Orbita Cro-
matica, en 2022, su mas reciente aventura en
esa direccion.

Por su parte, la obra de Mariela Scafati que,
en gran medida se encuentra asociada al for-
mato cuadro y los colores plenos en un plano,
es indudablemente mucho mas que eso.

Por empezar lo suyo no son cuadros por se-
parado, sino una articulacion de partes que se
constituyen en cuerpos de pinturas en el espa-
cio que la artista viste y arropa amorosamente.
Asi su obra se encuentra definitivamente re-
suelta a partir del cuerpo. De alguna manera,
éste aparece involucrado no sélo en la articu-
lacion corporal de los cuadros pintura, sino
en el abrigo, una operaciéon metonimica que
realiza la artista para reforzar atin mas la idea
de lo humano.

Como se advierte ya en el tratamiento amo-
roso que prodiga a su obra, Scafati concibe su
trabajo en sintonia con sus afectos, con las per-
sonas con las que se relaciona, sus vinculos mas
cercanos y la manera en la que traduce las par-
tes del cuerpo en pinturas. Su paleta monocro-
matica acentiia aun mas la vinculacion entre
la pintura y el cuerpo, dandole a cada forma
una identidad propia. La asociaciéon activismo
y el arte que esta artista profesa se expresa en
un arte ligado a la accién, una teoria militante
del color y una critica al modernismo.

En cualquiera de sus formatos, tanto Scafa-
ti como Schiavi hacen guinos a la figuracion.
Scafati con ropa, zapatos y otros accesorios que
agrega a sus cuadros, apoyados en la pared o
suspendidos en el aire con cuerdas y poleas.

Asociada a la pintura, como soporte de co-
lor significante, la obra de Scafati suma la es-
critura a través de giros idiomaticos o frases
provocadoras que proceden de intervenciones
urbanas inscriptas en su practica militante.
Muchas iniciativas militantes han tenido a
Mariela Scafati como impulsora o activa par-
ticipante en distintos agrupamientos. Desde
la perspectiva de analisis de este texto, po-
dria decirse que uno de los mads interesantes
es Cromoactivistas que comenz6 a tomar las
calles en 2016 con el objetivo de mostrar, com-
batir o revertir las asociaciones de determina-
dos colores con visiones discriminatorias, pa-

triarcales o politicamente repudiables. Asi, el
Cromoactivismo como resistencia politica pro-
pone redisenar paletas color y reformular esas
asociaciones desde una posicion critica.

En busqueda de lugar en el espacio real

No cabe duda que una de las lineas de tra-
bajo que exhiben mayores puntos de continui-
dad entre los problemas y reflexiones de la
pintura, surgidos en la dltima década del siglo
XXy los que emergen en los primeros tres lus-
tros del siglo XXI, se inscribe en el campo de
la geometria abstracta y sus vertientes concre-
tas, neo-concretas y opticas.

Dirigirse desprejuiciadamente hacia las tra-
diciones del arte moderno fue una actitud del
arte de los 90, representado por figuras em-
blematicas asociadas al Centro Cultural Rojas
como Gumier Maier, Alfredo Londaibere, Pa-
blo Siquier, Fabian Burgos, Graciela Hasper
o Magdalena Jitrik. Resulta inevitable pensar
que las obras de muchos de los artistas que
irrumpen en el siglo XXI, inscriptas en algu-
na forma de abstraccion, parten del legado de
esta generacion que vino a revitalizar el len-
guaje de la pintura abstracta argentina en la
ultima década del siglo XX. Podria pensarse
entonces que el acontecer de este campo en el
nuevo siglo habria de profundizar la revision
en extremo racional y formalista de las van-
guardias que fue tema central en esa década

Sin embargo, no todo se manifesto exacta-
mente de esta manera. Fabian Burgos (Buenos
Aires, 1962, orient6 mas claramente su pintura
dentro de la tradicion del arte optico de fines
de la década del 50 y los anos 60 del siglo XX.
En 2005 Burgos realizé en la galeria Dabbah-
Torrejon una muestra llamada EI amor proba-
blemente que rendia homenaje a dos figuras
centrales de la abstraccion geométrica y el op-
art: el suizo Max Bill, artista de enorme pre-
dicamento en las corrientes de la abstraccion
geométrica latinoamericana, y la britanica
Bridget Riley. Otra de las obras de esa muestra
era justamente una revision sobre la logica de
color en las obras de Riley. Al modificar sus on-
das tipicamente ondulantes en blanco y negro,
Burgos introducia una suerte de efecto mono-
cromo en blanco y beige que transformaba ra-
dicalmente el espiritu psicodélico de Rileyy le
aportaba cierto clima apacible a lo Morandi.
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Graciela Hasper. Geografias, instalacion, Instituto de Cooperacion Iberoamericana, 2001.

Esta operacion resulta distinta de los trabajos
que realizé posteriormente, a partir de 2009 y
2010, en o6leo sobre tela. A diferencia de otras
formas revisionistas de la abstraccion que ha-
bian surgido en la década de 1990, la obra de
Burgos toma distancia del tono emocional y su
proceso de produccion se apoya mas bien en la
ciencia y en las matematicas.

Una de las novedades interesantes en Burgos
es que su obra participa del impulso expansivo
en sentido espacial que han experimentado y
experimentan varios artistas. Entre ellos Gra-
ciela Hasper, artista de su misma generacion,
que como é€l, fue muy activa en los 90.

En octubre de 2008 Burgos monta en la fa-
chada del edificio del Plata sobre la Avenida
9 de Julio una gigantografia de 88 metros de
ancho por 34 metros de alto. Desde el pun-
to de vista técnico no era una pintura directa,
sino una impresion digital en material vinilico
—a fin de adecuarla a las condiciones del es-
pacio urbano— que participaba fielmente de
las busquedas y operaciones visuales del artis-
ta. Del mismo tenor y, a una mayor escala aun,
Burgos realiz6 un mural en la imponente fa-
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chada del complejo de condominios Brickell
Heights, en Miami. Ambos trabajos encararon
el desafio de llevar a escala monumental pin-
turas que desde fines de los 90 habian empe-
nado al artista en la busqueda de efectos fi-
sicos y psicologicos asociados a la percepcion
visual con sugerencias de movimiento.

En el caso de Graciela Hasper (Buenos Ai-
res, 1966), el rumbo mas significativo que su
obra asume en este siglo remite a un proceso
de creciente expansion que, podriamos decir,
comenzo con una primera ocupacion de la to-
talidad del espacio que realiz6 en el Instituto
de Cooperacion Iberoamericana en 2001. Si-
gui6 otra intervencion en el local del Fondo
Nacional de las Artes, en la calle Alsina al 600,
donde dispers6 formas vy colores —rombos,
triangulos y semicirculos rojos verdes y azu-
les— en relacion con la arquitectura del recin-
to. A partir de alli Hasper realizara sucesivas
intervenciones y ocupaciones espaciales que
impulsaran sus formas abstractas y sus lineas
de color en movimiento a una escala cada vez
mayor, y que la llevaran a intervenir edificios
e insertarse en la trama urbana. Asi trabajo el



Nudo de Autopista sobre la interseccion de 9 de
julio y Avenida San Juan. También, el Juego de
luces en el bajo autopista frente a la Usina del
Arte. Acaso consecuencia de este mismo im-
pulso, la pintura sobre tela de la artista se tor-
nara a su vez crecientemente mas dinamica,
expansiva y mas compleja tanto en sus formas
como en sus vibrantes aplicaciones de color.

De este principio expansivo participan mu-
chos otros artistas argentinos en el periodo
que analizamos.

De una generacion posterior, la obra de Ma-
riano Ferrante (Mar del Plata, 1974) comparte
este proceso que se ha dado en el campo de
la pintura argentina. Un proceso singular que
no puede ser asimilado al “arte callejero” o al
llamado “street art” ya que cada uno es resulta-
do de problemas, soportes materiales e imagi-
narios diferentes.

A primera vista, es posible encontrar en la
obra de Ferrante cierto parentesco con traba-
jos de Burgos, pero ni bien uno se aproxima
a la factura de uno y otro, la diferencia entre
ambos se torna evidente. Como en Burgos y
Hasper, la linea y el color son fundamentales
en la estructuracion de la obra de Ferrante.
Solo que en la obra de este ultimo artista, la
preocupacion por otorgar valor y peso visual
a la cualidad de la materia y la intencion de la
mano es esencial. El ritmo y, en gran medida,
la tension tan propia de sus trabajos murales
es resultado de estas variables que estructuran
tramas lineales y formales que se sirven signi-
ficativamente de la particularidad del soporte.

La tension surge del material, el uso del pastel
al 6leo se debe a sus caracteristicas fisicas y espi-
rituales: es un material que marca el trazo, pero
también resalta las caracteristicas de la super-
ficie, porque deja una cantidad de materia de-
pendiendo de la granulosidad. de la pared. Esto
crea una piel texturizada, hiumeda y viscosa.
Como tiene mucho aceite, este material es di-
ficil de manejar cuando se construye una linea
recta de mas de diez metros de largo. Esto crea
cierta tension que también es registrada por el
material. Por eso elijo el pastel al 6leo para tra-
bajar y me parece un recurso interesante.*?

Mas alla de esta reflexion sobre el uso pun-
tual de un material en funciéon de su compor-

22. Mariano Ferrante, Conversacion con Gabriela Urtiaga en

Ferrante, Buenos Aires, Mariano Ferrante, 2018.

tamiento en el muro, el artista trabaja con la-
piz pastel, 6leo o acrilico y los combina segun
las posibilidades que cada material le ofrece
en cada situacion. Su obra es esencialmente
pictorica y no solo revela una constante re-
flexion en torno del color y sus efectos, sino
que lo hace a partir de los instrumentos tradi-
cionales del dibujo y la pintura que hace mi-
grar mas alla del tradicional soporte de la tela.
La obra de Ferrante se desplaza naturalmente
de la grafica a la arquitectura, dos campos que
tienen que ver con su formacion profesional.

Otra artista de la misma generacion que
experimenta un interesante proceso expansi-
vo, aunque deliberadamente mas acotado que
los descriptos anteriormente, es Leila Tschopp
(Buenos Aires, 1978). Si por un lado la pintura
de esta artista parti6 de afirmar la naturaleza
bidimensional del soporte, que fue uno de los
topicos centrales de la modernidad; por otro,
rescata el principio de profundidad de la esce-
na pictorica y en lo hechos la traslada al espa-
cio real, removiendo asi los limites y la 16gica
espacial del cuadro.

Desde el primer lustro de este siglo, la pin-
tura de Leila Tschopp se ha expandido pro-
gresivamente de un modo que no abandona
del todo la representacion y la hace convivir
con formas de presentacion. Desplazamiento
que hace que ciertos elementos de sus compo-
siciones aparezcan lanzados a ocupar un lugar
en el espacio. En su obra, los objetos y las te-
las avanzan como si los limites de ese plano,
que tanto esfuerzo cost6 defender a la mo-
dernidad, fueran insuficientes y ya resultara
imperioso encontrar lugar fuera de €l. Asi al
componer dentro y fuera del plano de la pin-
tura, las obras pictéricas de Leila Tschopp se
tornan escenograficas. Y sus escenas resultan
del proceso expansivo al que hemos aludido.
Pero hasta ahora limitado al espacio interiory
en dialogo con é€l, con lo que, podria decirse,
su practica pictorica se desliza hacia la esceno-
grafia y el formato instalacion. Dos categorias
éstas que abordan la cuestion del espacio de
modo radicalmente diferente respecto de la
tradicion pictoérica. Como bien ha observado
Boris Groys, la instalacion plantea una nego-
ciacion con el espectador —entre la disponibi-
lidad del espacio que tradicionalmente le fue
propio, mientras la pintura tuvo una posicion
parietal—y el que a partir de estas nuevas es-
trategias, hace suyo el artista.” Por su parte, lo
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Leila Tschopp. La casa de fuego-La casa en llamas, curadu-
ria Fernanda Pinta. Hache Galeria, Buenos Aires, Argentina,
2021. Foto: Ignacio lasparra.

importante es que el espectador resulta habili-
tado a ingresar a un campo que hasta ahora le
habia sido vedado. Desde la sintesis arquitecto-
nica que realizo en la primera intervencion en
ese sentido, que tuvo lugar en el antiguo Edifi-
cio del Correo Central, en el marco de Estudio
Abierto 2006, la obra de Tschopp complejizo
una reelaboracion grafica de lo arquitectonico
y la dialéctica interior - exterior, pero también
con referencias a lo urbano. En sus instalacio-
nes, cada uno de estos ambitos se imbrican
entre si, como asi la referencia a los artistas
que cita en sus trabajos: Maria Martorell, Spi-
limbergo (sus terrazas), Malevich, Mondrian,
Fontana y de Chirico. Todo esto surge en la
“deriva de las imagenes” que observo Jimena
Ferreiro en el texto que acompano la muestra
El Salto, en 2012.%* Mientras tanto, desde esta
nueva situacion, al espectador le toca asumir
el rol de “encauzador”, que senal6 Alejandra
Aguado.”

En noviembre de 2002, Andrés Sobrino
(Tucuman, 1967) fue convocado junto a otros
artistas a concebir una intervencion en el Es-
pacio Proyecto de la Casa de la Cultura de
Buenos Aires para la muestra El suelo por asalto.

23. Borys Groys, “Politica de la instalacién”, en Volverse pibli-
co. Las transformaciones del arte en el dgora contemporanea, Bue-
nos Aires, Caja Negra, 2014, pp.54-55.

24. Jimena Ferreiro, en htpp// leilatschopp.com/textos

25. Alejandra Aguado, Leila Tschopp, Buenos Aires, Pasaje 17
Arte Contemporaneo, Galeria de Arte Buenos Aires, APOC,
2019, p.19.
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Disenador grafico, con anos de estudios de ar-
quitectura, Andrés Sobrino realizoé un impac-
tante demarcacion entre dos muros con una
franja multicolor sobre el piso negro. El ma-
terial utilizado: varias cintas de embalar que
dialogaban con una version, también colorida,
de Apuntalamiento para un museo de Clorindo
Testa. El juego que articulé Sobrino entre su
obra, la de Testa y el espacio mismo resulto
tan interesante que, anos mas tarde el curador
francés Philpippe Cyroulnik, que habia visita-
do esa muestra, lo convoco a realizar una ope-
racion similar en la muestra PLC que organizo
en el Centro Cultural Borges reuniendo distin-
tas formas de abstraccion. En esa ocasion, el
dialogo de Sobrino fue con Sol LeWitt, cuya
intervencion mural fue enmarcada visualmen-
te por Sobrino con sus franjas de cintas de co-
lores, tal como habia hecho en 2002 en el Espa-
cio Proyecto de la Casa de la Cultura. Aunque
eminentemente grafica, la obra de Sobrino esta
siempre concebida en términos de una condi-
cion objetual y una posibilidad de desarrollo
en el espacio. Asi arma distintas series que re-
configura en combinaciones nuevas a partir de
distintos criterios. Una clara inspiracion en el
constructivismo ruso, el arte concreto, se per-
cibe en su obra, basicamente por la pureza de
formas y colores que utiliza. Pero fundamental-
mente —segun confiesa— son los monocromos
de Blinky Palermo, esos pedazos de telas de co-
lor comprados en una tienda que el artista ale-
man presentaba en bastidores en la década de
1960, lo que lo alentaron a concebir la pintura
por otros medios. Asi, como en aquella tempra-
na intervencion en el espacio del 2002, donde
uso anchas cintas adhesivas de colores, los mate-
riales que definen la pintura de Sobrino son in-
variablemente de procedencia industrial: plan-
chas MDF, multilaminado esmalte sintético y
de alli la impronta fria y distante del plano que
presenta una belleza propia de lo industrial.

Aproximaciones a la naturaleza

Imposible referir a la obra de Florencia
Bohtlingk (Buenos Aires, 1966) sin mencionar
su estrecho vinculo con la naturaleza. Parece-
ria que para ella la pintura es el instrumento
justo capaz de traducir esa intima experien-
cia. Algo propio de la pintura, la suavidad del
6leo y el movimiento del pincel, participa de



la sensualidad de la naturaleza que hechiza a
la artista. Primero fueron las plantas y las flo-
res en esa exuberante irrupcion matinal que
cae en la melancolia al atardecer. Asi también,
ese breve momento, entre la vida y la muerte,
tan propio de las flores, es imaginado por la
artista en una figuracion surreal, evocadora
de Max Ernst. Pero la selva misionera es una
fuente inagotable de sugerencias, a juzgar por
el amplio repertorio de busquedas que le ins-
piraron. ;Como reflejar una naturaleza tan
rica, en expansion e incontrolable? Los colo-
res luminosos y brillantes que elige la artista
parecieran responder a la pregunta. Acaso la
subita memoria de tantos paraisos de la his-
toria del arte alimento la vision de los parai-
sos misioneros que plasmé en sus pinturas.
Matisse llamoé al suyo en el mediodia francés
Lujo, calma y voluptuosidad, y Gauguin Mama
no Atua en la Polinesia, los dos representaron
momentos de intensa calma que tenian como
protagonista a la naturaleza. La de Florencia
Bohtlingk se present6 indomita, una natura-
leza tropical del Sur, como puede apreciarse
en Adentro y Campamento en el rio, dos grandes
telas de 2007, al 6leo de 1.40 x 2 m que dan
cuenta de la exuberancia del campo visual que
tenia ante siy de la imposibilidad de abarcar-
lo del todo. En ese proceso de expansion sus
imagenes se fueron aplanando y lo pictorico se
volvio signo. Casi una escritura de la naturale-
za que se volvio cada vez mas representativa de
la pintura de esos paraisos proximos.

En 2015 Juan Andrés Videla (Temperley,
1958) present6 en la galeria SlyZmud, una
muestra integrada por una serie de pinturas
al 6leo, de pequeno y gran formato, que llamoé
Matorral II. Esas telas remitian a una fotogra-
fia en blanco y negro de un matorral. La serie,
en su conjunto, daba cuenta de un proceso de
deconstruccion de la imagen fotografica a par-
tir de la pintura, a través de las propias image-
nes sensibles que revelaban diferencias entre
un medio y otro. Encuadrado y fotografiado,
el matorral, sujeto de la minuciosa operacion
de Videla, fue desmembrado y transformado
en Matorral II. Mas alla de conservar su apa-
riencia, el matorral se transformo en pura pin-
tura. La sensualidad, el brillo y la luminosidad
de la materia convirtieron a la escena en una
suerte de catalogo de recursos que hacen a la
especificidad de lo pictorico. No era la prime-
ra vez que Videla recurria a la fotografia como

Juan Andrés Videla. Matorral 111, dleo sobre tela, 140 x 180
cm, 2015.

punto de partida de sus elaboraciones picto-
ricas, en su mayor parte paisajes, urbanos o
rurales. En 2005, durante una residencia en
Irlanda us6 grafito sobre formica para retra-
tar los brumosos paisajes rurales de la isla. El
procedimiento utilizado parecio realizar el
recorrido inverso que le otorgd a sus paisajes
escala y una cualidad especial entre el dibujo
y la fotografia.

Juan Andrés Videla es un artista viajero, que
ha recorrido multiples geografias que han de-
jado huella en su obra. Quizas fue a partir de
la experiencia ante esos paisajes lejanos que
lleg6 a ver de manera en extremo sensible su
propio lugar. Por caso, la bruma matinal o el
charco de agua en la calle de tierra, en la serie
de paisajes del sur de la provincia de Buenos
Aires. Una mirada entranable hacia la geogra-
fia que lo vio nacer, y es parte de su rutina
diaria, fue plasmada en la serie Onda roja de
Constitucion a Longchamps, de 2007. Podria de-
cirse que el recorrido que le dio nombre cons-
tituye uno de los primeros viajes, fundante en
la construccién de su mirada.*

La exhibicion antologica que reunioé en
2020 en el Museo de Arte Contemporaneo del
Sur un importante corpus de la obra realizada
a lo largo de las dos décadas de 2000 lo afirmé
como un artista capaz de convertir el conjun-
to de su obra en una reflexion sobre géneros
y sujetos: paisajes, interiores, vistas urbanas,
flores, plantas frutos y animales. En suma, al-

26. Ana Maria Battistozzi, “Viajes a la evanescencia”, Revista
N, 22 de febrero de 2020.
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guien que entiende la pintura como una inci-
sion para penetrar la intimidad de las cosas.
Otro artista que ha hecho del paisaje el cen-
tro de la mayor parte de su obra es Agustin Si-
rai (1978). Su pintura es color y linea, aunque
casi mas linea que color. Sus signos pictoricos
se tornan caligraficos en una notacion que, a
diferencia de Florencia Bohtlingk, no procede
de la exuberancia de la naturaleza, sino de la
desolacion. Los paisajes de Sirai se nos presen-
tan mustios, remanentes de una insospechada
catastrofe. Sin precisiones de tiempo o espacio
parecieran aludir a alguna forma de ficcion.
En realidad la pintura es ficcion, y este artis-
ta se vale de ella para expresar dos actitudes
distintas con relacion a la representacion del
paisaje. La primera, que dio a conocer en la
primera década del 2000, mostraba un univer-
so extrano habitado por islas desoladas que
flotan en el medio de la nada. Un mundo frag-
mentado, sin raices ni rastros humanos que no
fueran los que hacian presentir que eran re-
sultado de alguna catastrofe silenciosa, como
la de “aquellos dias misteriosos” del cuento de
Lovecraft.?” Durante varios anos los paisajes
de Sirai conservaron una monocromia que
acentuaba el clima de suspenso. Pero alrede-
dor de 2020 su obra se volvi6 hacia la propia
tradicion del paisaje y lo que ella implic6é pun-
tualmente en la historia latinoamericana, en
la notacion de la naturaleza latinoamericana
desde ojos europeos. Asi la serie que mostro
en la galeria Miranda Bosch en 2021 se pre-
sent6 como una forma de reflexion sobre esa
tradicion de artistas viajeros representada por
el suizo Adolf Methfessel y del aleman Johann
Moritz Rugendas, ambos pintores de desola-
dos paisajes decimonoénicos que, imaginamos,
intentaron captar el modo rotundo con que la
naturaleza americana se impuso ante sus 0jos.
Desde ese presente Sirai se confront6 aquellos
paisajes con su propia lectura, instancia expre-
siva que afirmo a través de la pintura como
practica, integrando el interior de su propio
taller como parte esencial de la exhibicion.
Pomos de pintura diseminados por el suelo y
las paredes con rastros del acto de pintar pa-
recian indicar que nada de lo expuesto alli hu-
biera sido posible sin esa suerte de desorden.

27. Se trata de una referencia a “El color que cayé del cielo”,
cuento de HP. Lovecraft que narrala misteriosa aparicion de

un meteorito en un pueblo cercano a un bosque.
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Grandes paisajes de horizontes bajos y am-
plios cielos tormentosos, realizados en acri-
lico negro o acuarela sobre papel misionero
—conocido también como papel madera—,
despliegan las visiones profundamente inquie-
tantes de Maximo Pedraza (Tucuman, 1970).
Presentadas en Argentina luego de una es-
tadia en Alemania, estas escenas del artista,
habitadas por nubarrones sombrios y perfiles
rocosos, hacen pensar en una cierta influen-
cia del romanticismo aleman o su derivacion
mas proxima, la pintura alemana de los anos
del siglo XX. Pero también, en cierta tradicion
de la pintura de paisaje de nuestro pais que
tuvo refinados cultores en los anos 50. El fuer-
te contraste entre la dimension de las figuras
que, ocasionalmente, irrumpen empequeneci-
das frente a la presencia de la naturaleza es
otro dato que hace pensar en el sentimiento
romantico. La desmesura de lo humano ante
la naturaleza atormentada. La figuracion de
Pedraza esta hecha de simples trazos que pa-
recieran esquivar elaboraciones complejas.
Descansa fundamentalmente en el lirismo de
diminutos personajes que se recortan en gran-
des cielos acuarelados, afines al universo de
los cuentos de ninos. Pero que dan rienda suel-
ta a la potencia de esos trazos negros en paisa-
jes de misterio.

Los cruces entre naturaleza y pintura no
siempre han sido plasmados en el género del
paisaje. Otras de visiones naturalistas se han
valido en estos ultimos anos del 6leo, el acri-
lico, la acuarela, o el uso significante de pig-
mentos naturales.

Es el caso de Hernan Marina (Buenos Ai-
res, 1967), cuya obra de comienzos del 2000
estuvo mas bien identificada con la linea y la
grafica digital. Una obra que en un principio
apunt6 a una lectura critica del diseno y los
codigos de la comunicacion empresaria, se-
nalada como representaciéon ajena al mundo
real. Mas tarde, sin abandonar esa afinidad
por lo lineal, sus siluetas masculinas, a mitad
de camino entre la escultura y el dibujo aéreo,
de alguin modo expresaban y expresan su po-
sicion de artista comprometido con la afirma-
cion del género y la politica de género. Pero
la pandemia y el encierro que la acompano
acentuaron en €l un vinculo intimo con la na-
turaleza que, para ser traducido sensiblemen-
te, apelo a la practica de la pintura. Decision
que implic6é un proceso de aprendizaje en tér-



minos de readecuar su obra y su sensibilidad
en sintonia con el registro de una estrecha re-
lacion de lo natural y lo humano, particular-
mente significativa en el momento historico
en que se verifica su giro. También por el he-
cho de plantearse el imperativo de ser cana-
lizado a través de la pintura. Se trata de otra
dimension de trabajo, distinta del sistema de
proyectos resueltos por computadora que ha-
bia realizado durante anos precedentes. “Hay
algo muy fisico en la pintura. El proceso es
dialéctico y la imagen se redefine a medida
que uno va pintando”, explica el artista en
coincidencia con muchos de los artistas inclui-
dos en este articulo. Atravesada por el tiempo,
la pintura demanda una actitud que implica
al cuerpo, desde la eleccion del tamano de las
telas, los instrumentos adecuados, trabajar la
materia y respetar tiempos de secado.

En la obra de Paula Senderowicz (Buenos
Aires, 1973), la construccion del paisaje y los
dictados de la materia son una misma cosa.
Representar la naturaleza a partir del recorte
que supone el género del paisaje implica una
cuestion cultural que ha sido renovada y afir-
mada a lo largo de los siglos. Desde esa acti-
tud, asumiéndose pintora, la artista aborda el
género atenta al modo en que puede ser ex-
presado desde la pintura y su propia historia
que se dirige a una experiencia conceptual,
pero que no deja de apelar a los sentidos. En
una experiencia de comienzos del 2000, que
desarrollo mas ampliamente durante una resi-
dencia en el Banff Center de Canada, trabajo
con hielo a partir de agua previamente colo-
reada. Una suerte de paisaje construido y efi-
mero que tampoco duré mucho en su produc-
cion posterior. La materia pictorica se impuso
como instrumento privilegiado en sus impac-
tantes paisajes que proliferaron como la excu-
sa esencial para desplegar todos los recursos
de la forma y el color que la artista explora y
dispone como bien propio. Montanas, casca-
das y rios le abrieron el cauce y la puerta a la
historia del paisaje de la que se alimento. Un
exuberante despliegue de color y también de
una monocromia exquisita. Azul y magenta en
todos los matices han alentado el brio de las
formas de la naturaleza que ocupan amplia-
mente sus telas, pero también el sosiego. Mas
recientemente, llevo sus exuberantes paisajes
en biombos, un guino a la pintura japonesa
que ya habia hecho al evocar la gran ola de Ho-

kusai, dentro y fuera del plano. Con El paraiso
se muerde la cola, una pintura sobre un biombo
de seis hojas cascadas, rios y montanas parecio
querer representar a todos los paraisos en esa
enorme pintura de mas de cinco metros que
fue exhibida en el marco del Premio Alberto
J. Trabucco, en el Centro Cultural Kirchner,
en 2022. Por lo general, la atenciéon puesta en
la naturaleza es asociada a la nocién de su re-
presentacion en el paisaje y viceversa. Pero no
siempre es asi.

Lucila Gradin (San Carlos de Bariloche,
1981) ha llevado adelante proyectos de investi-
gacion sobre plantas tintoreas. Es decir, acude
a la naturaleza para obtener colores y asi pin-
tarla a partir de una paleta determinada por la
misma naturaleza. Segun la estacion del ano
o los momentos de floracion obtiene distintos
colores y matices. Para el proyecto El color de
un herbario. Jardin tintoreo, que realizé en ju-
lio de 2022, en Proa 21, estudio las plantas del
jardin, obtuvo los colores con los que produjo
unas delicadas pinturas sobre papel con efec-
tos acuarelados y también uso fieltro, hecho
por ella misma. Asi la artista concibio otra
forma de representacion del universo natural
proximo que implicé traducir el jardin y lle-
varlo al papel y al fieltro. Desde 2020 Gradin
viene investigando los colores de las plantas
del Rio de la Plata. La exhibicion Cromatolo-
gia Vegetal, Solsticio de Verano, que realizo en el
Centro Cultural San Martin en 2022, tradujo
en colores otro momento del ano.

Con todo, el Rio de la Plata ofrece otros
paisajes; el del universo social y urbano de la
Boca que retrata Alejandra Fenochio (Buenos
Aires, 1962), su lugar en el mundo, es uno de
ellos. “Me gustan las riberas, los costados, los
margenes, en todos los sentidos: geograficos y
simbolicos”,?® dice la artista en una definicion
que la posiciona real y metaféricamente ante
el arte ylavida, dos términos intimamente aso-
ciados en la suya. De las tantas actividades que
en su cotidianidad dan cuenta de esta asocia-
cion, la pintura es una de ellas. Pinta en acri-
lico sobre tela unos cuadros chiquitos y otros
enormes. Lleva unos treinta anos viviendo en
la Boca. Un periodo en que tanto el paisaje so-
cial como el urbano se han modificado, y con

28. Entrevista de Daniela Pasik, “De los margenes urbanos a
arteBA”, en “Clarin Cultura”, Buenos Aires, b de noviembre
de 2021.
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ellos también la vision de la artista y su forma
de expresarlo. En la década de 1990 Fenochio
retrato el mundo gay y trans del barrio en una
figuracion que combiné ternura y desenfado.
Por largo tiempo esos retratos estuvieron en
su casa taller de la Vuelta de Rocha pero al
promediar la segunda década de este siglo ad-
quirieron una visibilidad celebrada de manera
acorde a los cambios de actitud de la sociedad
en estos tiempos. Con la misma fuerza expre-
siva sus telas rescataron a los expulsados del
2001 y a los activistas solidarios que se destaca-
ron durante la pandemia. En 2021, la edicién
namero 109 del Salén Nacional le otorgé el
primer premio en la categoria Pintura por su
obra El pandenauta, un retrato de su pareja, en
una de las acciones solidarias del 2020. Junto a
este costado que la artista trae a escena con la
fuerza del color y la expresion, Fenochio pinta
paisajes de un lirismo exquisito. Rincones de
La Boca que la tienen persiguiendo la luna en
el cielo por encima de una red de cables, dete-
nida en el interés de un tanque de agua, o en
las ramas desnudas, recortadas contra un cie-
lo a medias cubierto de nubes. Pero también
en las enredaderas que trepan embelleciendo
todo lo que la pobreza degrado. En estos tra-
bajos, el pequeno formato se revela como la
sintesis de la extrema sensibilidad de color que
la artista despliega tanto frente a un grupo de
frutas y verduras como ante los troncos de los
arboles en una playa en el sur bonaerense.

Géneros pictoricos y cuestiones de género

Entre el dibujo, la pintura y distintos proyec-
tos que asumen forma de instalacion, la obra
de Veronica Gomez (Buenos Aires, 1978) me-
rodea algunos géneros que la historia del arte
consider6 menores. Por caso, los retratos de
animales que gozaron de gran fortuna a lo lar-
go de los siglos XVIII y XIX, y la ilustracion de
cuentos para ninos. Algo del “pleasing horror”,
que habito la aleccionadora literatura inglesa
de los siglos XVIII y XIX, sobrevuela muchas
de sus imagenes. Especialmente la serie de pin-
turas recientes, Las casas de las ninas inusuales
y Contra el sol, que present6 en Buenos Aires
luego de una estadia en Finlandia. En esta ul-
tima retraté paisajes difuminados y una serie
de figuras fantasmales que parecian atravesar
paredes. Seres, que emergian de la memoria
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de la nieve y recordaban la austeridad de los
protagonistas de la Fiesta de Babette, el film ba-
sado en la novela de Isak Dinesen. Con todo,
la artista conté que para esas imagenes encon-
tro inspiracion en los extranos mundo de los
relatos de Ann Radcliffe y las pinturas de la
finlandesa Helene Schjerfbeck. En Las casas
de las ninas inusuales, 1a mas reciente serie que
present6 en el Museo Coleccion Fortabat, su
particular universo acentué una suerte de cru-
za de surrealismo bunuelesco e ilustracion dis-
ciplinadora victoriana. Una de sus inquietantes
arquitecturas, que remiten a la pintura meta-
fisica, llega a incorporar un cuadro de Rosa
Bonheur, pintora de animales, relegada por la
gran escritura de la historia. Con ese guino, la
artista vuelve a traer a escena su pasion por las
pinturas de animales. Una de sus series devino
parte de un proyecto iniciado en diciembre de
2009 que llamoé Servicio de Retratos de Mascotas
(SRM). “Una exploracion estética y sociologica
del mundo animal, especificamente el animal
doméstico y los limites imprecisos de lo domes-
ticable”, segin aclar6.” A este fin la pintura
resulté el medio adecuado para dar cuenta de
los rasgos de cada animal, aquellos amados por
sus duenos y los que suelen ser capaces de resis-
tir cualquier domesticacion. Al mismo tiempo,
en su produccion de estas décadas, encontra-
mos floresy otros enigmaticos retratos.

Interiores

La poética del rincén intimo, que dio lugar
a la minuciosa pintura de interiores que remi-
te a Vermeer, Bonnard, Vuillard o el propio
Matisse, tuvo sus sensibles cultores en la pintu-
ra argentina de este siglo. Por ejemplo, ha sido
el sujeto central en la produccion de Alejan-
dra Seeber (Buenos Aires, 1969), artista que
si bien se encuentra radicada en Nueva York
desde hace anos, nunca dejo de mostrar en Ar-
gentina distintos momentos de su produccion.
Desde fines de los anos 90 y comienzos de los
2000, la pintura de esta artista hizo foco en los
interiores. En un primer momento fueron in-
teriores modernos. Espacios limpios y geome-
trizados inspirados en las imagenes de revistas
de arquitectura y diseno, difundidas entre los
60 y 70. Somos tan modernos, una tela de 2000

29. Veroénica Gomez https://veronica-gomez.com.ar/



es ejemplo de esa limpieza de formas que no
tardo en ser alterada por el color en manchas
y chorreados. La racionalidad del diseno mo-
derno, retratado en sus telas tempranas, fue
contaminada por otras irrupciones que a ve-
ces operaban desde la misma pintura como
collage. Cada cuadro era construido a partir
de la convivencia de un variado repertorio de
lineas, texturas, formas y colores diversos que
configuraba una imagen no del todo abstracta
ni figurativa. La superposicion de estas reali-
dades le otorgo a sus interiores un mayor espe-
sor que en un punto impulso a ir mas alla del
cuadro. Avanzar en formatos murales patrones
de flores decorativas e inclusive restos, mar-
cas en las paredes y la memoria de presencias
que a su turno lo habitaron. Todo esto fue re-
creado en Muro O’Reverie, la intervencion que
present6 en la Fundacion Proa en 2009. Un
mural a partir de la superposicion de empa-
pelados y pintura que la artista trabaj6 en una
operacion de cubrir y des-cubrir. La obra mas
reciente de Seeber insiste en esa relacion con
el espacio en un contrapunto de lo presentado
y representado. Algo que desarroll6 aun mas
ampliamente en la exhibiciéon que compartio
con Leda Catunda en el Museo Malba en 2021.

Por su parte, Victor Florido (Buenos Aires,
1976) pinta interiores despojados, de un for-
malismo austero que refuerza desde lineas, un
color sobrio y una paleta acotada a grises, ma-
rrones, ocasionalmente un azul mas intenso o
algin rosado. Salas y bibliotecas vacias, pare-
des desnudas que parecieran estar alli apenas
como apoyo ocasional de enigmaticos cuadros
—c¢abandonados o por empezar? Dispersos
por todos lados, uno no puede dejar de pre-
guntarse si esas escenas son retratos del pro-
pio artista en su ambito de vida y trabajo.

Los interiores de Florido tienen algo fan-
tasmal; son arquitecturas minimas de una
levedad inquietante. Escenas que parecieran
retratar el mundo provisorio de alguien que
estda de paso. Curiosamente, la distancia que se
advierte en esos interiores impersonales tiene
como fuente fotos de album familiar y viejas
revistas de segunda mano. Pero no es un am-
biente familiar lo que describen esas escenas
recurrentes, sino un espacio de soledad cons-
truido a partir de evocaciones y recuerdos que
resultan tan evanescentes como su pintura.

Curiosamente, la temprana irrupcion de
Adriana Minoliti (Buenos Aires, 1980) como

pintora en la escena local, apenas despunta-
da la segunda década de este siglo, ha queda-
do asociada a un interior. Fue en 2012, en la
galeria Daniel Abate que la artista presento
Playroom. El titulo de la exhibicion aludia a un
interior: el cuarto de juegos. Paredes y cortina-
dos rosa, figuras geométricas y paisajes ya ade-
lantaban la mixtura de elementos y estrategias
que habrian de ser una constante en la obra
de Minoliti. Alli present6 un gran pintura pai-
saje tamano mural que incluia algunas figuras
geomeétricas de tenor animista, un importante
despliegue de formas y color que revelaba una
clara decision de la artista de otorgar valor al
espacio y a los objetos que habia incluido en
él: varios cubos, una barra de color rosa y una
almohada con diseno propio.

Cuestiones de género y géneros pictoricos
se entrelazan en el universo de esta artista,
cuyo proyecto creador apunta a derribar con-
venciones jerarquicas y prejuicios que fijan la
identidad o limitan la libertad de los cuerpos.
Seria dificil abordar su obra sin atender a es-
tas cuestiones que la atraviesan en términos
formales, espaciales y de contenidos criticos,
propios de su generacion y las demandas en
los tiempos que vivimos.

Pero si se quiere, lo mads interesante y propio
de su trabajo es el modo en que la suma de es-
tas irreverencias se tradujo en una vision criti-
ca del orden institucional del arte, fijado desde
una perspectiva colonial y patriarcal. Valiéndo-
se de una iconografia infantil y formas abstrac-
tas convertidas en seres de identidad incierta,
las pinturas e instalaciones de Minoliti apuntan
a derribar c6digos y convenciones de la pintura
que encumbraron la vision masculina y colo-
nial imperante en el mundo del arte. Asi en su
obra los géneros son deconstruidos y renovados
desde una vision tecno-ecologica-queer que se
dirige a representar el mundo que aspira.

Aunque el objeto principal de este articulo
se centra en la pintura, al abordar la figura de
Fernanda Laguna (Hurlingham, 1972) nos en-
frentamos a la imposibilidad de considerar su
practica de la pintura separada del conjunto del
proyecto creativos, que se han desarrollado mas
alla de ella. Laguna es una de las artistas mas
influyentes de su generacion. Es pintora, dibu-
jante, escritora de novelas, poeta y, sobre todo
activista de espacios comunitarios como Belle-
za y Felicidad, y la Escuela de Bellas Artes que,
con ese mismo nombre, fundé en Villa Fiorito,
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provincia de Buenos Aires. El primero de los
dos espacios que creo y dirigio junto a Cecilia
Pavon, concebido como “regaleria”, se convirtio
en lugar de encuentros y afinidades estéticas,
referencia insoslayable en los primeros anos del
2000 y que proyecta influencias en el presente.
Mucho de esto atin se advierte en el panorama
de estéticas y lineas de trabajo que, en el campo
de la pintura, exhiben las generaciones mas jo-
venes, nacidas entre los anos 80 y 90.

Amorosamente surreal

Gran parte de la sensibilidad identificada
con el arte argentino del 2000 mantiene una
deuda con la impronta que Fernanda Laguna
impuso, amorosamente, en una actitud que
buscé tomar distancia del rigor de lo racio-
nal. Introdujo en la escena artistica local un
universo propio, definido a partir de las emo-
ciones, una gran predileccion por los detalles
ornamentales, la belleza de lo simple y una de-
liberada opcion por lo precario. Una sensibili-
dad que podria ser asociada a la crisis de fin
de siglo como anticuerpo y el exceso de razon
en tiempos dificiles.

La de Fernanda Laguna es, segun ella mis-
ma lo ha definido, una “estética de la periferia”.
¢Como reflejan esa vocacion sus trabajos? Cla-
ramente en una mezcla deliberada entre high
& low. Un raro entrevero de pintura, collages

Fernanda Laguna. Emosion, acrilico sobre tela quemada, 74
x 77 em, 2008.
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con figuritas de héroes y heroinas de gestas in-
fantiles y formas de algodon moldeadas y pe-
gadas sobre la superficie de sus pinturas. Sin
embargo, su obra no se desentiende de la histo-
ria del arte; también remite a ciertos capitulos
de la modernidad. Especialmente cuando re-
versiona la abstraccion geométrica o la pintura
metafisica en clave emotiva. En la serie Formas
abstractas parecidas a algo, 1as figuras negras que
se recortan (literalmente, a través de recortes
de tela) contra horizontes metafisicos, actian
como personas que se enamoran y sufren en
ese mundo de afectos que atraviesa la obra de
la artista. Flores, gatos, purpurina, colores, ilus-
traciones y materiales que remiten a la belleza
ingenua, infantil y popular pueblan sus pintu-
ras a las suele dotar de marcos de mimbre.

Desde un gracioso encanto y una delicada
insurgencia, las pinturas de Marcelo Alzetta
(Tandil, 1977 - 2021) resultan afines a esa sen-
sibilidad. Resulta dificil describir sus image-
nes sin caer en excesos discursivos que solapen
la experiencia de estar frente a su mundo ma-
gico, empenado en la delicadeza como forma
de penetrar el mundo. Los colores y la poética
deliberadamente no racional de su imaginario
revelan una forma de entenderlo y trasladarlo
a la superficie sutil de su pintura, por momen-
tos dulce, festiva y por momentos melancolica.
Esquiva a cualquier categorizacion, la pintu-
ra de este artista se alimenta de un poco de
todo: surrealismo, pop y algo de psicodelia. Es
surrealista y pop el Autorretrato que pintd en
2017. Una mano esquelética sosteniendo un es-
pejo asoma de una bota con ojitos femeninos,
recortada en un bello horizonte cruzado por
telaranas. Y a la vez, alegremente ingenuo el
pajarillo transparente, de ojos arcoiris y mini
cola de faisan que gorjea entusiasta ante el ex-
quisito horizonte rosa amarillo de un dia lu-
minoso que pint6 en 2016.

Alzetta llegé a Buenos Aires en 1997 y fre-
cuent6 el mundo inspirador que en ese mo-
mento rodeaba a Pablo Suarez, Marcelo Pom-
bo, Fernanda Laguna y Sergio de Loof, pro-
motores de una comunidad que compartia
las poéticas y sensibilidad que de algin modo
encontraron temprana visibilidad en Belleza y
Felicidad. Por motivos de salud Alzetta volvio
a refugiarse en Tandil en 2007. E1 modo silen-
cioso que acompano su produccion a partir
de entonces lleg6 a transformarla en un bien
secreto. Elogiada por sensibles seguidores, su



obra estuvo presente en el horizonte de la pin-
tura argentina hasta que muri6 en 2021. Una
parte importante de ella se exhibio ese mismo
ano en la Galeria Calvaresi en un retorno que
el artista no alcanzo a vivir.

Al comienzo de este articulo senalamos
que el periodo analizado despunta con un
momento de crisis que impact6 fuertemente
en la produccion de los artistas. El inolvidable
2001 gener6 un horizonte de desocupacion
ampliada, una economia desquiciada donde
el trueque lleg6 a reemplazar en parte al mer-
cado y la recoleccion de cartones o desperdi-
cios se volvié para muchos el anico sustento.
No fueron pocos los artistas que, por necesi-
dad economica, solidaridad social o vocacién
de metaforizar el contexto, construyeron su
obra a partir de materiales humildes, preca-
rios o de descarte, como las cartulinas, los bri-
llos, monos de cinta y mimbres en la obra de
Fernanda Laguna; los soportes de carton en
la pintura de Mariana Ferrari o las chapa de
carteles de ventas de inmuebles que empezo a
utilizar Hernan Salamanco.

Lo cierto es que, entre muchas cosas, la cri-
sis alent6 una estética plebeya empenada en
ennoblecer lo descartable. A proposito de esto,
importa recordar que Marcelo Pombo (Buenos
Aires, 1959) fue uno de los primeros en tra-
bajar en esa direccion, a comienzos de los 90,
un giro que compartié con muchos artistas del

Marcelo Pombo. Inundaciéon con arbol nido y cuadro,
esmalte sobre panel, 100 x 150 cm, 2006.

Centro Cultural Rojas. Fue entonces que reali-
20 Ricci Prop, una pintura sobre cartel de venta
de inmobiliario —soporte que luego trabajara
Hernan Salamanco de modo mas persistente—
y también las ornamentaciones humildes de la
Navidad en San Francisco Solano con perlitas de
telgopor sobre cartones de cajas de lavandinay
cerveza o Cajas Regalo con monos y apliques de
nylon. sobre cajas de bebidas.

Asociada al arte de los 90 por esa marca ini-
cial de su trayectoria, a partir del nuevo siglo,
su obra realiza importantes aportes en el cam-
po de la pintura que no pueden ser soslayados.
El artista renueva la poética, que distinguio su
obra en los anos 90, y convierte al cuadro en

Hernan Salamanco. Yohoy, esmalte y éleo sobre chapa, 200 x 100 ¢cm, 2012.
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objeto de un minucioso tratamiento ornamen-
tal que lleva a cabo a partir del uso de esmal-
te sintético sobre panel. El género del paisaje
deviene una opcion privilegiada que ya habia
ensayado a fines de los 90 y le permite recrear
situaciones bellamente inquietantes como Ar-
bol con nido de avispas, Horizonte con equipo de
audio del 2002, o Rancho flotante e Inundacion
con arbol, nido y cuadro, del 2006. Su vegetacion
se engalana como aquellos peluquines de cin-
tas, cuentas y abalorios que embellecian sus
envases de carton. Solo que aqui cada detalle
es representado y elaborado a través de las re-
finadas texturas que facilita el esmalte sobre
panel. Una suerte de bordado pictorico, con
puntos y gotas de esmalte, invade sus cuadros
en modo excesivo. Coronas y guirnaldas, que
por momento evocan a Fragonard, flotan so-
bre horizontes misteriosamente rasgados por
trazos de color y tapizados de circulos estela-
res. A mitad de camino entre el pop y un clima
surreal, imposible negar el caracter eminente-
mente pictorico de la obra de Pombo que re-
presenta un giro caracteristico de las dos pri-
meras décadas del 2000.

Fue en 2002, en el contexto de la gran crisis
economica y social del 2001, que Hernan Sa-
lamanco (Buenos Aires, 1974) prest6 atencion
a la cantidad de carteles de ventas de inmue-
bles que proliferaban por todos lados y penso
utilizarlos como soporte de sus pinturas. Asi
cambio el 6leo y la tela, que lo habian acompa-
nado hasta entonces, por el esmalte sintético,
mas apropiado para trabajar sobre chapa, un
medio concebido para soportar por largos pe-
riodos la intemperie.

A veces, la eleccion de los materiales es mas
importante de lo que parece, afirma el artista,
quien considera que también es una forma de
sentar posicion ante la practica. En un primer
momento sus imagenes se caracterizaron por
una impronta grafica que facilit6 la adaptacion
al nuevo soporte, aunque le demando6 asumir
cambios de escala. Los distintos caminos que
encontro luego, a lo largo de las dos ultimas
décadas fueron resultado de una curiosidad ex-
ploratoria que tuvo varios protagonistas: la ma-
teria, el esmalte, los solventes y diluyentes, pero
fundamentalmente un empeno propio, atento
a sacar provecho de las novedades surgidas en
forma casual. Para alguien que desconocia por
completo como se comportaban la pintura in-
dustrial y los materiales necesarios para traba-
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jarla el proceso implicé un importante desafio.
Pasar del 6leo y la tela imprimada que habia
usado desde la Escuela de Bellas Artes a pintar
sobre carteles de chapa fue un cambio radical
que le obligd a aventurarse a procedimientos
inéditos los que, a su vez, produjeron nuevas
imagenes de una belleza insospechada.

Asi desde el nuevo soporte, la pintura de Sa-
lamanco aport6 interesantes novedades ya en
su primera muestra de 2004 en la galeria Bra-
ga Menéndez. Dos anos mas tarde, realizé una
serie de paisajes nevados de gran exquisitez.
“‘“Empecé a mezclar el esmalte sintético con
tiza, con carbonato de calcio. Al darle cuerpo
y volumen hacia que la superficie fuera mas
tersa”, asi el artista explica como fue el paso a
paso experimental que le fue otorgando ma-
yor soltura a los procedimientos utilizados.

Desde entonces y hasta el 2020 ese proceso
le permiti6 a su vez abordar distintos géneros
de la pintura. Dentro de ellos, el paisaje fue
sujeto preferido en distintas versiones: un pai-
saje brumoso en la quietud de la nieve, uno
tropical con cascadas y vegetacion exuberante
y otros de montanas rocosas e inquietantes vol-
canes. En una de las pinturas mas impactan-
tes de esta serie pint6 de vibrante naranja el
fondo de un volcan y la titulo El color que cayo
del cielo. Alusion al misterioso relato de H. P:
Lovecraft, uno de sus autores favoritos junto
al cineasta David Lynch, cuyos climas suelen
sobrevolar las pinturas de Salamanco.

A su vez, el amplio espectro de temas trata-
dos le permitio luminosas convivencias entre
figuracion, abstraccion, formas geometrizan-
tes y, sobre todo verdaderos alardes de color.
Importa destacar como la evolucion de su ima-
gen tuvo curso paralelo a su creciente control
del soporte en una suerte de dialéctica perma-
nente. Su mas reciente desafio fueron las flo-
res a las que ha llegado a dotar de un delicado
tratamiento vaporoso y acuarelado que desafia
los condicionamientos del soporte, cuya rusti-
cidad se cuida de anular de todos modos. De
alguna manera, la singularidad de su logica
creativa es resultado de ese permanente sacar
partido de imperfecciones.

En el multiple sistema de recursos que le sir-
ven a Matias Duville (Mar del Plata, 1974) para
profundizar los temas que encara, la pintura
tiene un lugar importante en la construccion
de sentidos. Asi, los inquietantes climas de in-
minentes cataclismos que habitan la obra de



este artista han sido también expresados a tra-
vés de pinturas que tradujeron visiones tan se-
ductoras como escalofriantes. Tan impactantes
en este sentido, que en varias de las obras que
integraron Hotel Palmera, la muestra antolo-
gica que se exhibi6é en noviembre de 2020 en
el Museo Coleccion Fortabat llegé a perforar
el soporte de la pintura sobre madera aglome-
rada y asi otorgar mayor fuerza al impacto que
puede producir la impresion de una lluvia cos-
mica. La accion reviste una importante carga
simbolica para la cuestion del soporte en la his-
toria de la pintura.

Otros artistas, como Catalina Leon (Bue-
nos Aires, 1981), en cambio renuncian a los
soportes rigidos. Si bien en un momento de
su produccion us6 placas de yeso, maderas
que rompia con energia y usaba en fragmen-
tos, su pintura hacia guinos a la historia de la
pintura. Mas tarde opt6 por telas sueltas que
pinta, cose y despliega en el espacio. La na-
turaleza ingresa a sus pinturas-instalaciones
no como representacion, sino como presencia
real: plantas, hojas y tierra forman parte de
una suerte de paisajes que involucran al espec-
tador y lo invitan a internarse en el extrano
bosque que la artista construye en el espacio,
a partir de pinceladas de colores sobre telas y
bordados con hilos, parches y hojas. Esa ma-
rana suave lo acaricia y lo invita a permanecer
en su interior como en una tienda oriental. En
esos ambitos que construye en los propios es-
pacios de exhibicion, Catalina Leon formula
una convocatoria inmersiva a fin de establecer
conexiones espirituales. La logica creativa de
esta artista apunta a propiciar estados de me-
ditacion en un intento de establecer una cone-
xion con lo trascendente. Asi también recrea
imagenes o simbolos que contribuyen a estos
estados, ya desde la religion, la astrologia, los
rituales o diversos caminos que conducen ha-
cia el conocimiento interior.

Otra artista que ha sacado partido de los
efectos de la pintura sobre la tela sin impri-
mar es Rosario Zorraquin (Buenos Aires,
1984). En 2018 presento Tamiz, un conjunto
de cuadros transparentes de gran formato
en el espacio de Isla Flotante en Miami Art
Basel. A partir de telas embastadas, sin im-
primar, organizé una suerte de laberinto de
transparencias en el espacio. Transparencias
que no lo eran del todo porque en ellas se
habia deslizado la pintura de la artista en pin-

celadas leves con la evidente intencion de ha-
cerlas jugar como tamiz visual. La interaccion
con el espacio en esa exhibicién era una clara
muestra de la intencion de la artista de sacar
la pintura del lugar convencional del cuadro
imprimado sobre el cual se deposita la pintu-
ra que hace surgir una imagen y se cuelga en
la pared para que el espectador se enfrente a
¢l en un recorrido que es subvertido en este
sistema de montaje. El espectador no sélo es
convocado a recorrer ese laberinto de trans-
parencias atravesando el espacio, sino que
su cuerpo es asimismo incoporado a la obra
a través de esas pantallas translucidas. Da la
impresion que esta obra es resultado del largo
camino recorrido por la artista formulandose
problemas en torno de los distintos elemen-
tos que componen el sistema de la pintura. En
esta instancia la transparencia no representa
el entorno, sino que lo incorpora como pre-
sencia sutilmente desmaterializada.

La obra de Teresa Giarcovich (Buenos Aires,
1979) también genera situaciones espaciales a
partir de transparencias. La artista pinta sobre
telas translicidas y compone situaciones eva-
nescentes en el espacio. Trabaja por capas ya
cuando deposita manchas de color superpues-
tas sobre esos fragiles soportes o cuando sim-
plemente deja trabajar la transparencia propia
de los tules, las tramas o los materiales plasti-
cos que elige para crear sutiles efectos atmosfé-
ricos que dejan aparecer unas figuras impreci-
sas en medio de esas brumas. “Mi trabajo con
textiles es muy similar a la pintura en acuarela.
El color aparece por una combinacion entre
acumulaciéon y transparencia, sensible a la luz
y variable”, explica la artista que ubica su pro-
duccion entre el textil y la pintura.®

En las pinturas mas recientes de Paola Vega
(Buenos Aires, 1980) las manchas luminosas
de color se diseminan en superficies cada vez
mas amplias y ambiciosas. Sus imdagenes pa-
recen abrirse para que el espectador hunda
su mirada en el interior como si se tratara de
atravesar nubes. Hacia la primera década de
2000, la pintura de esta artista era mas enér-
gica. Tanto por los trazos que articulaban sus
imagenes como de los colores vibrantes que
usaba y la revelaron como una colorista exube-
rante. Con el tiempo se impuso el desafio de
desentranar los secretos intimos de la pintura

30. Teresa Giarcovich http//piedrasgaleria.com
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Paola Vega. Pintura Post Post, Sin titulo, 6 dleos sobre tela ubicados en una pared pintada con acrilico de 3,30 x 15,77 m, cuatro
de 280 x 200 ¢m, una de 70 x 40 ¢cm, una de 70 x 100 cm, sobre muro pintado con latex al agua, Fundacion OSDE, 2014.

que apenas habia intuido y no le habian sido
del todo revelados. Los resultados de ese cami-
no que emprendio se hicieron visibles hacia la
segunda década. Alrededor de 2011-2013 estos
cambios fueron limitando su paleta a ciertos
tonos tierra y pastel. Esa exploracion la con-
dujo a una suerte de grado cero en la serie
que tituld Pinturas invisibles. Fue a partir de
esa instancia que Paola Vega se impuso como
programa de su hacer el objetivo de reivindi-
car el valor de la sensibilidad femenina, tanto
tiempo denostada.

Por si quedaran dudas de lo que podia enca-
rar enarbolando esas ideas, entre 2016 y 2018
realizo Esplendor, una pintura de 200 metros de
largo y 4 de alto en el muralléon que contiene
la boca del Riachuelo, frente a la Fundacion
Proa. “Me interesaba la fusion de la pintura del
muro con el agua. La pintura se fusiona con el
paisaje, y continua en los reflejos”, explico la
artista que también tuvo en cuenta la accion
del tiempo y el clima en el devenir de la pintu-
ra. Con todo, el programa que se impuso fue
mas alla de su propia practica fue reescribir la
historia de otras artistas pintoras, muchas de
ellas escasamente conocidas. Un cometido que
fue mostrando a través de libros y exposiciones
que la tuvieron como impulsora.

30

Nueva generacion,
universos variados y cruzados

En el segundo lustro del 2000 asistimos a
una escena crecientemente modificada por
una nueva generacion de artistas, en su mayor
parte nacidos entre los anos 80 y 90 del siglo
XX. Un grupo importante de jovenes, que in-
cursionan en distintos formatos y soportes, se
instalan en una zona ambigua de cruces de
disciplinas. Sin embargo continuaron asig-
nandole a la pintura una centralidad consi-
derable. Los mads inquietos llevan adelante
un abordaje conceptual del medio pero por
lo general no encaran revisiones historicas,
deconstrucciéon de procedimientos y conven-
ciones como los protagonistas de las genera-
ciones previas. Mas bien apuntan a formular
lenguajes que se alimentan naturalmente de
una cultura visual propia, atravesada por lo
digital, los grafismos y las historias fantasti-
cas del animé, una zona fronteriza entre el
costado pesadillesco y la liberacion onirica de
lo surreal y los mundos hibridos de la cultu-
ra queer. Como dato adicional la literatura se
convierte en referencia habitual en los exten-
sos titulos con pretensiones poéticas que sue-
len acompanar obras y exhibiciones.



Uno de los casos mas interesantes es Car-
los Huffmann (Buenos Aires, 1980), cuya va-
riedad de intereses nos enfrenta a una obra
que refleja el sentir de esta época. Artista au-
todidacta y escritor, autor de textos criticos y
teoricos, su obra resulta de una inquietante
mezcla de pintura al 6leo, impresiones ink-jet,
dibujo y escultura. Todos medios que resultan
eficaces para plasmar las impactantes visiones
catastrofe en las que late el fermento literario
de ciertas ficciones apocalipticas. También la
historieta, el graffiti y la impronta digital lle-
vada a la pintura. Nada de esto constituye una
celebracion de la cultura de masas; es el caos
de lo residual de esa cultura que habita sus te-
las. Un caos de desechos tecnologicos y ruinas
de proyectos en construcciéon que no llegaron
a nacer. En ese sentido, Patagonia o Gramati-
cal Cross, algunas de sus telas realizadas entre
2015 y 2016, evocan escenas del conurbano
argentino aunque, obviamente en la era de
la globalizacion no son exclusivas de nuestras
geografias. En El jugador, una tela donde el
artista usa o6leo e impresion inkjet, la pintura
pareceria destinada a contribuir al peso mate-
rial una montana de bartulos descartables en
la representacion. En esa serie, la tecnologia
pareceria erigirse en la cuestion mas proble-
matica de la existencia a corto y mediano pla-
zo. Pero también trae a escena la dimension
destructiva de la velocidad. La serie de camio-
nes y vehiculos destartalados que realizo entre
entre 2009 y 2016 pareceria aportar a la teoria
de Paul Virilio acerca de la tecnologia enten-
dida como un gran arsenal de accidentes. Una
verdadera fabrica de catastrofes.

Cada nueva produccion cientifica, escribio
el fil6sofo francés, es al mismo tiempo, la in-
vencion de un nuevo accidente como condi-
ciéon natural e inherente.” La obra de Huff-
mann esta habitada por pesadillas que tradu-
cen una incertidumbre respecto de lo real.
Algo asi como un costado surreal, expresado
en un realismo exacerbado.

Menos pesadillesca, la serie de retratos La
Jjuventud de los ancestros, que el artista mostro en
la galeria Ruth Benzacar en 2012, se presento
como apoyatura de una narrativa que remitia a
supuestos personajes cargados de una historia
ficticia. La vocacion de un vinculo entre ima-

31. Paul Virilio, El arte del motor, Buenos Aires, Editorial Ma-
nantial, 1996.

Carlos Huffmann. Sin titulo, de la serie Doce jinetes para
tres finales 2, dleo e impresion UV sobre tela, 200 x 300 cm,
2010.

gen y literatura sobrevuela mas globalmente la
obra del artista a través de los titulos que elige
—por caso Doce [inetes para tres finales o Quinien-
tos escudos por un cuerpo— y eluden explicita-
mente el laconico Sin titulo (S/T) habitual.
Dentro de una franja generacional proxima
se encuentra Laura Ojeda Bar (Buenos Aires,
1986). Una pintora que se afirma decididamen-
te como tal, en el sentido del potencial figura-
tivo, matérico y conceptual que define su prac-
tica. Galerie des Glaces & Decolonial Gift Shop es
la mas reciente exhibicion de Laura Ojeda Bar,
que tuvo lugar en la galeria Moira en 2022 con
la curaduria de Carlos Huffmann. En esa oca-
sion el artista-curador rescato para la presenta-
cion una reflexion de Philip Guston del libro
I Paint What I Want to See. L.os pintores pue-
den optar por hacer una de dos cosas: pintar el
mundo o pintarse a si mismos, escribe Guston.
La cita no podria ser mds oportuna; no solo
para referir a esa puntual exhibicion de Ojeda
Bar, sino para aludir de manera mas abarca-
tiva a la breve pero intensa trayectoria de la
artista. En el sentido de que sus obras tempra-
nas efectivamente pintaban el mundo proximo
de constelaciones fraternales que presento en
2013 en Supernova, en la galeria Pasto. Amigos
y pertenencias que los caracterizan como atri-
butos provisorios fueron retratados en su pro-
pio ambito de referencia: el taller, alli donde
la pintura adquiere visibilidad y protagonismo
en cada detalle. En otra muestra anterior que
titulo Cuando te miro me sonrojo, también en la
galeria Pasto, la pintura ya se habia revelado el
lente aumentado, acaso el unico, capaz de cap-
tar su curiosidad por conocery escrutar ese al-
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rededor. En Galerie des Glaces & Decolonial Gift
Shop de 2022 trae a escena otros aspectos que
resumen reflexiones sobre si misma. Lo fisico,
en primer término, su propia imagen en una
serie de autorretratos deformados por un filtro
de Instagram, una suerte de version digital de
los espejos deformantes de los parques de di-
versiones de antano. Una multiplicidad inquie-
tante de si misma que, llevada a la consistencia
pictorica, adquiere gran potencia visual. Lue-
go la serie Decolonial Gift Shop, integrada por
reproducciones de piezas de la historia del arte
como las que se venden en las tiendas de mu-
seos, mostraba la prdactica de la pintura simple-
mente como un medio de vida que la devolvia
a su condicion de mera trabajadora del arte,
despojada de todo idealismo romantico. Una
pieza mas del andamiaje que concibe la pro-
duccion y circulacion del arte como una parte
de la logica capitalista del consumo. Una pro-
blematica que, de algiin modo ya habia sido
puesta en foco cuando intenté mostrar en una
exhibicion suya un cuadro de Siquier, artista
para quien trabajaba como asistente a cargo de
la realizacion manual de muchas de sus telas.
Asi a través de la propia practica pictorica, Oje-
da Bar se asume como sujeto del trabajo duro.
Pero subrayando la paradoja que le toca hacer-
lo en una sociedad post-fordista, supuestamen-
te libre de este tipo de trabajo y su consiguien-
te sistema de explotacion que, tal como obser-
vo Borys Groys, el arte asimil6 y profundizo a
partir de Duchamp.*

Por otro lado, la iconografia de un universo
propio, no demasiado distante de lo que fas-
cino6 en la ninez y la adolescencia, se presenta
como interesante punto de partida para pintar
el mundo y pintarse a si mismos en muchos
artistas de esta generacion.

En la Edad de oro, la primera muestra que
Cotelito (Buenos Aires, 1983) realizo en la ga-
leria Jardin Oculto, la obra de este artista afir-
maba y reformulaba un lenguaje inspirado en
el imaginario del comic y los videos de la tele
que consumia desde nino. Las imagenes eran
parte de un relato y los personajes eran prota-
gonistas de una narrativa urdida por el artista.
Con el tiempo, a lo largo de la segunda déca-
da del 2000, ese lenguaje se fue complejizando
y el artista fue recreando formas que evocan

32. Borys Groys, “Marx después de Duchamp o los dos cuer-

pos del artista”, Ibidem pp. 129-131.
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ciertos momentos del modernismo europeo y
latinoamericano vertiente surrealista. Algo de
la figuracion del Picasso de los anos 30, del
surrealismo de Joan Mir6 y Tarsila do Amaral
parecié desplazar en su imaginario ese uni-
verso inquieto y festivo de la ninez y anclar en
algunas formas serenas de paisajes abstractos
pero sin dejar de lado cierta actitud animista
en algunas figuras. Mas tarde, la muestra Sen-
timental, presentada en la galeria Moria a final
de 2022, puso en escena un panorama mas so-
fisticado y refinado atn desde el punto de vista
del tratamiento de la pintura y la construccion
de imagenes. De algin modo y a otra escala,
su obra se revelaba a la altura del desafio que
le implico llevar esas formas a la escala que le
demando6 Vuelvo como un jardin después del in-
vierno, la intervencion que realizoé en el Museo
de Arte Moderno de Buenos Aires en 2020.

En un primer tramo de su produccion la
obra de Itamar Hartavi (Tel Aviv, 1984) creo
pequenos personajes entre sorprendidos y di-
vertidos que participaban de escenas bizarras
a cuya extrana definicion solo se podia llegar
por el camino de la pintura en un cruce en-
tre figuracion y abstraccion (mas alla que es-
tas dos categorias se revelen insuficientes ante
las escenas de este artista). En ellas aparecian
monstruos queribles, y un clima de ternura
que remitia a la estética de los dibujos anima-
dos y videos para ninos. La pintura de este ar-
tista nego sin embargo cualquier hipotesis afin
a la frialdad de las pantallas. En sus telas el
color es clave. También lo es en otra serie pos-
terior de pinturas cuyas imagenes pueden ser
leidas como mascaras, danzas o formas de ritos
esotéricos. Alli, nuevamente el trabajo de color
resulta esencial al dinamismo y la vibracion de
esas escenas por momentos evocan a Xul Solar.

En la segunda década del siglo, la crecien-
te desconfianza frente al curso autodestructivo
que lleva adelante el planeta, muchos artistas
experimentaron un giro espiritualista y defen-
sor del medio ambiente que la irrupcion del
COVID-19 a escala mundial potencio aun mas.
Ciertas formas de abstraccion se ofrecieron
como cauce de ese sentimiento espiritualista,
plasmado en diferentes formas de abstraccion.
Las obras de Federico Lanzi (Parana, 1979) y
Nicolas Dominguez Nacif constituyen expre-
sion de ese giro.

La luz de los colores en las pinturas de Fe-
derico Lanzi denuncian la impronta digital de



las formas que flotan en la superficie en una
suerte de encadenamiento ritmico de inspira-
cion musical. La luz es un asunto de mayor im-
portancia en la obra de este artista ya que defi-
ne los universos leves propios de los estados de
espiritualidad. Algo de la abstraccion lirica de
las vanguardias, inspiradas en la muasica —mas
precisamente Kandinsky—, pareceria funcio-
nar como referencia en el sentido de una ree-
laboracion actual que lo digital acentiia de ma-
nera particular. Desde su singularidad, puede
decirse que es la cualidad del color lo que ca-
racteriza la obra de este artista. Pero también
un repertorio de formas que, sin dudas es po-
sible identificar con busquedas espiritualistas
que, desde la percepcion visual suelen alentar
practicas de meditaciéon y contemplacion.

El cuerpo en la pintura del siglo XXI

El de Ulises Mazzucca (Santa Fe, 1997) es un
imaginario de cuerpos jovenes casi ninos, chi-
co-chica, en situaciones melancolicas, de des-
gano pero también forzandose a si mismos en
posiciones limite, asociadas a practicas fisicas o
espirituales. No se advierte en el artista inten-
cion alguna de elaborar para esos cuerpos una
figuracion mas alla del esquema elemental que
puede ser el de cualquier principiante en un
curso de arte de escuela primaria. Es esta una
decision que también apunta a familiarizar al
espectador con ese mundo que retrata en grafi-
to negro o en color, en tiza pastel sobre papel.
Los cuerpos de Mazzuca no solo estan fisica-
mente forzados por las posiciones que adoptan,
sino también por el cuadro, esa convencion de
lo pictorico que les impide a sus cuerpos exten-
derse mas alla de lo que debe ser resuelto pre-
viamente. Un rasgo que el artista pudo haber
tomado de la dificultad del principiante en or-
denar la figuracion dentro del espacio pictorico
y transforma en significante que connota encie-
rro. Asi, no debiera extranar que la alusion a la
estrechez de un espacio fuera tan notable en
el diptico Magia en mi cuarto, que formo parte
de su exhibicion Gimnasia Espiritual en el Mu-
seo Moderno, en 2021, a poco de liberarse las
restricciones de encierro impuesta por la pan-
demia. Esa exposicion reunia dos series reali-
zadas en el altimo ano. En esa ocasion la cu-
radora Lucrecia Palacios escribio: “Las pieles
magulladas de los personajes y la aparicion de

figuras fantasmales recuerdan el arte religioso
y hacen patente el deseo de expiacion”.?

En la obra de Carrie Bencardino (Buenos
Aires, 1993) los cuerpos y los rostros adquie-
ren protagonismo fundamental. Su pintura
los indaga en situaciones sordidas de la escena
del “under metalero y las fiestas queer” que la
artista frecuenta. No deja de asombrar su ca-
pacidad de expresar la particular energia de
esos ambientes, sobre todo a partir del modo
implacable con que aborda las figuras y el uso
vigoroso de un color que vira del rosa al negro
y al verde fundido con trazos violetas. La obra
de Bencardino se constituye esencialmente en
una poderosa galeria de retratos de seres que
frecuentan esos ambitos. Y sobre todo del cli-
ma que capta vigorosamente su pintura con
una energia infrecuente en la pintura de esta
reciente generacion.

Por su parte, la sensualidad del color ope-
ré en un momento como contrapunto de la
refinada figuracion lineal de Mariana Lopez
(1981). En un primer momento la artista se
aboc6 a dibujar con precision cientifica una va-
riedad de insectos, animales y fragmentos del
cuerpo como si pudiera convertir en atractivos
los manuales de biologia. El rojo vibrante de la
carne humana alternaba con la transparencia
lineal del esqueleto de un pez. Todo apuntaba
a esa extrana seduccion de la imagen que cul-
tivo desde el comienzo de su trayectoria esta
artista. Hacia 2020, en la obra de Mariana Lo6-
pez se advierte un giro notable. La pintura se
le revela como el instrumento adecuado para
una suerte de bricolaje destinado a construir
un universo de objetos cotidianos que enfren-
tan lo virtual a lo real. El mundo que la rodea
es convertido en representaciones que se dis-
persan por doquier, e interrogan acerca de la
naturaleza de lo real. Tal lo que plante6 La
mantera, la obra que gano6 el Premio Klemm
en 2021 y fue presentada como una manta que
despliega objetos usados de reventa al paso en
cualquier parque de Buenos Aires. Todo pinta-
do, recortado y dispuesto alli.

Desde otro lugar, Marina Daiez (Buenos Ai-
res, 1992) encuentra en la témpera el medio
justo para desplegar sobre papel una mitolo-
gia de seres fantdsticos puro ojos o puro bo-
cas. Seres que emergen del fondo del mar o

33. https://museomoderno.org/exposiciones/ulises-mazzuc-

ca-gimnasia-espiritual/
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Carrie Bencardino. Antro Cuir, oleo sobre tela, 185 x 220 cm,
2022.

bien flotan en las aguas de rios rosados. Ante
las pinturas de esta artista el espectador se
enfrenta a una corporalidad incierta de seres
hibridos, sirenas estrellas de mar, ojos tenta-
culos y vegetales humanizados. Un universo
que pareciera apuntar a repensar lo natural y
lo humano desde el inquietante acontecer del
presente pospandémico. Al mismo tiempo, el
cruce de biologias que habita la obra de esta
artista y se desliza a partir de transparencias,
podria leerse como aporte al delicado imagi-
nario surreal que habita desde largo tiempo el
arte argentino y latinoamericano.

Otra artista de esa generacion, cuya narrati-
va visual encuentra puntos en comun con esa
tradicion es Mayra Von Brocke (Buenos Aires,
1991). Pero desde un lugar que alimenta una
version cautivante de lo siniestro. La exhibicion
Recipientes y gatos, que fue presentada en la ga-
leria Pasto justo antes de la cuarentena y debio
adecuarse al formato virtual, agrup6 una serie
de escenas que impulsaban al espectador a des-
lizarse en climas de lo siniestro. Realizadas en
acrilico sobre tela, esas pinturas describen es-
pacios familiares, en apariencia calmos desde
donde irrumpen presencias inquietantes. Am-
bitos acogedores en los que reina un aparente
orden doméstico que de pronto se ve alterado
por la invasion de una pandilla de gatos ame-
nazantes. En su narrativa la artista confronta
estos dos climas desde diferentes estrategias
pictoricas. Por un lado las zonas calmas en que
las mascotas de la casa se desperezan en la mo-
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licie del hogar y los cuencos lucen su pulcritud
en los estantes y por otro la temeridad feroz de
los invasores que recrean el instante dramatico
en que todo cambia.

Instituciones, talleres
y programas de formacion

Mas alla de la intermitente conexién con
los grandes centros internacionales del arte,
nadie podra negar que en la escena del arte
contemporaneo argentino la pintura se revela
con potencia especial. Y esto a pesar de una
educacion formal institucional, que, salvo ex-
cepciones, suele atrasar con relacion a los pro-
blemas del arte contemporaneo y la reflexion
que demandan.

Con todo, justo es senalar que varios de los
artistas mas talentosos que hemos abordado
en este texto se formaron en la Escuela Na-
cional de Bellas Artes Prilidiano Pueyrredon,
luego Instituto Universitario Nacional del Arte
(IUNA).** Un ambito que en su momento pres-
tigié la catedra de Carolina Antoniadis por
donde pasaron Max Gomez Canle y Hernan
Salamanco, entre otros. Mas tarde, la catedra
Proyectual de Pintura, en el mismo IUNA/
UNA, a cargo de Carlos Bissolino y su equipo
integrado por Viviana Blanco, Pablo Siquier y
Agustin Fernandez fue clave en la formacion
de muchos de los artistas mas jovenes, entre
ellos Itamar Hartavi y Laura Ojeda Bar.

Asi, en materia de formacion artistica, en
la Argentina de las ultimas dos décadas, un
numero interesante de talleres de artistas que
dedican parte de su tiempo a la ensenanza se
ofrecen como opciones valiosas ademas de las
instituciones formales. Los talleres de Diana
Aisenberg, Tulio de Sagastizabal y Sergio Ba-
zan en Buenos Aires han contribuido como
pocos a la formacién de muchos de los artistas
aqui mencionados.

Pero sin lugar a dudas, han sido las sucesivas
iniciativas impulsadas por Guillermo Kuitca
desde inicios de los 90 lo que proyecto efectos
de mayor impacto en la formacion de los artis-
tas.Ylo hizo en un sentido amplio que excede la
problematica especifica de la pintura. Tras las
primeras ediciones que contaron con el auspi-
cio de sucesivas instituciones, entre ellas, Proa,

34. Actualmente, Universidad Nacional de las Artes (UNA).



el Instituto de Cooperacion Iberoamericana, y
la Universidad de Buenos Aires (UBA) a través
del Centro Cultural Rojas, a partir de 2010, el
Programa de Becas Kuitca empez6 a funcionar
en el marco del Departamento de Arte de la
Universidad Torcuato Di Tella. Como correla-
to de la dinamica impuesta en el ambito de la
Beca, a partir de 2013 el Programa de Artis-
tas de la Universidad Torcuato Di Tella ofrecio
una oferta ampliada a otros destacados artistas
y teoricos que no solo es valorada desde el pun-
to de vista académico, sino como instancia de
legitimacion en la carrera de artista.

Al concluir el recorrido que propuso este
texto, podriamos afirmar que un signo distin-
tivo del arte de las dos primeras décadas del
siglo XXI en nuestro pais lo constituye la apari-
cion de un importante numero de artistas que
eligieron valerse de la practica pictorica como
medio de expresion de ideas, justo en un mo-
mento en que las nuevas tecnologias propagan
la disponibilidad de otros medios. Quiza sea
ésa la razon por la cual la pintura se haya obli-
gado mads aun a una actualizacion de la practi-
ca autorreferencial critica, iniciada a fines del
siglo XIX, pero que contintia acompanando
nuevas formas de reflexiones estéticas.
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LA ESCULTURA:
HABITANTE DEL ESPACIO

Maria Carolina Baulo

[...] contemporaneo es aquello que mantiene la mi-
rada fija en su tiempo, para percibir, no las lu-
ces, sino la oscuridad. Todos los tiempos son, para
quien experimenta su contemporaneidad, oscuros.'

El lenguaje escultérico

Escribir sobre la escultura en la historia del
arte argentino es de por si un proyecto ambicio-
so. Mas alla de que el recorte que me compro-
mete abarca las décadas entre el 2000 y el 2020,
no deja de ser abrumador el material a revisar,
los artistas a destacar y las obras que dan cuen-
ta de un estado de la cuestion, posicionando al
lector en un tiempo y espacio que permita con-
textualizar sus desarrollos. Esta tarea me pide,
imperativamente, hacer una selecciéon y un re-
corte, sin dudas tamizado por una mirada que
no es, ni pretende alzarse como verdad, lectura
obligada o clasificacion incuestionable.

El espiritu del Tomo XIII de la Historia Gene-
ral del Arte en la Argentina tiene el foco pues-
to en la transversalidad como hilo conductor
de un recorrido por las Artes Visuales donde
quede expuesto el caracter interdisciplinario
de las categorias que componen dicho campo
y que, de manera efervescente, reciben el es-
timulante impacto de nuevas manifestaciones
artisticas dificilmente catalogables dentro de
las categorizaciones de antano: performance,
videoarte, instalaciones cobran protagonismo
en este avanzado siglo XXI. El hacer individual
se nutre de la proliferacion de los colectivos
de artistas como expresiones mancomunadas,
duenas de voces cada vez mas solidas en su in-
teraccion artistica. Se pone atencion también
en un circuito artistico que pide descentralizar
el eje anclado en Buenos Aires hacia el inte-

1. Giorgio Agamben, “:Qué es lo contempordaneo?”, en Des-
nudez, Buenos Aires, Adriana Hidalgo Editora, pp.17-29, 2013
[1* ed. 2009].

rior del pais. Asimismo, se profundizan en el
arte contemporaneo las reflexiones y concep-
tualizaciones en torno a los contenidos y ca-
pital simbolico de las obras y con vigorosa in-
tensidad se atienden temas de indole politico,
cultural y social, temas de género y se revisan
los lenguajes plasticos a partir de la incorpora-
cion contundente de los nuevos recursos tec-
nologicos que permiten expandir los limites de
las obras haciendo que puedan participar de
multiples expresiones estéticas. En definitiva,
parafraseando a Walter Benjamin, el arte se
constituye como un acto politico en su propia
eleccion de libertad.”

Es mi intencion —si se me permite justifi-
car el criterio de trabajo que adopté en este
escrito— que el corpus de artistas que seran
resenados de manera destacada sea apenas
un disparador, un motivador a indagar en
cada uno de sus trabajos y encontrar los vin-
culos con otros artistas que se entroncan en
una busqueda afin desde su estética, sus ca-
racteristicas conceptuales, su materialidad, su
modo de pensar el arte y el hacer concreto, en-
tre otros. Que este escrito sea la punta del ice-
berg de un recorrido vasto, riquisimo y donde
se pueda hacer honor, mas no sea mencionan-
do sus nombres, a algunos de los pioneros del
lenguaje escultorico que dieron pie a que las
generaciones venideras construyeran su ofi-
cio. Pioneros muchos de ellos en lo que hoy
ya hemos naturalizado: encontrar en el arte
la interaccion de las disciplinas, el limite des-
dibujado entre las categorias y la retroalimen-
tacion creativa entre los saberes académicos y
las reflexiones de libro con los conocimientos
practicos provenientes de la experiencia fac-
tica, sumado a cuestiones como la considera-
cion del espacio como elemento plastico en si
mismo y al espectador —ya indiscutiblemente

2. Walter Benjamin, El autor como productor, texto leido el 27 de

abril de 1934 en el Instituto para el Estudio del Fascismo, 1934.
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y quizas como nunca antes con tanta intensi-
dad— incorporado a la experiencia de viven-
ciar la obra de manera activa y completarla.
Si bien son muchos los artistas que sostienen
vigente el formato del objeto como volumen
emplazado o presentado para ser recorrido
con cierto discurso cerrado en si mismo y que
ocupa fisica y conceptualmente el lugar con-
creto donde se ubica, me gustaria poner aqui
la mirada en aquellos abordajes de la obra
que han asumido formatos tan intimamente
ligados a lo multidisciplinario que demandan
el permanente desarrollo de competencias
intelectuales, y que al hacerlo cuestionan las
lecturas convencionales y motivan el pensa-
miento critico de quienes participamos de la
experiencia estética, siempre respetando el
lenguaje escultorico antes que los materiales
que puedan ser utilizados para desarrollarlo.
Umberto Eco invitaba a esta reflexion ya en
los anos 60 del siglo XX, cuando hacia refe-
rencia a las distintas capas de lectura a las que
puede acceder el espectador frente a una obra
en constante movimiento semantico y donde
se van completando los espacios en blanco
con cada mirada: “La obra es un mensaje fun-
damentalmente ambiguo, una pluralidad de
significados que conviven en un solo signifi-
cante. Y hoy por hoy esto es una finalidad ex-
plicita de la obra, un valor que conviene con-
seguir con preferencia a los demas”.”

Quisiera hacer una reverencia al legado de
artistas que han hecho escuela en el desarrollo
del lenguaje escultorico; muchos de ellos con-
taron con el reconocimiento fundamental de
sus pares, asi como premios nacionales e inter-
nacionales, entre ellos la invitaciéon honorifica
a participar del Premio Trabucco, promovido
y apoyado por la Academia Nacional de Be-
llas Artes. Por citar algunos nombres pienso
en Nora Correas, Hernan Dompé, Lydia Ga-
lego, Ana Lizaso, Rodolfo Nardi, Lucia Pa-
cenza, Ferruccio Polacco, Claudia Aranovich,
Martin Blaszco, Raul Fernandez Olivi, Marie
Orensanz, Marina Papadopoulos, Alfredo Wi-
lliams, Susana Dragotta, Alberto Baston Diaz,
Jorge Gamarra, Norberto Gomez, Elba Bairon,
Raul Pajaro Gomez, Enio Iommi, Juan Carlos
Distéfano, Carlos Benavidez, Enrique Salvatie-
rra, Oscar de Bueno, Edgardo Madanes, Maria

3. Umberto Eco, Obra abierta, Barcelona, Planeta-De Agosti-
ni, 1992. [1% ed. 1962]
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Causa, Hernan Guiraud, entre otros. También
quiero destacar un grupo de artistas que, sin
ser ellos necesariamente escultores, han explo-
rado el espacio de manera novedosa y disrupti-
va, y convirtieron a algunas de sus obras en ver-
daderos iconos: Leon Ferrari, Marta Minujin,
Julio Le Parc, Dalila Puzzovio, David Lamelas,
Jacques Bedel, Liliana Porter, Cristina Piffer,
Nicola Constantino, Alicia Herrero, entre va-
rios, dejaron una impronta personal dentro del
campo artistico y abrieron el camino al acerca-
miento y experimentacion a aproximaciones
conceptuales y materiales muy diferentes.

Se revela entonces en el panorama contem-
poraneo un despliegue enorme de artistas cu-
yas obras toman como norte el lenguaje propio
de la escultura pero no se detienen alli y por lo
general amplian la mirada hacia lo instalativo,
casi sin excepcion. Artistas representativos de
distintas generaciones que se manifiestan, a
mi criterio, en la creacion de espacialidad con
sus esculturas.

Ecos modernos

Pensando ejemplos de artistas y sus obras,
donde los conceptos modernos son revisita-
dos, donde el arte se convierte en su propio
tema de reflexion, donde se rompen los cano-
nes establecidos y los elementos plasticos com-
positivos de la obra cobran protagonismo, la
abstraccion como modo de representacion, la
geometria, el color, la luz como recursos plas-
ticos y la cuestion sobre la materialidad mis-
ma de la obra, sumadas a la trama del espacio
como territorio plausible de verdaderas am-
bientaciones, mi recorrido me lleva a Cristina
Schiavi, Dora Isdatne, Irene Banchero, Cristi-
na Tomsig, Paulina Webb, Carola Zech, por ci-
tar algunas. Me detengo en estas ultimas dos
artistas como manifestacion de aquellas obras
que reciben el impacto de la vieja escuela es-
cultorica para destacar una producciéon en se-
ries que logra desdoblarse y honrar, por un
lado, la estructura de ese lenguaje escultorico
y por otro, dar pie a experiencias que no so-
lamente integran las piezas en instalaciones,
sino que hasta logran jugar con el plano y sa-
car, literalmente, volimenes de las paredes.
Esta revision del pasado trayéndolo al presen-
te, me recuerda la lectura del fil6sofo aleman
Hans-Georg Gadamer sobre la necesidad de



Paulina Webb. La fragilidad de los cuerpos rigidos, construccion, 150 x 190 x 90 c¢m, madera

multilaminada, mangueras transparentes, metacrilato de plexiglds y color, 2017.

armonizar la apariencia historica del arte con
la apariencia progresista.*

Tanto Paulina Webb como Carola Zech sostie-
nen la reflexion sobre la materialidad creando
dialogos entre lo inmaterial de sus poéticas y la
contundencia fisica de los elementos que com-
ponen sus piezas. Paulina Webb habla de per-
cepcion expandida; Carola Zech, de escultura
expandida. Expandirse pareciera ser la clave.

Paulina Webb (1960) estudia profunda-
mente la desintegracion y la liviandad de la
masa, la desmaterializacion de la solidez que
percibimos, la escultura como cuerpo-objeto
que en su presencia fisica desafia la forma en
que concebimos, construimos y registramos el
mundo matérico que nos rodea. Abstraccion,
geometria, recursos tanto plasticos como op-
ticos coinciden en hacer livianas las piezas y
el color vivido. Mangueras transparentes con

4. “El arte actual nos plantea la tarea de armonizar la apa-
riencia histérica del arte y la apariencia progresista: pasado
y presente. La ‘muerte del arte’ y la necesidad de una nueva
justificacion: el arte ha dejado de ser un lenguaje de formas
comunes para los contenidos comunes de una comprensiéon de
nosotros mismos.” Hans-Georg Gadamer, La actualidad de lo be-

llo — El arte como juego, simbolo y fiesta, Barcelona, Paido6s, 1991

bordes tejidos a mano, maderas multilamina-
das y pintura acrilica que revelan la pincelada
de la artista, rompen con la rigidez y hacen lu-
cir efimero aquello que es solido y contudente.
El color se aplana en la serie Cristalinoy pro-
yecta brillos que quitan densidad a la materia:
luces y sombras ponen en crisis las miradas
que buscan formar volimenes; proponen asi

Paulina Webb. Pedime deseos... te los concedo..., de la serie
Vegetare; técnica mixta, medidas variables, madera y mangueras
transparentes, 2017.
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Carola Zech. Nosotros 1, instalacion participativa, acero inoxidable, pintura bicapa, sistema de rotacion, 2 x 3 x 4m, 2021.

Museo Campo Canuelas.

una lectura que se adentra en la trama de la
obra y desvanece la materia en la retina. Asi-
mismo, Webb piensa su obra en pro del espa-
cio, lo jerarquiza: sus esculturas se completan
en la interaccion espacial, se integran y se po-
tencian mutuamente. Partiendo de una idea,
de un concepto abierto, un disparador —un
color, un olor, un reflejo o forma que deriva
en estimulo para crear una nueva imagen—
el proceso creativo comienza a desarrollarse,
buscando materializar en la tridimensionali-
dad aquella idea originaria. Paradoéjicamente,
ese objeto, esa escultura resultante, intentara
luego volver a la inmaterialidad al fusionarse
con el fluir del espacio que la contiene. La ins-
talacion Pedime deseo... te los concedo... (2017),
de la serie Vegetare, nos acerca a ese mundo or-
ganico que se refleja en las obras de la artista'y
contrasta con la materialidad la cual proviene
de la industria pero que, de alguna manera,
también surge de la tierra: plantas pequenas,
panaderos que invitan poéticamente a desear
para luego soltarlos al aire y verlos desapare-
cer. En La fragilidad de los cuerpos rigidos (2017)
la aproximacion es cuasi cientifica: Webb in-
vestiga el espacio que la induce a dialogar con
lo desconocido y establecer una conexion a
través de la luz, sus reflejos, los colores que
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lo habitan. Es lo que la artista define como
percepcién expandida, cuestionando los len-
guajes aprendidos y buscando nuevos medios
para manifestar en obra su preocupacion por
la desintegracion de la masa y la desmateriali-
zacion de la solidez que percibimos.

Las esculturas, instalaciones y proyectos de
caracter sitio especifico de Carola Zech (1962)
también encuentran en la abstraccion, el co-
lor, la geometria y la luz, aliados importantes
que le dan el particular cardacter a su obra.
Una artista que reflexiona en torno al espacio
que ocupan tanto los objetos como los cuerpos
y muy especialmente el concepto de escultu-
ra expandida que focaliza en los vinculos que
existen entre los actores que hacen a ese espa-
cio, al tiempo que desdibuja los limites fisicos
que los definen. Su dedicada reflexion sobre
los materiales que utiliza para hacer sus obras
la lleva a crear colores de combinaciones al-
quimicas unicas, esculturas en acero flotantes,
levitantes y hasta a desarrollar un sistema me-
talico-magnético. Como ejemplo fundamental
estd la serie comenzada en 2003 de los Magnéti-
cos: partiendo del plano, del diseno de dinami-
cas de funcionamiento, la artista imagina ma-
terialidades, crea colores, combina volimenes,
establece fronteras, apela tanto al azar como a



Carola Zech. Magnético azul 7, acero plegado, pintura bicapa,
imanes, 1,80 x 80 x 1,50 m, 2013.

la matematica arabe, lo aleatorio y el discurso
formal, conceptualmente dinamico que habili-
ta que los elementos constitutivos de las obras
puedan cambiar de sentido, de posicion espa-
cial. Las formas y los colores —cual capa dér-
mica sobre los aceros— operan sensiblemente
sobre la psiquis humana gracias a su particu-
lar energia vinculada a las temperaturas, las
cuales afectan los estados de animo del espec-
tador: provocan una reaccion al atractivo mag-
nético del espacio que se transita. Los imanes
atraen y repelen, unen fragilidades: Zech pone
el acento en los campos magnéticos materiales
pero haciendo alusion a los vinculos humanos
donde nuestra energia se expande y genera —
cual imanes— acercamientos y rechazos. Una
dimension poética, espiritual que trasciende
las obras también opera sobre la arquitectura
que las contiene. Nosotros (2019) lleva al extre-
mo su busqueda creativa: la instalacion toma,
literalmente, el espacio publico vy, al ser parti-
cipativa, interactia con el espectador quien,
con su sola presencia, activa la obra. Se suma
asi una nueva reflexion con dimension social
y relacional que nos interpela como seres hu-
manos desde una obra que proyecta un reflejo
solidario que nos amalgama con el otro y con
el espacio que habitamos.

Materialidades en funcion del lenguaje

Aparece aqui el problema tan vigente de las
categorizaciones y desde donde se establecen
los limites para clasificar cuando una escultura
es apreciada como tal mas alla de la materia o
cuando los elementos la definen. Si tomamos,
por ejemplo, los textiles y las artes del fuego,
suele presentarse el debate. Y esto hace eviden-
te la necesidad imperante de repensar las ca-
tegorizaciones en el arte contemporaneo. Por
supuesto que muchos artistas eligen conservar
un estilo, formato y presentacion mas acorde al
lenguaje formal de la escultura, pero son mu-
chos los que, desde hace décadas, comenzaron
a desdibujar las fronteras entre los medios ma-
teriales. Algo si puedo dar por seguro: ningu-
na agrupacion que yo pueda hacer es absoluta-
mente certera, sino que es un eslabon que so-
porta distintas conexiones con otros eslabones.

Artistas tales como Miguel Harte, Gerardo
Feldstein, Natalia Abot, Juan Pablo Martura-
no, Nushi Muntaabski, Manuel De Francesco,
Paula Zaccaria, Pablo Dompé, Mé6nica Canzio,
Martin Di Girolamo manejan un claro lengua-
je escultorico, aun cuando en algunos casos se
proponen nuevos abordajes plasticos y estéti-
cos, al desplegar la enorme variedad de mate-
rialidades, soportes y formatos que la contem-
poraneidad propone. Si seguimos sumando
actores a esta escena, tenemos que tener en
mente la fuerte presencia de lo organico en la
obra —tanto de origen natural como sintético,
plantas, fosiles o papeles entre muchos— asi
como materiales inorganicos —determina-
das piedras, ceramicas, vidrios o sales—. Se
despliega asi otro generoso grupo de artistas
que observan nuestro entorno tanto natural
como urbano y que se valen de estas variantes
para crear objetos, esculturas e instalaciones:
Adrian Villar Rojas, Monica Giron, Gabriela
Heras, Sandro Pereira, Maria Torcello, Norma
Siguelboin, Maria Guallar, Eliana Castro, An-
drés Paredes, Gabriel Chaile, Romina Orazi,
Carla Gimbatti, Gabriela Acha, Fabiana Imo-
la, Gabriel Baggio, Analia Salazar, Lucrecia
Literas, Antonio Mamani, Pablo Butteri, Irina
Kirchuk, por mencionar algunos de ellos. Al-
gunas obras de Pablo La Padula, por ejemplo,
nos acercan a otro tema clave para lo multidis-
ciplinario como es incorporar el conocimiento
cientifico aplicado al arte —mas precisamente
en este caso, la biologia—. Volveremos sobre
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Manuel Ameztoy. Paraisos desplegables, no tejido calado, 4 m x 8,50 m x 44,75 m, 2012. Faena Art Center, Buenos Aires.

Foto: Nikolas Koenig.

Manuel Ameztoy. Eros, no tejido calado, 4,70 m x 5,45 m x 17 m,
2013. Villa Olmo, Como (Italia). Foto: Mattia Vacca.
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este punto mas adelante. No podemos olvidar
incluir en este ultimo grupo, el uso de un tipo
de materialidad que pasé a cumplir un rol
protagonico en las ultimas décadas: el descar-
te. Por supuesto, es una obviedad destacar las
reflexiones en torno al uso de las distintas ma-
terialidades en su vinculo, desde todo punto
de vista, con el medio ambiente. Pero ese es un
tema que nos excede aqui.

Reforzamos una vez mas la idea de la ruptura
de los compartimentos estancos y si bien algu-
nos artistas mencionados no son necesariamen-
te escultores, muchas de sus obras si nos presen-
tan un discurso afin a nuestro recorrido. Voy
a tomar tres ejemplos que dan cuenta de ello.
Anteriormente hice alusion a lo textil y apare-
cen entonces en escena las esculturas blandas.
Asimismo la ceramica y el vidrio —lamentable-
mente aun no desligados por completo de lec-
turas que deprimen su valor artistico, al clasi-
ficarlos como objetos artesanales o decorati-
vos— nos acercan otra cantidad de artistas que
proponen el uso de dichas materialidades en
clave escultoricas-instalativas: Eugenia Streb,
Marina de Caro, Teresa Pereda, Ariela Naftal,
entre varios. Me detengo en la obra de Manuel
Ameztoy y Marcela Cabutti y con respecto a
lo anteriormente planteado sobre el campo de
las ciencias como fuente de conocimientos du-
ros, aplicados a la creatividad artistica, tomo
para desarrollar la obra de Celeste Martinez
Aburra, quien incorpora materia proveniente
de residuos patologicos.



La obra de Manuel Ameztoy (1973) responde
claramente a ese tipo de trabajos que venimos
exponiendo que dan cuenta de un lenguaje
que, en tanto tridimensional, volumen, objeto
en el espacio, puede sumarse a esta propuesta
de las esculturas blandas con materialidad tex-
til. Sus obras de caracter sitio especifico son
enormes estructuras que irrumpen en el espa-
cio arquitectonico y modifican la circulacion
del espectador, siendo inevitable encontrarse
con ellas en el recorrido. Se trata de trabajos
que adoptan forma de paisajes en sintonia tan-
to con los interiores como con la naturaleza,
emulan patrones apelando a una factura con
reminiscencias del grabado y el calado, donde
hay preponderancia de la abstraccion y una es-
tética que buscar seducir y encantar al publico,
sin violentar ni apelar al choque. Son escultu-
ras blandas con un desarrollo organico de las
formas y un diseno geométrico que se expande
cual fractales, compuestas de materialidades
que responden a una idea de peso tanto fisico
como visual: desde la liviandad de la fiselina
hasta el tyvek y el mylar cuya resistencia a la
traccion es destacable —habilitando calados
extremadamente finos que no seria posibles
en otros soportes—, el artista papel, materia-

Marcela Cabutti. Geometria del Cielo, vista general de
la exhibicion. Técnica mixta, dimensiones variables, 2016.

Coleccion del artista. Foto: Fabian Canas.

Marcela Cabutti. Besos Negros, cristal negro soplado. 40 x 20
x 30 em, 2014. Coleccion privada. Foto: Fabian Cands.

les sintéticos o textiles no tejidos. Si tomamos
como ejemplo la obra Pop Up Paradises (2012)
desarrollada en el FAENA Arts, encontramos
una clara manifestacion de dialogo entre un
espacio artificial y la naturaleza: partiendo de
una experiencia donde las piezas fueron ins-
taladas en el monte entrerriano, entre los ar-
boles, soportando la hostilidad del clima a la
intemperie y conviviendo con la flora y la fauna
real, se hizo eco de este trabajo en un espa-
cio interior —en el contexto de unas salas de
hotel, las cuales aportaron solemnidad e im-
ponente magnificencia a la instalacion—. Esto
pone en evidencia la maleabilidad de las escul-
turas blandas, su capacidad de establecer jue-
gos opticos y cinéticos sin estar necesariamente
en movimiento ni tener dispositivos luminicos
mas alla de la permeabilidad de la materia y
los disenos calados. Manuel Ameztoy —entre
tantos artistas que de manera fabulosa expan-
den el lenguaje de sus obras— habilita con sus
instalaciones de esculturas blandas una lectu-
ra superadora al campo exclusivamente textil.

Vidrio soplado, arcilla cocida y cristal son
protagonistas en las esculturas, objetos e insta-
laciones de Marcela Cabutti (1967), duenas de
una estética sutil y elegante, con aparente sim-
pleza y liviandad visual pero que plantean una
densa reflexion sobre las materialidades —es-
pecialmente los estados de la materia— que las
componen. Con la mirada que parte desde lo
escultorico, la artista incorpora el estudio de
las ideas y apariencias de solidez y fragilidad
asi como la dimension del tiempo y el espacio,
fundamentales ellas por su influencia concreta
en la aparente estabilidad de las piezas que no
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Celeste Martinez Abburrd. Dispositivo para deshilar un cuerpo,
instalacion, hierro, motor, transformador; pelo sintético, 84 x 52
x 100 em, 2018. Exposicion: ArteBA 2018 / Salon Nacional:
2° Premio de escultura 2018, Buenos Aires. Foto: Lucia del

Milagro Arias.

Celeste Martinez Abburrd, Hermanas, plistico PVC, vino, vitrina,
sistema de luminacion, 240 x 120 x 80 cm (cada pieza), 2003.
Coleccion Museo Caraffa, Cérdoba, Argentina.
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es tal. Cada cristal, por dar un ejemplo, respon-
de a un equilibrio oscilante entre mas de una
docena de componentes con lo cual la minima
alteracion, afecta a toda la obra; algo similar
sucede con el vidrio aunque el cristal sea mu-
cho mas refinado y complejo de trabajar. Un
dato no menor es el peso del capital simbdlico:
el cristal ha sido histéricamente visto como un
material lujoso y esto obliga a la artista a traba-
jar en absoluto conocimiento de dichas lectu-
ras estéticas, potenciando o no tales miradas,
apoyada en fundamentos e influencias cienti-
ficas y literarias. Es el caso de algunos traba-
jos en vidrio soplado negro, inspirados a partir
de ceramicas eroticas precolombinas de Huaco
del Pert, ocultas cual material pornografico
en espacios vedados al publico en el Museo de
Ciencias Naturales de La Plata. La arquitectura
también cumple un rol clave en el desarrollo
de su obra porque le permite explorar y para
ello Cabutti plantea relecturas de ciertos ele-
mentos arquitectonicos fundamentales —arcos
y columnas—, usados como excusa para inter-
venir el espacio. Ademas, no es exclusivamente
un espacio interior, sino que se extiende al es-
tudio de la tension entre los paisajes naturalesy
la posibilidad de reconstruirlos artificialmente.
Si nos quedamos solamente con la sensualidad,
delicadeza y acabado técnico de obras tales
como Besos Negros (2014) —donde el vidrio es
usado en instalaciones a gran escala creando
un espacio etéreo y diafano— perdemos de vis-
ta la percepcion de un campo de estudio muy
superior donde los materiales funcionan en sin-
tonia con la creacion de un tipo de espacialidad
que llega al limite de insinuar su propia desma-
terializacion. Geometria del Cielo (2016) sintetiza
esta busqueda: a partir del libro Uranographia
(1801) de Johann Bode, relacionado con la geo-
metria formal griega, Marcela Cabutti estudia
la astronomia y la cartografia para crear una
instalacion de formas geométricas transparen-
tes que aparentan desaparecer.

La obra de Celeste Martinez Abburra (1973)
se fundamenta en investigaciones que toman al
cuerpo como metafora social, un lugar donde
se condensan pensamientos y formas de hacer
que responden a influencias culturales y que,
ademas, puede ser habitado por patologias.
Con especial atencion en el lenguaje espacial,
la artista crea esculturas e instalaciones que po-
nen en dialogo los dispositivos técnicos, la cien-
ciay los conocimientos originarios transmitidos



de manera practica y oral. Si tomamos Maladie
Collection, muestra realizada en el Museo Cara-
ffa, Cordoba (2011) —donde se despleg6 en una
instalacion un trabajo desarrollado entre 2004
y 2012—, presenciamos el debate que se le pre-
sento al espectador entre el atractivo estético de
los objetos y la manera de mostrar rastros pato-
l6gicos en las obras. Es a partir de la apropia-
cion y re-significacion de imagenes producidas
en el campo de la medicina —siempre guiada
por expertos cientificos— que Celeste Martinez
Abburra indaga en determinados laboratorios
de hospitales, a través del registro fotografico y
sonoro, para incorporar en sus series de objetos
—Ilas cuales incluyen piezas de joyeria, mobilia-
rio, indumentaria y perfumes—. Son objetos in-
tervenidos con un patréon de diseno compuesto
a partir de imagenes dermatoscopicas de enfer-
medades de la piel, usados como estampa, como
metastasis de la enfermedad en la superficie de
las cosas, como un signo de un trauma social.
Cada pieza se exhibio siguiendo la estética de
los escaparates de negocios, ofrecidas como ob-
jetos para el consumo. La obra Hermanas (2003)
es buen ejemplo de lo expuesto: ademas de las
ya mencionadas vitrinas, son claves el sistema
de iluminacién y el vino. Aqui se manifiesta en
lo tridimensional el registro fotografico donde
aparecen vestidos de ninas manchados por la
enfermedad. Se senala entonces un proceso de
cambio y degradacion de la materia, ademas de
utilizar un liquido organico como el vino para
hacer un guino simbdlico a la sangre de Cristo.
Dispositivo para deshilar un cuerpo (2018) combi-
na en una instalacion un dispositivo mecanico
con la organicidad del pelo femenino: una es-
tructura de hierro, motor, pelo sintético y siste-
ma electréonico activan una busqueda obsesiva
de la artista por indagar sobre el cuerpo en sus
dimensiones organicas y sociales, a partir de la
cual se construyen piezas metaforicas antes que
funcionales, con referencias a las maquinas da-
daistas de Francis Picabia, y donde el especta-
dor participa activando la estructura con su sola
presencia captada por un sensor de movimien-
to. Una vez mas, espacio expositivo y espectador
son afectados por las obras y viceversa.

Linea y Mente

Federico Bacher, Valeria Conte Mc Donell,
Fabiana Larrea, Cynthia Kampelmacher y Ca-

milo Guinot son algunos de los tantos artistas
que construyen espacialidad a partir de la linea
trasladada fuera del plano. Esa misma linea
que parte de miles de dibujos, cuando emerge
del estudio del campo del inconsciente, cons-
truye gigantescas instalaciones, por ejemplo
en el caso de Eduardo Basualdo. Otra artista
que incorpora el aspecto psicologico llevado a
una espacialidad monumental es Luciana La-
mothe. Yaqui me detengo porque son sus obras
verdaderas instalaciones interactivas donde
aparece la supremacia de los materiales indus-
triales. Tenemos en Lamothe una interesante
combinacion entre el espacio —tanto interior
como urbano-exterior—, las estructuras soli-
das y contundentes que integran lo industrial
con materiales naturales, y la manifestacion en
los elementos de un juego de tensiones fisicos
y psicoloégicos que aluden, metaféricamente, a
cuestiones de género. En sus obras, cuerpo y
mente del espectador participan activamente.
Luciana Lamothe (1975) trabaja con la mo-
numentalidad. La gran escala le permite plas-
mar la interaccion de tensiones de las fuerzas
de los materiales que componen las obras con
la arquitectura y el diseno. Son sus instalacio-
nes espacios interactivos: esculturas que en su
aparente rigidez proponen un recorrido di-
namico donde se pone en jaque la estabilidad
emocional del espectador. Construccion y des-
truccion, pares duales —fortaleza y debilidad—
que encarnan la metafora del poder en el ace-

Luciana Lamothe. Brutal Ambivalence, tubos y abrazaderas
de acero intervenidas, 190 x 600 x 120 c¢cm, 2019. Art Basel
Miami Beach — Meridians, Miami, USA. Foto: Oriol Tarridas.
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Luciana Lamothe. Starting Zone, trozos de madera contrachapada, tuberias de hierro y andamios, 700 x 800 x 700 cm,
Hopscotch Rayuela, Art Basel Cities, Buenos Aires, Argentina, 2018. Foto: Lucia Bonells, Fernando Schapochnik.

ro, el hierro o la madera, son ejes fundamen-
tales en su obra. Con una fuerte impronta de
materialidad urbana, Lamothe encuentra en
los andamios el elemento para cuestionar fun-
ciones distorsionadas. Herramienta y sistema,
con el andamio prueba variadas formas de mo-
dificar el material, cortandolo, quemandolo y
torciéndolo para manifestar la idea de transfor-
macion: como un material industrial, duro, vi-
ril y perteneciente al mundo de la construccion
se vuelve fragil, organico, maleable. Aparecen
aqui alusiones al tema de género donde, histo-
ricamente, lo femenino tuvo cualidad de suave
y lo masculino de duro. En sus obras, se presen-
tan ambos estados en simultaneo. En Starting
Zone (2018), Hopscotch Rayuela, Art Basel Ci-
ties en Buenos Aires, arquitectura, diseno e ins-
talaciones llevaron a un punto limite tanto las
relaciones de fuerzas como las respuestas fisicas
y psiquicas de un espectador forzado a expe-
rimentar vértigo e inestabilidad en su transito
por una estructura monumental, exterior y cir-
cular. Los andamios dispuestos cual cilindro,
rodeados por una escalera ascendente del lado
de afuera y otra descendente desde el interior,
generaban un recorrido por el perimetro ente-
ro hasta llegar a un balcén a 6 metros de altura
y desde alli, ingresar y descender luego. Un jue-
go especular donde el espectador experimenta-
ba el exterior con su miraday el interior con su
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cuerpo encerrado. Estados de animos alterados
entre el temor y la calma, interactuando al mis-
mo tiempo que se recorria la obra, subiendo y
bajando y cual cinta de Moebius, volviendo a
empezar. Brutal Ambivalence (2019), Art Basel
Miami Beach, afianz6 de manera contundente
la dialéctica que atraviesa toda la produccion
de la artista, que logré intervenir los tubos de
acero hasta alcanzar el punto limite del debi-
litamiento del material. Y en ese quiebre cae,
simbolicamente, el efecto que pretende trans-
mitir el acero inoxidable, desintegrandose en
su solidez. Un recurso estético que le permite
a Lamothe cuestionar estructuras dominantes,
patriarcales de poder: la virilidad propia de la
naturaleza del acero contiene en sus entranas
la fragilidad. Parado¢jicamente, la belleza ra-
dica en ese lugar donde su vulnerabilidad lo
transforma en algo distinto y lo complementa.

Las nuevas tecnologias y el cuerpo

No es este el lugar para abordar el impacto
de las nuevas tecnologias pero no puedo de-
jar de destacar su influencia en artistas como
Leonardo Damonte, Hernan Marina, Monica
van Asperen, Hernan Salvo, Dolores Casares
que entrecruzan, una vez mas, los delgados y
permeables limites de esas tecnologias, aplica-



Diego Bianchi. Suspension de la incredulidad, instalacion, performance. Solo Projects section, ARCOmadrid, Madrid, Espaiia /

Otro: dentro de la muestra Experiencia infinita en el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires - Malba, curada por Agustin

Pérez Rubio, 2014-2015. Foto: Rosana Schoijett.

das a la escultura. Por ejemplo, una obra que
no proviene directamente de lo escultorico,
sino del video y la animacion, es la de Moni-
ca Heller. También la fotografia, el video y el
sonido sumado a la materialidad en las mega
instalaciones de Hugo Aveta y Gabriel Valansi;
lo tecnolégico combinado con saberes artesa-
nales, manuales cuasi ancestrales en los aut6-
matas de Sergio Lamanna o las esculturas de-
rivadas de la impresion digital 3D de Mariano
Giraud y Liana Strasberg —esta ultima aporta,
ademas, los biomateriales—. Y si hablamos de
artistas cuya obra logra sintetizar gran parte
de lo que venimos desarrollando, sumando el
protagonismo del cuerpo como territorio de
exploracion y con una fortisima impronta mul-
tidisciplinaria de limites difusos entre los ele-
mentos compositivos, podemos citar a Nicanor
Araoz, Agustina Woodgate, Tomas Saraceno y
Diego Bianchi, haciendo aqui un muy ajustado
pero representativo recorte. Ya redunda decir
que ninguno de ellos aborda el emplazamien-
to de los objetos y esculturas sin contemplar
la ambientacion y el rol del espectador. Acero,
hierro, madera se combinan con textiles, ce-
ramicas, descartes, pintura, fotografia, video
instalaciones y lo performatico, y aportan una
dimension cuasi teatral a las obras en la crea-
cion de puestas en escena que invitan al re-

corrido como condicién necesaria para tener
una experiencia completa. La obra de Diego
Bianchi, en su exponencial utilizacion de mul-
tiplicidad de recursos escenograficos para am-
plificar la experiencia estética, compromete al
espectador en un escenario polisémico donde
el cuerpo y la tecnologia promueven lecturas
de indole socio-culturales y politicas, las cua-
les se suman a las ya mencionadas reflexiones
medioambientales, psicologicas, cientificas,
poéticas y estéticas.

Diego Bianchi (1969) se focaliza en los pro-
cesos creativos. Sus obras interpelan y desesta-
bilizan los sentidos del espectador, rompiendo
con las formas de lo conocido, al incorporar
elementos disruptivos funcionales a su inves-
tigacion estética. De esta manera se ponen en
valor los objetos ensamblados, descartados o
encontrados, para cuestionar ideas, saberes y
practicas comunes que se toman por verdades
aceptadas. No es esta una actitud caprichosa
o contestataria del artista, sino que su produc-
cion esta signada por una busqueda que su-
pera las categorias y definiciones universales
—desde los materiales hasta los conceptos—
para quitarle cualquier indicio de naturaliza-
cion a sus usos o a su capital simbdlico. Instala-
ciones, esculturas y performances indagan en
los procesos de obsolescencia y decadencia de
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Diego Bianchi. El presente esta encantador, instalacion
mmersiva en el Museo de Arte Moderno (MAMBA), Buenos
Aires, 2017. Curada por Javier Villa. Foto: Bruno Dubner.

los objetos de consumo y la simbiosis-asimila-
cion que se produce entre cuerpo y objeto. El
espectador que transita sus instalaciones expe-
rimenta un universo distorsionado desde todo
punto de vista: cuerpo y objetos intercambian
roles y el artista investiga esas combinaciones
hibridas apoyandose en el rol de la espacia-
lidad, la luz, los movimientos, la percepcion,
aplicando novedosas formas para exhibir las
trabajos. Suspension de la incredulidad (2014-
2015), en el Museo de Arte Latinoamericano
de Buenos Aires, sumerge al espectador en
una suerte de experiencia artistica multisenso-
rial. Un sistema de poleas y un entramado de
hilos que sujetaban al cuerpo de un performer
distintos elementos —el chasis de auto, ra-
mas o marcos, todos colgando de su ropa, sus
miembros o su pene— lo presentaban como
extensiones pero también como limitaciones
concretos para el cuerpo. Sostenerse en una
estructura sensible a sus movimientos y respi-
racion durante un tiempo acotado era todo el
objetivo: permanecer. La instalaciéon inmersi-
va El presente esta encantador (2017), en el Mu-
seo de Arte Moderno de Buenos Aires, puso
en dialogo obras de la coleccion estable del
Museo de manera novedosa, creando crisis,
e incomodo a las miradas y lecturas estéticas
convencionales. Con un fuerte trabajo inves-
tigativo detras, Bianchi tomo6 obras iconicas y
se concentr6 en los modos de representacion
del cuerpo para plantear una escena compues-
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ta por esculturas danzantes que habilitaba la
circulacion del espectador entre ellas y don-
de cada uno establecia vinculos sensibles que
conectaban los trabajos contemporaneos con
las obras de artistas consagrados modernos.
Sonido e iluminacién completaban la ambien-
tacion proponiendo un recorrido intuitivo, di-
namico, donde se motivaba a experimentar el
arte desde perspectivas alejadas de preconcep-
tos y juicios de valor.

Sentir con los huesos

El tema del cuerpo en la historia del arte
es tan antiguo como el arte mismo. Pensarnos
sensiblemente ajenos a la obra es un sinsenti-
do. Ya hablamos de artistas y trabajos que com-
binan lo manual con lo tecnolégico, otros pro-
venientes del campo del diseno, la industria,
la arquitecturay la ciencia. También hablamos
del cuerpo y la irrupcion fabulosa de lo per-
formatico asi como una actividad constante
del receptor-espectador que interactia, com-
pleta y vive la obra al ejercer infinitas lecturas
sobre ella, asi como también al sentirla. Hay
piezas que logran conmovernos, motivarnos
y despertar respuestas fisicas concretas —sin
importar las dimensiones o la materialidad
de las obras— por el simple hecho del capi-
tal simbolico que cargan y por las sensaciones,
pensamientos, recuerdos que nos atraviesan al
tocarlas, escucharlas o mirarlas.

La obra de Claudia Fontes es un excelente
ejemplo del trabajo que logra —desde una pe-
quena escultura que cabe en una mano, hasta
una instalacion monumental, efimera y de ca-
racter sitio especifico— sacudir la emociona-
lidad del espectador de manera abrumadora
introduciendo simultaneamente, reflexiones
tanto poéticas como politicas. Muchas de sus
obras nos piden ser acariciadas, nos convocan
a ver con el tacto. Otras obras nos obligan a
observarlas desde una lejania dada la imposi-
bilidad del acercamiento fisico que ellas mis-
mas nos imponen. Aun asi, nos tocan.

Arte y cultura como factores de impacto so-
cial, vehiculos para manifestar la lucha contra
la indiferencia, el desconocimiento, lo incues-
tionable simbdlica y politicamente son ejes que
en la obra de Claudia Fontes (1964) se mate-
rializan contundentemente y no habilitan mira-
das esquivas. Formatos, materiales y figuracion



Claudia Fontes. Reconstruccion del retrato de Pablo Miguez, reflejo en el agua, acero inoxidable, Rio de la Plata, Buenos Aires,

1999-2010. Foto: Cecilia Nisembaum.

son utilizados a favor de un discurso apoyado
en el lenguaje escultorico para crear anti-monu-
mentos —como los interpreta la artista— que
senalan momentos histéricos que no deben ser
olvidados. La obra 500 (2016), realizada en el
Parque de la Memoria en Buenos Aires, alude,
sin anestesia, a la cantidad de ninos que las or-
ganizaciones de Derechos Humanos en Argen-
tina registraron como asesinados, secuestrados
o apropiados durante la dictadura militar de
1976-1983. Un trabajo alineado con una obra
iconica de Fontes de impactante presencia fi-
sica: Reconstruccion del retrato de Pablo Miguez
(1999-2010). Asi como la artista entiende que
la manera de pensar un desarrollo social pro-
ductivo es generando estrategias organizativas
horizontales, 500 1o refleja mediante un parale-
lismo entre el comportamiento de las aves y una
performance con 500 ninos invitados a imitar
el movimiento de los pajaros y los animales en
conjunto, pero también a reinterpretarlo con
sus propio aportes. La escultura Reconstruccion
del retrato de Pablo Miguez se sostiene parada so-
bre la masa de agua del Rio de la Plata, sepul-
tura de cientos de cuerpos desaparecidos por
el terrorismo de Estado. En su presencia monu-
mental frente al Parque de la Memoria, cuestio-
na la estructura convencional del monumento,
aun desde lo material, ya que el acero inoxida-
ble es poco comun en este tipo de trabajos. Otra
obra clave —que involucra al tacto como uno
de los sentidos quizas menos estimulados para

aproximarse al arte— es El problema del caballo,
presentado en la Bienal de Venecia de 2017: es
el gesto el factor vinculante en la instalacion,
el cual plasma un detenimiento en el tiempo
donde tres actores —caballo, mujer y hombre—

Claudia Fontes. El problema del caballo, resina, 2017.
Edificio del Arsenale, Bienal de Venecia. Foto: Bernard G. Mills.
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Juan Sorrentino. Mayodlica, de la serie de Parlantes fragiles, madera, azulejos, cemento de contacto, parlantes, amplificador, cable,
loop de audio frecuencia de 35 Hz + silencio, 84 x 84 x 84 ¢cm, 2017.

reaccionan ante una crisis. Obra inspirada en
los iconos culturales del siglo XIX que condi-
cionaron la construccion de nuestra identidad
nacional, la artista se valié de referencias a la
escultura monumental cldasica para manifestar
acciones disruptivas asumidas por los persona-
jes en una escena donde todo es panico: sola-
mente la mujer parece capaz de aportar calma:
impone su mano fuera de escala a un caballo
descomunal, aterrorizado. Apelando a lo ilogi-
co, a lo distinto, a una estética que no responde
a parametros obsoletos de lo bello, Claudia Fon-
tes crea piezas armonicas que buscan visibilizar
el absurdo de los valores que encierran los mo-
numentos cuando son, por ejemplo, utilizados
como medio de propaganda politica. El problema
del caballo puso en jaque ese rol en el mismo ins-
tante en que un animal desbocado represento
el envio argentino a una Bienal, cuando no fue
un monumento en un pedestal con una escena
gloriosa y triunfante lo que se jerarquizo, sino a
la inversa: el caballo atrapado por la arquitectu-
ra en medio de su desesperacion. Un vez mas, la
estrategia del uso del polvo de marmol y la resi-
na, como si fuesen materiales propios de las es-
culturas ecuestres, monumentos o estatuarias.
Multiples tecnologias y técnicas escultoricas tra-
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dicionales asi como la teatralidad, el lenguaje
de los videojuegos y el software de modelado 3D
son herramientas utilizadas por Fontes en sus
esculturas para materializar un norte concep-
tual que desconcierta, moviliza y conmueve al
espectador, fisica y emocionalmente.

Y si con Fontes reconocemos una fuerte
presencia de lo tactil, con Juan Sorrentino la
clave esta en escuchar, que la obra pueda ser
oida con cada fibra del cuerpo. Un aporte que
claramente viene de la mano de su experien-
cia como mausico y donde pasan a ser funda-
mentales otros elementos —tan estructurales
como los materiales fisicos— del orden de lo
sensorial: nos referimos especialmente a la in-
teraccion entre el silencio y los sonidos no per-
ceptibles cuyas vibraciones afectan auditiva y
animicamente en el espectador.

Juan Sorrentino (1978) pone en didlogo ob-
jetos y materiales utilizando el sonido como
medio para explorar conceptos del lenguaje so-
noro en un contexto poético que involucra la
imaginacion colectiva. Aqui la capacidad audi-
tiva habilita la posibilidad de utilizar el cuerpo
como una enorme caja de resonancia, donde el
estimulo llega a través de vibraciones que pue-
den o no escucharse. Cada parte del cuerpo



Juan Sorrentino. Mayo6lica, de la serie de Parlantes fragiles, madera, azulejos, cemento de contacto, parlantes, amplificador, cable,
loop de audio frecuencia de 35 Hz + silencio, 84 x 84 x 84 ¢m, 2017.

percibe el impacto del sonido que se combina
con la informacion del exterior, recibida por
nuestro sistema nervioso mediante los oidos.
La experiencia oscila entre la pausa y la accion
o el silencio y el sonido, momentos pasivos de
reflexion son intercalados con el movimiento,
y se genera una dinamica donde accion, cuer-
po y mente se retroalimentan. Las frecuencias
sonoras actian como materia prima en la obra
de Sorrentino, y se aplican en sintonia con las
ondas cerebrales Delta, Theta, Alfa, Beta y
Gamma, teniendo en cuenta en qué momento
cada una de ellas es detectada por el cerebro.
En Maydlica (2017), de la serie Parlantes Fragiles,
aparece otra caracteristica clave de sus escultu-
ras: lo efimero, ese instante donde todo suce-
de y su inmediata desaparicion. Alli los cubos
recubiertos de mayolicas se van descascarando
fruto del desprendimiento de las piezas por la
vibracion en frecuencia de 35 Hz aplicada a las
obras. Se enfatiza asi la operacion que hace el
artista midiendo la variacion de la resistencia
de los materiales frente al impacto del sonido,
el tiempo performativo propio del objeto y las
capacidades acusticas de resonancia que brinda
el espacio que contiene a la obra. El momento
de la caida de las mayolicas, ese instante en el

tiempo, impacta en el espectador aun cuando
no logre captarlo con la vista, ya que el sonido
del material golpeando el suelo reconstruye en
su mente la accion del pasado inmediato. En esa
misma linea esta la obra Derrumbe (2016): una
instalacion donde la vibracion sonora afecta la
materialidad crea un muro vibrante. Ademas
del sonido y la naturaleza, otro foco de interés
para el artista es la arquitectura. Nuevamente,
el movimiento sismico propio de la potencia del
sonido provoca la caida del revoque y el poste-
rior desmoronamiento de la pared. Los trabajos
de Juan Sorrentino involucran al publico hasta
en su emocionalidad, aunque esa participacion
parezca imperceptible. El espectador completa
la obra con su respuesta corporea e interactia
con obras que siempre dejan espacios y lecturas
incompletas. La imposibilidad del control abso-
luto, el dejar acontecer, la espera entre tiempos
hacen de sus piezas una construccion activa en-
tre los participantes de la experiencia.

De arquitecturas, silencio y tiempo

La dimension arquitectonica ya aparecio ex-
puesta en artistas que involucran en sus obras
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Ignacio Unrrein. Tapiar Buenos Aires, ceramica y ladrillos, 240 x 448 x 8 cm, 2018. Foto: Pat Mad:a.

contundentemente materiales industriales, de
ingenieria o de la construccién, siempre en
sintonia con el espacio que alberga a las obras,
donde el emplazamiento en la naturaleza o en
un interior condiciona y predispone de dis-
tintas maneras al espectador. Artistas como
Marcela Astorga, Ezequiel Verona o Ignacio
Unrrein —nuevamente un ajustado recorte
de nombres— depositan la atencion en los es-
pacios y construcciones arquitectonicas tanto
urbanas como aquellas en dialogo con la na-
turaleza. Si me detengo en la obra de Ignacio
Unrrein, se suman algunos factores destaca-
bles: una exhaustiva investigacion académica,
la pesquisa constante sostenida en el tiempo
—que compromete el propio cuerpo del artis-
ta—, el silencio, la introspeccion y la materia-
lizacion de los exhaustivos procesos creativos
en obras que revelan espacios alternativos,
tanto simbolicos como estéticos y expositivos.
Son los espacios otros, al decir de Michel Fou-
cault, aquellos que no pertenecen a ningun es-
pacio, que estan fuera de todos y aun asi, se los
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puede localizar.® Una cruzada que demanda,
ademas, transitar tiempos muy distintos a la
inmediatez contemporanea.

Ignacio Unrrein (1987) apoya su trabajo en
fundamentos conceptuales filos6ficos y acaba-
dos conocimientos académicos sobre arquitec-
tura. Sus esculturas, objetos, instalaciones e
intervenciones urbanas cuestionan el rol que
desempena la estética tanto en la composicion
como en la recepcion de la obra, asi como a
las instituciones del arte y sus actores. Su obra
no prioriza ninguna materialidad especifica
sino que se plantea reflexionar sobre el esta-
do en el cual las materialidades responden a
la investigacion que desarrolla y viceversa. Lo
simbolico en su produccion se centra en el sin-

5. Michel Foucault, Los espacios otros («<Des espaces autres»),
conferencia pronunciada en el Centre d’Etudes architectura-
les el 14 de marzo de 1967 y publicada en Architecture, Mouve-
ment, Continuité, n° 5, octubre 1984, pp. 46-49. Traduccion al
espanol por Luis Gayo Pérez Bueno, publicada en la revista

Astragalo, n° 7, septiembre de 1997.



Ignacio Unrrein. Tapiar Balvanera (Lavalle 3052), de la serie
Tapiar Buenos Aires, ceramica y ladrillos, 260 x 180 x 160 cm,
2016. Foto: Pat Madia.

sentido, el oximoron, lo ridiculo, lo excluido,
lo silenciado, en la generacion de valor desde
los intersticios. Obras que abordan el tema de
las imposibilidades, las correlaciones entre lo
que se recuerda, la imagen que se le asigna
a lo que se piensa y como esa idea se mate-
rializa. La intervencion urbana con ladrillos
y ceramicas Tapiar Buenos Aires (2018) anulé
el acceso principal de la galeria de arte Acé-
fala. Una suerte de no-muestra que indujo al
visitante a accionar buscando un acceso alter-
nativo al principal que estaba prohibido, ve-
dado. Una invitacion a reflexionar sobre los
espacios expositivos y sus particulares formas
de inscribir y visibilizar las obras que muchas
veces desestima la existencia de otros co-locu-
tores diversos. Este trabajo —mas alla de ha-
ber sido instalado en el limite entre lo que el
artista denomina como la frontera del arte y
la de la institucién legitimadora— motivo el
reconocimiento de una alteridad artistica en el

debate sobre lo que entendemos por obras de
arte, al pensar mas alla del hecho de transgre-
dir o no la tapia como una accion de denuncia
y senalamientos exclusivamente. Tapiar Buenos
Aires asume desde 2017 distintos formatos. Un
proyecto aun vigente —al tiempo que se pro-
dujo este escrito— donde el artista releva en
su caminata por la Ciudad Auténoma de Bue-
nos Aires, las fachadas tapiadas existentes en
los 48 barrios portenos. La tapia contradice la
propuesta de la arquitectura para habitar los
espacios porque expulsa, promueve el seguir
circulando. Un trabajo con un amplio poder
de adaptacion a los espacios que la replicaron
dado que Unrrein, previamente, relevo las fa-
chadas tapiadas del barrio donde se localizaba
el eventual lugar de exhibicion, para que el vi-
sitante pudiera llevarse las guias y reconocer
las tapias. Asimismo, el artista les rinde una
suerte de homenaje a algunas de ellas crean-
do esculturas, relieves y maquetas. En una
etapa ulterior, en Proa2l en Buenos Aires, el
artista construyo una fachada tapiada en esca-
la 1:5, cuyo soporte se basaba en la l6gica de
los puntales de obra. Gener6 un solo artefac-
to, siempre trabajando con materiales propios
de la construcciéon, basicamente el ladrillo. La
obra de Ignacio Unrrein esta orientada a los
proyectos, mas que a una pieza fisica en si, que
establecen relaciones y recorridos, amplian el
horizonte de lo politico a todas las formas de
vida mas alla de la humana y operan desde la
otredad artistica en la contemporaneidad, al
decir del artista.

A modo de conclusion

Esta claro que la seleccion y agrupamiento
que hice en este apartado es un recorte arbi-
trario y subjetivo que se apoya en fundamen-
taciones y conocimientos adquiridos, muchos
de ellos de manera académica, pero en su gran
mayoria producto de haber recorrido y partici-
pado activamente durante anos en el campo de
las artes plasticas contemporaneas argentinas.
Y desde mi subjetividad me gustaria motivar
nuevas lecturas y aproximaciones al campo de
la escultura argentina que impulsen al espec-
tador-lector a adquirir nuevos criterios de ar-
gumentacion y desarrollo, asi como reflexiones
que se sumen a los debates sobre el lenguaje
propio de la escultura y los medios y/o formas

55



que el artista elija para expandir estimulos y
recursos de todo tipo. Estas lineas marcan una
guia para transitar un camino extraordinaria-
mente rico en propuestas artisticas, registran-
do en palabras algunos destacados y represen-
tativos nombres de creativos y creativas de las
provincias de nuestro pais, un crisol de edades,
sentires y pensares que le den herramientas al
espectador-lector curioso a investigar, indagar,
leer pero sobre todo mirar. Eso si, como es ab-
solutamente imposible escapar a los impactos
de la cultura que nos condiciona, propongo
un mirar mas alla de los prejuicios estéticos y
fundamentar las opiniones con conocimiento y
respeto a los artistas y muy especialmente, a las
obras, que no hablan con palabras, que no res-
ponden a nuestro lenguaje y por ende, nunca
seran enteramente aprehendidas. Asi, muy cla-
ramente, lo expone Hugo Mancuso en su libro
De lo decible.® Las interpretaciones son construc-
ciones dialogicas entre autor-texto-espectador.
Y son ingobernables.

En la cita de Giorgio Agamben que me
acompana abriendo este escrito, el sujeto con-
temporaneo transita caminos que no son per-
cibidos por la masa en general. Aquel que es
contemporaneo a su tiempo logra ver donde el
resto no detiene su mirada. En ese lugar soli-
tario, incomprendido, desde donde se pueden
apreciar las luces propias de la oscuridad, creo
yo que habitan aquellos artistas que a través de

6. “Hasta el siglo XX inclusive las estéticas discutian cémo
debia ser entendida la obra de arte, cudl era el significado
auténtico, puro o acertado del hecho artistico particular [...]
Sélo a partir de las estéticas de la apertura podemos pensar
que la del autor es una proposicién; una propuesta consti-
tuida a partir de una légica (autoral) que puede enfrentar-
se a otra logica, la del receptor, no necesariamente idéntica,
aunque puedan compartir elementos parcialmente. A partir
de esta aseveracion y su aceptacion, podemos plantearnos la
idea de apertura de la obra artistica; sélo porque entendemos
que hay una infinidad de mundos posibles (la posibilidad de
una enunciacion limitada en una semiosis ilimitada en térmi-
nos de Pierce) es que podemos entender que el significado es
algo inacabado. De alguna manera Wittgenstein afirma en el
Tractatus que el significado que adquiere completud en la re-
cepcion”, Hugo Mancuso, De lo decible. Entre semidtica y filosofia:

Pierce, Gramsci, Wittgemstein, Buenos Aires, SB, 2010, pp. 237.
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sus obras —en un acto de profunda comunién
con su tiempo, percibido a contrapelo del res-
to de los mortales—, dan cuenta de una ver-
dad. Es desde su absoluta contemporaneidad
que logran realizar un mapa de un aquiy aho-
ra que muchas veces no estamos preparados
para ver pero que el distanciamiento, even-
tualmente, nos permitira reponer. Por suerte,
en el arte, nunca es tarde.
Que asi sea.
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POETICAS DEL DIBUJO Y SUS RASGOS DE EPOCA

Laura Casanovas

Lineas empoderadas

Es la segunda vez que en la Historia General
del Arte en la Argentina, editada por la Academia
Nacional de Bellas Artes' a partir de 1983, se
incluye al dibujo con un capitulo propio.? En
el tomo anterior, el académico Jorge Taverna
Yrigoyen tuvo la tarea de revisar lo acontecido
desde 1945 hasta 2000, poniendo en perspec-
tiva la riqueza de una genealogia deudora de
esta disciplina.’ La mencién es valida no sélo
por el hecho sorpresivo de que recién en el ini-
cio del siglo XXI se haya considerado al dibujo
con la suficiente jerarquia para conseguir sus
propias paginas, sino también porque en los
altimos veinte anos —periodo que abarca este
panorama— alcanz6 un reconocimiento inusi-
tado en la Argentina y a nivel internacional.*

En primer lugar, se abordara la relacion entre
las nuevas definiciones de dibujo centradas en
el aspecto primordial de la linea, los artistas y

1. En adelante ANBA.

2. Historia General del Arte en la Argentina, t. I, Buenos Aires,
Academia Nacional de Bellas Artes, 1983.

3. Jorge M. Taverna Irigoyen, “El dibujo en la Argentina 1945-
20007, en Historia General del arte en la Argentina, t. XII, Buenos
Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, 2015, pp. 3-67.

4. Aparece la importante publicacion Vitamin D. New Pers-
pectives in Drawing (Phaidon, 2005) con mas de 109 artistas
de la escena internacional del arte contemporaneo con énfa-
sis en el uso del dibujo como principal medio. En la introduc-
ci6on, Emma Dexter sostiene que el dibujo empez6 a encabe-
zar las noticias cerca de 1995. En 2013 se public6 Vitamin D2,
que incluy6 a 115 artistas, entre ellos, los argentinos Matias
Duville y Adrian Villar Rojas. En 2021 se publicé Vitamin D3
con la presencia de otros tres artistas argentinos: Adriana
Bustos, Mauro Giaconi y Eduardo Stupia. También en 2005
se edit6 el libro Berger on Drawing (Occasional Press), que re-
ane sus ensayos sobre dibujo. Si bien el autor no se refiere
exclusivamente al arte contemporaneo resulta sugerente que
se lo edite en este tiempo y siendo el propio Berger dibujante.
La edicion en espanol apareci6 en 2011: John Berger, Sobre el

dibujo, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2011.

los espacios de exposicion. Las caracteristicas
del periodo requieren el analisis de la dinamica
entre los mencionados factores. Luego, se ob-
servara, a manera de hipoétesis de trabajo, que
mientras que en la primera década del presente
siglo el dibujo devino protagénico con su enér-
gico regreso —aunque nunca se hubiera ido—,
en el segundo decenio el énfasis estuvo, sobre
todo, en las multiples variantes que adquiri6 el
concepto de linea en su incesante expansion.

Durante el recorrido surgiran nombres de
destacados hacedores de la configuracion de la
nueva escena y se especificara, ademas, un lis-
tado mas extenso de artistas nacidos entre los
anos 70 y 80 del siglo pasado para describir su-
cintamente sus poéticas, las cuales permitiran
advertir caracteristicas de época. Si bien este
panorama del dibujo en la Argentina es repre-
sentativo de estas dos décadas, por cuestiones
de extension quedara para una futura investi-
gacion un relevamiento mas federal —por re-
giones— del propuesto, alentando nuevos capi-
tulos en los venideros tomos de la ANBA y de
otras publicaciones para seguir revisando y po-
niendo en perspectiva su historia y practicas.

Cabe aclarar que se tomo la decision teori-
co-metodologica de efectuar una investigacion
de campo consistente en consultas especificas
realizadas a artistas, galeristas e instituciones
con el fin de incorporar informacion sobre he-
chos recientes.

Antecedentes del dibujo actual

El renovado protagonismo del dibujo coinci-
de con el inicio del siglo XXI, sin embargo, es
necesario recordar lo acontecido en los inme-
diatos anos 90 para comprender como el cam-
bio es producto de gestaciones previas. En esa
década surgieron varios de los artistas que ini-
ciaron la transformacioén sobre la valoracion y
el tratamiento de la linea vinculada al dibujo,
cuyos trabajos y trayectorias fueron reconoci-
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dos y consagrados durante los anos siguientes
hasta hoy. Algunos de ellos, mencionados en el
anterior tomo de Historia General del Arte en la
Argentina por Taverna Yrigoyen y que es nece-
sario recordar, son Ernesto Ballesteros, Marina
De Caro, Cecilia Ivanchevich, Lux Lindner, M6-
nica Millan, Beatriz Moreiro y Marcelo Pombo.”
Entre otros, también consignados por el mismo
autor y quienes a lo largo de estos veinte anos
recibieron los principales premios del Salon Na-
cional de Artes Visuales (SNAV)® en la categoria
Dibujo, estan: Catalina Chervin, Primer Premio
2003; Eduardo Stupia, Gran Premio 2007; Die-
go Perrotta, Primer Premio 2007 y Gran Premio
2011; José Marchi, Gran Premio 2013; Carolina
Antoniadis, Primer Premio 2016.”

La “emergencia de una nueva estética’, en
palabras de la historiadora del arte Valeria
Gonzalez, signo la década del 90 planteando
una mayor difuminacion de los limites entre
disciplinas y la jerarquizacion de materiales y
técnicas no consideradas hasta entonces pro-
pias de las artes visuales.® Aparecieron, asimis-
mo, nuevas dinamicas especificas instituciona-
les y de formaciéon —clinicas y residencias—
que alentaron la renovacion.’

5. En el trabajo realizado por el académico Jorge M. Taverna
Irigoyen para el tomo XII de Historia General del Arte en la
Argentina se explicitan estos y otros artistas bajo el subtitulo
“Ultimas tendencias. Los *90”. Jorge M. Taverna Irigoyen, “El
dibujo en la Argentina 1945-2000”, en Historia General del Arte
en la Argentina, t. XII”, Buenos Aires, Academia Nacional de
Bellas Artes, 2015, pp. 48-51.

6. En adelante SNAV.

7. Para esta investigacién se consultaron los listados de gana-
dores de la disciplina Dibujo del Salén Nacional de Artes Visua-
les y del Salén de Artes Plasticas Manuel Belgrano entre 2000 y
2022. No se abordaran mas ampliamente por una cuestion de
extension del panorama aqui presentado y porque varios de los
artistas galardonados se incluyeron en el tomo anterior de Histo-
ria General del Arte en la Argentina.

8. Valeria Gonzalez, “El papel del Centro Cultural Rojas en la
historia del arte argentino: polarizaciones y aperturas del cam-
po discursivo entre 1989y 20097, en Valeria Gonzdlez y Maximo
Jacoby, Como el amor, Buenos Aires, Libros del Rojas, 2009, p. 11.
9. El Centro Cultural Ricardo Rojas, inaugurado en 1989,
fue epicentro de la renovacion de las artes visuales en la ul-
tima década del siglo pasado. En 1990 se sumé al circuito
expositivo de la Ciudad de Buenos Aires el espacio de la Fun-
dacién Banco Patricios. En 1991 se inici6 el primer taller de
la Beca Kuitca con la presencia de becarios de la Fundacién

Antorchas. A mediados de la década se crearon en la misma
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Otro antecedente es la creacion, en 1996,
de la Carrera de Profesor Nacional de Dibujo,
por iniciativa del entonces rector de la Escuela
Nacional de Bellas Artes Prilidiano Pueyrre-
d6n, Marino Santa Maria.'” Un ano después,
en adhesion a la creacion de dicha carrera, se
realiz6 una exposicion en el Centro Cultural
Borges con un destacado panorama del dibujo
argentino contemporaneo.'' También en 1997
se llevo a cabo la primera edicion del Pre-
mio Alberto J. Trabucco —dependiente de la
ANBA— dedicada al Dibujo."

Irrupcién estelar (2000-2010)

En 2002 naci6 el Club del Dibujo. Un pro-
yecto de autogestion impulsado, al igual que
tantos otros en ese tiempo historico, como res-
puesta a la grave crisis social, politica y econo-
mica sucedida a partir de 2001."" Sus fundado-
res fueron Claudia del Rio (Rosario) y Mario

ciudad la Fundacién Jorge Federico Klemm y el Centro Cultu-
ral Borges y, en 1996, abrié Fundacién Proa, entre otras ins-
tituciones. Véase Laura Casanovas, “Dinamismo y expansion
de las artes visuales en la Argentina entre 1983 y 20187, cat.
exp., Buenos Aires, Centro Cultural Kirchner, 2019.

10. Segun Resolucion del Ministerio de Cultura y Educacion
de la Nacion del 24 de junio de 1996.

11. En el catalogo de la exposiciéon, Marino Santa Maria de-
cia sobre la creacién de la carrera de Dibujo: “Después de
tantos anos de no ser valorizada como especialidad en los me-
dios educativos, encuentra en 1996, su total reconocimiento
académico abriendo, desde los claustros, un amplio campo
de posibilidades para la creacién, la produccion y la investi-
gacion. Panorama del dibujo argentino contemporaneo, cat. exp.
Buenos Aires, Centro Cultural Borges, 19 de diciembre de
1996 al 19 de enero de 1997.

12. Este premio fue implementado en 1993 y sucedi6 al Pre-
mio Palanza, que otorgaba la ANBA desde 1947. Desde su
inicio, el Trabucco consideré las disciplinas de pintura, gra-
bado, escultura y dibujo (a diferencia de su antecesor que
solo incluia pintura y escultura). En 2014 se incorpor6 la ca-
tegoria de Otros soportes. Hasta el momento, los artistas que
lo obtuvieron en la categoria Dibujo son: Jorge Tapia (1997),
Carlos Carmona (1999), Marcelo Mayorga (2001), Roberto
Elia (2003), Catalina Chervin (2005), Jorge Meijide (2007),
Armando Sapia (2009), Ménica Millan (2011), Juan Andrés
Videla (2013) y Miriam Peralta (2018). La obra adquirida por
la ANBA es donada a un museo nacional, provincial o muni-
cipal de la Argentina.

13. Didlogo con Claudia del Rio, junio de 2023.



Gemin (Mar del Plata), quienes tuvieron como
antecedente el manifiesto de la “Promocion
Internacional para el estudio y la practica au-
todidacta del Dibujo” impulsado por América
Sanchez y Norberto Chavez en Barcelona, a fi-
nes de los anos 70. E1 Club del Dibujo, atun vi-
gente, se propuso difundir la practica, ser pla-
taforma de dibujantes y apoyar investigaciones
que lo tuvieran como centro. Los iniciadores
establecian una relacion entre el dibujo y el
presente al senalar “su capacidad de rapida dis-
ponibilidad” como “dato importante de con-
temporaneidad”. Es interesante remarcar que
aparece en estas dos décadas, unay otra vez, la
enunciacion del dibujo como una forma ad hoc
para el presente tiempo historico por parte de
artistas y de teoricos. Una de las vertientes del
Club del Dibujo fue el proyecto Pieza Pizarron,
de Del Rio, con el protagonismo del pizarron
y sus usos en el espacio social, invitando a di-
bujantes a interactuar con el mismo.

Recorridos. Reconocimiento
y legitimacion

La obra de Claudia Del Rio (Rosario, 1956)
transitdo por expresiones como el arte correo,
la performance, el bordado, la pintura, encon-
trando un importante anclaje en el dibujo. En
2021 obtuvo el Premio Nacional a la Trayectoria
del SNAV, por el cual ingresaron al patrimonio
del Museo Nacional de Bellas Artes sus dibujos
realizados con grafito y aceite de lino. En estos
papeles se destacaba una figuracion que combi-
naba el universo vegetal, el animal y el humano,
a través de minuciosas y circulares lineas pro-
ductoras de pregnantes texturas visuales.

Otro importante trabajo es el de Adriana
Bustos (Bahia Blanca, 1965), quien recurre
a la fotografia, el video, la pintura, la perfor-
mance y, sobre todo, al dibujo. Su linea abreva
en modos de representacion visual asociados a
la investigacion cientifica, documental y carto-
grafica de distintos tiempos como en la serie
Imago Mundi (desde 2012). En Quién dice qué
a quién (2017), el dibujo en blanco y negro re-
mite a la idea de lamina con su connotacion
escolar y didactica. Las identidades, la politi-
ca, la cultura, la opresion, la libertad, lo local,
lo universal son algunos de los temas concate-
nados entre si. Recibio, entre otros, el Premio
Konex de Platino (2022) en Dibujo.

Claudia del Rio. Ojos rosas, aceite de lino y grafito sobre
papel, 50 x 35,1 cm, 2007.

Especial mencion también merece Lucas
Di Pascuale (Cordoba, 1968) al indagar sobre
los resultados de la representacion cuando se
pasa de una técnica a otra (de la fotografia
al dibujo en Madre Hermana'y Trotsky-Ellissitzky,
2016; del grabado al dibujo en Club de la Es-
tampa de Buenos Aires, 2021) y en vinculo con
la ilustracion, la practica editorial y la docen-
cia. En Leer, escribir, dibujar (2017-19), frases y
palabras extraidas de libros funcionan como
disparadores de un dibujo con lapices y biro-
mes de colores obteniendo una composicion,
entre la figuracion y la abstraccion, no exenta
de horror vacui. Obtuvo, entre otros, el Gran
Premio Adquisicion de la Bienal Nacional de
Dibujo de San Juan (2021).

En tanto, en la obra de Cynthia Kampelma-
cher (Buenos Aires, 1968), el papel y el dibujo
se abren a la reflexion y percepcion de formas,
materiales y conceptos. :Qué sucede con una
imagen cuando pasa de un papel liso a uno
rugoso y a otro plegado en el caso de la Serie
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Elena Nieves. Serie Naturaleza quebrada, acrilico sobre
tela, 120 x 120 cm, 2015.

Lucas Di Pascuale. Madre Hermana, lapiz sobre papel y
Jotografia, 190 x 130 ¢m, 2016.

Pablo La Padula, st, De la serie humo y grafito sobre
papel, 20 x 20 cm, 2009.

de los estados (2013-2014)? En la serie Concep-
tual Landscape (2018) se plantea la posibilidad
o imposibilidad de capturar un paisaje del
mundo serpenteando entre lo mensurable y
lo no visible (o inasible). La obra Mararna tapiz
(2020) aborda la transformacion visual de una
materialidad en otra, donde el conjunto de in-
Cynthia Kampelmacher. Marana tapiz, dibujo policromo numerables lineas deviene un tapiz. Obtuvo el
sobre papel color, 70 x 100 ¢cm, 2020. Primer Premio de Dibujo del SNAV (2021).
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Adriana Bustos. Nasa, serie Quién dice qué a quién, ldpiz color y hojas de oro sobre tela, 110 x 180 cm, 2017.

Dentro de la misma generacion, Elena Nie-
ves (Buenos Aires, 1967) desarroll6é desde me-
diados de la década de 2000 una obra centra-
da en el dibujo en blanco y negro evocadora
de paisajes. El efecto de transparencia produ-
ce en varios de sus trabajos capas y vibracio-
nes de la imagen como en la serie Naturaleza
oculta (2009). Poco después, la representacion
empezo a fragmentarse con perspectivas y vis-
tas en didlogo compositivo con los espacios en
blanco del soporte, siendo el caso de algunas
de las obras presentadas al Premio Alberto J.
Trabucco de la ANBA (2011).

Por su parte, Pablo La Padula (Buenos Aires,
1966) pinta y dibuja con humo de vela en un
procedimiento que le es propio y desde la mi-
rada de naturalista-cientifico/artista (gabine-
tes biologicos, objetos pétreos, herbarios). Las
obras bidimensionales de motivos geométricos
sobre papel en blanco y negro —con ecos de
la vanguardia histérica— se construyen por
trazos de distintos grosores de acuerdo con los
pabilos de las velas y, en ocasiones, combinan-
dose con lineas en grafito. En algunas series se
alterna el gris del humo con la acuarela logran-
do claroscuros cromaticos."

14. Laura Casanovas, “En el taller, como en las cavernas”, en
Clarin, Revista N, 26 de mayo de 2018, pp.28-29.

Multiplicacién institucional

En mayo de 2006 comenzo6 el programa de
exposiciones La Linea Piensa, en el Centro Cul-
tural Borges, con continuidad hasta el presente.
Fue una iniciativa del artista Luis Felipe Noé,
quien convoco a su par Eduardo Stupia para
que lo acompanara. En ese entonces, Noé, con-
sultado en una entrevista respecto de si habia
una vuelta al dibujo respondi6: “Creo que hay
una vuelta que mas bien es un inicio, porque
no es una vuelta al dibujo académico, sino una
revalorizacion de un elemento visual esencial
que es lalinea”.’” Desde la apertura del ciclo con
obras de Armando Sapia se sucedieron hasta el
momento 121 muestras de 140 artistas.'

Ese mismo ano, un grupo de creadores de
distintas disciplinas (escultura, diseno grafi-
co, pintura, dibujo, arquitectura) concretaron
el proyecto Ni un dia sin una linea. Javier Ber-
nasconi, Cecilia Coppo, Pablo Engel, Omar
Estela, Tomas Fracchia, Lux Lindner, Héctor
Meana, Marcela Oliva, Alfonso Piantini y Ale-
jandro Scasso se unieron para construir “una
experiencia compartida y comunicable a par-

15. Laura Casanovas, “El dibujo impone sus trazos”, en La
Nacion, 27 de enero de 2008.
16. Dialogo con Eduardo Stupia, marzo de 2023.
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tir del dibujo y de sus distintas posibilidades
energéticas”.”” Abrieron, ademds, un local en
el barrio de San Telmo, donde cada integrante
hacia por dia un dibujo monocromo en una
hoja de tamano A4.

Otra particularidad de esta década fue la
multiplicacion de espacios publicos y privados
para las artes visuales. En palabras de Andrea
Giunta, tuvo lugar “[...] uno de los momentos
de mayor expansion institucional en el campo
de las artes visuales”.'"® La investigadora ade-
mas se refiere al surgimiento del “renovado
mapa museografico de la Argentina” debido
al perfil federal que se planteaba en relacion
con la historica centralidad de la ciudad de
Buenos Aires, producido en el contexto de
crisis a partir de 2001." En ese complejo ano,
el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos
Aires (Malba) comenzo6 su actividad. La histo-
riadora del arte Eugenia Garay Basualdo en
su tesis de maestria ofrece una detallada enu-
meracion de los museos que abrieron en ese
periodo e iniciaron una coleccién con eje en
el arte contemporaneo: Museo de Arte Con-
temporaneo de la Universidad Nacional del
Litoral en Santa Fe (2000), Museo de Arte
Contemporaneo de Rosario (Macro), Museo
de Arte Contemporaneo de Salta y Museo de
Arte Contemporaneo de Bahia Blanca (2004).
Detalla, asimismo, las instituciones remodela-
das o con nueva sede en procura de incluir
el arte actual como el Museo Emilio Caraffa
en Cordoba (2007) y el Museo Provincial de
Bellas Artes Franklin Rawson de San Juan
(2011), entre otros.?’

17. Laura Casanovas, op.cit.

18. Andrea Giunta, Poscrisis. Arte Argentino después de 2001,
Buenos Aires, Siglo XXI Editores, 2009, p.72.

19. Andrea Giunta, op, cit., p. 87.

20. El1 Museo Nacional de Bellas Artes de Neuquén se inau-
gura en 2004. Fomenta también en sus salas el arte contem-
pordneo. En 2008 abrié el edificio destinado a la Coleccion
Amalia Lacroze de Fortabat, que incluye en su acervo y en
exposiciones temporales a artistas de distintas generaciones.
En la década siguiente continu6 la apertura de espacios de-
dicados al arte contemporaneo: Museo de Arte Contempo-
raneo Argentino (MACA) de Junin (2011); Museo de Arte
Contemporaneo de Buenos Aires (Macba) (2012); Museo de
Arte Contempordaneo de la Provincia de Buenos Aires (MAR)
(2013), entre otros. Eugenia Garay Basualdo, La dinamica cu-
ratorial en la Argentina. Reconstruccion de los estudios sobre la cu-
radwria entre 2012 y 2017 (2019), en prensa.
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Dibujo y mercado

La aparicion de galerias especializadas puso
en vigencia y valor al dibujo en tanto discipli-
na comercializable. A principios de 2008, Sapo
Dibujo Contemporaneo, de la mano de Eleo-
nora Molina, plante6 una mirada con énfasis
en su consideracion de lenguaje auténomo.?!
La linea en este espacio salto del papel a los
objetos pasando por paredes e instalaciones.
La galeria incluy6 ilustradores, los cuales tam-
bién vieron en este periodo revalorizado su
trabajo, como son los casos de los destacados
Isol Misenta y Liniers. Dos anos después sur-
gi6 Galeria Mar Dulce (dirigida por la gestora
cultural escocesa Linda Neilson y el artista y
escritor Ral Veroni), en el barrio de Palermo
diluyendo los limites entre dibujantes e ilus-
tradores.?? Asi se observa en el grupo de artis-
tas que forman parte: Daniel Santoro, Daniel
Garcia, Diego Bianki, Cristian Turdera, Maria
Luque, Sofia Winazki, entre otros. Los ilustra-
dores mencionados son parte de una renova-
cion generacional en la Argentina vinculada,
en buena medida, al auge y a los cambios en

la literatura infantil y juvenil en estas también
dos décadas.”

21. “Tuvimos una aceptacién inmediata, casi como si el me-
dio estuviera esperando que el mercado, por fin, mirara al
dibujo como un arte mayor y no como una disciplina que
prestaba servicios a los grandes lenguajes del arte”, conté
Eleonora Molina a la autora de este trabajo, en julio de 2023.
La galeria cerr6 en 2012 para dar lugar a un proyecto que
incluy6 también otros lenguajes. Formaron parte de su staff
los artistas Matias Ercole, Viviana Blanco, Gabriel Baggio, Na-
huel Vecino, Marina De Caro, Mariano Vilela, Agustin Sirai,
Gimena Macri, Aili Chen, Diego De Aduriz, Maria Guerrieri,
Max Cachimba, Pablo Ziccarello, Juliana Iriart, Ignacio Val-
déz, Alfonso Piantini, Cristian Turdera, Martin Reyna, Mar-
cela Rapallo, Maria José Lascano, Pablo Besse, Pablo Cabre-
ra, Veronica Gémez, Walter Alvarez, entre otros.

22. Galeria Mar Dulce abrié6 el 10 de abril de 2010 y sigue acti-
va. “En Mar Dulce no hacemos distingos entre el dibujante, el
ilustrador y el artista, una taxonomia que puede ser funcional
para circulos institucionales, pero no para nosotros. La base
del dibujo es clara en muchos de ellos y el vaivén entre dibujo
y pintura, dibujo y color, dibujo y grafica lo dejamos a decision
del espectador.” Didlogo con Linda Neilson, julio de 2023.

23. Soélo se mencionara el importante desarrollo de la ilus-
tracion durante las altimas dos décadas. Véase Mundos para
mirar. La ilustracion en los libros para ninos, cat. exp., Buenos

Aires, Espacio de Arte Fundaciéon Osde, junio de 2009.



La aceleracion de la linea. 2010-2020

En fisica, la fuerza que se ejerce sobre un
cuerpo es directamente proporcional a la acele-
racion que tendra. Planteo esta relacion como
metafora de la expansion de la linea al con-
siderar que la fuerza que le imprimieron los
artistas genero gran velocidad en la extension
de sus posibilidades plasticas, conceptuales y
de interrelacion con otras disciplinas. El dibu-
jo modific6é su posicion subordinada respecto
de expresiones como la pintura y la escultura
para situarse en un lugar de mayor jerarquia, y
redefinio6 asi su gravitacion. Un cambio impor-
tante fue la ampliacion de la escala impulsada
por la multidisciplinariedad, que lo llevé hacia
la instalacion y el site specific siguiendo una ten-
dencia internacional.

En 2015, en la galeria portena Quimera, los
curadores Santiago Bengolea y Javier Aparicio
concretaron dos exposiciones del proyecto Bos-
quejar esbozar proyectar sobre el panorama del di-
bujo en el pais. En la primera de ellas reunieron
a mas de cincuenta artistas contemporaneos
relacionados con distintas disciplinas visuales
para evidenciar la presencia del trazo como de-
nominador comun de las obras en algun mo-
mento del proceso creativo.* La segunda se pro-
duyjo al ano siguiente con casi un centenar de
participantes advirtiendo atin mas la expansion
de la linea.”

El protagonismo del dibujo
en exposiciones de museos

Promediando la primera década del nuevo
siglo, el Malba present6 la exposicion Escue-
lismo (2009), la cual estimo, desde la pers-
pectiva de este trabajo, una sintesis de época
en tanto permite observar ciertos elementos
configuradores de la dinamica que se viene
describiendo desde fines del siglo pasado y
principios del actual. Las obras en su gran
mayoria habian sido realizadas en los anos 90
hasta mediados de 2000, pertenecian al patri-
monio de la institucién y varias de ellas eran
dibujos, como los de Feliciano Centurion,

24. Bosquejar esbozar proyectar, t. 1, cat. exp., Buenos Aires,
Quimera Editora, 2015.
25. Bosquejar esbozar proyectar, t. 1I, cat. exp., Buenos Aires,
Quimera Editora, 2016.

Beto De Volder, Eduardo Navarro, Stupia y
Gabriel Acevedo Velarde.?® ?7 Y si se considera
la preeminencia de la linea definida por di-
versas materialidades, técnicas y espacialida-
des se suman los trabajos de Marina De Caro,
Liliana Porter, Fernanda Laguna, Pablo Si-
quier, Roman Vitali, Jorge Gumier Maier, Ser-
gio Avello y Fabian Burgos.

En tanto, en el Museo de Arte Moderno
de Buenos Aires (con la direccion de Laura
Buccellato), Santiago Bengolea llevo adelan-
te propuestas de site specific de dibujo con jo-
venes artistas que intervinieron muros de la
institucion, entre 2011 y 2013.*® En la primera
estuvieron Mariano Ferrante, Julian Terdan e
Ignacio Valdez con imagenes abstractas de
lineas geométricas y cromaticas —el prime-
ro— y monocromas, entre sinuosas y expre-
sionistas los dos ultimos, respectivamente.*
La siguiente edicion, en 2012, cont6 con arre-
molinados trazos en carbonilla y grafito de
Matias Ercole, la figuracion fantastica con
lapices y marcadores de Juan Malka y la co-

26. La exposicion reuni6 a 58 artistas y estaba organizada
en relacion con el concepto de “escuelismo” creado por el
teérico Ricardo Martin-Crosa a fines de los anos 70, quien
advertia en muchos artistas argentinos la dependencia de
formas de pensar, ver y hacer caracteristicas del modelo de
ensenanza de la escuela primaria. En el catdlogo de la ex-
posicién se consigna: “Reubicar la nocién de escuelismo en el
contexto artistico de los anos 90 implica senalar que varios de
los dispositivos de transmisiéon de conocimiento de la escuela
primaria siguen siendo un aspecto rastreable y constitutivo
en la instancia de produccion de obras, de la seleccion de
materiales, eleccion de operaciones, actitudes, etc.” Se men-
ciona el uso que en la escuela primaria se hace de lapices, fi-
bras, esténciles, marcadores, biromes, como en este trabajo se
advertira también en los artistas cuyas poéticas se describen
mas adelante. Escuelismo. Arte argentino de los 90, cat. exp., Mu-
seo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires, Buenos Aires,
mayo de 2009.

27. Destaco el ingreso a una coleccién particular como sinto-
ma de un sector del mercado del arte que se interesaba en la
produccién de los artistas emergentes en ese mismo tiempo.
Véase Claudio Golonbek, Guia para invertir en el mercado de arte
contemporaneo argentino, Patricia Rizzo Editora, 2001.

28. El Museo de Arte Moderno de Buenos Aires terminé de
concretar la importante ampliaciéon de su sede en el barrio
porteno de San Telmo en 2018.

29. SITE SPECIFIC dibujo. Mariano Ferrante / Julian Teran/ Ig-
nacio Valdéz, cat.exp., Museo de Arte Moderno de Buenos Ai-
res, 28 de julio de 2011.
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lorida geometria de Kirsten Mosel.? Al ano
siguiente, la ultima edicion presento los tra-
bajos monocromos en grafito de Santiago
Gasquet y su enciclopedia de plantas medi-
cinales, en tanto Luis Rodriguez plante6 un
juego de lineas y volimenes.*

En 2014, el mismo museo (con la direccion de
Victoria Noorthoorn) inauguré la exposicion
El circulo caminaba tranquilo con 149 obras sobre
papel de la Coleccion Deutsche Bank, en dialo-
go con otras de importantes artistas argentinos
pertenecientes al patrimonio de la institucion.*
Con curaduria de Noorthoorn, la propuesta re-
sulté impactante por los artistas presentados, el
protagonismo del dibujo y el novedoso diseno
expositivo que hizo desaparecer los limites del
cubo blanco. En el catdlogo, Friedhelm Hiitte,
Director de Arte del Deutsche Bank, cuya colec-
cion se caracteriza por la presencia del dibujo y
la fotografia, expres6 conceptos a subrayar para
pensar la relevancia y los cambios de la discipli-
na a partir del nuevo siglo:

[...] la naturaleza fragil y discreta del dibujo lo
prepara para ingresar al siglo XXI. Desde que
los artistas minimalistas y conceptualistas rede-
finieron las relaciones entre el observador, la
obra de arte y el espacio fisico y social en los
anos sesenta y setenta, el concepto de dibujar se
ha expandido radicalmente. La linea se desvin-
cula del papel y sale del cubo blanco, combinan-
dose con todo tipo de disciplinas artisticas con
la arquitectura e incluso con el paisaje.*®

Hitte agrego que celebraba al dibujo “como
una disciplina fundamental del arte contem-

4 ” 34
poranco .

30. SITE SPECIFIC dibujo.Matias Ercole / Juan Malka/ Kirsten
Mosel, cat. exp., Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, 18
de diciembre de 2012.

31. SITE SPECIFIC dibujo. Santiago Gasquet / Luis Rodriguez,
cat. exp., Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, junio-
agosto 2013.

32. Algunos de los artistas argentinos presentes en la exposi-
ci6n fueron Roberto Aizenberg, Marina De Caro, Juan Del Pre-
te, Ernesto Deira, LLeon Ferrari, Héctor Giuffré, Alberto Greco,
Guillermo Kuitca, Marta Minujin y Yente (Eugenia Crenovich)
entre obras de Georg Baselitz, Louise Bourgeois, Tony Cragg,
Otto Dix, Marlene Dumas, Lucien Freud, Artur Lescher, Lin-
da Matalon, Piet Mondrian, Kurt Schwitters y muchos otros. El
circulo caminaba tranquilo, Museo de Arte Moderno de Buenos
Aires, cat. exp., 2014-2015, p. 10.

33. Ibidem, p. 40.
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Una publicacion necesaria

El libro digital Dibujo contemporaneo en la
Argentina, de Eduardo Stupia y Cintia Mezza,
aparecio en 2014.°° La extensa investigacién y
publicacion explicita el objetivo de hacer un
aporte a la muy escasa presencia de libros so-
bre el tema en el pais en relaciéon con la magni-
tud de su practica. El trabajo revisa la historia
del dibujo local para observar sus resonanciasy
alcances en la escena contemporanea, al tiem-
po que propone una cronologia por bloques
temporales que conecta pasado y presente. A
su vez, plantea un “ensayo de taxonomias cla-
sificatorias”, a través de doce capitulos, don-
de se da cuenta de “dibujos” que extienden o
cuestionan el campo tradicional de la discipli-
na realizados por artistas que recurren a €l de
manera excluyente o por quienes lo emplean
como un elemento mas, segin consigna Stupia
en la introduccion.’® Y Mezza sostiene: “El di-
bujo hoy empuja sus limites y establece nuevos

marcos de referencia en las artes visuales”.?”

De San Juan al pais

Finalizando esta segunda década nacio6 la Bie-
nal Nacional de Dibujo de San Juan, en 2019.
Esta provincia se proyecto a todo el pais enarbo-
lando su histérica relacion con el dibujo y dispu-
t6, de esta manera, la centralidad de otras regio-
nes. En el catalogo de esa edicion, la entonces
directora del Museo Provincial de Bellas Artes
Franklin Rawson, Virginia Agote, expreso:

La convocatoria para participar super6 todas
nuestras expectativas, mas de 550 artistas se
presentaron desde todo el pais con propuestas
que permiten visualizar una amplia gama de
concepciones que expanden el campo discipli-
nar. [...] El valor critico del dibujo en la trama
de disciplinas artisticas nos estimula a pensar-
nos como protagonistas activos de nuestra épo-
ca, enriqueciendo las miradas sobre el mundo.*

34. Ibidem, p. 39.

35. Eduardo Stupiay Cintia Mezza, Dibujo contemporaneo en la
Argentina, Buenos Aires, E-Book, 2014, en https://www.funda-
cionitau.org.ar/dibujo-contemporaneo-en-la-argentina/

36. Ibidem, pp. 15-16.

37. Ibidem, p. 19.

38. I°Bienal Nacional de Dibujo San Juan 2019, cat. exp., Museo
Provincial de Bellas Artes Franklin Rawson, San Juan, 2019, p. 9.



Los jurados, Eduardo Stupia, Valeria Gon-
zalez y Julio Paéz, destacaron la expansion y
transformacion en el campo del dibujo como
marca del tiempo actual:

[...] como corresponde a la extraordinaria ex-
pansion y transformacién corroborada univer-
salmente en el campo del dibujo —como del
arte en general—, y que es el signo de estos
tiempos, los formatos, soportes, estilos y herra-
mientas desmienten, evaden o exceden con hol-
gura, en muchos casos, aquellos ya nostalgicos
limites de la disciplina tradicional, asi como las
identidades de mandatos o escuelas mas o me-
nos formalistas.*

Paula Otegui recibi6é en esa oportunidad el
Gran Premio Adquisicion. Dos anos después,
cuando aun resonaban con fuerza los ecos
de la pandemia del COVID-19, tuvo lugar la
segunda edicion de la bienal. Los jurados de
entonces, Stupia, Otegui y Eduardo Penafort,
otorgaron el Gran Premio Adquisicion a Lucas
Di Pascuale.*

Revalidacion generacional
del dibujo en la escena argentina actual

La decision de dar cuenta de un conjunto
de artistas nacidos entre los afos 70 y la déca-
da siguiente tiene la finalidad de evidenciar
algunas de las tantas manifestaciones del di-
bujo desarrolladas en los ultimos veinte anos.
Si bien el protagonismo expansivo de la linea
permite advertir su presencia casi transversal
en diversas expresiones de las artes visuales,
en los artistas seleccionados prevalece en todo
momento o en varios periodos de sus trayec-
torias. Ademas, se advierten asuntos y tema-
ticas comunes como el paisaje exterior (con
registros muchas veces vinculados a la imagen
topografica) e interior (paisaje mental y emo-
cional), el retrato, la relaciéon entre lo huma-
no y lo no humano, las identidades de géne-
ro, la infancia, configurados, en ocasiones, en
escenarios de posibles universos fantasticos e
imaginarios relatos. Respecto de los planteos
compositivos hay una tendencia a la fragmen-
tacion de una misma imagen o a la constitu-

39. Ibidem, pp. 22-23
40. En la segunda edicién de la bienal se recibieron casi mil

postulaciones.

cion de una mayor a través de partes, lo cual
redunda conceptualmente en cierta decons-
truccion y/o analisis de las representaciones.
La mirada hacia otros tiempos historicos del
arte también aparece en varios de ellos como
elementos a considerar dentro de un acervo
cultural disponible, lo cual es un claro rasgo
de contemporaneidad. Se impone, en muchos
casos, la gran escala con dispositivos de exhi-
bicion especialmente pensados, que solicitan
el involucramiento corporal del espectador.
El dibujo deviene intervencion en el espacio,
instalacion, performance, objeto. También se
destaca la elaboracion de tramas y texturas vi-
suales que revelan todo el potencial de la li-
nea, a través de materiales tradicionales con
nuevos planteos plasticos, y otros infrecuen-
tes, en conexion con diversas disciplinas.

Matias Duville (Buenos Aires, 1974). El di-
bujo constituye un nucleo central en su obra.
A partir de motivos simples desde lo figurativo
(médanos, arboles, casas, planetas, volcanes,
montanas), se plantean los limites entre reali-
dad y fantasia, tiempo e intemporalidad, exte-
rior e interior, cultura y naturaleza, apelando
a diferentes escalas, materialidades y registros
(video, instalaciones, objetos). En 2008, el ar-
tista comenzo el proyecto Alaska de dibujos so-
bre papel en grandes dimensiones, el cual fue
editado en un libro por The Drawing Center
de Nueva York. “Cada dibujo es como la punta
de lanza de una expansion del mapa mental”,
sostiene.”! En trabajos recientes como Sueno
Petrificado, 1as lineas trasuntan una idea de to-
pografia de poética extraneza.

Mauro Giaconi (Buenos Aires, 1977). Su obra
posee la singularidad de explorar las posibili-
dades plasticas del grafito y como material en si
mismo, haciéndolo protagonista de esculturas,
instalaciones, performances.** El grafito tine
y modifica la percepcion sensorial de bolsas
que devienen pesadas piedras en la instalacion
Peso Especifico (2013) y las minas de decenas
de lapices se convierten en cinceles impactan-
do y modificando un muro (Linea Necia, 2017).
Herramienta de transformacion, el dibujo mo-

41. Laura Casanovas, “Matias Duville”, Arte al Dia, en https://
es.artealdia.com/Resenas/Matias-Duville-Arena-Parking.-
Centro-Cultural-Recoleta-Buenos-Aires, acceso 13 de octu-
bre de 2015.

42. Mauro Giaconi, Temporada de plomo, Ciudad de México,

Temblores Publicaciones, 2020.
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Matias Duville. Sueno petrificado, carbonilla sobre tyvek, 350 cm x 600 cm, 2021.

Mauro Koliva. Infrarock 7, birome de gel sobre lienzo,
40 x 30 ¢m, 2017.
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dela el tiempo en el movimiento de construir y
destruir, alumbrar y ocultar, con acciones tan
concretas en un aqui y ahora como efimeras.
En varios trabajos, decenas de paginas de libros
conforman un muro/tapiz sobre el cual la linea
despliega relaciones para pensar la historia, la
memoria, el arte (Consignas, 2019).

Mauro Koliva (Posadas, Misiones, 1977). En-
tre los materiales que utiliza se encuentra la
birome. Con ella, logra trazos de calidad plas-
tica y cromatica con precision cercana a la del
dibujo técnico. El universo del heavy metaly la
historieta fueron sus primeras influencias evi-
dentes en las series Infrarock (2016-2017) y La
mano y el martillo (2017-2018). Formas similares
a visceras y partes de cuerpos desmembrados
se yuxtaponen y regeneran en paisajes desola-
dos con fondos de lineas que producen cierto
cinetismo. Sus trabajos en plastilina siguen la
logica del dibujo al superponer formas y di-
ferenciar texturas. Koliva considera al dibujo
como “un lenguaje transversal al campo del
arte, capaz de recoger la imagineria de todos

los campos y ponerlos en nuevas relaciones”.*

43. Laura Casanovas, “Psicodelia a fuerza de birome y plas-
tilina”, en Clarin, Revista N, 26 de agosto de 2017, pp. 28-29.



Florencia Rodriguez Giles. Serie Biodélica, ldpiz sobre
papel. 220 x 150 cm, 2019.

Florencia Rodriguez Giles (Buenos Aires,
1978). Mayormente en grafito, sus represen-
taciones en grandes formatos vinculan lo hu-
mano y lo no humano, respecto del deseo, la
libertad, las identidades, la sexualidad, y con-
forman narrativas fantdsticas y por momentos
monstruosas. Los dibujos se exhiben con fre-
cuencia como site specific o generando esceno-
grafias que requieren la inmersion del espec-
tador. En sus trabajos también pulsa la historia
del arte a manera de guinos e ironias como en
las series Biodélica (2018) y Viaje Inmovil (2022).
En 2019, la artista obtuvo el Primer Premio Fe-
derico Jorge Klemm por la obra Amazonas.**

Pablo Lehmann (Buenos Aires, 1974). Sus li-
neas bucean entre el dibujo, el textil, el grabado,
la fotografia, son producto del calado de pape-
les y componen caligrafias percibidas infinitas.
Con ellas construye obras bidimensionales, ob-
jetos e instalaciones. Urdimbres y entramados
son términos que definen también su singular
poética (series Textos ilegibles para imagenes invisi-
bles, 2013, y Anatomia de una hiedra, 2014), donde
textura, forma y color establecen una unidad.

44. XXIII Premio Federico Jorge Klemm a las Artes Visuales
2019, cat., en https://www.fundacionfjklemm.org/var/funda-
cionfjklemm_org/storage/original/application/6£26380210
0e58d6265be7fbeb25069b.pdf

Mauro Giaconi. Consignas, grafito en polvo, pigmentos
y goma de borrar sobre 80 paginas de diversos origenes,

153 x 200 ¢m, 2019.

Pablo Lehmann. La estrategia de la ficcion II, papel
calado, 142 x 70 cm, 2013.
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Paula Otegui. Los rios que convergen en mi, acrilico,
pasteles y lapiz carbon sobre papel, 135 cm x 120 cm, 2016.

Matias Ercole. Sin titulo (de la serie Futurismos), tinta y
cera sobre papel en tela, 150 x 100 ¢cm, 2021.
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En Fragmentaciones (2017), las blancas tiras de
papel calco se asemejan a posibles telas de ara-
nas donde se imprimen escrituras.

Paula Otegui (Buenos Aires, 1974). Confi-
gura paisajes de exuberante vegetacion con
presencia de personajes humanos y motivos
geométricos (Naturaleza infinita, Nada me las-
tima, de 2008), ampliando las posibilidades
compositivas de la linea y el color en la inter-
seccion entre dibujo y pintura. Tinta, pastel,
acrilico, lapiz carbén, acuarela, tiza, marcador
construyen en sus palabras “una narrativa di-
bujistica”. Suma luminosidad mediante el cla-
roscuro de blanco y negro en Andar sin rum-
bo (2014) y Los rios que convergen en mi (2016).
Esta ultima obra obtuvo el Primer Premio de
la BND del Museo Provincial de Bellas Artes
Franklin Rawson de San Juan, en 2019.*°

Matias Ercole (Buenos Aires, 1987). Linea
y luz son elementos nodales de su trabajo. La
primera delinea espacios de grandes dimen-
siones con fragmentos de naturaleza de posi-
bles connotaciones espirituales. Escenarios de
un tiempo impreciso ofrecen una luz, incluso,
materializada en proyecciones de haces como
un motivo en si mismo. En las series Re,vision
(2019-20) y Futurismos (2021), en tinta y cera
sobre papel y tela, hay busquedas relacionadas
con ciertos aspectos del romanticismo expre-
sionista y del cubismo. El didlogo con los es-
pacios arquitectéonicos donde se exhiben los
dibujos es fundamental. Obtuvo el Primer Pre-
mio de Dibujo del SNAV en 2017.

Viviana Blanco (San Carlos de Bariloche,
1975). La uni6én del dibujo en carbonilla en
tanto disciplina tradicional con estrategias
contemporaneas ofrece una obra que conden-
sa —con predominio del blanco y el negro—
representaciones de figuras humanas, anima-
les y vegetales de posibles relatos fantasticos
con aires de infancia.*® Siluetas negras emer-
gen en paisajes donde la linea encuentra de-
cenas de modulaciones. Los dibujos murales
descubren una dimensiéon oculta provocando
la ilusion de que aguardaban el momento de
liberarse (Pasos para una mutacion, 2012). Ob-
tuvo el Primer Premio de Dibujo del SNAV por
Las manos de Octavio (2019).

45. 1° Bienal Nacional de Dibujo San Juan 2019, cat. exp., Museo
Provincial de Bellas Artes Franklin Rawson, San Juan, 2019,
p. 107.

46. Viviana Blanco, cat., Buenos Aires, 2015.



Viviana Blanco. Las manos de Octavio, carbonilla sobre

papel, 150 x 190 ¢cm, 2019.

Laura C6dega (Campana, Prov. de Buenos
Aires, 1977). En su obra multidisciplinaria
(pintura, video, escultura, grabado, musica)
aborda tematicas vinculadas con aspectos mo-
rales, sociales, religiosos, entre otros. El dibu-
jo aparece en la serie Lo que debia existir en el
arte y solo existio en la historia (2012) inspirada
en el libro Facundo de Domingo F. Sarmiento
con trazos gruesos y expresionistas en brea y
acrilico. Mientras en Tribus cosmicas maravillo-
sas (2019), un lapiz mas cenido y el cromatis-
mo de la acuarela evocan universos imagina-
rios vinculados con la ciudad.

Veronica Gémez (Buenos Aires, 1978). La
linea asume el protagonismo en buena parte
de su obra en alternancia con la pintura. Su
poética incluye representaciones figurativas,
como en los enigmaticos retratos en lapiz gra-
fito reunidos en el libro Letargia (realizados
entre 2015-2016) y abstractas (serie Los cuatro
temperamentos, 2018-2019) con multiplicidad de
finas y enérgicas lineas. En todas resuenan las
nociones de relatos, atmosferas, emociones y
estados mentales.” Entre los premios que ob-
tuvo se encuentra el Primer Premio Federico
Jorge Klemm a las Artes Visuales, 2017.

Martin La Rosa (Buenos Aires, 1972). Prin-
cipalmente pintor, sin embargo, su trabajo
ancla en el dibujo que, por momentos, se au-
tonomiza. Las representaciones parten de un
realismo fotografico desde el cual evidencia,
mediante las transposiciones realizadas al re-
producir una imagen ya concebida —con gran

47. Verénica Gémez, Letargia, cat., Buenos Aires, 2016.

Laura Cédega, Ansiolitico anabdlico, de la serie Tribus
cosmicas maravillosas, acuarela y lapiz sobre papel, 30,5
x 45,5 ¢m, 2019.

Verénica Goémez, sin titulo, serie Letargia, lapiz grafito
sobre papel, 29 x 21 ¢m, 2015.

virtuosismo técnico—, los codigos supuestos
en toda representacion. Con preferencia por
el género del retrato (Retrato de R.M., 2016,
6leo y lapiz sobre papel), en la serie Plantas el
artista retrata, en grafito sobre papel, a espe-
cies vegetales.
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Martin La Rosa. Retrato de R.M., ldpiz y dleo sobre papel, 50 x 65 ¢cm, 2015.

Azul Blaseotto (Buenos Aires, 1974). Su re-
corrido se asienta en el dibujo documental en
conexion con el trabajo de ilustradora por me-
dio de una linea que oscila con frecuencia en-
tre ambos registros. En la serie Bajar una mon-
tana para volver a subirla (2021-2022), el paisaje
esta construido a manera de secuencias grafi-
cas —en carbonilla y lapices de grafito y de co-
lor— como fragmentos amplificados emulan-
do una mirada analitica. En el proyecto previo
Toda esta tierra tiene una gran fuerza, la artista
explora la geografia y el ordenamiento geopo-
litico con ecos de novela grafica.

Julian Teran (San Miguel del Monte, 1977).
Esquemas, grafismos y composiciones abstrac-
tas caracterizan su poética en una confronta-
cion/colaboracion entre ciencia e imaginacion
para desnaturalizar y ampliar las construccio-
nes visuales de ambos universos. En la serie
Sistemas de transito y reescritura (2015), la linea
—siempre ondulante— deviene grafismo con
relacion a esquemas de hipotéticos sistemas,
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el globo terraqueo es poligonal y la atmosfera
circundante adquiere formas flamigeras. En
obras recientes, las lineas se expanden en una
suerte de Big Bang en grabado sobre maderay
tinta (Horizonte de sucesos, 2020).

Rosalba Mirabella (Tucuman, 1975). El re-
trato suele ser el inicio para obras y series que
reflexionan sobre el género interrogando su
construccion y limites representativos, a tra-
vés de la fotografia, la ceramica y el dibujo.
En 2023 obtuvo el Primer Premio en esta ul-
tima disciplina del SNAV por Cabeza, en lapiz
y grafito sobre papel. También el paisaje esta
presente conectando la cultura popular, la
historia del arte y la de su entorno geografico
(Tucuman) desde una mirada critica como en
la serie Sueno de una papa (2021).

Julian de la Mota (Buenos Aires, 1984). El
grafito y la carbonilla estan al servicio de un
dibujo centrado, sobre todo, en la figura hu-
mana emparentada con la representacion del
cuerpo occidental desde el renacimiento, para



Azul Blaseotto. E1 mas arribita de la montana, ldpiz y carbonilla sobre papel, 180 x 150 ¢cm, 2021.

Julian Teran. Sistemas de transito y reescritura XIII, tinta sobre papel, 63 x 93 cm, 2015.
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Rosalba Mirabella. Sueno de una papa Il, lapiz, carbonilla
y acrilico sobre papel, 100 x 70 x 4 cm, 2021.

Mariana Sissia. Mental landscape XXI, grafito y lapiz de
color sobre papel de arroz, 80 x 57 cm, 2016.

evidenciar su construccion y la de simbolos y
atmosferas estéticas. Buscando asi “destejer”
imagenes y relatos para configurar otros que
parecen revelar el costado mas desgarrador y
pulsional de esos cuerpos y de la cultura. Ilus-
tré el Infierno de Dante Alighieri, de editorial
Audisea (2020).*®

Julian de la Mota. Perpetuo desamor de cautiva, grafito 48. Dante Alighieri, Infierno (traduccién de Alejandro Crotto),
sobre papel, 65 x 23,5 ¢m, 2016. Buenos Aires, Editorial Audisea, 2020.
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Fer Pietra. Buscando un hogar, lapiz y esgrafiado sobre
papel, 150 x 190 ¢cm, 2018.

Mariana Sissia (Ramallo, 1980). Desde los
dibujos de pequeno formato en grafito de la
serie Sistemas de defensa de mi misma (2009-
2010) con pozos y crdteres sobre terrenos flo-
tantes hasta el site specific de dibujo sobre papel
de arroz y de algodon presentado en el Premio
Braque de 2017, la linea fue modificando la
escala.” Entre el gesto de los trazos, la caligra-
fia, entre la representacion y la abstraccion,
sus trabajos en blanco y negro, muchas veces
sobre largos rollos de papel, invitan a aden-
trarse en ellos como experiencia para todo el
cuerpo (Ciclorama, 2019).

Fer Pietra (Buenos Aires, 1984). La repre-
sentacion de figuras antropo-zoomorfas im-
buidas de hieratismo escultorico caracterizan
su iconografia. El dibujo es dador de volumen
en la construccion de escenas entre la fanta-
sia y la pesadilla. La multiplicidad de lineas,
con gran ductilidad plastica, se evidencia o ca-
mufla de acuerdo a las texturas buscadas. Se
destacan, entre otras, sus series Realidades pa-
ralelas en territorios salvajes I, 11y 111 (2018-2022)
en lapiz y esgrafiado sobre papel y acrilico y
esgrafiado sobre tela.

Paula Cecchi (Ciudad de Buenos Aires,
1978). Un misterioso naturalismo aparece en
los retratos de cuerpo entero de las mujeres
de la serie Sombras y Flores (2008-2014) contra
elaborados fondos en carbonilla y esgrafiado
de tinta y pastel al 6leo, cuyas lineas siempre
estructuran la imagen y le dan volumen. En
una de sus ultimas series, Vacaciones (dibujos

49. Mariana Sissia, cat., Buenos Aires, 2016.

Paula Cecchi. La cancion de Elisa, carbonilla, tinta y pastel

al 6leo sobre papel, 100 x 100 ¢cm, 2010.

2018-2022) se acentua el blanco y negro lo-
grado por la carbonilla en un registro mas
documental.

En sintesis, puede decirse que el dibujo en
estos dltimos anos no cesa de ampliar sus po-
sibilidades expresivas y jerarquia desde la po-
tencia de una linea que disecciona historias,
memorias y bagajes culturales estableciendo
nuevas propuestas. Una linea, por lo tanto, en
una constructiva reflexion plastica, concep-
tual, técnica y material, aportando un ima-
ginario vital y necesario para construir otros
presentes y futuros.

Coda

Concluyendo este panorama, se edita el li-
bro Gloria, Gladys y Maria de la artista y per-
former Cristina Coll (Ciudad de Buenos Aires,
1956).>° El volumen retne sus dibujos entre
1988 y 2008, cuya linea sintetizada en tinta se
refiere a las disidencias sexuales con la pre-
sencia del humor para sobrellevar dificulta-
des. Ejemplo de que en estas dos décadas no
s6lo han surgido nuevas lineas empoderadas,
sino que también se rescatan e iluminan las de
otros tiempos y se sitian en un merecido lugar.

50. Cristina Coll, Gloria, Gladys y Maria, Buenos Aires, Cara-
col Ediciones, 2023
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ENTRE LO ESTETICO-POETICO Y EL. DOCUMENTALISMO.
LOS LIMITES POROSOS DE LA FOTOGRAFIA

Y SUS ESPACIOS DE ACCION

Silvia Pérez Fernandez y Veronica Tell

El proposito de escribir sobre la fotografia en la
Argentina entre el 2000 y el 2020 trae apareja-
das muchas preguntas en relaciéon con la delimi-
tacion del objeto y la periodizacion. La primera:
¢qué producciones estéticas de los ultimos vein-
te anos cabrian bajo el sustantivo fotografia?
Esto supone volver una vez mas a la cuestion de
qué es o qué puede ser la fotografia. Pensada en
la clave de su propia historia y en relaciéon con
este volumen Historia General del Arte en la Ar-
gentina, aparecio en el horizonte el asunto de la
distincion entre fotografia artistica y documen-
tal o periodistica. En los anos 2000, los contor-
nos de esta diferenciacion se fueron diluyendo:
fluyeron cada vez mas los espacios y los actores
entre ambas escenas, y fue también cada vez
mas frecuente el uso de recursos y estrategias
comunes por parte de los creadores de image-
nes fotograficas. Estos movimientos se dieron,
ademas, a la zaga de la paulatina disolucion de
fronteras entre medios artisticos, que hicieron
poco operativas las clasificaciones del arte mo-
derno. Pero por otro lado, a la vez que las defi-
niciones en relacion con las practicas alrededor
de la fotografia resultaban cada vez mas poro-
sas, se asistio a la emergencia de nuevos espacios
y escenarios dedicados a la fotografia —lugares
de exposicion, premios, ferias, publicaciones y
colecciones editoriales, etc.— En efecto, en los
altimos anos de la década de 1990 las acciones
en torno a la fotografia gestadas desde el retor-
no a la democracia hallaron un nivel de concre-
cion vy visibilidad inéditas, y el nuevo siglo vio
la consolidacion de ambitos institucionales para
su exhibicion y difusion, y también el desarrollo
de la investigacion y la creacion de espacios de
formacion en torno a ella.

En un recorrido necesariamente parcial,
este texto se centrara en primer lugar sobre
algunas obras que giran en torno al documen-
talismo y otras que tensionan este modo hacia

lo conceptual y/o lo poético. Los apartados si-
guientes conectaran estas propuestas con otras
que se construyen desde lo ficcional, desde una
impronta subjetiva, o desde la reconfiguracion
de los lenguajes, y que apelan a diversas formas
estéticas y relacionales y trascienden, en algu-
nos casos, lo estrictamente fotografico. Luego
se presentara un abanico de obras que indagan
sobre el propio dispositivo y otras de indole ex-
perimental. Finalmente, se expondran distin-
tos modos en que el archivo es visitado: como
fuente y producto de trabajo autoral, como ve-
hiculo de construccion de memoria individual
y colectiva, para concluir con propuestas fun-
dadas en modos de trabajo colectivo.

El milenio comenzo con una profunda crisis
que derivo en estallido social. Fueron muchos
los fotografos que registraron los acontecimien-
tos de las criticas jornadas de diciembre de
2001, y las manifestaciones que continuaron en

Gabriel Valansi. Night shot # 8, fotografia infrarroja,
14 x 19 cm, 2001.

79



las calles del pais hasta entrado el 2002. Miles
de fotografias dan testimonio de los saqueos,
de la ferocidad de la represion policial y del te-
naz reclamo popular. Silentes, no repiten los so-
nidos de las sirenas, de cacerolas, de los gritos
y cantos contra el gobierno, ni de los disparos
de balas y gases lacrimogenos, pero los evocan
a la vez que nos transmiten el escenario de ur-
gencia en que fueron producidas: encuadres
apresurados, imprecisiones en los contornos a
causa del humo de llamas y gases, y el conge-
lamiento propio de las acciones en este tipo de
coberturas fotograficas caracterizan a muchas
de estas imagenes. Alli estaban fotoperiodistas
que trabajaban para medios y agencias, free-
lance, pero también fotégrafos que se habian
ido agrupando desde mediados de la década
anterior con el propésito de generar imagenes
diferentes a las difundidas por los medios ma-
sivos de comunicaciéon.! Sub Cooperativa de
Fotografxs, uno de estos grupos integrado por
personas que ademas intervenian en las mani-
festaciones, edit6 Diciembre (2016), un fotolibro
que retune imagenes de los dias 19 y 20. Con un
ritmo y una tecnologia distinta de la emplea-
da por la mayoria de los fotografos de prensa e
independientes entonces —que usaban simul-
taneamente pelicula color y diapositiva e, inci-
pientemente, realizaban registros en digital—,
Gabriel Valansi recorri6 la zona del centro de
Buenos Aires de noche con una camara infra-
rroja para hacer visibles rastros y detalles que
estan mas alla de nuestras posibilidades opti-
cas. Pero lo que se recorta en Night shots (2001-
2002) son fragmentos casi indiscernibles en
imagenes verdosas que no colaboran para una
reconstruccion fehaciente de hechos o escena-
rios. Nos inducen a plantearnos varias (viejas)
preguntas en relacion con la fotografia: ;donde
radica su valor documental? Y siendo ellas mis-
mas indices, ¢qué otras huellas recogen —de
las cosas y de nosotros—, que hacen que se re-
actualicen al verlas? Esta serie puede funcionar
como disparador para pensar los modos varia-
bles en que pueden darse las confluencias entre

1. Cooperativa de Fotografia Documental (1995), Fotografia
de la Base y Contralmagen (1997), Noticiero Obrero (1998),
Ojo Obrero (2000). En la propia coyuntura se formaron In-
dymedia y Argentina Arde (2001), luego Accion Fotogra-
fica (2003) y Argentina Photos-Sub Coop (2005), M.A.F.I.A.
—Movimiento Argentino de Fotégrafxs Independientes Auto-
convocadxs (2012)—.
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el caracter testimonial, evocativo y estético que
se manifiestan en muchas producciones de las
primeras dos décadas del siglo XXI.

11

El periodo de la dictadura civico-eclesiasti-
co-militar de 1976-1983 fue objeto de una can-
tidad de obras concebidas desde aproximacio-
nes muy diversas. ;Como puede la fotografia
invocar aquellos sucesos traumaticos aconteci-
dos en el pasado? Algunas piezas focalizaron
sobre el registro de sitios que funcionaron
como campos de detencion ilegal. Es impor-
tante considerar estas imagenes como el resul-
tado de cierta performatividad en la accion de
atravesar, en soledad o acompanando a sobre-
vivientes o familiares, esos lugares donde se
vivio y se muri6 en el horror. Santa Lucia. Ar-
queologia de la violencia fue realizado por Diego
Araoz entre 2001 y 2008 en la provincia de Tu-
cuman, registra las ruinas de lo que en el ori-
gen fue un ingenio azucarero, luego una base
militar en 1975 y finalmente un centro clan-
destino de detencion en la dictadura. Sitios de
memoria de Lucila Quieto (2008-2012) represen-
ta centros de distintos lugares del pais, mientras
que Esma (2010), de Inés Ulanovsky, consiste en
fotografias de interiores y exteriores del pre-
dio que la Armada terminoé de desalojar en

Paula Luttringer. Sweater de punto jackard. De la serie
Cosas desenterradas, Piezografia, 60 x 60 cm, 2011-2012.



Lucila Quieto. De la serie Arqueologia de la ausencia, proyec-
cion de diapositivas, toma divecta analogica, copia manual, fo-
tocopia laser sobre papel sepia intervenida con cintas, rasgadu-
ras, roturas y dobleces, 24 x 30 em, 1999-2001.

Helen Zout. Lugar donde fue encontrado un cuerpo no
identificado en 1976. Punta Lara, Rio de la Plata. De la
serie Desapariciones, toma directa en negativo de gelatina de
plata, copia analdgica en papel con bromuro de plata, 30 x 40 cm,
2000-2006.

septiembre de 2007. En El lamento de los mu-
ros (2004), Paula Luttringer redne las imdge-
nes de diferentes centros con fragmentos de
testimonios de mujeres sobrevivientes —como
ella misma— que padecieron torturas y viola-
ciones, de manera que de los detalles de los
espacios surgen el espanto y la memoria. En
los dipticos que conforman Cosas desenterradas
(2012), las fotografias en blanco y negro de ob-
jetos exentos, sin contexto, tales como prendas
de detenidas-desaparecidas o instrumentos
empleados por los perpetradores de crimenes
de lesa humanidad, se acompanan de sucintas
descripciones o del recuerdo de una victima.
En distintas series realizadas en la primera
década del siglo, también Helen Zout aborda

Hugo Aveta. Calle 30 N°1134. La casa de los Conejos, foto-
grafia, 90 x 120 cm, 2009.

estos temas. Por un lado, en Imdgenes robadas,
imagenes recuperadas (2004) presenta una selec-
cion de fotografias del archivo de la Direccion
de Inteligencia de la Policia Bonaerense (DIP-
BA), y expone la trama que precedio6 a las per-
secuciones y secuestros. En otras series como
Desapariciones (2009), registra las marcas de la
represion en instrumentos, espacios y cuerpos
a través de imagenes que mantienen cierta im-
precision o un efecto borroso, puntos de ancla-
je para convocar una narrativa de los hechos.
Fotografias del Rio de la Plata, de aviones,
imagenes de escraches, retratos de familiares,
de sobrevivientes. Entre ellos, Jorge Julio Lo-
pez seis anos antes de su segunda desaparicion
forzada en 2006. Esta foto fue el punto de par-
tida para Apareciendo (2015), una serie de pro-
yecciones —y fotografias— de Gabriel Orge.
De hecho, la superposicion de imagenes y la
intertextualidad son recursos empleados con
cierta frecuencia. Por Gerardo dell’Oro en
Imdagenes en la memoria, que apela a la voz pro-
piay de sobrevivientes. Y también en Fotos tuyas
(2006) de Inés Ulanovsky, Ausencias (2006) de
Gustavo Germano, y Los hijos. Tucuman veinte
anos después (1996-2001), donde Julio Pantoja
fotografio a hijos de desaparecidos sostenien-
do a su vez retratos de sus madres y padres. En
Arqueologia de la ausencia (1999-2001), Lucila
Quieto se fotografia a si misma en medio de
la imagen proyectada de su padre, acciéon que
invita a replicar luego a otrxs integrantes de
H.1.J.O.S. En Filiacion (2012-2013), utilizando
el collage, continua las busquedas de narrati-
vas familiares. En estos trabajos, fotografias
personales son llevadas a trascender la esfera
privada para llegar a articular una memoria
colectiva. Muchas de ellas son re fotografiadas
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Gabriel Diaz. Flores en la ESMA. Pelicula Polaroid, 2015.

o proyectadas y conforman nuevas imagenes
en abismo, dipticos o superposiciones que en-
traman la vida de los desaparecidos con la de
sus descendientes y familiares, que en ocasio-
nes participan de la realizacion de las obras.
Una de las fotos de Zout registra la casa Ma-
riani-Teruggi en La Plata, objeto de una feroz
razzia militar. Fue también uno de los lugares
representados por Hugo Aveta en su serie Es-
pacios sustraibles (2008-2012). Se trata de foto-
grafias de maquetas a escala que reproducen
los lugares, de modo que la fotografia deviene
una suerte de reduccion en segundo grado sin
dejar de ser, no obstante, materia de preser-
vacion de memoria. Marcos Adandia retrata,
con y sin los simbolicos panuelos, a madres de
desaparecidos (2000-2013), Guadalupe Gaona
busca recuperar una historia familiar en Pozo
de aire (2009), en El viaje de papd, Camilo Del
Cerro establece un dialogo fotografico con su
padre desaparecido. En Secuela (2001-2004)
Fernando Gutiérrez fotografio automoviles
Falcon, y en Cosas del Rio (2008-2010), obje-
tos devueltos por el rio. Marcelo Brodsky re-
cogio en Memoria en construccion: el debate sobre
la ESMA (2005) obras de diversa factura que
un numeroso grupo de artistas —incluyendo
a varios de los ya mencionados— elaboraron
en torno a ese espacio emblematico de la re-
presion. Con un caracter evocativo, la serie
de fotografias instantaneas Flores en la ESMA
(2015), de Gabriel Diaz, alude a los ninos na-

82

cidos en cautiverio en los centros clandestinos
de detencion que funcionaron durante la ulti-
ma dictadura militar o, de modo mas general,
a la persistencia de la belleza y la vida alli don-
de la materia inerte rezuma muerte y horror.
Las imagenes fueron hechas en la Ex Escuela
de Mecanica de la Armada, desde 2015 Museo
Sitio de la Memoria, declarado Patrimonio de

la Humanidad por UNESCO en 2023.
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Estos y otros nuevos modos de abordar la
realidad convivieron durante los 2000 con
formas mas clasicas. En algunos casos se trata
de fotoperiodistas cuyo interés por tematicas
sociales sobrepasaba los propoésitos de los me-
dios de comunicaciéon que los empleaba, por
lo que iniciaron sus proyectos en forma parale-
la al trabajo profesional, del mismo modo que
habia ocurrido en los anos 80 y 90. Sus ensa-
yos son desarrollados bajo la concepcion del
documentalismo social tradicional: con tomas
directas en blanco y negro o color, con sujetos
generalmente representados en pose frontal
asentida en sus lugares de vida o de trabajo
durante el ejercicio de sus actividades habitua-
les, en un vinculo estrecho y prolongado. Sin
embargo, se observa como rasgo caracteristico
de los 2000 que algunos de estos mismos docu-
mentalistas ampliaron los recursos expresivos,
puestos en funcion del abordaje de antiguos
topicos y otros propios del nuevo contexto his-
torico, con la inclusiéon de elementos ficciona-
les, de archivo o conceptuales. Cristina Fraire
inici6 en la primera mitad de los 90 sus viajes
a las Altas Cumbres en la provincia de Cordo-
ba. Iria ano tras ano al mismo sitio a tomar
fotografias de los habitantes, sus ranchos, sus
animales y la vida comunitaria, a la que la pro-
pia fotografa se sumoé con tareas que le eran
requeridas o ella proponia. La vida austera se
concret6 en un libro en 2015. En Desnudos sud-
americanos (2001-2009), Marcos Zimmermann
fotografio a hombres cuyos cuerpos desnudos
dejan entrever las condiciones de existencia
diversas con que fueron moldeados. En Argen-
tinos (2015 y 2018), Zimmermann documen-
t6 la vida cultural, social, laboral y religiosa
de hombres, mujeres y ninos; a muchos sitios
el autor volvia después de décadas de haber-
los fotografiado por primera vez. A partir de



Adriana Lestido. Antartida Negra, folografia, copia gelatina de bromuro de plata, 2012.

los ensayos El amor (1992-2005) y Villa Gesell
(2005), Adriana Lestido fue profundizando el
desplazamiento estético que venia gestandose
en sus trabajos anteriores y, al prolongar los
tiempos de exposicion, dio lugar a atmosferas
particulares. A la vez, lo social es indagado
desde un giro intimista en el cual el ser hu-
mano es relevado por el paisaje (Antartida y
Antartida Negra, 2012). La busqueda estético-
expresiva sobrepaso6 la experiencia fotografi-
ca y cristaliz6 como deriva natural en el cine,
con Errante. La conquista del hogar (2023). La
fotografia que Eduardo Gil produjo a lo largo
de los 2000 es, en buena medida, una revision
del modo en que trabajo lo documental en los
80. Los sujetos, temas y estética con fuerte im-
pronta cartier-bressoniana transmutaron en
una reflexion sobre los géneros. En Senas per-
sonales (2011-2015), construye monumentos en
el paisaje, sobre los cuales vierte una gota de
su sangre. Resignifica asi la nocion de “paisa-
je”, que es también la denominacion otorgada
a una serie de retratos frontales: los encuadres
incluyen el rostro y los hombros desnudos de
hombres y mujeres que posan con los ojos ce-
rrados (2005-2014).

Martin Weber dio comienzo a Mapa de sue-
nos latinoamericanos en 1992, lo concluyo en

2013 y lo 1llevo al cine en 2020. Con la nocién
de Latinoamérica presente, Weber recorrio el
continente fotografiando personas, familias y
grupos, quienes portaban en mano una piza-
rra en la cual habian escrito sus aspiraciones.
Incorporando el video, realiz6 dos trabajos:
Mario. Saved calls entre 2006-2014, ensayo en el
que abordo el proceso de enfermedad y muer-
te de su padre; e Historia encarnada. Una histo-
ria de la violencia, vol. 1 (2018-2019). Echando
mano a una cantidad de recursos técnicos y
estéticos, el autor refirié aqui a aspectos de la

Pablo Piovano. S/t, de la serie E1 costo humano de los
agrotoxicos, fotografia digital, 2016.
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Julio Pantoja. Evarista Pacheco, Berna Villagémez y Rogelia Marcial, dirigentes de la comunidad avi-guarani Herma-

nos Unidos. Calilegua, Jujuy, de la serie Las madres del monte, folografia panoramica color, 60 x 210 c¢m, 2007.

violencia politica argentina. Con tomas direc-
tas en blanco y negro, Sebastian Szyd desarro-
116 Las flores y las piedras (2009-2013) sobre la
vida de mujeres tras las muertes de sus mari-
dos mineros y América (2010), que aborda las
identidades y el sentido de pertenencia en los
pueblos de las regiones andinas. En obras pos-
teriores como Presencias —site specific de 2017
al presente— lleva estas indagaciones sobre la
Puna yla Quebrada de Humahuaca a formasy
materias que trascienden lo fotografico.

En La fabrica (1993-2010), Daniel Muchiut
retrato a viejos trabajadores en medio de res-
tos derruidos de lo que antes fuera producti-
vo, mientras que frente a las ruinas exteriores
quemaba viejas fotografias del sitio en activi-

Florencia Blanco. Erika, de la serie Retratos al 6leo, negativo
color, 2008.
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dad, accion que fotografiaba a su vez. La vida
de Oscar (1998-2016) es un ensayo en torno a la
supervivencia en la calle —entre basurales vy,
finalmente, en el encierro de un asilo de Chi-
vilcoy— de un hombre que fue abandonado
de nino, y que luego de casi sesenta anos de
busqueda pudo reencontrarse con sus herma-
nos. En FEl costo humano de los agrotoxicos (2014-
2019), Pablo Piovano document6 los efectos
nocivos que la fumigacion con glifosato vy
otros quimicos fue produciendo en la pobla-
cion cercana a los cultivos de soja. Su trabajo
fue de suma utilidad para los individuos y las
organizaciones que vienen luchando contra la
falta de control del Estado.? En Mapuche (2018-
2019), Piovano registro aspectos de la vida y
religiosidad de ese pueblo originario, en un
contexto de particular violencia estatal en su
contra. Julio Pantoja, en Las madres del mon-
te (2007), rescat6 la resistencia y movilizacion
de mujeres indigenas y criollas, organizadas
contra la destruccion de la vegetacion nati-
va ante la expansion de los cultivos de soja.
Pantoja las retrata solas o con sus ninos en un
improvisado estudio que se reduce a un te-
lon blanco tendido en medio del paisaje; a la
vez, documenta los territorios arrasados y aun
humeantes. La tematica de los agronegocios
fue tratada también en Mujer, maiz y resistencia

2. Segun el relevamiento llevado adelante por la Red de
Médicos de Pueblos Fumigados, en 2016 eran 13.400.000
las personas afectadas directa o indirectamente por la ac-
ciéon de los agrotoxicos. Fuente: ANCCOM. “Agrotoxicos: la
muerte silenciosa”, en https://anccom.sociales.uba.ar/tag/
red-de-medicos-fumigados/#:~:text=La%20Red %20de %20
MY%C3%A9dicos%20de % 20Pueblos%20Fumigados%20es %20
una%20agrupaci%C3%B3n,Misiones %2C%20Santa%20Fe %2-

0y%20C%C3%B3rdoba, acceso: 20 de julio de 2023.



Alessandra Sanguinetti. La Nube Negra, de la serie Las aventuras de Guille y Belinda y el enigmatico significado de sus

suenos, copia cromogénica, 76 x 76 cm, 2001.

(2011). Guadalupe Miles fotografié comuni-
dades de pueblos originarios en el norte del
pais durante casi veinte anos; su ensayo Cha-
co, iniciado en 1999, exhibe con proximidad
y frescura los cuerpos desnudos de mujeres,
hombres y ninxs jugando en la naturaleza. En
la serie Salterios —compilada como libro en
2009— Florencia Blanco aborda el universo
popular de la provincia de su infancia. Este
trabajo daria luego lugar a Fotos al oleo (2010),
serie para la cual parti6 de retratos fotografi-
cos pintados —una moda a mediados del siglo

pasado— y refotografié en nuevos contextos.
Por su parte, Alessandra Sanguinetti emplea
el color en formato medio para aproximarse
al mundo de dos ninas, primas, en su entorno
rural. Nutrido de escenificacion, el ensayo La
aventuras de Guille y Belinda (2007) esta orien-
tado a rescatar las actitudes ludicas y de ensue-
no construidas por las pequenas a lo largo de
cinco anos. En El sexto dia —trabajo realizado
para la agencia Magnum, (2005)— Sanguinet-
ti aborda ese mundo rural en la relacion del
hombre con los animales, y su sacrificio.
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IV

Junto a las anteriores, en los 2000 han surgi-
do nuevas formas de aproximacion a lo social
e historico de caracter mas conceptual, en que
el referente o lo que éste encarna son repre-
sentados por objetos que los simbolizan. Con
variadas estrategias y recursos requieren del
espectador un mayor ejercicio de interpreta-
cion. Santiago Porter recurre al formato del
diptico en La ausencia (2001-2002) para evocar
un episodio tragico de nuestra historia. Cada
par representa de un lado, un objeto pertene-
ciente a una persona fallecida en el atentado
a la AMIA (1994) vy, del otro, el retrato de uno
o mas de sus familiares cercanos. Las piezas
se completan con un breve texto donde se
precisan los nombres de las personas, el pa-
rentesco y algo relativo al objeto de la imagen
vecina. Otras series de Porter abordan desde
una perspectiva diferente los vinculos entre
la historia y las formas materiales. Bruma I, 11
y III (2007-2016) representan escenarios que
podemos vincular con las acciones directas o
indirectas de un programa politico e ideolo-
gico. Tanto Juan Travnik como RES volvieron
sobre algunas marcas perdurables que dejaron
los dias de estallido popular de 2001. En Ban-
cos (2003-2005) Travnik hizo tomas frontales
—en color, algo excepcional en su trabajo—
de las vallas metalicas que habian sido coloca-

Juan Travnik. HSBC, Buenos Aires, 2005.
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Santiago Porter. Hospital, de la serie Bruma, primera parte,
Jfotografia color, 127 x 168,7 ¢cm, 2007.

das como proteccion delante de las entidades
bancarias para evitar el ingreso de ahorristas
defraudados y de otros manifestantes. Por su
parte, RES fotografio a Martin Galli, quien
fue baleado por la policia el 20 de diciembre.
Esta obra integra la serie Intervalos intermiten-
tes (1998-2004) y en la cual, bajo la forma de
dipticos, retrataba a la misma persona antes y
después de una actividad o hecho como una
cirugia, una pelea o un parto. En Belgrano y
Santucho en el Monumento (2010) la fotografia
es solo el resultado final de una accion perfor-
matica y colaborativa que busc6 conmemorar
a esos dos personajes histoéricos. Del mismo



RES. Belgrano y Santucho en el Monumento, performance, registro fotografico impreso sobre lona vinilica, 320 x 215 ¢m

y video, 2009.

modo, de Casillas (2009-2010) persisten las
fotografias de una acciéon impulsada por RES
en la que los habitantes de una villa en Ro-
sario pintaron, a cambio de un salario, bellas
formas geomeétricas sobre sus casas de chapa.
Gian Paolo Minelli concentr6é buena parte de
su trabajo sobre barrios socialmente poco pri-
vilegiados de Buenos Aires, como Piedra Bue-
na (2000-2010), o sobre la carcel de Caseros
(2000-2002). Un vacio sereno aparece alli,
como también en los estacionamientos urba-
nos, de los que fotografio las media-sombras
que protegen los autos (Playas, 2004-2008), y
construye asi una visiéon insospechada de la
ciudad y su pulso. En Apuntes para un desen-
tierro (2001-en proceso), Emiliana Miguelez
recurre a fotografias directas, imagenes de ar-
chivo, cartografias, videos y capturas de pan-
talla: el territorio se constituye en espacio de
praxis cotidiana para cuestionar y deconstruir
la significacion de episodios historicos tal
como han sido elaborados desde la hegemo-

nia cultural. Con un proposito similar viene
desarrollando Viaje Conurbano desde 1999; en
ambos incluye aspectos de su propia biografia.

Emulando fotos de identificacion o rein-
sertos en un paisaje rural escenificado, los ca-
ballos de cartoneros de la ciudad de Cordoba
—que empezaron a verse con frecuencia des-
pués de 2001— son el tema de las series Retra-
tos 'y Ejemplares (2003-2005), de Adriana Bus-
tos. Con semejanzas formales con estas obras,
sobre todo por la existencia de un fondo pinta-
do, Antropologia de la mula (2006-2011) incluye
dipticos fotograficos que ponen en dialogo el
uso del animal para carga con la acepcion mas
contemporanea del término que alude a quien
transporta drogas en su cuerpo. En Potencial
(2005-2007) Ananké Asseff retrata a personas
armadas, a tamano natural. Las poses, siem-
pre frontales y mirando a camara, son también
una postura: la afirmacion de un modo de po-
sicionarse ante la violencia donde las potencia-
les victimas son también potenciales verdugos.
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Rosana Simonassi. Alicia Muniz, 14 de febrero de 1988.
Mar del Plata, Provincia de Buenos Aires. Argentina.
Cf Revista Gente Nro. 1178, de la serie Reconstruccion,
toma directa, copia inkjet sobre el reverso de papel afiche de
70g bobinado, montado sobre la pared con cinta de pintor,
210 x 110 ¢cm, 2012.

Esta serie se enmarca dentro de Crimenes bana-
les (2007), donde Asseff desarrolla el conflicto
social y los miedos en el marco de la propie-
dad privada. El cuerpo femenino y la violencia
de género son el foco de otras obras anteriores
reunidas bajo el rétulo P.B. (2001-2004) don-
de, como en Potencial, la violencia no se mues-
tra pero es latencia de angustia y temor. En
la muestra y el libro Reconstruccion (2013), Ro-
sana Simonassi se retrata ocupando el lugar
y la pose de una mujer asesinada. Sustitucion
mediante, pone en escena la posibilidad de un
cuerpo colectivo y, a la vez, la (im)posibilidad
de un retrato que nadie querria protagonizar.
De este modo, cuestiona también la imagen fo-
rense y su puesta en circulacion publica. Aun-
que se trate de propuestas con anclaje muy
distinto de los anteriores, cabe mencionar
aqui una publicacion colectiva gestionada por
Sebastian Pani y Belén Grosso, Violencia de gé-
nero. Mujeres quemadas (2018), impulsada en el
marco de la creciente violencia de género y la
caracterizacion legal del femicidio (2012). Por
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Ni una menos. 8M, folografia digital, 2018.

otra parte, es valido senalar que en el contexto
general de reivindicaciones feministas, tanto
las movilizaciones como sus registros fotogra-
ficos y su difusion en redes sociales tuvieron
un lugar sin precedentes en el impulso popu-
lar para el tratamiento legislativo de la Inte-
rrupcion Voluntaria del Embarazo (IVE). Dis-
tintos colectivos de fotografas acompanaron el
proceso, entre ellos, Emergentes y Manifiesto
—este ultimo en la provincia de Cordoba—, y
el propio Ni una menos, que despleg6 la cam-
pana a nivel nacional. Asimismo, se destacan
las producciones personales de Lucila Prieto,
Lucia Merle y Natalia Roca.

A"

Un amplio espectro de recursos y procedi-
mientos fueron empleados en funcion de pro-
blematizar los bordes y géneros de la propia
fotografia: el pasaje a la ficcion a través de
codigos del documental, la cita de autores y
obras de la pinturay la expansion que permite
la misma tecnologia fotografica, entre otros.

Marcos Lopez se inicié en los ochenta em-
pleando la camara de formato medio y foto-
grafia directa en blanco y negro. Luego, Pop
Latino (2000) sell6 un especial uso del color
y la construccion de un documentalismo de
caracter ficcional con el que abordé de la rea-
lidad politica argentina y evoco personajes de
la historia latinoamericana y mundial. A lo lar-
go de la primera década de los 20001 continu6
con las puestas en escena, especialmente en
los retratos que pendulan entre el estereotipo
y la persona comun. La fotografia comenzo a
convivir crecientemente con la pintura, y lue-



Marcos Lopez. Suite bolivariana, impresion digital pintada a mano, 110 x 275 cm, 2009.

go tendieron a abandonar la bidimensional
para cobrar cuerpo en instalaciones, de pe-
quenos altares a salas completas (Debut y despe-
dida, 2013; Ser Nacional, 2016). Al mismo tiem-
po Lopez incursionaba en el cine documental,
rescatando la figura de un cantautor popular
(Ramon Ayala, 2013) y escribia activamente en
redes sociales (Verdad/consecuencia, 2017), para
volver en los dltimos anos al registro directo.
En 2001 Alberto Goldenstein concluyo la se-
rie Retratos de artistas, iniciada en 1989, en la
que personas vinculadas, como €I, al ambiente
del Centro Cultural Ricardo Rojas de la Uni-
versidad de Buenos Aires, posaron en espacios
cotidianos. El tratamiento del espacio en el
paisaje urbano fue central en el trabajo poste-
rior de Goldenstein. Un ejercicio regular de la
flanerie es el trasfondo de Mar del Plata (2001),
donde presenta la ciudad balnearia habitaday
también despojada de turistas, y construccio-
nes tipicas y monumentos incluyendo aquellos
que son iconos del turismo de masas. Buenos
Aires (Flaneur,1989-2017) es mostrada a par-
tir de encuadres singulares de sitios emble-
maticos del poder y otros destinados al ocio
y —nuevamente— monumentos y esculturas,
esta vez emergidos de la niebla. En America-
nas (2011) y Miam: (2018), aparecen en abismo
otras imagenes (cuadros en museos, pinturas
murales) que forman parte de un universo de
consumo. Los encuadres y el punto de vista de
la camara unos centimetros elevado por enci-
ma de la altura de vision estandar, se suman a
una saturacion de los colores, dando, en con-
junto, una estética en apariencia descuidada.

Alberto Goldenstein. Art Basel Miami, toma digital dirvecta,
impresion gicleé, 40 x 60 ¢cm, 2015.

También Rosana Schoijett hizo foco sobre sus
colegas: Temporada (2005) consiste en retratos
frontales de artistas-becarios del Programa
de Talleres para las Artes Visuales del Cen-
tro Cultural Ricardo Rojas. Por otra parte, a
partir de su trabajo como fotégrafa de prensa,
torcio la 16gica de los medios. En Kiosco (2004-
2011), el vinculo que la une con personajes
de la vida cultural, politica, artistica y televi-
siva es trastocado al incluirse ella misma en
retratos, donde la intervencion sobre la pose
estereotipada del famoso/a se convierte en in-
terpelacion al género y al lector. En Entrevista
(2006-2007) opera el cruce hacia lo ficcional
a partir de crear encuentros que le permiten
abordar los lazos interpersonales. En otra li-
nea de trabajos, Schoijett elabora retratos que
rememoran la modalidad pre-fotografica de la
silueta. La luz juega un rol fundamental en el
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Rosana Schoijett. Autorretrato con China Zorrilla, de la serie Kiosco, fotografia coloy, toma directa 25 x 37 cm, 2005.

trabajo de Ignacio Iasparra. Fotografias diur-
nas y nocturnas son realizadas de tal manera
que se hace dificil definir momentos del dia
o el origen de la fuente luminica; detalles de
arboles y frondas emergen de la oscuridad y
dibujan formas que interrogan nuestra capaci-
dad de ver; y edificios portenos representados

Esteban Pastorino. Parador Playa Hermosa, de la serie K.A.P.,
Jfotografia coloy, toma divecta, 97,5 x 117,5 cm, 2004.
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en flouy contrapicado aparecen como figuras
casi fantasmagoricas. Este extranamiento se
da asimismo en imdagenes pertenecientes a un
universo mas intimista, que incluyen pequenas
escenas cotidianas en las que aparecen perso-
nas de su propio entorno.

En el ano 2000 Esteban Pastorino terminoé
el proyecto Salamone, una serie de fotogra-
fias que emplean el proceso decimonoénico de
la goma bicromatada y representan las obras
realizadas por el arquitecto Salamone en dis-
tintos pueblos de la provincia de Buenos Aires.
Una gran dedicacién y manejo técnico fueron
necesarios para lograr estas copias de gran ta-
mano, al igual que para construir las camaras
panoramicas y estereocopicas que emplearia
en trabajos posteriores, hasta el dia de hoy.
Comenzo por fotografiar —en una misma
toma— varias cuadras de pueblos rurales (se-
rie de 1999-2001) produciendo imdgenes bien
alargadas que deben recorrerse con la mira-
da, para luego forzar los mecanismos y dislo-
car la unicidad de espacio-tiempo. Sus traba-
jos llevan al espectador/transetinte a moverse
por una sala siguiendo vistas insospechadas
de nuestros entornos urbanos en artefactos vi-



suales inauditos, a descubrir panoramicas aé-
reas con efecto estereoscopico (2007-2012) o,
incluso, a enfrentar las condiciones técnicas
de produccion de imagenes fotograficas a tra-
vés de panoramicas de camaras de algunos co-
legas (Photorgrapher’s eye, 2014-2015). También
Pedro Weiner reproduce, en imagenes unicas
de gran formato, camaras y otros aparatos de
captura de imagenes, y la tecnologia analogi-
ca deviene autorreflexiva. De modo semejan-
te, Paulo Fast trastoca el sistema de produc-
cion de imagenes y lo representado cuando en
La luz argentina (2005-2017) fotografia los fon-
dos de estudio, sin personas ni objetos, y ge-
nera un interrogante sobre las convenciones
fotograficas, los temas y su eventual interés.
Miguel Rothschild puso en escena el comple-
jo vinculo entre representacion y realidad en
sus trabajos Atrapasuernios, Voyeury Buenos Aires
especular (todos de mediados de la década de
2010) donde el cielo urbano y los cables de
electricidad e Internet que los inundan, o la
grilla que conforman las ventanas de los edi-
ficios, encuentran su eco en el montaje de las
piezas. De modo semejante, el soporte papel
de una serie de paisajes arboreos y humeantes
es objeto de pequenas quemaduras, dando lu-
gar a una relacion inexplicable entre causay
efecto y entre lo representado y la materia de
la imagen (Spirits, 2019-2021). En Apocalypse,
serie del ano en que estall6 la pandemia de
COVID-19, las quemaduras aparecen en foto-
grafias de nubes.

Las tradiciones pictorica, foto y cinemato-
grafica occidental son convocadas en las artifi-
ciosas escenas que compone Nicola Costantino
y de las que ella misma es protagonista. Obras
de Vermeer, Berni, Fritz Lang, Grete Stern son
recreadas, en tanto que en Rapsodia inconclusa
(2013) concibe situaciones originales que vie-
nen a sumarse a la iconografia —inconclusa—
de Eva Peron. También Leonel Luna abrevo,
desde la década del 1990, en imagenes célebres
de la pintura argentina y, basado en distintos
tipos de textos y acontecimientos, construyo
representaciones en las que muchas veces en-
carna la figura principal y que oscilan entre
la pintura y la fotografia y entre lo ficcional y
lo factico (August Guinnar, tres anos en cautive-
rio. Desventuras de un francés entre los Patagones,
2001-2002; Ejercicios para un buen salvaje, 2011-
2018). De igual modo RES, en Conatus (2005-
2006), remite a la historia de la pintura.

VI

A partir de mediados de la década de 1990,
en el contexto del surgimiento de la fotogra-
fia digital, que marcaria la desmaterializacion
y la desterritorializacion de la imagen (y del
texto, también), algunos artistas se han volca-
do a analizar el dispositivo fotografico y sus
cualidades visuales en propuestas conceptua-
les y experimentales. Algunos de ellos restan
importancia a lo que es fotografiado a fin de
posicionar una interrogante sobre la represen-
tacion en si. Otros, eluden una caracteristica
de la fotografia, su reproductibilidad. Desde
los ultimos anos del siglo pasado, Andrea Os-
tera despliega operaciones que comprometen
el uso convencional de partes de la fotografia
—Ila optica, la quimica, la camara oscura—.
En su trabajo hallamos imagenes monocromas
como 22 vistas de la casa de noche (1997); ensa-
yos donde la reaccion quimica ocupa un lugar
central (Repliegues e Inmersiones, 2015-2016), o
series que combinan lo analégico y lo digital
como El Ciclope (2001-2005), y las mas recien-
tes Scrolls y Capturas de Pantalla (2015-2016),
en la que avanza por sobre los usos convencio-
nales del celular. Ademas de desarrollar una
vertiente de tomas directas de rincones insos-
pechados de una ciudad que lo interpela y que
recorre en modo flaneur, Bruno Dubner pro-
pone en otros trabajos una indagacion sobre

Andrea Ostera. Sin titulo (Fran), impresion de contacto desde
un teléfono movil, plata en gelatina, 25 x 25 ¢cm, 2015-2016.

91



Erica Bohm. S/t., de la serie Pantone, fotografia analogica color, medidas variables, 2007.

el medio. El pasaje (2009) consistiéo en derra-
mar liquido revelador en la vereda, a la espera
de que el azar, a través de un agente externo,
ignorante del hecho, consumara la imagen-im-
pronta. Sin camara, sin objeto referencial para
fotografiar, Testimonio de un contacto (2007-
2010) consiste en fotografias color obtenidas
al sostener una pelicula en la mano, en una
habitacion (casi totalmente) a oscuras. Tam-
bién Erica Bohm y Pablo Ziccarello coinciden
en una reflexion sobre el color: los motivos
de Pantone (2004-2008), de Bohm, son vistas o
paisajes que captura sobreexponiendo la peli-
cula color, de modo que el contraste desapare-
ce casi al punto de hacer invisibles las formas.
En Luz accidental (2002-2011), Ziccarello re-
corta el contexto de persianas metalicas para
que devengan puro color. Ambos han recurri-
do también a las largas exposiciones para re-
presentar el cielo. En Moonlighty en Black Sun
(2014-2018) Bohm emplea camaras estenopei-
cas para capturar el transito de la lunay el mo-
vimiento de la tierra, o la potencia del sol: las
imagenes resultantes son pequenas lineas ne-
gras o un punto que sombrean el papel blan-
co. En la serie Estado de tiempo (2003-presente),
Ziccarello registra el cielo alterando los usos
convencionales de los materiales e invirtiendo
varias veces la posicion de la pelicula, y logra
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asi imagenes abstractas e inesperadamente co-
loridas. Fuentes de luz tapadas (2003-2006), de
Ernesto Ballesteros, comienza también en el
cielo. El artista se propuso contar las estrellas
de un inmenso cielo fotografiado y, para no
confundirse, decidi6 pintarlas de negro una
vez sumadas; repiti6 luego este ritual en vistas
urbanas. Gerardo Repetto genera imagenes vi-
sualmente despojadas a través de gestos que co-
bran una dimension performatica. 222 fosforos
de madera (2003) consiste en la repeticion de
una accion para obtener, s6lo mediante la luz
de los fosforos y papel fotografico, ese namero
de fotogramas, todos casi idénticos. Salon de
las llamadas perdidas (2008) utiliza, como la an-
terior, la técnica del fotograma, esta vez en ar-
ticulacion con un teléfono celular: la imagen
se genera en la intencion de establecer una co-
municacion. Diseccion de lilium (2005) remite a
dos tipos de usos de la fotografia que reposan
en su presunta objetividad: el cientifico y el
juridico-legal. Usos de la fotografia es el nombre
marco que le ha dado Julio Grinblatt a su tra-
bajo organizado en diferentes series que abor-
dan, cada una, uno de estos usos o topicos. En
Cielito lindo (2000-presente) y en Fotos de otros
(1994-presente) disloca la idea del autor. En la
primera serie deja en manos de laboratoristas
anonimos la resolucion estética de las copias.



En Fotos de otros se trata de acechar el momen-
to en que, en la calle o en una fiesta, algun
fotografo va a disparar sobre su blanco. Mas
clasica, la serie Fotos consiste en retratos de sus
amigos y vinculaciones hechas a lo largo de
mas de 20 anos, y en el libro homoénimo (2020)
se recuperan algunas de estas imagenes de su
archivo. El archivo es también el lugar desde
el cual trabaja Francisca Lopez, aunque en su
caso se trate del fondo de un amigo, el foto-
grafo experimental Bandi Binder. El libro La
vision interior (2018) es una exploracion deta-
llada de sus materiales (anversos y reversos) a
partir de una fotografia de precision técnicay
afin al tipo de labor instrumental que desarro-
llan las areas de conservacion de museos.

VII

Tanto las referencias a la historia de la foto-
grafia y a las funciones que desempenoé en el
marco de distintas disciplinas como la explora-
cion y empleo concreto de archivos fotograficos
bajo distintos modos de apropiacion o de cita,
fueron recursos frecuentes para la produccion
de diversos artistas. En Land (2012-presente),
Marcela Magno ensambla digitalmente mapas
y vistas cenitales de zonas de extraccion de
recursos naturales a partir de impresiones de
pantalla de busquedas en Google Earth. El sis-
tema de mapeo mas utilizado en la actualidad,
fuente inagotable de imagenes sin autor, es la
herramienta para construir nuevas imagenes
y relevar las irreversibles modificaciones de la
accion humana sobre el planeta. Archivos de
diversos origenes y materialidades son fuentes
para Valansi en trabajos como Zeitgeist (1999-
2000), Epilogo (2003) o Wind (2015) donde las
imagenes bélicas configuran una estética que
arroja su sombra sobre la humanidad. Los dos
ualtimos se conforman de imagenes lenticula-
res que, a partir de dos o mas imagenes fijas,
pueden generar la ilusion de movimiento y de
profundidad al cambiar el angulo de vision.
Esta resolucion es utilizada también por Mar-
celo Grosman en algunos trabajos: Movimiento
perpetuo (2012-2013) consiste en una serie de
back ligths y videos creados a partir de pelicu-
las que exponen el lugar del cuerpo humano
como instrumento a domesticar y como objeto
de control social. El control y la normalizacion
son también los temas de Guilty! (2009-2010)

Mayrcelo Grosman. GUILTY! Menor 14-18 #3, impresion Lamb-
da, acrilico y madera, 180 x 120 cm, 2012.

en donde Grosman convoca a la historia de la
fotografia médica y criminalistica y, mediante
la superposicion de imagenes en capas, ensam-
bla retratos imposibles. El rol de las imagenes
en el seno de los aparatos del estado es el eje
de otras series que realizé en este periodo. Im-
plosion (2011), Parte (2015) y Fotografias. Francis-
co Medail 1930-1943 (2001) —donde imagenes
anonimas hacen emerger un autor fotografico
probable— son series donde Medail recupera
imagenes de internet o de archivos y las resig-
nifica. Nicolas Martella, en trabajos individua-
les (La realidad de la luz, 2018) o colaborativos
junto a Manuel Fernandez (Estilo e iconografia,
2021), bucea en la historia de las imagenes en
su materialidad y visualidad, asi como los espa-
cios en que se despliegan sus sentidos. Fernan-
dez, por su parte, pone en escena hibridacio-
nes y migraciones entre lenguajes y técnicas:
diluye fragmentos de postales descargadas de
Internet (Memoria casi llena, 2014), recurre a lo
digital para hacer emerger materias geométri-
cas entre los paisajes (Pasado manana 11, 2013),
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o reutiliza y reinventa imagenes cinematografi-
cas (Una posibilidad entre dos mundos, 2018). En
Bonheur, Carolina Magnin también emplea fo-
togramas, esta vez para plantear la fragmenta-
cion y la dificultad de la preservacion de la me-
moria personal, asunto que explora también
en Caso Nro. 13, Visu, Archivo MDC/PZF'y otras
obras que viene desarrollando desde 2006.

VIII

Asimismo, el archivo y los proyectos de
documentacion social han tenido diversas li-
neas de cruce. Con una impronta a la vez ex-
perimental, Matias Sarlo recoge en Carcarana
(2020) imagenes producidas en el marco de
talleres dictados en escuelas y centros cultu-
rales de la ciudad de Rosario. En forma indivi-
dual y colectiva, ninxs y adolescentes realizan
clorotipos, en que los negativos con registros
de la fauna local son copiados en hojas de la
flora del entorno a partir de la accion de la
propia clorofila, sin intervencion de revelador
u otro quimico de uso fotografico. En Buenos
Aires fueron numerosas las experiencias de ta-

lleres destinados a jovenes en situacion de vul-
nerabilidad. Entre los primeros se encuentra
PHI15 y Grupo Contraluz en Ciudad Oculta.
Entre 2004 y 2008 un grupo de reporteros dio
un taller de fotografia en la Isla Maciel, expe-
riencia que fue recogida en Ojos y voces de la
Isla (2009). El taller de fotografia para adoles-
centes de la Villa 31 que fuera creado en 2005,
se sumo cuatros anos después a TURBA (Ta-
lleres de Urbanismo Barrial), para finalmen-
te converger en el colectivo Ojo de Pez, que
lleg6 a contar con un plantel de 15 docentes
que capacitaron en distintas villas. Camaras
Rodantes es un colectivo que realiza talleres
para ninos, ninas y adolescentes de todo el
pais desde 2012, recurriendo principalmente a
la técnica estenopeica. En Rosario, Ceroveinti-
cinco impartio6 los talleres de la Escuela de Ex-
perimentacion en cine y fotografia con sedes
en barrios y editaron los volimenes Destellos.
En el marco de la mudanza, demolicion y des-
aparicion programada de la villa situada en las
orillas del Riachuelo, el Proyecto La 26 recogio
las imdagenes y testimonios de los habitantes.
Como parte de las iniciativas de ARGRA (Aso-
ciacion de Reporteros Graficos de la Republi-

Proyecto Raices. Ngillatun, Comunidad Mapuche Lago Rosario, de la serie Un pueblo Mapuche, fotografia estenopeica, papel

RC blanco y negro, 12,5 x 17,7 cm, 2010.
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ca Argentina) desde 2016 un grupo de repor-
teros graficos y fotégrafos (aRGra/Haluro)
dieron talleres a adultos asistentes al PAEByT
(Programa de Alfabetizacion, Educacion Basi-
ca y Trabajo), quienes generaron la documen-
tacion de su entorno y la edicion de los mate-
riales. Por cierto, la misma Muestra Anual de
Fotoperiodismo Argentino que ininterrumpi-
damente se lleva a cabo desde 1981 constituye
un copioso archivo sobre hechos sociales, po-
liticos y culturales que ARGRA realiza a partir
de la seleccion de fotografias producidas por
sus asociadxs, a menudo no publicadas por los
medios. Desde la misma institucion, y tras ad-
vertir la escasez de fotografias sobre la guerra
de Malvinas, dos reporteros graficos iniciaron
en 2017 la creacién del archivo Memoria de la
espera, ya no con imagenes producidas por pro-
fesionales, sino por los propios soldados cons-
criptos llevados a combatir a las Islas.

Otros talleres tuvieron como destinatarias a
personas privadas de su libertad. Luz en piel,
por ejemplo, trabaja desde 2008 en la Unidad
Penitenciaria para mujeres N° 31, en Ezeiza.
Ante la prohibicion de ingresar camaras al pe-
nal, recurrieron a la técnica estenopeica y co-
menzaron el proceso colectivo con la construc-
cion de la camara de cartéon. La estenopeica
fue también el recurso empleado por el Pro-
yecto Raices, que convoco a integrantes de co-
munidades originarias a producir sus propias
imagenes. Enmarcado en el reconocimiento
de las violencias ejercidas sobre estos pueblos,
el Colectivo Grupo Universitario de Investiga-
cion en Antropologia Social (GUIAS) empleo
fotografias del Museo de Ciencias Naturales
de La Plata para colaborar en la restitucion
de los restos de antepasados a las comunida-
des. Por su caracter autogestivo, el Archivo de
la memoria trans se distingue de las iniciati-
vas hasta ahora mencionadas. Fue impulsado
con anterioridad a la promulgacion de la Ley
de Identidad de Género en 2012 por mujeres
trans activistas que convocaron a la creacion
de un espacio de encuentro que derivo en la
conformacion del fondo. A través de docu-
mentacion personal y también oficial vincula-
da con la persecucion de la que son objeto, el
archivo promueve la construccion y reivindica-
cion de la memoria trans.

Por su extension y finalidad, este texto no
podria detenerse en todos los fotografos ni,
mucho menos, en todas las producciones rea-

Archivo de la Memoria Trans, autoria desconocida. Fiesta para
festejar la operacion de la nariz, Ledesma, Jujuy. Fondo An-
drés Beron, fotografia analogica, 18 x 22 ¢cm, 1987.

lizadas en el periodo. La intencion fue com-
poner un mapa que permitiera dar cuenta, a
través de ciertas lineas directrices, de la mul-
tiplicidad de registros y modos en que la fo-
tografia fue empleada para abordar todo tipo
de realidad y de temas. Reponemos algunos
nombres, también fundamentales y que, con
el fin de dar mayor legibilidad al recorrido
propuesto, hemos debido aplazar hasta aqui:
Carlos Bosh, Laura Glusman, Jorge Mino, Lo-
rena Marchetti, Ataulfo Pérez Aznar, Matilde
Marin, Eduardo Longoni, Rodrigo Fierro, Es-
tefania Landesmann, Alejandro Chaskielberg,
Miguel Mitlag, Nuna Mangiante, Eduardo Ca-
rrera, Valeria Bellusci, Cecilia Lutufyan, Lena
Szankay, Gustavo Di Mario, Pepe Mateos, Lu-
cio Boschi, Maria Crosetti, Nicolas Goldberg,
Diego Levy, Gustavo Luis Tarchini, Cecilia Le-
nardon, Sol Miraglia, Andrés Wertheim, Dino
Bruzzone, Graciela Sacco, Livio Giordano,
Chelco Rezzano, Cecilia Szalkowicz, Mario Ge-
min, Arturo Aguiar, Gabriela Muzzio, Santiago
Hafford, Guillermo Ueno, Raul Flores, Nicolas
Janovsky, Silvana Muscio, Daniel Merle, Pauli-
na Scheitlin, Florencia Levy, Martin Acosta, Fa-
cundo de Zuviria, Nicolas Trombetta, Eduardo
Grossman, Lisa Gimenez, Rafael Calvino, Leo
Vaca, Andy Goldstein, Agustina Triquell, Alfre-
do Srur, Julieta Escardo, Augusto Zanella, Julio
Fuks, Maria José D’Amico, Rodrigo Abd, Nor-
berto Puzzolo, Fabiana Barreda, Pablo Tapia,
Lorena Fernandez, Gustavo Frittegotto, Gaby
Messina, Daniel Tubio, entre otros. Todos ellos
han producido obras significativas que contri-
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buyeron a dinamizar el amplio campo de la
fotografia. Invitamos al lector a investigar sus
trabajos, que exponen la vitalidad de la esce-
na fotografica contemporanea y, también, tal
como senalamos al inicio, la permeabilidad de
las formas y de las esferas de accion. Porque
otra cuestion a considerar aqui, y que se rela-
ciona en parte con esto ultimo, es la versatili-
dad que han tenido muchos de los actores para
ocupar distintos roles y funciones: producto-
res, gestores, editores, curadores.

De la mano de algunos de ellos, tuvo un
crecimiento inédito la produccion de revistas,
fotolibros y la creacion de editoriales especiali-
zadas y colecciones. Dulce Equis Negra, La lu-
minosa editorial, Sub Editora, Asuncion Casa
Editora, Zafarrancho Ediciones, y las coleccio-
nes Fotografia —de la Editorial Municipal de
Rosario—, 12na —de Asunto Impreso—, Foto-
grafos Argentinos —de Dilan—, entre otros,
tuvieron el impulso de artistas-gestores. Deben
considerarse aqui ademas las ediciones de las
galerias que difunden a sus artistas o los vo-
limenes monograficos que tuvieron su origen
en premios como el de BAPhoto/Lariviere, o
en la investigacion archivistica como Ediciones
de la Antorcha. En términos de espacios de la
orbita privada, cabe mencionar a ArtexArte,
dedicado casi exclusivamente a la exhibicion
de fotografia (con linea editorial), Fundacion
Centro de Investigacion Fotografico Historico
Argentino (CIFHA) y Fototeca Latinoamerica-
na (FOLA). Por otra parte, los propios fotogra-
fos desarrollaron clinicas y talleres que se con-
virtieron en sitios de intercambio y formacion.
También los encuentros periodicos nutrieron
la interaccién fluida entre artistas, criticos, edi-
tores e investigadores, destacandose el Festival
de la Luzy la Bienal de Fotografia documental,
en Tucuman. BAPhoto reine anualmente a ga-
lerias especializadas, contribuyendo a la visibi-
lizacion de obrasy artistas a la vez que estimula
el mercado y el coleccionismo locales. Los pre-
mios (Petrobras, Museo Caraffa, en Cordoba,
y los mas historicos Francisco Ayerza de la Aca-
demia Nacional de Bellas Artes, Salon Nacio-
nal, Fondo Nacional de las Artes, entre otros)
fomentaron asimismo la produccion y difusion
de trabajos fotograficos.

Hasta entrado el siglo, la Fotogaleria del Ro-
jas fue un espacio de referencia para la fotogra-
fia contemporanea. Con distintas improntas y
programas, se sumaron en el periodo lugares
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como la Torre Monumental-Foto Espacio del
Retiro, el Area de fotografia en el Centro Cul-
tural de la Memoria Haroldo Conti, el Museo
Palacio Dionisi, en Cordoba. Crecio la progra-
macion de exposiciones fotograficas en los mu-
seos de todo el pais, siendo significativa la serie
de muestras del Museo de Arte Hispanoameri-
cano Isaac Fernandez Blanco, que incluyé un
programa editorial. También fue relevante la
continuidad que dio el Museo de Arte Moderno
a la formacion de una coleccion de fotografia
argentina, comenzada a fines de los anos 90.

El campo académico no estuvo al margen
de estos desarrollos. La fotografia entré en
el terreno de las ciencias humanas y sociales
como objeto de estudio en si mismo, en un
proceso que confluy6é con politicas publicas
que fomentaron la investigaciéon.’ Estas pro-
ducciones no hubieran sido posibles sin el
trabajo de quienes comenzaron a indagar la
historia de la fotografia argentina, rastreando
nombres y archivos en todas las latitudes del
pais. Muchas veces se trato de busquedas de
largo aliento que tras la apertura democratica
pudieron hallar un campo fértil.
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UNA PRACTICA FEDERAL SOSTENIBLE
DESDE LA TECNICA Y LA ENSENANZA ARTISTICA

Matilde Marin - Laeticia Mello

Sobre la historia del grabado argentino en-
tre los anos 2000 y 2020, incluida en el tomo
XIII de la Academia Nacional de Bellas Artes,
nos propusimos documentar un itinerario que
revele trayectos que han ido mas alld de los
grandes centros de produccion artistica, pro-
poniendo una descentralizacion de esta disci-
plina. Los artistas destacados en este contexto
no solo han plasmado sus obras en diferentes
soportes, sino también han sostenido una in-
tima relacion con la docencia y los museos de
sus respectivas regiones, creando un entrama-
do cultural que ha enriquecido el panorama
artistico nacional. Este enfoque descentrali-
zado permite explorar matices y perspectivas
diferentes y hacer visible un mapa federal en
el que muy interesantes artistas han aportado
miradas singulares, impregnadas de la esencia
e identidad de sus respectivas regiones de ori-

Otilia Carrique y Patricia Godoy. Utopias Graficas, libro,
publicacion sobre su trayecto dentro del grabado contempora-
neo, 2021.

Otilia Carrique. Frida I, transferencia, resina y técnica mixta,
70 x 90 cm, 2007.

gen, con un cruce, a su vez, con lo contempora-
neo. Todo esto ha contribuido a la formulacion
de una historia del grabado en Argentina mas
inclusiva y representativa de la multiplicidad de
voces y perspectivas presentes en todo el pais.
Comenzando por el norte argentino, la obra
de Claudia Gauffin (1959), reconocida grabado-
ra jujena, se destaca por la fusion de técnicas
tradicionales y contemporaneas. Abordando di-
versos temas, su enfoque se centra en explorar
la interconexion entre el paisaje y la experien-
cia humana. A su vez, en Salta sobresalen tres
influyentes figuras en el ambito del grabado,
cuya notable contribucion se extiende desde la
ensenanza hasta la exhibicion, con produccion
de obra. Las artistas Otilia Carrique (1952) y
Patricia Godoy (1960) han desempenado un
papel crucial en el fomento y desarrollo del
grabado como forma de expresion. Si bien han
producido obra individual, han emprendido
ademas una gran aventura creativa conjunta. Al
observar sus obras, es posible gozar de la versa-
tilidad técnica, en la que se incluyen gofrados,
xilografias, libros de artista, gigantografias y
videos. Todos los recursos tradicionales y con-
temporaneos han sido utilizados para dar un
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Roberto Koch. Indiferente (I), xilografia, 60 x 86 cm, 2012.

marco especial a una gran trayectoria. En 2021,
publicaron Utopias graficas, una compilacion de
un gran trayecto de su produccion, junto con
textos y material fotografico. Esta edicion per-
mite reconocer el posicionamiento de estas dos
creadoras dentro del grabado contemporaneo
salteno. La tercera figura saltena es Alberto Eli-
cetche (1960), destacado grabador y dibujante.
Sus disparadores conceptuales lo impulsaron a
desarrollar cada una de sus series, poniendo el
foco en situaciones y personajes propios de su
entorno. En 1987, fue cocreador, junto con el
artista Guillermo Pucci (1954), del primer taller
de serigrafia artistica en Salta. Se desempeno
ademas como director del Museo de Bellas Ar-
tes (MBAS) de su provincia.

Siguiendo el recorrido, pasando por la Uni-
versidad Nacional de Tucuman, encontra-
mos la presencia del grabador Roberto Koch
(1963). Su produccién toma como soporte fun-
damentalmente la xilografia, realizada con
una técnica personal de esgrafiado con cuter,
a la que denominé “esgrafiado xilografico”.
Koch es un artista que ha trascendido su lugar
de origen con una obra de contornos magicos.
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En la provincia de Tucuman se realizo el Pri-
mer Simposio Iberoamericano de Arte Impreso,
que tuvo tres ediciones (2012, 2014 y 2016). Mo-
nica Vallejo (1963) y Marisa Rossini (1972), di-
rectoray codirectora respectivamente de IFIPAI
(Instituto de Formacion, Investigacion y Pro-
duccion de Arte Impreso) —dirigido en sus ini-
cios por Lia Rojas Paz (1950)— fueron las orga-
nizadoras del evento. Cabe senalar que Marisa
Rossini, artista grabadora, lleva adelante un tra-
bajo multidisciplinario experimental y es quien
esta a cargo del IFIPAI desde 2022. El objetivo
de estos simposios fue fomentar la grafica y sus
multiples variantes por medio de una serie de
actividades relacionadas con las artes visuales.
A través del intercambio de experiencias entre
profesionales y estudiantes de la especialidad,
se busco promover la produccion no solo de la
provincia, sino también del pais e Iberoamérica.

Gracias a un programa de becas nacionales
del que resulté ganadora Marisa Rossini, la ter-
cera edicion del simposio cont6 con el aseso-
ramiento del artista y poeta visual Luis Cam-
nitzer (Alemania, 1937) y pudo llevarse a cabo
una consultoria de proyectos en el Centro Cul-



tural Kirchner. Para el simposio, se convoco a
productores del campo de la grafica y la poesia
visual, que contaron con lineas de trabajo teo-
ricas y practicas. Por otra parte, Alicia Candia-
ni (1953), Matilde Marin (1948), Anahi Caceres
(1953), Juan Carlos Romero (1931), Maria Gale-
ra (1974), Ménica Vallejo, Ana Claudia Garcia
(1959) y Marisa Rossini estuvieron a cargo de
las conferencias centrales. También se organi-
zaron comisiones para la lectura de trabajos de
investigacion presentados por artistas y docen-
tes de diferentes lugares; entre otros, de Brasil,
Espana, Peru, Chile y Argentina. Graciela Bu-
ratti (1963), Pablo Delfini (1959), Esteban Gri-
mi (1972), Lorena Pradal (1979), Elena Blasco
(1964), Alejandro Thornton (1970) y Mariela
Scafati (1973) fueron algunos de los artistas
que participaron en el dictado de talleres.

A la hora de estudiar el desarrollo de la téc-
nica de grabado en Formosa, surge necesaria-
mente la Escuela Provincial de Bellas Artes Os-
car Alberto Albertazzi, creada en la década de
1970, cuando artistas como Delia Cugat (1935),
Ludovico Pérez (1929) y Rolando Miranda ini-
ciaron la formacion artistica en la ciudad. Esta
escuela, que desde 1987 es el Instituto Superior
de Arte Oscar Alberto Albertazzi, formo artis-
tas grabadores muy destacados para la region:
Gloria Polo (1953), Norberto Fandos (1947),
Elvira Suarez, Walter Tura (1970), Norma Ro-
jas, Alberto Allen, Hope Riquelme y José Can-
dia. Todos ellos han transitado del grabado a
otras disciplinas, siendo la diversidad técnica
y la inspiracion de la region lo que los llevo a
crear sus obras mas trascendentes.

Yendo hacia la region mesopotamica, en
Obera, la Facultad de Arte y Diseno de la Uni-
versidad Nacional de Misiones (UNaM) ha
cumplido un rol notorio en la ensenanza del
grabado en el pais, manteniendo su taller gra-
fico muy activo, con posgrados para estudian-
tes del norte y también provenientes de paises
fronterizos. A través de su practica docente y
como artistas, los profesores Carlos Wall (1951)
y Norma Antunez (1962) siguen convocando
la actualizacion de técnicas, formando una
biblioteca especializada y estimulando, junto
a invitados nacionales e internacionales, la
organizacion de seminarios de grabado para
compartir sus conocimientos.

En la provincia de Corrientes, durante el ano
2007, tuvo lugar la creacién del colectivo de
arte Yagua Rincon, de los mas singulares que

hayan surgido en Argentina. Su impulsor, el
joven artista correntino Richar De Itati (1980),
invit6 a un grupo de artistas de distintos pue-
blos a reunirse en la habitacion que alquilaba
para vivir y trabajar en la planta alta de un
viejo petit hotel devenido en pension, frente
al puerto de la ciudad de Corrientes. Alberto
Ybarra (1965), Jorge Efrén Silva, Mati Obre-
gon, Fabian Roldan (1979), Lucas Vera (1981),
Pali Gonzalez, Walter Fernandez, José Olivera,
Aquiles Coppini, Zunilda Silva (1963), Celeste
Jacobo (1980) y muchos otros se dieron alien-
to, intercambiaron ideas sobre sus obras, crea-
ron otras en conjunto, organizaron muestras,
viajaron, vendieron y se consagraron en dos
ediciones de ArteBA (2008 y 2009).

En el libro Yagud Rincon (India Ediciones,
2023), editado por Maria Paula Zacharias
(1978), se senala que este espacio habilit6 la
experimentacion en el arte desde lenguajes
que hasta entonces no habian tenido cabida
en el arte local. Desde alli surgieron artistas
que marcaron huella, el arte se abri6 a temasy
técnicas relegadas, y se abrazaron por igual a
artistas académicos y populares.

La produccion de este grupo es ecléctica,
y se caracteriza ademas por la intencion de
borrar limites entre disciplinas tradicionales
y practicas contemporaneas, entre arte y arte-
sania. Juntos, los artistas de Corrientes y Re-
sistencia gestaron el colectivo interprovincial
Guaranipolis, que tuvo al grabado y al mura-
lismo como herramientas de transformacion
social. Los artistas se unieron y lucharon por
causas justas, y cambiaron la “historia del arte”.

Los chaquenos Jorge Alegre, Horacio Silves-
tri (1984), Sergio Falcon (1977) y otros, que
aun siguen utilizando la técnica de grabado,
trabajan especialmente la xilografia y tam-
bién la creacion de estampas en remeras e
imanes. Es el uso del grabado en un sentido
mas amplio, como ocurre con Nicolas Novali
(1980), uno de los artistas portenos que paso
por la residencia San Pedro Pescador (la sede
de Yagua en esa ciudad imaginaria que unia
a las dos provincias, Guaranipolis), que hace
grabado en el filo de dagas. Maria Silvia Can-
teros (1989), mas conocida como “Emme”, a
través del proyecto Yuru Chupita trabaja con
series de afiches callejeros. El fundador, Ri-
char De Itati, se aboc6 al rescate de la alfare-
ria tradicional guarani, con su propia impron-
ta contemporanea, y trabaja la superficie de
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Richar De Itati. Totem guarani II, ceramica en barro de Itati,

55 x 28 cm, 2023.

sus piezas con la técnica del corrugado: con
incisiones de gubia y otras herramientas va
creando texturas.

También en Corrientes, el grabado se muestra
a través de las colecciones de patrimonio de la
provincia. En 2022, se inaugur6 la muestra Arte
Grdfico, una exhibicion que reunié un conjun-
to de obras realizadas sobre papel, provenien-
tes de las colecciones patrimoniales del Museo
de Bellas Artes “Dr. Juan R. Vidal” y el Museo
de Arte Contemporaneo de Corrientes Nande
MAC. Esta muestra propuso un didlogo abierto
entre obras de artistas, técnicas, soportes y pa-
trimonio de dos instituciones museisticas.

Culminando con la zona mesopotamica, En-
tre Rios cuenta con el Museo Provincial de Di-
bujo y Grabado Artemio Alisio, un espacio de-
dicado a la preservacion y exhibicion de obras
de artistas locales y nacionales. Siendo uno de
los referentes mas importantes del interior del
pais sobre esta técnica, con un enfoque par-
ticular sobre el dibujo y el grabado, el museo
alberga un patrimonio de 1300 obras. Desde el
ano 2000, lleva adelante la organizacion del Sa-
16n Nacional de Dibujo y Grabado, que retine a
muchos de los mejores artistas de la Argentina.

En la region del Chaco, su capital, Resisten-
cia, fue epicentro de una gran actividad dedi-
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cada al grabado. Las jornadas de grafica de los
anos 90, dirigidas por la artista Beatriz Morei-
ro (1953), fueron el prélogo de motivacionesy
actos para estudiantes y artistas regionales. En
este sentido, la recepcion anual de invitados
locales e internacionales siempre ha generado
intercambios de conocimientos y experiencias.
Ricardo Jara (1943-2001) fue uno de los maes-
tros grabadores y formadores reconocidos en
esa ciudad, al que se sumaron Beatriz Moreiro
y Leonardo Gotleyb (1958). Beatriz Moreiro,
gran grabadora, es uno de los principales re-
ferentes de obra grafica. Su produccion tam-
bién incluye dibujos, libros de artista, objetos e
instalaciones. Del medio en el que habita pro-
viene su inspiracion. El abecedario de su obra
dibuja con maestria, tanto sobre el metal como
el papel, exoticas plantas donde se reconoce vi-
talmente la region. Leonardo Gotleyb, quien
se formo6 en las Escuelas de Bellas Artes Prili-
diano Pueyrredon y Manuel Belgrano, docen-
te en la actualidad de la Universidad Nacional
de las Artes, fue reconocido en 2018, durante
la 9* Trienal Internacional de Grabado de Bi-
tola, Republica de Macedonia, con el “Special

Angela Toledo. Fusion Organica 1, collage (aguafuerte-
collagraph-dibujo), 40 x 55 c¢m, 2023.



Beatriz Moreiro. Campoquemado, de la serie Campos Quemados, aguafuerte, aguatinta y punta seca, 60 x 144 cm, 2014.

Award” por su contribuciéon a la produccion
mundial de grabado.

Girando hacia otros dos puntos del pais, en
Catamarca podemos citar a la artista y docente
Ada Cigno (1957), que ha trabajado como graba-
dora y dibujante en el Movimiento Nacional de
Muralistas. Su obra grafica se relaciona, princi-
palmente, con la naturaleza dentro de la técnica
del MDF (Medium Density Fibreboard) en gra-
bado en relieve. En cuanto a la provincia de San
Luis, se realizan alli muestras de grabado con
la modalidad de la autogestion. En el ano 2002,
la ultima exhibicién, Rios de Tinta, se realizé en
el antiguo Templo de Santo Domingo, espacio
ideal para mostrar en sus muros el grabado de
jovenes artistas. Angela Toledo (1959) es, desde
hace muchos anos, la principal referente y acti-
vista del nuevo grabado en la region puntana.

Desde mediados de 2017, en el Museo Pro-
vincial de Bellas Artes Franklin Rawson de San
Juan, dirigido por Emanuel Diaz Ruiz (1984),
se desarrollan proyectos para la recuperacion
de matrices y la reedicion de grabados de ar-
tistas sanjuaninos. Estos estan a cargo de tres
artistas especializados en la disciplina: Silvina
Martinez (1950), Ariel Aballay (1972) —ambos
docentes de la Catedra de Grabado e Impre-
sion del Departamento de Artes Visuales de la
Facultad de Filosofia, Humanidades y Artes de
la Universidad Nacional de San Juan— y Fa-
cundo Gonzalez (1980).

En 2022, la exposicion Develando Huellas
form6 parte de Proyecto Grabado que reali-
za el museo. Se trata de un certamen bianual

que busca potenciar y posicionar el grabado a
nivel provincial, regional y nacional. Ademas
de preservar el acervo artistico y patrimonial,
grabadores y docentes contemporaneos impul-
san el desarrollo y la difusion de este arte en
la provincia. Esta valiosa iniciativa local sobre
el grabado ha tenido también como resultado
la realizacion de exposiciones, seminarios y ta-
lleres aplicados hacia el fortalecimiento de la
disciplina y la vinculacion entre el accionar ac-
tual y el tradicional. Durante 2023, la exposi-
cion La tradicion del grabado. Del Norte de Europa
a Cuyo, junto con una gran muestra individual
del grabador belga Victor Delhez (1902-1985),
que residi6 en Mendoza desde 1925 hasta su
fallecimiento, ha visibilizado la importancia
de la historia grafica en la region.

Develando Huellas, Taller de reedicion de grabados, Museo
Provincial de Bellas Artes Franklin Rawson. San Juan, 2022.
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Justamente, en la provincia de Mendoza, du-
rante el periodo 2000 a 2020, las artes graficas
sufrieron una transformacion radical: ante la
evanescencia de un campo consolidado o pro-
picio, los artistas optaron por la autogestion,
los espacios alternativos y las propuestas colec-
tivas, que permitieron la expansion disciplina-
ria a nuevas posibilidades dentro del campo
del grabado. Los proyectos de Carolina Simon
(1978) y Marcela Furlani (1966) vinculados al
cuerpo, el salto al muro en la calle de Mauco
Sosa (1983) o las vinculaciones entre lo politi-
co y lo social de Egar Murillo (1957) emergen
como sintomas frente al malestar de la disci-
plina acuartelada en el manejo técnico.

En la misma provincia, exposiciones como Po-
ligrafias mendocinas (2009) e Impresiones (2016),
que tuvieron lugar en el Espacio Contempo-
raneo de Arte, o Raros libritos (2006) en el
MMAMM (Museo Municipal de Arte Moderno
de Mendoza) dieron cuenta de otras busque-
das dentro del campo del grabado, apostando
al intergénero como fin y a lo menos toxico
como recurso, como en los casos de la obra
de Mariano Ledesma y Antonella Agostini. El
espacio tradicional y la ensenanza de esta dis-
ciplina no fueron ajenos a este contexto, en el
cual el proyecto Tecnologia Aliada (2008) de
Maria Inés Zaragoza y su transferencia al am-
bito docente apuntalaron este camino.

La provincia de Coérdoba, con sus museos,
artistas y dinamismo cultural, ha desplegado
una gran actividad en el terreno del grabado,
en el que se destacan importantes referentes.
A la hora de resenar actividades relacionadas
con esta técnica durante los anos que nos ocu-
pan, surgen nuevamente dos universidades lo-
cales, con sus respectivas facultades de artes,
que han sido el motor de numerosos empren-
dimientos artisticos.

En 2019, en el inicio de la BIGAI (Bienal de
Grabado y Arte Impreso), la Facultad de Artes
de la Universidad Nacional de Cordoba dio lu-
gar al surgimiento de un espacio especifico que
permitio visibilizar producciones artisticas vin-
culadas a la grafica contemporanea nacional
e internacional, con exhibiciones en el Museo
Superior de Bellas Artes Evita-Palacio Ferreyra.
En 2021, estuvo a cargo, ademas, de una ultima
edicion en el Museo Caraffa, a través de la or-
ganizacion de charlas y conferencias.

Otro espacio muy activo durante todos es-
tos anos ha sido la Escuela Superior de Bellas
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Artes Dr. José Figueroa Alcorta, de la Facultad
de Arte y Diseno de la Universidad Provincial
de Coérdoba, que ha organizado maultiples se-
minarios de actualizacion técnica en grabado,
con invitados locales y del exterior; Jornadas
de Grafica Contemporanea, residencias y ta-
lleres de produccion. En esto destaca la artista
Celia Marco del Pont (1963), que ha organi-
zado gran parte de la apuesta al grabado en
la Facultad de Arte y Diseno. Con la misma
apertura técnica con la que realiza su obra,
fue una de las primeras artistas en el pais
en trabajar con recursos digitales. Entre los
anos 2011 y 2015, también se desarroll6 en el
Museo Superior de Bellas Artes Evita-Palacio
Ferreyra el programa de colecciones con refe-
rencia a la grafica.

Entre los artistas que han tenido un desa-
rrollo sostenido en esta provincia se encuentra
Juan Canavesi (1960), que desde hace varias
décadas crea libros inicos o de tiraje muy limi-
tado, en los que expresa sus ideas recurriendo
a infinidad de técnicas provenientes del gra-
bado y también digitales. El recurso del papel
hecho a mano, con diversas fibras vegetales,
juega un rol importante en esta nueva forma
de expresion, y se convierte en un objeto en
si mismo, valorizando la imagen o exhibien-
do solo sus texturas, resultado del proceso de
fabricacion. Ademas del grabado, se incluyen
collages diversos. LLa obra de este artista se si-
tia en un mar de experimentaciéon constan-
te, que, de las primeras fotografias a la video
instalacion, pasando por unos periodos de
mutaciones con la serigrafia y otras técnicas
del grabado, mas didlogos con lenguajes como
la danza, la musica y la performance, delineo
una busqueda estética durante doce anos.

En el caso de la artista Cecilia Luque (1966),
sus primeros trabajos mutaron de la xilografia
pictorica a un cuerpo de obra mas concreto.
En 2020, la pandemia provocé un gran cam-
bio en su obra. Al pasar dias completos en
una casa de campo, pudo observar los nidos
de diferentes pajaros. Recurriendo a una va-
riedad de materialidades y técnicas, en con-
sonancia con esos nidos silvestres, construyo y
documento otros que dieron inspiracion a sus
nidos graficos.

Si nos referimos a la provincia de Santa Fe,
especialmente a la ciudad de Rosario, obser-
vamos que ha tenido una rica tradicion en
el ambito artistico y cultural, incluyendo el



Juan Canavesi. Ex Voto en Rojo, instalacion compuesta por siete modulos de aluminio e impresiones serigrdificas sobre papel

Revés, vendas, radiografias y chapa de bronce, utilizacion de fotografias digitalizadas y ploters, medidas variables, 2001.

campo del grabado. Diversos artistas y espa-
cios han contribuido al desarrollo y promo-
cion de esta disciplina en la region. Rosario
cuenta con espacios culturales especializados,
galerias y museos que han albergado exposi-
ciones de grabados. Estos lugares brindan a
los artistas la oportunidad de mostrar su tra-
bajo y, al publico, la posibilidad de apreciar
la diversidad por la que transita el grabado
contemporaneo.

El Miniprint Internacional Rosario, organi-
zado por la Facultad de Humanidades y Artes
de la Universidad Nacional de Rosario, tuvo
desde sus inicios en 1992 una gran repercu-
sion a nivel federal. En 2020, su ultima y octa-
va edicion internacional mostré las tendencias
contemporaneas en el grabado a través de la
exposicion de la obra de alrededor de trescien-
tos artistas. El recorrido de este importante
evento dejo abierta la consolidacion de diver-
sas tendencias, desde el grabado tradicional al
experimental.

Una artista muy representativa del grabado
santafesino es Maria Suardi (1937), que le ha
dedicado décadas de trabajo, siempre con una
indagacion constante sobre las posibilidades
que ofrece esta disciplina. En las iluminacio-

Cecilia Luque. Nido, acciones producidas durante el confina-
miento a causa de la pandemia, 2020-2021.
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Maria Suardi. Diptico con sedimentos de barro, serigrafia, 76 x 115 cm, 2011.

nes realizadas en los ultimos anos, la pintura
se retoma sobre la superficie del grabado como
planos que refuerzan o refutan la sutil tridi-
mensionalidad del gofrado, una técnica que ha
ido reformulando sobre su corpus de obra.

En cuanto a las creaciones de Valeria Frois
(1975), artista que pertenece a otra generacion
y milita extensamente en el grabado, vemos
que reune trabajos de grafica contemporanea.
Muchas veces parte también de lo tradicional
y explora el arte desde la naturaleza. Lo des-
cribe con estas palabras: “Entiendo al grabado
como una disciplina que sobrepasé todo limi-
te impuesto por su condiciéon reproductiva,
para insertarse como practica de arte contem-
poraneo que coexiste con las poéticas de téc-
nicas tradicionales”. Frois integra el colectivo
de artistas santafesinas B.A.T. (bon a tirer), que
difunde el grabado santafesino, y el colectivo
de diseno Encuadernacion Alem, con quienes
participa en ferias internacionales.

Otra destacada artista contemporanea es
Claudia del Rio (1956), dibujante que cruza
disciplinas y se nutre muchas veces del graba-
do para complementar su obra. Partidas, riva-
lidades, trama sutil, Eros, bordados, intimidad
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fragil; en su corriente, su obra es un poema
siempre emergente.

En la ciudad de Mar del Plata, provincia
de Buenos Aires, la artista Solana Guangiroli
(1971) forma parte del grupo Objeto Grafico,
integrado ademas por los artistas Mariana Ma-
glieri (1976) y Ricardo Cardillo (1969). Guan-
giroli se desempena principalmente como ar-
tista grabadora, utilizando varios lenguajes
artisticos a favor de un resultado plastico. Es
artista papeleray realiza obras graficas en arte
digital. En 1999, formo6 el grupo de Grabado
Contemporaneo Y-Magas, junto al cual coordi-
no6 el Primer Encuentro Nacional de Grabado
en su ciudad, que volvio a producirse en los
anos 2000, 2015 y 2017, y reuni6 a artistas gra-
badoresy profesores de todo el pais en el dicta-
do de conferencias, seminarios y exposiciones.
Alrededor de doscientas personas se traslada-
ron en €sos anos para compartir los momentos
graficos que proporcionaban los encuentros,
basados en “tres principales conceptos: el téc-
nico, el comunicacional y el artistico”. “Nota-
mos en los ultimos anos que el arte impreso
tiene cada vez mayor auge e implicancia en las
practicas educativas —afirma Guangiroli—.



Hoy dia observamos que cada vez mas jovenes
se interesan por el taller, egresan de nuestra
escuela y se convirtien en artistas emergentes
dentro de esta disciplina”! Cabe senalar que
la charla inaugural se desarroll6 en el Museo
Provincial de Arte Contemporaneo MAR, con
la presencia de Matilde Marin, miembro de la
Academia Nacional de Bellas Artes.

La provincia de La Pampa, con su capital
Santa Rosa a la cabeza, se ha consolidado
como epicentro del movimiento artistico dedi-
cado al grabado, marcando su relevancia a tra-
vés de la celebracion regular, cada dos anos,
de salones especializados en esta disciplina.
Este compromiso con el grabado ha permitido
el desarrollo y la promocion de artistas locales
e internacionales, convirti6 a la ciudad en un
punto de encuentro significativo para la co-
munidad artistica.

Uno de los hitos mas destacados en este es-
cenario fue la realizaciéon del Primer Encuen-
tro Latinoamericano de Artistas Graficos, que
atrajo la participacion de destacados docentes
provenientes de diversos paises. Este evento no
solo propici6 un intercambio cultural enrique-
cedor, sino que también dejo valiosas ensenan-
zas que impactaron positivamente en el desa-
rrollo de jovenes artistas a lo largo de varios
anos. Entre los renombrados instructores que
participaron, pueden mencionarse las argen-
tinas Alicia Diaz Rinaldi (1944) e Hilda Paz
(1950); Frey Pedro Pinheiro y la talentosa Ma-
ria del Carmen Pérez Sola, en representacion
de Brasil; el colombiano Juan Carlos Gonzalez
Franco, asi como los destacados artistas cuba-
nos Enrique Miralles Tartabull y Roger Agui-
lar, quienes compartieron sus conocimientos
a través de cursos y talleres. La dedicacion de
Rosa Audisio (1953) y Luis Abraham (1955)
destaca el papel fundamental que juegan los
artistas en la promocion y preservacion del
grabado como una forma de expresion artisti-
ca relevante y vibrante en la actualidad.

Respecto de la labor desarrollada en el sur,
en la region patagonica de Rio Negro, el ar-
tista Marcelo Seewald (1966), con su taller de
litografia en piedra, al que concurren artistas
de otras regiones, es una muestra de la crea-
cion de puentes en el arte. Este taller, que ac-
tualmente es uno de los pocos dedicados en

1. Solana Guangiroli, Discurso inaugural, Primer Encuen-
tro Nacional de Grabado, Mar del Plata, 2000.

Marcelo Seewald. Territorio Grafico, Rio Negro, taller de
litografia original sobre piedra, donde concurren artistas de
otras regiones, orientado también al arte y oficio de la tipografia
o letterpress, fundado en el 2004.

nuestro pais a la litografia, fue fundado en el
ano 2004. En sus espacios, se practica una for-
ma de expresion artistica inica y muy aprecia-
da, que ha sido utilizada por muchos artistas
famosos a lo largo de la historia. La precision
técnica con la que trabaja Seewald en su taller
Territorio Grafico asegura a los artistas que
concurren desde otras regiones la posibilidad
de transitar la creacion con libertad. Este es-
pacio de autogestion esta centrado en la inves-
tigacion, en la recuperacion del arte de la lito-
grafia original sobre piedra, como también en
el arte y el oficio de la tipografia o letterpress.
Otro artista que debemos mencionar es Héc-
tor Boetto (1951), profesor de dilatada expe-
riencia. A lo largo de su extensa carrera, ha
mantenido una constante produccion artistica,
destacandose principalmente en las técnicas
de tecno xilografia y linleo. En un gesto gene-
roso y significativo, ha realizado recientemen-
te una donacion al Museo Municipal de Bellas
Artes Juan Sanchez, de General Roca. Se trata
de un conjunto de noventa y tres grabados de
su autoria, una coleccion que no solo refleja su
maestria técnica, sino que también busca con-
tribuir de manera valiosa a la ensenanza y la
investigacion en el ambito de las artes visuales.
El trabajo de Cecilia Guaragna (1958) se
concentra en la meseta patagonica, como un
territorio que evoca experiencias estéticas y
sensoriales en aquellos que la recorren, lle-
vando consigo una perspectiva que abraza el
arte, el grabado, la grafica y la estética visual.
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Stella Maris Provecho. Hoy te cuento un cuento, fragmentos de la instalacion.

También ha sido la creadora de una técnica de
trabajo con el carton como matriz, que se con-
vierte en una nueva alternativa para la grafica
a través de la técnica de la cartongrafia. Par-
ticip6 en el colectivo Menostoxicolatinoameri-
ca, que naci6 en 2020, durante la pandemia,
con el objetivo de agrupar a personas que se
dedicaran al grabado y al arte grafico desde
una mirada menos toxica en la manera de pro-
ducir obra. El colectivo constituyé un espacio
vital de intercambio de experiencias y saberes,
a la vez que un ambito de sostén afectivo en
esos momentos dificiles.

En los grabados de Maria Angélica Quilo-
dran (1965), gran formadora, se ve el reflejo
del conocimiento, el descubrimiento y la reve-
lacion de los aspectos esenciales de la realidad,
que se transmiten en forma de imagenes ar-
tisticas e indagan en tematicas que recuperan
tradiciones ancestrales. Su obra grafica gira
en torno a creencias del pueblo originario ma-
puche y recoge todo aquello que se relaciona
con la herbolaria medicinal.

En Neuquén, los artistas han transitado el
grabado con maestria y voz poética. Sus obras
exploran la conexion entre la naturaleza y la
identidad, tejiendo narrativas que invitan a la
reflexion. Ana Zitti (1957) es una artista mul-
tifacética, involucrada en una amplia gama de
disciplinas artisticas. Su trabajo en escenogra-
fia, instalaciones e intervenciones urbanas su-
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giere un enfoque innovador y creativo. El ha-
ber trabajado con electrografias indica que ha
explorado una técnica especifica dentro del
ambito del grabado. Las electrografias son un
tipo de grabado eléctrico que utiliza procesos
electroquimicos para transferir una imagen a
una superficie. Este método puede ofrecer re-
sultados anicos y creativos en la produccion de
imagenes grabadas.

La obra de Stella Maris Provecho (1949),
artista con gran sensibilidad creativa y social,
parte de la vida misma, revelando historias e
instancias. Sus instalaciones graficas, etéreas
y sutiles, a través de las que ejercita la poesia
visual, poseen la intimidad necesaria para que
el espectador se sienta involucrado en ellas.
Por otro lado, su medio principal es la xilogra-
fia de dimensiones importantes.

En Puerto Madryn, provincia de Chubut, la
artista Daniela Mastrandrea (1976), de exqui-
sita sensibilidad, traza su trabajo entre el gra-
bado, la poesia visual y los libros de artista:
tres componentes que convierten sus creacio-
nes en un todo compacto. Las xilografias, que
pueden registrar apenas el vuelo de un insec-
to, y los graficos de arena se unen en un tra-
bajo personal de gran belleza. Hasta el diseno
—muy estudiado— de su web se constituye en
parte de su obra.

Este ultimo bloque involucra la provincia de
Santa Cruzy el territorio de Tierra del Fuego.



Lucia Torres. Diptico de la serie Migrante, litografia, xilografia y marouflage, 80 x 200 c¢m, 2019.

En 1997, surgi6é en Rio Gallegos el Complejo
Cultural Santa Cruz. Desde su creacion hasta
el ano 2010, bajo la direccion de la artistay ges-
tora cultural Sonia Cortez (1957), desempeno
un papel central como epicentro del arte y la
cultura en la region. Los proyectos culturales
enfocados en el grabado no solo promovieron
la apreciacion de esta técnica, sino también
la practica de esta forma de expresion artis-
tica. Dichas iniciativas incluyeron exposicio-
nes y seminarios con destacados artistas ar-
gentinos, como Juan Carlos Romero, Andrea
Moccio (1964), Matilde Marin y Zulema Maza
(1949), y los artistas internacionales Rimer
Cardillo (1944) —de nacionalidad uruguaya,
pero residente en Estados Unidos— y Antonia
Vila (1951), proveniente de Barcelona, entre
otros. La notable exposicion de esos anos, de-
dicada a Francisco Goya y sus grabados, cons-
tituy6 una oportunidad tunica al conectar la
rica historia de este pintor y grabador espanol
con la apreciacion contemporanea en el ambi-
to santacruceno.

En este contexto, también podemos citar a
tres artistas que se han destacado en la técnica
del grabado. A Lucia Torres (1957), la grafi-
ca y, puntualmente, la litografia le permiten
realizar un trabajo sensible y poético. El con-
tacto con la matriz se convierte en un ritual
silencioso e intimo. LLa humedad de la piedra
al imprimir deja rastros de tinta y veladuras,

los cuales envuelven las imagenes creando un
clima que las potencia. El texto es un recurso
estético recurrente en su obra, a la que ademas
ha incorporado el video, que se vincula con su
produccién grafica. Bettina Muruzabal (1967)
desarrolla su actividad artistica de modo inte-

Daniela Mastrandrea. Dis-cursos V, de la serie Palabra
insecta, linografia sobre papel, técnica personal, 53 x 56 cm,
2014.
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Bettina Muruzdabal. E1 moro, proyecto Balar de ovejas, foto
serigrafia sobre Papel CMF Fabriciano 100/100 Cotton, edicion
de 3 estampas, 76 x 56 cm, 2003.

gral desde el arte, la docencia y la gestion cul-
tural. La interconexion entre su identidad y el
entorno natural se manifiesta no solo en sus
obras, sino también en su activa participacion.
En la exploracion de territorios de la memo-
ria, donde el pasado y el presente convergen,
estas experiencias alimentan su expresion ar-
tistica, de la que forma parte su proyecto Abri-
gos, que no solo explora las culturas Aonikenk
y de los inmigrantes, sino que también plantea
interrogantes cruciales sobre la naturaleza. La
artista Moira Balboa (1974), en su busqueda
constante por hacer visibles los olvidos, se su-
merge en la complejidad de la Patagonia, utili-
zando su creatividad para rescatar situaciones
marginadas. A través del grabado, su obra se
convierte en un acto fundamental en la cons-
truccion de una identidad.

Para completar este recorrido, debemos
sumar al Museo de Arte Eduardo Minnicelli
(MAEM), que ejecuta una accion integrado-
ra de los ambitos cultural y docente. Ubicado
también en Rio Gallegos, esta institucion se
distingue por su patrimonio en obra de gra-
bado y arte grafico. Entre los artistas que in-
tegran la coleccion del museo se encuentran
Leo6n Ferrari (1920), Margarita Paksa (1936),
Horacio Beccaria (1945), Rodolfo Aglero
(1946), Alicia Diaz Rinaldi (1944), Juan Carlos
Romero, Matilde Marin y Andrea Moccio.

Cerrando este capitulo sobre la practica fe-
deral del arte del grabado, llegamos a Tierra
del Fuego. Al pensar en como se han cruzado
puentes entre la fotografia y la produccion edi-
torial en producciones que incluyen al libro de
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artista, hay que resaltar dos nombres. En pri-
mer lugar, el de Gustavo Groh (1971), que tra-
baja sobre una invitacion a indagar en la me-
moria y las “lecturas” de la historia reciente. Si
bien podria pensarse que el tema de su serie
de veintiocho imdagenes sobre el conflicto del
Canal Beagle, que dio lugar al libro El agua que
apago el fuego (2010), es la guerra, en realidad,
su trama argumental descubre las huellas de-
jadas por los preparativos bélicos de 1978. Las
imagenes invitan hoy a construir significados
mas amplios, que permitan volver la mirada al
pasado para iluminar su relaciéon con el pre-
sente. Una practica constante de este artista es
acompanar todas sus series con la produccion
de un libro de artista, en el cual logra integrar
dos lenguajes: la fotografia y la grafica.

La segunda mencion corresponde al dibu-
jante y grabador Maxi Lopez (1985), que tra-
baja desde la grafica y, en muchas ocasiones,
también con la fotografia. Este artista explora
las posibilidades de ambas técnicas para des-
cubrir qué hay mas alla de ellas. En la serie de
grabados Fabulas cotidianas, nos encontramos
con una pausa en la historia, eso que nunca es
contado. Son “estampas diversas de acciones
comunes sin nada que mostrar, animales en
la espera”. Quizas, en la busqueda de pregun-
tas sin respuesta, la serie cierra un ciclo de su
creacion en la ciudad de Rio Grande.

Gustavo Groh. El agua que apago el fuego, libro, Tierra del
Fuego, 2010.



José Luis Miralles. Desierto / Etapa 1, fotografias digitales impresas en duratrans montadas en dos cajas de luz de 1,80 x 0,17

cm. cada una, 2018.

Podemos citar también a dos artistas que
producen cruces técnicos apoyando la cons-
truccion de su obra. En la produccion de José
Luis Miralles (1959), se advierte la conexion
con lo grafico, tal como puede observarse en
su serie Desierto, con impresiones sobre Dura-
trans que generan transparencias. Mutando
hacia una superficie grafica, algunas sugieren
manchas directas de acido. Las transparencias
le permiten colocarlas luego en cajas de luz.
También en esa serie este artista superpone
escrituras, algunas circulares, como textos
de sala. El trabajo de Fernanda Rivera Luque
(1974), fotégrafa de profesion, sostiene la par-
te grafica en el hecho de seleccionar superfi-
cies para emulsionar y luego hacer revelados
solares, en los que utiliza técnicas fotografi-
cas con clorofila, antotipia, albumina, Marron
Van Dyke, cianotipia y papel salado. En mu-
chas oportunidades, arma bordados sobre pa-
pel y tela, y también sobre las mismas plantas,

como recurso para resignificar y construir al-
gunos senalamientos que propician un cruce
hacia la grafica.

Como ha podido observarse, la Argentina
continua siendo un terreno propicio para in-
vestigaciones que estimulen la integracion del
arte grafico en ambitos educativos y académi-
cos. En consonancia con la iniciativa de des-
centralizar el panorama artistico de Buenos
Aires, organismos como la Academia Nacional
de Bellas Artes, el Fondo Nacional de las Ar-
tes y diversos museos provinciales, muchos de
los cuales han experimentado renovaciones
recientes, han contribuido significativamente
a la visibilidad de la produccion grafica a lo
largo del pais. Este impulso no solo ampli6 el
acceso a oportunidades para artistas fuera del
centro tradicional, sino que ademas ha enri-
quecido la comprension de la diversidad cul-
tural y artistica que caracteriza a las distintas
regiones de nuestro pais.
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ACCIONES COLECTIVAS EN LA EXPANSION

DE LA GRAFICA ARGENTINA

Silvia Dolinko

La intensa actuacion de colectivos de artistas
en torno a las practicas graficas resulta un feno-
meno del campo cultural argentino del periodo
comprendido entre los anos 2000 y 2020. A lo
largo de esa etapa, esta produccion fue objeto
de un inédito reconocimiento, ocup6 multiples
espacios —tanto institucionales como autogesti-
vOos—, tuvo presencia creciente en exposiciones
y particip6 en numerosos eventos que posibilita-
ron su importante visibilizacion. Esta situacion
se consolido en sintonia con un proceso de re-
formulacion disciplinar que permitié matizar
las denominaciones respecto de la obra impre-
sa: la tradicional categoria grabado se amplio
hacia la nocion de grafica, que incluye y a la vez
desborda el universo de la historica estampa.

El trabajo de los diversos colectivos de artistas
impuls6 en gran medida este movimiento de ex-
pansion contemporanea, con una exploracion
de dispositivos, poéticas y politicas de la imagen
impresa. Este capitulo pone el foco en algunas
particularidades de las acciones graficas gru-
pales desarrolladas en la Argentina durante las
primeras dos décadas del siglo XX, entre el es-
tallido social de 2001 y el repliegue que implico
la pandemia de COVID-19, entre la revision y
la expansion. Para este abordaje, se considera
como colectivos graficos a los proyectos que se
presentan como instancias grupales, colaborati-
vas o asociativas alrededor de propuestas ideo-
logicas, conceptuales o locativas, basadas en
las multiples posibilidades y dimensiones de las
practicas de la impresion contemporanea.’

1. He optado por dar cuenta de cada proyecto seguin la denomi-
naciéon con la que se presenta y/o ha construido su posiciéon
publica; en este sentido, el texto privilegia la referencia al nom-
bre colectivo, en lugar de explicitar la suma de las personas que
componen las agrupaciones mencionadas o que las han inte-
grado en distintas instancias. Se enfatiza asi la idea de identidad
grupal como vector de cada propuesta, aun considerando la di-
versidad de intenciones y funcionamientos: mds o menos amplios
o acotados, de composiciéon estable o mutante o, incluso, con

cierta imprecision en las dinamicas de conformacion.

La grafica expandida, los grupos y la calle

El concepto grdfica expandida permite com-
prender las practicas y estrategias de los gru-
pos de artistas activos en la Argentina en torno
a la produccion de imagenes impresas dentro
del marco temporal aqui abordado.? Esta ex-
pansion implica cuestiones de orden material
y de dispositivos, de soportes y de técnicas. Los
recursos pueden ser diversos: la fotocopia y la
xilografia, el sello y el esténcil, la serigrafia y
la proyeccion luminica, la carpeta y el fanzi-
ne, lo industrial masivo y la obra unica; frente
a las acotadas técnicas del grabado historico,
en la actualidad las posibilidades se han am-
pliado: los stickers comparten espacios con el
aguafuerte y lo tipografico con lo digital; las
propuestas conceptuales conviven con las bus-
quedas respecto de la materialidad de la tinta
y el papel; la idea coexiste con lo tactil, lo efi-
mero con la coleccion. La eleccion de soportes
y técnicas forma parte de las estrategias de in-
tervencion de los discursos.

A'la vez, la expansion de la grafica se asocia
con la ampliacion de los propios ambitos de
actuacion, tanto dentro del marco de una ins-
titucion como por fuera de su orbita, en su ins-
cripcion en el espacio publico. En verdad, el
espacio publico ocupa un doble lugar: el fisico
y el virtual, la ciudad y las redes sociales, la
calle y el impacto de y en Internet. Fue notable
en estas décadas la progresiva centralidad de
la circulacion digital como plataforma prima-
ria y como via para potenciar la pluralidad de
piezas producidas inicialmente para otro tipo
de instancias presenciales o tactiles.

Asi como el escenario urbano aparecio en
el grabado argentino moderno como referen-
cia visual, para muchos de los colectivos con-
temporaneos la calle es un ambito privilegiado

2. El concepto parte del clasico planteo de Rosalind Krauss en
“La escultura en el campo expandido”, La originalidad de la van-

guardia y otros mitos modernos, Madrid, Alianza, 1996, pp. 289-303.
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para las intervenciones graficas directas. En
forma creciente, paredes, aceras y plazas fue-
ron algunos de los lugares donde se desarrolla-
ron, presentaron o concretaron imagenes im-
presas surgidas al calor del debate en talleres,
asambleas, aulas y otros espacios de encuentro
e intercambio. Numerosos eventos, manifesta-
ciones o convocatorias en la via publica invo-
lucraron pegatinas de afiches, stickers y car-
teles, multiplicacion de imagenes o consignas
por medio del esténcil. Esta circulacion de la
estampa en la via publica puso en juego cierto
contrapunto entre la presencia efimera —ma-
teriales distribuidos en performances, pancar-
tas realizadas para las marchas, sellos y matri-
ces estampados en los cuerpos— y la super-
vivencia de la impronta grafica en paredes y
pavimentos: las calles de las grandes ciudades
alojan intervenciones acontecidas en distintos
tiempos, y asi persisten, como si se tratara de
un palimpsesto, piezas impresas rasgadas u
obliteradas por capas de acciones posteriores.

La reunion de artistas contemporaneos en
torno a la grafica no es una novedad de la eta-
pa abordada en este texto. Pueden consignar-
se como antecedentes a Grupo Grabas (con-
traccion de Graficos de Buenos Aires) y Arte
Grafico-Grupo Buenos Aires, que actuaron en
el primer lustro de los anos 70; en la siguien-
te década, estuvieron activos Grupo 6, Grafica
Experimental y el conjunto de artistas asocia-
dos bajo la consigna Grafica Alternativa-Ar-
tistas con Fotocopias. La apelacion al término
grafica como parte de la identificacion de es-
tos colectivos resultaba entonces una toma de
posicion frente a la primacia del concepto de
grabado como categoria disciplinar, sostenida
en los salones y los espacios institucionales de
formacion artistica, asi como en la Academia
Nacional de Bellas Artes (ANBA) y los anterio-
res tomos de esta Historia General del Arte en la
Argentina. Frente a aquellos grupos de los anos
80 orientados plenamente hacia la experimen-
tacion y difusion de obra impresa, el enfoque
de CAPaTaCo (Colectivo de Arte Participativo-
Tarifa Comun) fue una excepcion: sus accio-
nes con multiplicacion serigrafica realizadas
durante marchas y actividades en las calles de
Buenos Aires no atendieron a objetivos disci-
plinares o de intervencion institucional, sino
en el activismo politico.

Ante estos antecedentes, una particularidad
de los colectivos activos en la Argentina entre
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2000y 2020 es su agrupamiento no solo por un
interés comun en las posibilidades técnicas y
materiales de las practicas graficas, sino, sobre
todo, por su conformacion y actividad en tor-
no a poéticas-politicas y afectividades situadas.
Asi, a través de diversas variables de lo impre-
so, aportaron a la construccion de comunidad
y dieron visibilidad a una serie de problemati-
cas comprometidas, como las luchas asociadas
a causas sociales, a los derechos humanos, a
los activismos feministas y de las disidencias
sexuales, a las denuncias medioambientales,
entre otros posicionamientos que han resulta-
do factores de nucleamiento explicitos.
Mientras que algunos colectivos mantuvie-
ron su conformacién original, otros fueron
mutando o se expandieron; asimismo, resultan
significativos los casos de “participaciones mul-
tiples”, es decir, artistas que intervinieron, en
forma simultanea, alternada o consecutiva, en
diferentes grupos activos en el periodo, lo que
permite dar cuenta de la irradiacion de lo aso-
ciativo. Este dinamismo se manifiesta al mismo
tiempo en el hecho de que varias de estas agru-
paciones abordan lo grafico en vinculacion con
otro tipo de practicas, en particular, la perfor-
mance. En este sentido, los cuerpos fueron im-
plicados en varias dimensiones, tanto en la con-
vencional accion fisica necesaria para imprimir
—hacer presion— como desde su puesta en
juego en muchas de las intervenciones grafico-
performaticas llevadas a cabo por estos grupos.

En torno a 2001

Es bien sabido que la gran crisis politica,
economica e institucional de 2001, el estallido
social y las consecuentes acciones colectivas
de fines de ese ano resultan acontecimientos
bisagra para la historia argentina. En los tiem-
pos posteriores a las jornadas del 19 y 20 de
diciembre, se produjo una eclosion de asam-
bleas populares y de agrupaciones barriales.
La crisis también tuvo como respuesta una in-
tensa actividad de grupos de artistas que pu-
sieron en juego nuevas estrategias de interven-
cion, con un marcado anclaje callejero. Hubo
por entonces una resignificacion del grabado
social y, a la luz de la urgencia de aquellos mo-
mentos, se actualizaron antiguos recursos. La
imagen grafica se inscribioé en circuitos varia-
dos; su condicion de arte de costos modestos,



Grupo de Arte Callejero (GAC). Presentes, ex ESMA, Buenos
Aires, impresos pegados sobre pared, 4 de septiembre de 2012.

de facil produccion y acceso, posibilitoé su mul-
tiplicacion y circulacion.

En esos tiempos de crisis y reconfiguracion
social, dos de los colectivos activistas que, en
gran medida, desarrollaron sus acciones a tra-
vés de recursos graficos fueron el GAC-Grupo
de Arte Callejero y Etcétera. Ambos habian
surgido en 1997, con la participacion en los
tempranos escraches a genocidas llevados ade-
lante por agrupaciones como H.I.J.O.S., y ain
continian impulsando propuestas en torno a
tematicas sociales, de género y ecologicas.

En el caso del GAC, la inscripciéon urbana
resulta explicita ya desde su nombre. La explo-
racion de recursos de una grafica amplia atra-
viesa su larga trayectoria en colaboracién con
organismos de derechos humanos, sindicatos
y organizaciones de desocupados. Sus Carteles
por la memoria, basados en la senalética calleje-
ra para denunciar el terrorismo de Estado de
la altima dictadura militar, fueron emplazados
en el Parque de la Memoria en 2009; también
constituyen referencias clave de su sostenida
actuacion grupal los mapeos producidos los 24
de marzo, entre 2001 y 2006, para senalizar
la locacion de genocidas libres, los afiches-
encuestas, las intervenciones en estaciones
de subterraneo junto con metrodelegados, la
grafica mural de Presentes, de 2012, en el Espa-
cio Memoria y Derechos Humanos (ex ESMA),
con los retratos fotograficos de jovenes desa-
parecidos en formato de gigantografias.

Conformado como grupo interdisciplina-
rio, Etcétera lleva a cabo actividades que con-
jugan piezas graficas con performance. Los

Etcétera. Gente Armada, manifestacion aniversario del 20 de
diciembre. Plaza de Mayo, Buenos Aires, 2003. Foto: Archivo
Etcétera.

integrantes del colectivo sostienen que, en su
trabajo, “la grafica se introdujo como una co-
nexion entre la poesia y la teatralidad. Se in-
corpor6é como una herramienta fundamental
de todas las intervenciones, partiendo desde
el cuerpo como matriz principal de las obras
y acciones”. Sus propuestas de critica, en clave
ironica o humoristica, fueron materializadas
mayormente en recursos como la serigrafia, la
fotocopia, el offset, el esténcil y la impresion
tipografica. Es el caso de su Manifiesto de la
Internacional Errorista, de 2005, impreso en
la linea del historico afiche textual. La ins-
talacion Gente armada, a su vez, desplegé un
conjunto de figuras con fotocopias ampliadas,
para denunciar los prejuicios del poder politi-
co y los medios de comunicacion respecto de
las manifestaciones sociales.

En marzo de 2001, en Cordoba, se formo
el colectivo Urbomaquia. Entre sus propuestas
puede destacarse la instalacion callejera Los
ninos, realizada por primera vez en esa ciudad
y presentada luego en Rosario, Posadas y Men-
doza. En una vereda céntrica se desplegaban
tres filas con la imagen de un nino en escala
real, multiplicada por 80; ofrecidas como pi-
zarra, las figuras podian ser intervenidas por
quienes transitaban por la calle. “Tengo ham-
bre Sr. Intendente”, fue escrito con tiza blanca
sobre el torso de una de las imagenes, un re-
clamo que expresaba la crisis que hizo eclo-
sion a fines de ese ano.

Uno de los grupos que alcanzé mayor reco-
nocimiento entre aquellos surgidos luego de
las dramaticas jornadas de diciembre de 2001
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Taller Popular de Serigrafia. Somos nosotros, serigrafia,
2002.

fue el Taller Popular de Serigrafia (TPS). El
colectivo inicio su trabajo en el contexto de la
Asamblea Popular de San Telmo-Plaza Dorre-
go, con la realizaciéon de impresiones serigra-
ficas que difundian un imaginario de denun-
cia y resistencia en marchas y manifestaciones.
Entre 2002 y 2007, el TPS sostuvo una activa
participacion junto a agrupaciones sociales en
la lucha por los derechos civiles y gremiales.
Asi, apoy6 el movimiento de fabricas recupera-
das, denuncio el asesinato de militantes socia-
les, como Maximiliano Kosteki y Dario Santi-
llan, participo en actos por el 1° de Mayo o en
homenajes a los muertos durante los aconte-
cimientos de 2001 y 2002. Llevadas al espacio
publico como escenario de accién, sus obras
fueron estampadas en hojas sueltas, retazos de
tela o remeras de manifestantes. En sus inter-
venciones, el taller se hizo movil y se instalo
en las calles.

Ardelarte también tuvo su origen en Bue-
nos Aires en los tiempos posteriores al esta-
llido de diciembre de 2001. Una de las accio-
nes de mayor repercusion fue Libertad a los
presos por luchar, que el grupo llevo a cabo en
la marcha de marzo de 2005 para conmemo-
rar el inicio de la ultima dictadura. Alli, en
el marco de un tradicional cartel publicitario
porteno, se colocé un afiche con la consigna
mencionada, una imagen impresa de rejas ro-
tas y una abertura en el centro del papel que
podia ser atravesada por los manifestantes. El
TPS, Ardelarte, GAC y Etcétera convergieron
en algunos de los eventos que se organizaron
en los anos que siguieron a 2001; entre ellos,
se destaco “Arte y confeccion: semana cultu-
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La Arana Galponera. ;Coémo viviste el 19y 20 de diciem-
bre del 20017, registros de intervencion urbana, fotocopia

pegada en pared, serigrafia, Mendoza, 2010.

ral por Brukman”, realizado en Buenos Aires
en mayo de 2003 y al que se sumaron otros
colectivos, como Grupo Intergaldctica. En esa
ocasion, se presentaron afiches de CAPaTaCo
y producciones de arte correo, junto al desa-
rrollo de la mesa de debate “Arte y conflicto”,
que conto con la participacion de importantes
artistas y de referentes del campo académico.

Las jornadas de fines de 2001 dejaron una
marca profunda en la historia reciente y en
la memoria colectiva del pais. A esa cuestion
remite ;Como viviste el 19 y 20 de diciembre del
20012, una de las acciones de la agrupacion
mendocina La Arana Galponera, surgida en
el contexto del encuentro interprovincial “La
calle es nuestra”, que organizé en Coérdoba en
2010 junto con el Colectivo Insurgentes. Acti-
vo entre los anos 2007 y 2017, el grupo de Men-
doza llevo adelante intervenciones en los actos
por los aniversarios del 24 de marzo o por la
desaparicion de Jorge Julio Lopez, en marchas
de repudio a la megamineria o de denuncia de
casos de gatillo facil. Las imagenes con fotoco-
pias o esténciles que ocuparon muros, veredas
y carteles conmovian la tradicional pulcritud
de la ciudad capital cuyana.

Territorios, comunidades y causas

La inscripcion territorial y la discusion de
relatos hegemonicos ocuparon un lugar des-
tacado en los posicionamientos y actividades
de los colectivos graficos, cuya creacion y di-
fusion de imaginarios contemporaneos, entre



la materialidad impresa y la existencia digital,
tuvieron anclajes situados y a la vez plurales.
Estas dimensiones se entraman, por ejemplo,
en las graficas criticas de Iconoclasistas, que
desde 2006 articulan la investigacion colectiva
con saberes procedentes del diseno y la socio-
logia. Sus afiches, mapeos y pictogramas orga-
nizan datos de impacto respecto de tematicas
socioambientales, problematicas territoriales
o genealogias de transformacion social, publi-
cados entre el papel y la web como materiales
de libre circulacion, apropiacion y uso, con el
objetivo de impulsar practicas colaborativas.
Las redes sociales fueron una via para po-
tenciar la visibilidad de las intervenciones
multiples puestas en juego por diversas agru-
paciones. Tal es el caso de las activaciones gra-
fico-performaticas que G.R.A.S.A. (Grupo de
Resistencia Artistica Social Autogestivo) lleva
adelante en las calles de Buenos Aires desde
diciembre de 2015; planteos en torno a la de-
fensa de la educacion publica, los derechos hu-
manos y la denuncia de la violencia machista
son algunas de las cuestiones aludidas en los
esténciles, objetos, panfletos y afiches de esta

agrupacion. Por su parte, el colectivo Identi-
dad Marron, activo desde 2016, apela a distin-
tos recursos —impresos y/o digitales— para
denunciar por medio de imagenes la discrimi-
nacion y el racismo hacia las personas de as-
cendencia indigena en la Argentina, y discutir
los patrones de consagracion estética basados
en la blancura eurocentrista.

La actuacion publica a partir de recursos
graficos ha tenido un rol central en la vida ar-
tistica de la ciudad de La Plata. A las acciones
comunitarias de La Grieta —iniciadas como
proyecto editorial y espacio de intercambio
en 1993— vy las intervenciones urbanas de
TUKK&PeluS.A. —con actividad entre 1995
y 2019—, se suman las pancartas desplega-
das por el colectivo Siempre en el marco de
las denuncias y reclamos por la segunda des-
aparicién de Jorge Julio Lépez en 2007 y, mas
recientemente, la actividad de Que Arda Pega-
tinas, Accion Colmena, Alerta Grafica o Terce-
ra Persona, que expanden estrategias de pro-
duccion grafica a multiples soportes impresos.
En anos recientes surgieron nuevos grupos en
otras ciudades del pais. Entre ellos se encuen-

Iconoclasistas. ¢:A quién pertenece la tierra?, impresion digital, 2017.
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Identidad marron (Ame Canela). Las chicas superpodero-
sas, impresion digital, 2020.

Fabrica de estampas. Lo personal es politico, xilografia,
2018.

tran Colectivo La Nello, de San Juan, Pueblo
Chico, de Trelew, y El Escuadron de la Gubia,
con sus pegatinas de xilografias-homenajes en
gran formato realizadas en Rio Tercero.

Las actividades de Fabrica de Estampas, que
comenzaron en 2011 en la ciudad de Buenos
Aires, sostienen asimismo una fuerte vincula-
cion social y territorial. Se trata de un duo que
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Que Arda. Sin titulo, intervencion de pegatinas realizada
por Que Arda, que también incluye material colectivo de Fe-
migrabadorxs, Vivasnosqueremos, Lu Lorma, Puro veneno y
Lupe Carrillo Ortega, Viedma, 2020.

desarrolla sus propias obras —monocopias,
xilografias, afiches, banderas, libros ilustra-
dos— sobre tematicas de género, ecologicas
y de rescates historicos, asi como también la
docencia, la gestion cultural y la accion comu-
nitaria y territorial, por ejemplo, a través de
experiencias colaborativas con artesanas wichi
de Salta o con migrantas paraguayas en José
Leon Suarez. En 2020 —en plena pandemia
de COVID-19 y de forma remota— dictaron
en el marco del CUSAM (Centro Universitario
San Martin) un curso de grabado para la Uni-
dad 46 del Servicio Penitenciario Bonaerense,
que a la vez motivo la creacion del taller La
Mancha Liberada, que llevan adelante en las
unidades 47 y 48 del mismo centro carcelario
ubicado en San Martin.

En el periodo 2000-2020 hubo una expan-
sion del afiche, en la calle y en exposiciones,
dentro y fuera de las instituciones culturales.
Las tematicas de este tipo de piezas fueron
diversas, incluyendo formulaciones sociopo-
liticas —como en el caso de La Mutual Art-
gentina, Artistas Solidarios o Cuatro Interven-
ciones Graficas—, evocaciones a referentes
de la historia del arte —en las propuestas del
proyecto Homenajes Urbanos, con actuacion
en Buenos Aires desde 2017—, o posiciona-
mientos ambientalistas y antiespecistas, como
los planteados por la plataforma Articulo 41 o
el grupo militante por los derechos animales
Voicot, ambos activos desde 2015.



Asimismo, las denuncias en torno a los eco-
cidios se potenciaron en las acciones luminicas
de los proyectorazos, practicas susceptibles de ser
incluidas en el marco de la grafica expandida.
Se trata de intervenciones realizadas en espa-
cios abiertos a partir de la multiplicacion de
recursos procedentes de un banco colaborati-
vo de imdagenes, puestos en juego a través de la
proyeccion digital —a modo de matriz ubicua
y desmaterializada—, en las que la accion de
la luz opera en lugar de la tradicional tinta.
Este recurso tuvo un rol importante durante
los tiempos mas dificiles de la pandemia, en
2020. En este sentido, dadas las limitaciones
que implico el aislamiento, la proyeccion en
el espacio publico fue una estrategia particu-
larmente eficaz. Pueden mencionarse, en esta
linea, las proyecciones de la Agrupacion de
Artistas de Rosario en el marco del Agitazo
por los Humedales y por la devastacion ignea
en las islas del Parand, o las impulsadas por
el grupo Arde Cordoba para denunciar los in-
cendios en esa provincia. Estos proyectorazos se
desarrollaron en grandes ciudades del pais —
prolongando asi la tradicion del arte argentino
como fenomeno mayoritariamente urbano—.
En cambio, Proyecto Visitantes intervino en
forma luminica una zona semirrural de la lo-
calidad chubutense de El Hoyo, en respuesta a
la convocatoria del proyectorazo para la edicion
de Ni Una Menos del 3 de junio de 2020. Con
este recurso, la expansion de la grafica se con-
solid6 ya no solo en una dimension espacial,
sino también territorialmente.

Género impreso

Como en otras esferas de la escena contem-
poranea, los colectivos nucleados en torno a
planteos de género y problematicas sostenidas
desde el feminismo y las disidencias sexuales
ocuparon un lugar central dentro de la pro-
duccion grafica del periodo tratado en este
texto. En este sentido, resulta relevante men-
cionar la singularidad de estos grupos en tér-
minos de su conformacion: frente a la mayori-
taria hegemonia o liderazgo masculino de las
agrupaciones de la historia del grabado argen-
tino, una particularidad inédita y notable de
estos colectivos contemporaneos es que estan
integrados, en forma casi exclusiva, por artis-
tas mujeres.

Estampa Feminista. Sin titulo, de la serie Archivo de la Me-
moria Trans x Estampa Feminista, linograbado, 2018.

Propuestas vinculadas con la defensa de
los derechos de las mujeres y del movimiento
LGBTQ+, las denuncias de las violencias ma-
chistas, la participacion en acciones masivas
como las sostenidas por Ni Una Menos y la
Campana Nacional por el Derecho al Aborto
Legal, Seguro y Gratuito, o las sucesivas edi-
ciones del Encuentro Nacional de Mujeres, en-
contraron soporte impreso. En particular, des-
de 2015, el impactante movimiento feminista
que atraveso el pais vio concretado su imagi-
nario en cuerpo de tinta sobre papel, también
extendido sobre los propios cuerpos partici-
pantes en marchas y encuentros, con sellados
o impresiones directas. “Vivas nos queremos”,
“Lo personal es politico”, “Mujer bonita es la
que lucha” o “Ni una menos” fueron consig-
nas compartidas desde distintas agrupaciones
y estampadas en afiches, pancartas, panuelos,
ropa, torsos, brazos. El anclaje transfeminista
fue referencia y posicionamiento tanto por las
imagenes y las modalidades de organizacion
como por los nombres de algunas propuestas
en diversos puntos del pais: Cuadrilla Feminis-
ta, en Rosario; Estampa Feminista, en Buenos
Aires; Grafem, en La Matanza; Femigrabadorxs,
en La Plata; Grabado Andante, en Quilmes, y
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Mugeres Publicas. Ensayo para una cartografia feminista,
Buenos Aires, 4 de mayo de 2013.

Matriz Colectiva, en Mar del Plata. En el caso
del colectivo Viva Estampa, sus practicas se en-
focan en la especificidad de los discursos y las
politicas de la salud mental.

Los afiches son uno de los soportes privi-
legiados que Mujeres Publicas, activas desde
2003 en Buenos Aires, pusieron en juego en
sus acciones graficas callejeras. Ya desde sus
primeras intervenciones mostraron un explici-
to posicionamiento activista en torno a la des-
penalizacion del aborto, la visibilizacion 1ésbi-
ca, la discusion de la heteronormay la reivindi-
cacion de una memoria de las luchas feminis-
tas en la Argentina. “Escarpines abortos. Todo
con la misma aguja”, sostenian en el afiche con
el que, el 8 de marzo de 2003, ocuparon muros
del centro porteno; junto a esa consigna, se in-
cluia la imagen de un ovillo de lana atravesado
por una aguja, sintesis de una practica todavia
clandestina. En Ensayo para una cartografia femi-
nista, de 2013, incorporaron la produccion de
una pieza de mapeo impreso como parte de la
accion colectiva performatica.

Serigrafistas Queer inicié su actividad en
2007. Sus integrantes se definen como un
“no-grupo” que impulsa acciones en relacion
con tematicas de género, sexualidades y disi-
dencias. Sus primeras actuaciones publicas tu-
vieron lugar en las Marchas del Orgullo orga-
nizadas en la ciudad de Buenos Aires, donde
intervinieron telas y remeras con diversas con-
signas. Expresiones como “Al maestrans con
carino”, “Estoy gay” o “Lucha ama a Victoria”
forman parte del repertorio de sus estampas.
De la Plaza de Mayo a la Documenta 15 de Kas-
sel, del taller al muro: Serigrafistas Queer re-
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Serigrafistas queer, ASK - Archivo de Serigrafistas queer
(detalle), serigrafia, esténcil, fotografia, collage, 2020.

gistra las distintas instancias de intervencion
y las temdticas mutantes sobre las que se han
centrado sus impresos-consignas, a través de
los documentos de su archivo ASK'y de la co-
leccion de matrices (“yabloteca 7).

La Campana grafica Vivas Nos Queremos-
Argentina, en actividad desde 2015, se presen-
ta como “andénima, sorora, pluridiscente y ca-
llejera”. Fue creada con el objetivo de convocar
a mujeres que quisieran expresarse respecto
de la violencia de género por medio del gra-
bado en madera. Los femicidios, la puesta en
relieve de figuras activistas, las luchas por la
representacion de cuerpos diversos y el cues-
tionamiento de los parametros patriarcales
son algunas de las tematicas abordadas en las
estampas realizadas para la Campana por di-
ferentes creadoras. Estas obras en blanco y ne-
gro, impresas de matriz original, son pegadas
en equipo en acciones callejeras o en marchas.
A veces, estas xilografias son multiplicadas por
medios industriales para poder amplificar la
circulacion de las imagenes de lucha y denun-
cia, compartidas con quienes las solicitan des-
de distintos espacios y puntos del pais. Entre
la produccion manual y la fotomecanica, ese
conjunto de estampas —diversas en términos
de su resolucion formal, aunadas por el co-
mun denominador tematico— fue compilado
en un libro que la Campana publicé en 2017.
También la xilografia, algunas veces interve-
nida con bordados, es la via escogida por la
cooperativa grafica La voz de la mujer, empren-
dimiento de la Asamblea de Mujeres del Movi-
miento de Trabajadores Desocupados (MTD)
Lucha y Libertad de la Villa 20, en Lugano,



Campana grafica Vivas nos queremos - Argentina. Vivas nos

queremos, impresion offset en base a xilografia, 2016.

Buenos Aires, cuyos comienzos datan de 2015.
Entre sus producciones se destacan las agendas
“militantes y feministas” que ponen el foco en
la experiencia migrante, ya que la mayoria de
quienes integran la cooperativa proceden de
Bolivia. Esta coyuntura es abordada en rela-
cion con el activismo feminista, la revision de
las raices populares del grabado en madera y
su vinculacion con las practicas artesanales.
Desde 2017, Nosotras Proponemos. Asam-
blea Permanente de Trabajadoras del Arte ha
llevado adelante intervenciones en pos de dar
visibilidad a artistas mujeres, para lo cual la
actuacion en el espacio publico tuvo un lugar
destacado. En 2018 iniciaron la accion Al resca-
te de otras marrativas, que incluyé pegatinas de
afiches impresos con tinta de color violeta de-
dicados a evocar a creadoras argentinas de di-
versas generaciones, como Juana Lumerman,
Mara Facchin y Ana Maria Moncalvo, destaca-
da artista y docente, miembro también de la
ANBA. En 2020 se formo el colectivo transdis-

Cooperativa grafica La voz de la mujer. Somos esenciales,

xilografia, 2020.

Nosotras Proponemos, Ana Moncalvo (de la serie Al rescate
de otras narrativas), afiche offset, 2018.

ciplinario La Lengua en la Calle, cuya prime-
ra accion publica se realizé en octubre de ese
ano. En sus afiches, articulan distintos recur-
sos —serigrafia, estampas con tipos moviles y
esténciles— para multiplicar consignas de los
activismos feministas.

A través de sus diferentes practicas con base
en la provincia de Tucuman, La Lola Mora
Trabajadorxs de las Artes cuestiona desde sus
inicios, en 2018, “las formas naturalizadas
concebidas en el sistema patriarcal, heteronor-
mado y hegemonico”. Si bien la agrupacion es
interdisciplinaria, la grafica tiene un rol clave
en sus propuestas, con un particular uso de la
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La Lola Mora. Echar por tierra, performance grafica en Tafi Viejo, Tucumdan, 2020. Foto: Lourdes Rivadeneyra.

serigrafia y el esténcil. Su puesta en discusion
de canones y sus planteos que bregan por un
“feminismo expandido” se concreta, por ejem-
plo, en textos o palabras calados en matrices,
que imprimen en superficies connotadas: con
aerosoles sobre la tela del delantal de traba-
jo que identifica al grupo, o con tierras tucu-
manas sobre muros, como en el caso de la vi-
deoperformance e instalacion Echar por tierra,
concebida a fines de 2020.

Colectivo de colectivos

A lo largo del periodo 2000-2020 hubo en
la Argentina una creciente presencia de pro-
yectos dedicados a la grafica colaborativa, con
especial desarrollo en la segunda década del
siglo XXI. En muchos de ellos, el énfasis en la
recuperacion de oficios especificos es central;
otros se constituyen como espacios de edicion
de obra de artistas —modalidad de produc-
cion que, hasta entonces, habia tenido muy po-
cos antecedentes en nuestro pais—; en otros
casos, se asocian a iniciativas comunitarias.
Algunos de estos proyectos tienen continuidad
desde fines del siglo XX, como Vortice Argenti-
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na, que privilegia las practicas artecorreistas y
de poesia visual; las ediciones de La Grafica de
La Musto, impulsadas desde la historica Escue-
la Municipal de Artes Plasticas Manuel Musto
de Rosario, o las acciones de Xylon Argentina,
sociedad de grabadores fundada en 1990. En
tiempos mds recientes surgieron otras pro-
puestas con diversos enfoques respecto de la
exploracion y la edicion de imagenes impresas,
formuladas como ambito de taller, de residen-
cia, como instancias de intercambio de saberes
y de obras. Algunas de estas experiencias son
el Centro de Edicion en Villa Lynch, El Club
del Grabado de Tucuman, Proyecto ‘Ace, Fina
Estampa, Malevo Estampa, AMA Arte Multiple
Argentino, Imprenta Cumbre, Taller La Pana-
deria, Taller de Ramos Generales, CasA Elefan-
tE y Taller de Grafica Comunitaria de La Boca,
Zona Imaginaria en San Fernando, Colectivo
Mala Prensa en Tigre y Benteveo Espacio Cul-
tural en La Plata, entre otras. Aunque algunas
propuestas son fruto de iniciativas individua-
les, resulta significativo que la presentacion se
produzca bajo la denominacion genérica que
alude a lo colectivo, como cierto reenvio a la
logica del taller, en cuanto ambito de reunion
y de trabajo compartido.



Fina Estampa + Movimiento justicia museal. :Qué presente
queremos imprimir?, impresion tipografica sobre papel sulfito
Jfondeado, 2020.

Estos emprendimientos independientes o
alternativos se suman —algunas veces, se ar-
ticulan— al consolidado sistema de forma-
cion institucional, integrado por las catedras
de grabado y arte impreso en universidades y
escuelas de Bellas Artes establecidas décadas
atras. Como parte de este tipo de inscripcion
pueden mencionarse los encuentros Odisea
del Grabado, con sede en la Escuela Municipal
de Bellas Artes Carlos Morel, de Quilmes, o las
convocatorias a concursos de Miniprint, aso-
ciados a la Facultad de Humanidades y Artes
de la Universidad Nacional de Rosario.

Dentro de la multiplicidad de espacios para
explorar la produccion grafica, resulta una
novedad la reciente proliferacion de ambitos
dedicados al rescate de la historica impresion
tipografica —o letterpress— como recurso con-
temporaneo. En varias ciudades del pais (Ba-
hia Blanca, Buenos Aires, La Plata, Rosario,
General Roca, Trelew), se impuls6 la valora-
cion y difusion de este tipo de practicas, en-
tre las que se encuentran aquellas sostenidas
por Prensa La Libertad, Superabundans Haut,
Imprenta Rescate, Magia Negra Letterpress,
Imprenta Uranga, Ilusion Grafica, Capitana,
Territorio Grafico en Patagonia, Taller grafi-
co TW o Gloria Grafica (luego de su presenta-
cion en el evento Olor a Tinta, en noviembre
de 2019), entre otros proyectos que produjeron
afiches, ediciones de libros, revistas, folletos y
demas materiales graficos con tipos moéviles.

Tanto en el pais como en el extranjero, es
notable la visibilidad y el reconocimiento que

los colectivos argentinos han tenido en espacios
consagratorios, por medio de la participacion
en bienales internacionales, la inclusion en ex-
posiciones y la incorporacion de su obra en los
acervos de destacados museos. En el plano in-
ternacional, pueden mencionarse las muestras
Ex Argentina (Colonia, Alemania, 2004), La Pro-
testa. Arte y politica en Argentina (Instituto Cultu-
ral Cabanas de Guadalajara, 2014) y Giro grafico.
Como en el muro la hiedra (Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia de Madrid, 2022). Algunas
de estas producciones se presentaron en otros
ambitos locales, como los ciclos de exposiciones
Indisciplinas visuales, organizados en la radio FM
La Tribu, o las ediciones de Resistencias tipografi-
cas—en su mayoria llevadas a cabo en el Centro
Cultural de la Cooperacion en Buenos Aires—,
que reunen diversos colectivos.

Junto a este reconocimiento institucional,
se asistio al fenémeno de expansion de otro
tipo de ambito novedoso, de gran crecimien-
to en los anos recientes: las ferias de grafica,
en las que participan —como expositores o en
activaciones— varios de los grupos menciona-

Presion, afiche realizado en el marco de la sexta edicion del Festi-
val de grifica contemporanea, La Plata, 2019.
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dos a lo largo de este texto, junto a muchos
otros de mas reciente creacion. Presente en
distintos puntos del pais —e incluso extendi-
do a otras escenas latinoamericanas—, este
circuito implica el sostenimiento de espacios
de visibilizacion y comercializacion, pero tam-
bién de conocimiento y reunioén entre colec-
tivos. Podria pensarse como un “colectivo de
colectivos”. La proliferacion de estos eventos
fue ocupando lugares en la agenda cultural
nacional, y ha despertado el interés de publi-
cos diversos y cada vez mas amplios. Iniciado
en La Plata durante 2013, Presion. Festival de
Grafica Contemporanea podria considerarse
el punto de partida de este fenomeno. Algunos
anos después, Migra y Paraguay, dos ferias de
arte impreso con diversas ediciones en Buenos
Aires, potenciaron esta modalidad en la que
intervienen cada vez mas participantes-expo-
sitores. Tranza y Edita, en La Plata, Yeso Festi-
val Grafico, en Junin, Mani Festival Grafico y
Copperweld, en Cordoba, o las ferias impulsa-
das en Buenos Aires por Fabrica de Estampas
son, apenas, algunas de estas instancias.

En ferias, muestras, intervenciones en ca-
lles y plazas, a lo largo de estas dos décadas
también se expandi6 a la escena publica la ex-
periencia de relacion interpersonal que suele
tramarse en el ambito del taller de grabado.
Junto a la diversificacion de espacios, las accio-
nes de los colectivos se potenciaron en la mul-
tiplicidad propia de la produccion grafica, en
su poder de intervencion y de proyeccion so-
cial. Se amplifico la edicion de estampas en las
marchas, la pegatina en las paredes, la circu-
lacion impresa de consignas que convocaron y
movilizaron. Prensas, tintas, papeles y pixeles
fueron vias para unir practicas artisticas y re-
laciones humanas; construyeron o reforzaron
nexos sociales y afectivos, en el despliegue de
imagenes plurales y causas compartidas. Des-
de esos recursos y estrategias, el gesto impreso
se resignifico y potenci6é en la reagrupacion
colectiva. La grafica gané la calle, y también
un nuevo lugar en el campo cultural.
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HACIA UNA HISTORIA DE LAS PUBLICACIONES DE ARTISTAS

EN LA ARGENTINA

Natalia Silberleib

Parte I: Marco conceptual
Introduccion

Este texto busca ofrecer una idea general y lo
mas abarcadora posible sobre las publicacio-
nes de artista, su historia, alcances, ubicacion
y desarrollo en el campo de las practicas artis-
ticas contemporaneas en la Argentina. No es
tarea sencilla por el modo en que el campo se
ha abierto y diversificado, tanto en las practi-
cas como en la teoria. Si bien hay varios escri-
tos sobre el tema, no llegan a ser especificos o
lo suficientemente profundos. Ademas, deben
dar cuenta de las diferentes posiciones o dis-
cusiones, historicas y actuales, sobre el nombre
del género y qué tipo de objetos o dispositivos
incluyen o no. El libro, como artefacto, reine
condiciones bdasicas para convertirse en uno
de los objetos favoritos de las practicas artisti-
cas contemporaneas: es transportable, modifi-
cable, intercambiable, no auratico, transversal
a todo tipo de contenido y disciplina; puede
ser un objeto original o un ready made.

Intento con este escrito ordenar la informa-
cion y dar un panorama (en el contexto de una
investigacion mayor que estoy desarrollando)
de lo sucedido en la Argentina, desde los anos
60 a la actualidad. Queda por relevar el trabajo
de muchos artistas y obras producidas en diver-
sos soportes impresos, bajo paradigmas siempre
cambiantes (en la concepcion, produccion vy cir-
culacion de las obras). Otra caracteristica a te-
ner en cuenta en el estudio de estas prdacticas es
el grado de porosidad entre los objetos que pro-
ducen. Esto dificulta atin mas el trabajo de (cier-
to) ordenamiento conceptual o teodrico. Por lo
tanto, parafraseando a Johanna Drucker,' busco
abrir una “zona de acciéon” académica para un
género nomade, en constante transformacion.

1. Johanna Drucker, The Century of Artists’Books, Nueva York,
Granary Books, 1995.

De las practicas editoriales
a las practicas artisticas

Actualmente, las publicaciones de artista
cuentan con un gran nivel de produccion vy
circulacion pero no gozan de la suficiente con-
sideracion académica. Por eso, el tema debe
salir de los margenes, mas teniendo en cuenta
la importancia del artefacto libro en el mar-
co de las artes contemporaneas. Integran este
campo artistas consagrados de larga trayecto-
ria, artistas jovenes, artistas que se autoeditan
y artistas emergentes (representados muchas
veces por el llamado fanzine). También parti-
cipan del campo editoriales donde los editores
se vuelven coautores o creadores. El trabajo
editorial representa lo procesual y facilita la
reproductibilidad y circulaciéon de las obras.

La historiografia del libro de artista, escrita
tanto por investigadores, historiadores, criticos,
bibliotecarios, curadores y artistas, no logro lle-
gar a ciertos acuerdos. Esto tiene un efecto en
la conceptualizacion del campo, lo que llamo
el “problema del nombre”, un tema que excede
este texto pero que sobrevuela al género desde
sus principios. Cada época y autor tendrda una
justificacion para elegir hablar de libro de artis-
ta, libro obra, bookwork / libro contemporaneo,
edicion contemporanea, libro expandido. Por
mi parte, prefiero referirme a publicaciones de
artista por considerarlo el modo mas abarcador
para las obras que incluye este texto.

Entre los principales historiadores y criticos,
Anne Moeglin Delcroix propone una amplia
division entre el libro como soporte (poesia vi-
sual, libros conceptuales, como performance,
intervenidos, diarios, cuadernos, reproducibles
o multiples, etc.) y el libro como objeto (lo ma-
terial, lo escultorico, la textura y la visualidad,
muchas veces obras tinicas). Define un tercer es-
pacio, impreciso, como el libro hibrido. Johan-
na Drucker publica, en 1995, El siglo de los libros
de artista en el cual afirma que el libro, como
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objeto y como metafora es el arte mas represen-
tativo del siglo XX y Clive Phillpot® escribe ar-
ticulos para diferentes medios desde 1972, don-
de discute la denominacion del nuevo género.
Por otro lado, Ulises Carrion, polifacético artis-
ta mexicano, escribio6 textos que fueron y son la
puerta de entrada para muchas personas y ar-
tistas en el mundo del libro obra.? Su texto mas
famoso es “El nuevo arte de hacer libros” donde
escribe que un libro es una secuencia espacio
temporal. En espanol son muy pertinentes los
trabajos de Antonia Vila, Txuma Sanchez, Mela
Davila Freire Antonio Alcaraz, Hortensia Min-
guez y Martha Hellion entre otros.

En el ambito local, Juan Carlos Romero escri-
bio textos para catalogos y revistas, Matilde Ma-
rin contribuy6 desde sus inicios a la formacion
y difusion en la Argentina y Latinoamérica; son
también interesantes los textos de Carlos Espar-
taco. En la actualidad, se destacan investigado-
res que trabajan sobre publicaciones de arte, de
artista y multimedia como Silvia Dolinko, Juan
Cruz Pedroni, Leandro Martinez, Jorge la Ferla
y Mariel Szlifman entre otros.

El paradigma actual se mueve entre lo con-
ceptual, lo experimental, lo hibrido, lo perfor-
matico y lo expandido. Los artistas salen de
sus medios especificos de produccion y experi-
mentan con los procesos y formatos de la edi-
cion, la impresion y la publicacion.

La imagen, en cualquier de sus formas, el
archivo, el documento, las instrucciones, la
palabra escrita, la escritura musical son con-
tenidos bdsicos para las publicaciones de ar-
tista. Para estudiar y analizar las relaciones
entre las artes y las publicaciones, propongo
el concepto de las practicas editoriales en el
campo de las artes. Considero “practicas edi-
toriales puras” la edicion de libros de arte, las
publicaciones de museos y la edicion de pared,
y “practicas editoriales hibridas” los diversos
tipos de publicaciones de artista.

En 2016, Annette Gilbert publica un libro
paradigmatico, Publishing as Artistic Practice, en
cuyo prefacio incorpora la publicacién y sus
diferentes etapas como parte del proceso ar-
tistico y creativo. La autora resalta los vinculos
entre practicas editoriales y curatoriales y el
sentido de red y comunidad, presente desde
los inicios del género.

2. Clive Phillpot fue director de la Biblioteca del MoMA.

3. Usaré este término mas a menudo que el de libro de artista.
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[...] Es cada vez mas frecuente que la prac-
tica de los autores, artistas y disenadores se su-
perponga a la de los editores y viceversa. [...]
Si este fuera el caso, entonces la publicacion
tendria que ser entendida como una forma de
expresion artistica en si misma. Ha llegado el
momento de empujar la publicacion al centro
de los discursos estéticos y académicos.*

Mapa de lectura

Organicé este texto como una suerte de mapa
que oriente a los lectores y les permita tomar
conocimiento de los diferentes tipos de actores
que constituyen el campo de las publicaciones
de artista, periodos y tematicas. El género esta
construido y sostenido por artistas, editoriales,
espacios de circulacion y activacion. Luego,
existen otros recortes como la proximidad al
arte conceptual o contemporaneo obras enfo-
cadas en la palabra, arte correo, poesia visual,
performance, libros objeto, etc. También deseo
resaltar que, dentro del marco de las practicas
artisticas contemporaneas en las que el libro tie-
ne una participacion tan activa, estos pueden
publicarse en distintos soportes y superficies:
papeles, muros, naturaleza, celuloide, pantallas.

Incluyo en este trabajo ciertas obras que ya
circularon, pero no fueron consideradas den-
tro de las publicaciones de artista. Algunos for-
matos fueron poco advertidos por el campo de
la critica como diarios, revistas y cuadernos. En
estos casos, cuyos ejemplos desarrollaré luego,
el formato de publicacion determina un codi-
go de lectura y experiencia editorial. Tampoco
pueden soslayarse las tecnologias de la lectura,
desde las mas tradicionales y antiguas hasta las
contemporaneas como activaciones que com-
pletan la existencia del libro obra.

Durante el periodo 2000-2020, las practicas
editoriales artisticas se diversificaron y comen-
zaron a requerir de especificaciones mas de-
talladas. Si las publicaciones de artista son la
suma y fusion de idea contenido y forma (no
importa cual sea el motivo disparador o los
porcentajes en que se expresa cada componen-
te de la “receta”) una vez fusionados no pue-
den separarse. Esta caracteristica los convierte
en una obra integral.

4. Annette Gilbert, Publishing as Artistic Practice, Londres,
Sternberg Press, 2016.



Edgardo Antonio Vigo. Biopsia 3: Caramelos (in) comestibles, caja de carton de 20 x 20 x 4,5 ¢cm, 1995.

El panorama es tan amplio que abarca artis-
tas del siglo XX y XXI, artistas argentinos que
viven en el extranjero o editores extranjeros
que publican en la Argentina.

Parte II: artistas de libro
y publicaciones de artista®

1960 - 2000
Artistas

Hablaré en esta seccion de artistas nacidos
antes de 1960 y fallecidos antes del 2000 que
supieron interpretar las tendencias artisticas
e intelectuales de esos anos. Algunos de ellos
crearon libros obra pero no fueron estudiados
desde este campo y al serlo, se pueden releer
y resignificar. Al mismo tiempo, se convierten
en artistas pioneros de las publicaciones de ar-
tista en la Argentina.

5. Esta seccion hablara sobre los artistas, las obras y los circui-
tos de produccion y distribucion de publicaciones de artista en
la Argentina entre 2000 y 2020 pero incluird informacién ante-
rior al ano 2000 por la importancia de la obra producida desde

1960 y no documentada en un tipo de texto como el presente.

Ese es el caso de Yente (Eugenia Crenovich,
Buenos Aires, 1905-1990). Su Carpeta de expo-
siciones 1935-1960, en edicion facsimilar de la
editorial Ivan Rosado, reproduce una de las
cinco carpetas que la artista habia realizado
en 1960 para documentar sus exposiciones.
Para ello, armo6 con documentacion y material
autobiografico una suerte de carpeta editada,
con recortes, collages, cartulinas y algunos ob-
jetos. Yente hizo obra con su archivo y libros
(obra) como El circo o La batuta magica.

Juan Battle Planas (Galicia, 1913-1966),
aparte de realizar una vasta obra grafica para
editoriales, confeccion6 en cuadernos Avon
y Rivadavia una colecciéon que contenia re-
cortes, imagenes y dibujos de sus pequenos
hijos. Estas caracteristicas, mas el hecho de
poner siempre una “imagen de tapa” a cada
uno, sugieren una edicion que se componia
por el formato (los cuadernos), los recortes
que conformaban un relato, y los paratextos
(las imagenes de tapa). Libero Badii (Arezzo,
1916-2001) comenz6 su carrera artistica como
escultor, pero luego se intereso6 por el grabado
y la publicacion de libros de artista de hermo-
sa factura, poéticos sensibles. El se encargaba
de todas las etapas de produccion e imprimia
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hasta quinientos ejemplares que, en muchos
casos, regalaba.

Edgardo Vigo es considerado uno de los pa-
dres del libro de artista en la Argentina, (La
Plata, 1928-1997). En 1957, asuregreso de Fran-
ciay, fuertemente inspirado por el conceptua-
lismo, cre6 su primer libro obra, un conjunto
de escritos entre caligraficos y mecanicos. Vigo
hizo del arte su arma cultural y politica. Su in-
fluencia en el campo de las publicaciones de
artista se produjo también con la publicacion
de las cajas libros Biopsia, las revistas como Dia-
gonal Ceroy Hexdagono, la produccion de libros
hechos con carpetas de expedientes judiciales.
También fue un gestor, un archivista, un activo
artecorreista, poeta visual y performer.

Como artista, profesor y divulgador, Alfredo
Portillos (1928-2017) tuvo un gran compromi-
so con este género. Durante los anos 80 y 90,
circulaba con su famosa obra El circo, una valija
llena de libros que mostraba por todo el pais.
Experimento6 tanto con publicaciones como con
libros objeto. Logré conformar una importan-
te coleccion de obras libro de todo el mundo
que hoy se encuentra en el Museo Portillos, con
la coleccion que lego a sus discipulos Norberto
Gomez y Alejandra Bocquel. Con Jorge Glus-
berg realiz6, en Buenos Aires, la primera Bienal
Internacional de libro de artista en 1992.

Alberto Greco (Buenos Aires, 1931-1965)
y Osvaldo Lamborghini (Buenos Aires, 1940-
1985) produjeron obras que podrian ser con-
sideradas diarios, cuadernos o novelas de ar-
tista.® La obra de Greco, atravesada por pa-
labras y grafismos, constaba de libros como
Besos brujos (1965) y Fiesta, un libro de poesia
con tapas pintadas a mano y un aguafuerte
de Raul Veroni. Lamborghini, durante tres
anos de autorreclusion (1982-1985), escribio
y pinto Teatro proletario de camara, una obra or-
ganizada en ocho carpetas. La edicion facsi-
milar y péstuma se realizé en 2008 por Anxo
Rabunal y cuenta con un prologo de César
Aira donde ya anticipa que “el formato no
es facil de definir: libro ilustrado, album de
recuerdos, revista pornografica intervenida,
museo portatil [...]”. Lamborghini ponia en
practica su famosa recomendacion: “primero

6. El concepto de novela de artista lo explica David Marotto
para quien “el contenido no es un concepto, sino una historia
que tiene lugar a través de la estimulacién de las facultades

subjetivas del lector.
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Catdlogo de exposicion “Expo. 195. Libros de Artistas. Profesores
de la Escuela Nacional de Bellas Artes Prilidiano Pueyrredon”,
Galeria Centoira, abril - mayo 1997.

publicar, después escribir” o mas aun: “publi-
car sin escribir...”

Muestras

Entre los anos 80 y los 2000, las muestras
fueron centrales para la evolucion del género.
Las ferias todavia no se habian desarrollado
(tanto) y las ediciones eran costosas, Unicas
u objetuales.” Las editoriales de arte estaban
mas enfocadas al libro de lujo o ejemplares
para coleccionistas. Entre las muestras mas
importantes se destacan:

— Libros de artistas, Buenos Aires, Arte Nuevo
Galeria de Arte, 1982.

— Primera Bienal internacional de libro de artis-
ta, Buenos Aires, Centro cultural de Buenos
Aires, 1984.

— Ellibro de artista, Buenos Aires, MNBA, sep-
tiembre de 1994.%

— Libros de artistas. Cada artista con su libro, to-
dos en Centoira, Buenos Aires, Centoira, galeria
de arte, 1997, con curaduria de Juan Carlos
Romero.

— Libro de artista, un nuevo género, Rosario,

7. Cuando hablo de un libro objetual me refiero a su forma
escultoricay por lo tanto no puede cumplir con las funciones
basicas de un libro, ser abierto por ejemplo.

8. Con libros producidos en el Taller de arte Dos Grafico,

Bogota.



Luis Felipe Noé. A Oriente por Occidente (Descubrimiento
del llamado descubrimiento o del origen de lo que somosy
no somos). Ediciones Arte Dos Grafico, Bogota, 1992.

1998, con curaduria de Matilde Marin y Juan
Carlos Romero.

— Libros de artistas, Buenos Aires, Museo Sivo-
ri, 1995-1999,° con curaduria de Pedro Roth.
— Libro de artista, Buenos Aires, Fundacion
Telefonica, 1999.

Durante los anos 90 se dieron también ins-
tancias de formacion. En el Complejo Cultu-
ral de Santa Cruz, invitados por la catedra de
Grabado, Matilde Marin y Juan Carlos Romero
ofrecieron un seminario; la Facultad de Artes
de Cuyo activé la formacion en libro de artis-
ta, desde su propia catedra de Grabado.

(1960) 2000-2020
Artistas

Este conjunto de artistas incluye a aquellos
que comenzaron a trabajar antes del ano 2000

9. A comienzos de los anos 90, Pedro Roth y César Menegazzo
idearon estas muestras para divulgar y jerarquizar el género.
La primera se hizo en 1995, la segunda en 1997 en el Museo
Sivori. La tercera se realiz6 en 1998 en el Sivori también, y la
cuarta, en 1999, en la Biblioteca Nacional que se abri6 hacia

artistas latinoamericanos.

Juan Carlos Romero. El artista condenado a muerte, edicion
del artista, 1989.

y que, en algunos casos, continuaron produ-
ciendo hasta 2020. La presente seccion refleja
practicas y obras mas cercanas al paradigma
actual de “publicar como practica artistica’,
por lo cual incluye editoriales, como parte ac-
tiva y creativa del género, ferias, espacios de
circulacion e investigacion.

Dado que las publicaciones de artista tie-
nen caracteristicas porosas entre las diferen-
tes practicas, es dificil encasillar la obra o el
trabajo de los artistas. Por ello, esta seccion
estd ordenada por afinidades creativas y en un
relativo orden cronolégico.

En Argentina, los anos 90 fueron una época
de consolidacion de las publicaciones de artista.

Los grafismos de Leo6n Ferrari (1920-2013)
lo acercaron a la poesia visual. Su famoso Cua-
dro escrito es un ejemplo de la potencia que
tiene la palabra como dibujo e imagen, que
podia ser mirada y leida al mismo tiempo."
Ferrari hizo muchas ob