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Introduccion

A partir de 1974 pueden registrarse dentro de la historia del arte argentino
representaciones que aluden no so6lo a la violencia de Estado sino también a la nueva
metodologia empleada por el mismo como fue la desaparicion forzada de personas. El
objetivo de este trabajo es demostrar como una serie de obras presentadas al Salén
Manuel Belgrano remitian claramente a los cruentos sucesos que tenian lugar en el pais.
Desde esta perspectiva los salones de 1975, 1981 y 1982 exhiben una situacion
paradojal, en tanto que ese certamen de caracter oficial y publico, ponia en imagenes
dichos sucesos. Para ello nos proponemos analizar cuales fueron las estrategias
utilizadas por los artistas locales para representar estos acontecimientos, teniendo en
cuenta que las mismas debian eludir a la censura operante en el periodo, especialmente
luego de la instalacion de la Gltima dictadura. EI grupo de obras seleccionadas pertenece
a la coleccion del museo “Eduardo Sivori”, dependiente del Gobierno de la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires. Las mismas ingresaron al patrimonio a través del sistema
de premios adquisicion del Salon “Manuel Belgrano”, certamen que es organizado por
la propia institucién. El conjunto estd compuesto por El cuarto trabajador de Daniel
Mercado; En el bosque de Palermo de Ernesto Pesce; Naturaleza muerta de Roberto
Paez; Las sillas de Juan José Cambre y Para que viva el espiritu y Cuadro histdrico de

Carlos Gorriarena.

La cuestion del realismo

Como primer aspecto a tener en cuenta estas producciones plasticas se inscriben dentro
de la categoria estética del realismo. El debate de los “realismos” fue central en la

década de los setenta, instalandose en el ambito internacional y también en el local. La
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Bienal de Paris de 1971 y la V Documenta de Kassel de 1972 instalan nuevamente la
cuestion de los realismos en la préctica artistica del momento. Esta influencia también
resurge en la plastica local junto a la praxis tradicional basada en el cuadro de caballete,
técnica desprestigiada debido al auge de las tendencias de caracter conceptual vigentes
en la época. Este realismo optard por diferentes expresiones, en especial aquella que
privilegia un andlisis critico de las situaciones sociopoliticas que se vivian en el pais
junto a una fuerte carga subjetiva que impregnaba a las composiciones. Los diferentes
textos criticos analizan este tipo de tendencia y también las manifestaciones plasticas

que resultaron de ella.

En una ponencia sobre los afios 70 Andrea Giunta destaca esta opcion de los artistas
del momento por una imagen figurativa realizada casi en forma obsesiva. Giunta pone el
acento en una lectura que establezca las relaciones entre un grupo de imagenes y el
momento en que fueron producidas. Las asociaciones se producen entre un conjunto de
realizaciones producidas entre 1976 y 1980, afios pautados por la violencia y la
represion. La autora se propone indagar las posibles relaciones entre la violencia estatal
instalada por el golpe militar de 1976 y el discurso plastico. Para ello divide a la década
en dos periodos 1973-1976 y 1976-1980/81. Un recorrido que va desde las imagenes de
denuncia, que aluden la situacion de movilizacion y violencia, hasta las que por medio
de una retorica sutil y de forma indirecta evidencian el clima de opresion e inseguridad
después del golpe militar de 1976. Para Giunta la censura en el lapso entre 1976 y 1982
dio lugar a formas eufemizadas que transitaban los limites de lo que era posible decir.
Un discurso que retoma el poder simbolico de la imagen y que buscd ejercer una
violencia simbolica constituyendo un orden opuesto al discurso de la destruccion.
(Giunta, 1993: 215-224)

Maria José Herrera también destaca esta vertiente del realismo en el arte argentino de la
primera mitad de los ’70. Segin la investigadora eran distintas versiones de la
figuracion, en especial la critica, que coexistian otras con reminiscencias del
expresionismo neofigurativo y del pop. Pero todas ellas, a diferencia del hiperrealismo
fotografico norteamericano, resaltaban la vision subjetiva del artista. De esta forma para
Herrera dos fueron los tipos de realismos practicados durante el periodo: los
introvertidos que buceaban en una mirada interior y aquellos que debido a la situacién
de censura que operaba en el pais optaron por poner en evidencia esta situacion a través
de su tematica y contenido. (Herrera, 1999: 119-170)



Teniendo en cuenta estas posturas, que destacan la vuelta a esas tendencias realistas y
que resaltan el caracter subjetivo de las producciones del periodo, cabria preguntarnos
entonces, ¢qué clase de realismo debieron emplear los artistas para dar cuerpo a estas
obras? Un realismo directo es inconcebible para el registro de hechos de esta naturaleza.
Esta cuestion no es menor ya que del tipo del realismo utilizado dependieron también
las estrategias elegidas por los artistas para la representacion de las metodologias
represivas. Debemos considerar que, con el transcurrir de la década y especialmente
luego de instalada la dltima dictadura, las obras adquirieron una importante carga
metaférica como forma de eludir la censura imperante. Cabe recordar la creciente
politizacion del ambiente plastico argentino, ya desde mediados de la década anterior, y
también el aumento de la modalidad violenta como forma de relacion entre los
diferentes actores sociales. Los setenta trajeron una radicalizacion de estas practicas, en
especial la aparicion de la violencia armada junto a una creencia cada vez mayor en la
posibilidad de modificacién, por medio de la politica, de las relaciones entre clases. Asi,
la autonomia del arte fue cediendo terreno frente a la posicion contraria de compromiso
entre practica artistica y vida. El advenimiento de la dictadura significo la imposicion de
un nuevo orden basado en el disciplinamiento de los cuerpos a través de la cruel

pedagogia de la violencia de Estado.

El corpus de obras seleccionadas refiere a la violencia que se inscribe en los cuerpos
individuales para concluir en el cuerpo social. De alli el grado de metaforizacion que las
mismas presentan y entre los recursos utilizados por los artistas a ese fin fueron
figuraron las citas tomadas de la historia del arte, el uso de la iconografia religiosa y el
empleo de las categorias de género tradicionales, todas ellas con contenidos alusivos a

la represién dominante.

Dos, son entonces los conceptos dominantes para abordar estas producciones plasticas,
realismo y metafora. Dos conceptos que crean una situacién aparentemente paradojal.
Recordemos que los sucesos representados son hechos de violencia de Estado y
crimenes de lesa humanidad. La naturaleza trauméatica de los mismos transita
nuevamente el debate en cuanto a posibilidad o imposibilidad de su representacion. Sadl
Friedlander se ocupa de esta cuestion en la Introduccion al texto En torno a los limites
de la representacion. El nazismo y la solucion final. Para el autor la eliminacion de los
judios de Europa es un suceso accesible a la representacion como cualquier otro suceso

histérico pero que pone a prueba nuestras tradicionales categorias de representacion al



constituirse en un “suceso limite”. Friedlander considera que el tema no puede tratarse
en abstracto, sino que cada caso debe analizarse en particular y en su contexto, dado que
cada obra genera problemas que les son propios, aunque todas parecen girar en torno a
un cierto tipo de verdad. Y aqui se enlaza la cuestion del realismo y de la metafora. Para
el autor los elementos alegoricos deben hacer referencia directa a los hechos reales para
evitar una categoria hibrida, pero parecen tener una categoria diferente a la de la
alegoria en general. En las obras que representan la Shoa el problema del realismo no es
sencillo, aparece un denominador comun; “la exclusion de un realismo directo,
documental, y el uso de algln tipo de realismo alusivo o distanciado”. La realidad
aparece con toda su contundencia pero se percibe mediatizada por un filtro, ya sea el de
la memoria, el tiempo, el desplazamiento espacial, o “alguna clase de margen narrativo
que deja sin decir lo indecible”. Finalmente esta cuestion tiene una cantidad de
abordajes posibles y no se restringe a una vision Unica, necesarios todos pero no
suficientes y ello es asi porque posee un “excedente”, que no puede definirse, porque
deberia poder ponerse en palabras y no se puede. Ese “excedente” posibilita instalar la
incertidumbre en la mente del lector y opera contra un sentido Unico de los hechos. Pero
en cuanto a la Shod la verdad a la que aspira el discurso histérico, opuesto al de la
ficcion, precisa que se mantengan abiertos también otros caminos convergentes de alli
la necesidad del arte, para la transmisién del hecho y para realizarlo en nuestra
conciencia de testigo. (Friedlander, 2007: 21-46)

La representacion de la violencia de Estado en las obras seleccionadas pueden
clasificarse en dos grupos: las formas de la violencia y la tortura sobre el cuerpo y la

desaparicion forzada de personas.

Representaciones sobre violencia de Estado

Este grupo esta compuesto por El cuarto trabajador de Daniel Mercado, que obtuviera
el Primer Premio de Dibujo en el Salén de 1975 y dos obras ganadoras del Sal6n de
1981, el Primer Premio de Dibujo, Naturaleza muerta de Roberto Paez y el Tercer
Premio de Pintura, Para que viva el espiritu de Carlos Gorriarena. Finalmente completa
el grupo Cuadro historico también de Carlos Gorriarena, al cual le fue otorgado el
Segundo Premio de Pintura del Salon de 1982.



En ese contexto el cuerpo fue un protagonista privilegiado tanto en su faz social como
en la artistica. EI cuerpo se constituye en tema omnipresente en el arte contemporaneo.
En este sentido son cruciales los estudios de Roy Porter, para quien debe superarse la
dicotomia mente-cuerpo, de la cual la primera de ellas habia tenido la supremacia
dentro de la cultura occidental y de la historia del arte. El autor le otorga entonces una
importancia especial a las fuentes visuales, no s6lo como pruebas o ilustraciones para el
analisis histdrico, sino como objetos de estudio en si mismos. Las imagenes emplean un
discurso metaférico sobre el cuerpo, producto de sus diversas concepciones que son
expresion de diferentes mentalidades. (Porter, 1994: 255-286) Las representaciones
visuales del mismo aportan en cada época, una cantidad mayor de elementos para poder
relacionar las obras con las condiciones politicas, culturales y sociales de los diferentes
periodos histéricos. A traves de €l se identifican problemas actuales y sirve para
cuestionar y reflexionar sobre la realidad social. De alli la importancia de la
representacion de cuerpos fragmentados. Estos actian como sintoma en las sociedades
actuales y son insoslayables en el caso del arte de latinoamericano, donde la cuestion
del cuerpo y su representacion revelan la problematica del hombre en las comunidades
injustas y violentas que transitan por periodos de crisis. Desde este punto de vista la

figura tematiza estas cuestiones y vehiculiza ese mensaje.

El cuarto trabajador, 1974 (fig. 1) de Daniel Mercado es una composicion que adquiere
la categoria de paradigmatica ya que pone en evidencia la totalidad del método
represivo: desaparicion, tortura y muerte. Realizado a fines de 1974 el dibujo es de
dificil lectura. Los planos negros sobre negros de los personajes y el fuerte contraluz
impiden toda identificacion de los mismos, recurso que a su vez enfatiza el caracter
anonimo y clandestino del sistema. Ojos y bocas clausurados anulan la posibilidad de
comunicacion y de dar a conocer el operativo siniestro. Y en ese silencio y anonimato
opera precisamente el “cuarto trabajador” que hace su aparicion en escena solo en forma
metonimica, a través de su atributo: el arma, lista y dispuesta a matar. Mercado abre esta
linea tematica del anonimato del poder que sera transitada por otros artistas del periodo
como en el caso de Carlos Alonso con la instalacion y la serie Manos Andénimas y

Carlos Gorriarena especialmente en la serie Arrasados.

En Naturaleza muerta, 1981 (fig. 2) de Roberto Paez encontramos una de las estrategias
empleadas por los artistas en pos de sortear la censura y que consistia en la eleccion del

titulo. La naturaleza muerta remite a un género tradicional dentro de la pintura y que



consiste en la representacion de objetos naturales o cotidianos, inanimados, congelados
en una vision frontal que engloba a toda la composicion ofreciendo asi una vista
panoramica del conjunto. En algunos casos, como en la pintura de los Paises Bajos o en
las realizadas por Caravaggio, implicaba ademas una reflexion acerca de la fugacidad de
la vida. Naturaleza muerta le permitio a Péez resignificar un género con un contenido
nuevo. En este caso se trata de una naturaleza muerta en toda su literalidad. Con una
sintesis admirable de medios y con lenguaje plasticamente grafico, el dibujo exhibe un
cuerpo sometido a la tortura fisica. Esta situacion es plasmada en la composicion a
través de la deformacion resultante del escorzo invertido. El dibujo mismo es violentado
ya que esté realizado sobre diferentes tamafios de papeles cortados y pegados. El primer
plano nos muestra la cabeza que contiene un grito desgarrador junto a la mano en el aire
que busca establecer un contacto con otro, un llamado a la compasion, que termina
congelandose en el gesto mismo. Pero Péez ademas, utiliza un recurso utilizado por
otros artistas como es el de la figura yacente y la fragmentacién del cuerpo. Ambos
registros de la figura aluden de manera elocuente a la violencia instalada en el pais a
través de la metodologia de la tortura empleada por la dictadura. En “Cuerpo Doliente”,
José Luis Barrios Lara sostiene la teoria de una dimension estética del dolor que
sobrepasa la belleza, entendida ésta en el sentido clasico de lo armonico. Si ella se
relaciona con alguna cualidad estética, es con la forma de lo siniestro o de lo horroroso.
La estética del dolor tiene que ver con tumbar el cuerpo y cancelar su equilibrio, con la
descomposicion, con la pérdida del equilibrio vital y moral. La fragmentacion del
cuerpo es un icono de nuestra época y representa una violencia ejercida a la carnalidad.
Es la antitesis de la unidad, del yo como unidad indestructible. (Barrios Lara, 1998:
161-172) En ella ademas, se baso el ideal de belleza occidental. La fragmentacién en
cambio, corresponde a una estética de la barbarie y evidencia la usurpacion del cuerpo
por parte de la violencia. La vulnerabilidad del cuerpo se expresa a través de la
fragmentacion y la mutilacion. El dolor deviene denuncia social. (Barrios Lara, 1998:
173-182) La totalidad de ese cuerpo debe ser reconstruida a partir de los fragmentos que
la violencia dejo. La experiencia dictatorial quebré en dos la unidad de la persona. Las
cicatrices siempre quedaran como evidencias de la violencia contra el cuerpo, tanto en
su faz individual y social. La unidad ya no sera una totalidad y la integridad del
individuo resultara de la reconstruccion de sus fragmentos. Con ellos se sigue hacia
adelante, pero conservan en la memoria corporal las huellas-cicatrices de la dominacién

y la opresion.



En la pintura Para que viva el espiritu, 1981 (fig. 3) de Carlos Gorriarena aparece lo
que serd una metafora recurrente en los artistas de la época: la carne. Esta temética ya
puede ser rastreada en producciones anteriores de Carlos Alonso como la serie “Hay
que comer” (1965) o el conjunto de ilustraciones que el artista habia realizado en el afio
1966 para la edicion de El Matadero de Esteban Echeverria y El ganado y lo perdido
serie realizada entre 1969 y 1976. El empleo de la carne vacuna va a funcionar para los
artistas de la época como una estrategia que remite a la historia de violencia que se
acoplaba a la historia del pais. Un ganado donde las anatomias vacunas se entremezclan
con las humanas. Las obras estimulan entonces a la reflexion sobre la cuestion de la
violencia y la explotacion de la carne ajena. Desde el punto de vista de la explotacion de
la carne ajena como mercancia cabe considerar a la antropofagia social o el canibalismo
como una metafora que actda, no s6lo en Para que viva el espiritu sino también en la
serie de los Figorificos Latinoamericanos, del mismo Gorriarena y en determinadas
obras del escultor Norberto Gémez. En este aspecto subyace la idea de la incorporacion
y también de la alteridad, ya que el Otro es ingerido o devorado. Un aspecto mas a
tener en cuenta es el del cuerpo, ese cuerpo-otro que va a constituirse en el alimento
privilegiado. Para el antropo6logo francés David Le Breton el cuerpo se define en su
campo social. Las representaciones del cuerpo y los saberes sobre el mismo son
producto de un estado social, de una vision del mundo y dentro de ésta de una
definicion de persona. El cuerpo es una construccién simbdlica, no una realidad en si
misma. El cuerpo es entendido como algo que se construye a través de sus relaciones
sociales y culturales, es mas, existe por medio de sus relaciones sociales y en su
confrontacién con el otro. (Le Breton, 2002: 19) Pero también es un campo de disputa
para las formas de dominacion que se disefian desde el poder, las micropoliticas que
subyacen bajo las politicas de estado. Esta cuestion de la antropdfaga social o
canibalismo establece ademas una relacion con la violencia y en este caso particular con
los acontecimientos que se desarrollaban en el pais. EI Otro, ese diferente, y que
constituye una amenaza, debe de alguna forma ser incorporado, integrado, ser
desdibujando en su identidad, en definitiva deshumanizado. Asi, si no puede ser
convertido en algo previsible debe ser finalmente eliminado. Para Maria Cunillera “[...]
esta accion de tragar al otro podria conducirnos a reflexionar sobre como la aceptacion
de una alteridad construida no sélo implica el dominio sobre otros pueblos, sino que
refuerza la estructura de dominacién dentro del grupo hegemdnico”. (Cunillera, 2005:

211) Gabriel Cocimano sostiene, ademas, que este proceso de deshumanizacion del



otro proviene del empleo politico del concepto de canibal, que se asocia a la metéafora
del cuerpo social que es consumido por el capital. En este sentido Para que viva el
espiritu ilustra esta cuestion de un cuerpo devenido en mercancia y que contiene en si la
posibilidad de transformarse no solo en alimento sino también en sustentador de un
sistema politico basado en la explotacion y en la asimetria. “Deshumanizar al otro y
convertirlo en mercancia es la ideologia que subyace a esta cosmovision, y constituye
sin dudas otra forma de apropiacion que deviene del uso politico del canibalismo”.
(Cocimano, 2006) La obra, a su vez, no deja de actuar como referente de las situaciones
vividas durante los periodos dictatoriales donde la aniquilacion del otro-enemigo
sustituyo a las formas del derecho en la resolucion de los conflictos sociales. Gorriarena
se centra en lo que estd sucediendo en el momento, el gobierno de facto de la ultima
dictadura. No sélo representa al poder econémico sobre el cual se sustentd la misma,
sino que también hay una clara alusion al sistema de tortura y desaparicion forzada de
personas que ese régimen instaurd. La composicion presenta a los personajes que
ostentan el poder, cuyos atributos esenciales son sus trajes y sus actitudes, ocupando el

centro de la misma con sus rostros anénimos.

El anonimato serd uno de los lugares desde donde operaré este poder, recordemos la
obra anteriormente analizada de Daniel Mercado y también Carlos Alonso habia
realizado una instalacion en 1976 llamada Manos Anonimas y posteriormente la serie
homonima, donde nunca se le ve el rostro a este nuevo poder. Gorriarena narra una
escena que probablemente también ocurrio en el anonimato de la intimidad. Dos
personajes dialogan en un jardin y sobre una mesa puede observarse extendiéndose
sobre la misma una materia sanguinolenta, informe, un resto. El artista emplea
nuevamente el encuadre fotografico de otras composiciones, lo cual le otorga un cierto
grado de ecuanimidad, pero el trabajo gestual y fuertemente matérico que realiza
enfatiza el contenido de la pintura. La critica de arte Maria Teresa Constantin habla de
la mordacidad e ironia del artista en el titulo de la obra que le otorga una capacidad
critica a la misma. (Constantin, 2005: 91) Recordemos esa conocida frase: para que el

espiritu viva la carne debe morir

Cuadro histérico, 1982 (fig. 4) gana el Segundo Premio en la categoria Pintura en el
Salon de 1982. En esta composicion Gorriarena centra la reflexion exclusivamente
sobre los detentadores del poder. A la manera de un friso son colocados los militares

que cubren toda la tela con sus uniformes azules. Sin fondo de referencia, sélo gestuales



pinceladas, la escena pareciere remitir casi inexorablemente a la firma de la rendicién en
la Guerra de Malvinas. La asociacion es casi inevitable, el afio de realizacion de la obra
coincide con el hecho historico. Gorriarena al igual que Alonso trabaja la relacion
victima-victimario, una representacion dificil, compleja, que focaliza ya cuestiones de
indole éticas. La pintura instala entonces, un anélisis agudo sobre el poder. Ese ha sido
siempre el nudcleo teméatico de la produccion artistica del autor: “Elipticamente mi
pintura puede tener un carécter social, pero yo no hago pietismo ni pinto gente
desamparada, mas bien me interesa expresar los aspectos mas agresivos del poder,

elaborando al mismo tiempo una iconografia contemporanea”. (Gorriarena en
Constantin, 2005: 65)

Representaciones de desapariciones forzadas de personas. La ausencia

¢Coémo se representa una ausencia? Tal como hemos analizado los artistas locales
emplearon la estrategia de recurrir a la representacion de objetos muy proximos dentro
del espacio doméstico, como fotografias familiares y mufiecos, juguetes o prendas de

vestir que se encuentran cargados de la presencia de su poseedor.

También la vuelta al pasado fue un recurso para el examen de los comportamientos
sociales contemporaneos. Un corpus considerable de obras remiten a la apariencia de
aquellas viejas fotografias que se encuentran en un cajon, o en un album escondido en
algun lugar secreto y que refieren a una historia familiar determinada. Andrea Giunta
analiza los retratos producidos por Juan Pablo Renzi a fines de la década del setenta. La
autora los califica como de un realismo intranquilo y perturbador. Por medio de un
soporte tradicional y de una tematica clasica, como es el retrato, las composiciones se
encuentran cargadas de significados, exhibiendo los rasgos de una crisis de confianza.
No son “la documentacion fotografica de un tiempo pasado, sino el registro del
momento exacto en el que se realiza el retrato”. (Giunta, 2002: 44) La vieja foto
familiar estimula al recuerdo de las personas que en la actualidad no acomparian al

artista.

El dibujo de Ernesto Pesce, En el bosque de Palermo, 1975 (fig. 5), obtiene el Segundo
Premio de la categoria Dibujo en el Salon Manuel Belgrano del afio 1975. En él Pesce
utiliza el recurso de la foto recuerdo que tambien es utilizado por Carlos Alonso en el

mismo periodo. La vieja foto familiar estimula al recuerdo de los seres que en la



actualidad no acompafan al artista. La obra pertenece a la serie Los inmigrantes cuya
temaética gira alrededor de la historia familiar recuperada a través de antiguas fotografias
y que son reformuladas por el pintor en estos dibujos. En principio las series surgen
como un homenaje a la inmigracién y mas especificamente a su familia. EI material
fotografico se le impuso como un mandato. Como toda “supuesta” fotografia se nos
presenta estatica y congelada, una vision nostalgica del recuerdo, destacando asi, la
intencionalidad buscada por el artista. La evocacion de seres del pasado en cierta
manera insta a reflexionar sobre los seres del presente que no estan y que se manifiestan
como ausencias cotidianas. Si bien estd intencionalidad no pudo haber sido consciente
en el artista no deja de establecerse esa asociacion. Pesce trabaja estas ausencias por
medio de figuras que solo estan delineadas, contornos exclusivamente. De esta forma se
diferencian de otros personajes donde aparece el color, elemento que les otorga
corporeidad y contemporaneidad, incluso el artista se sitia en el margen inferior
derecho de la composicion. En el otro extremo aparecen las figuras sélo como contorno,
silueta. En este sentido el dibujo de Pesce anticipa a la accion del “Siluetazo” (1983)
que recordaba de esta forma a los desaparecidos. Segun Eduardo Griner esas siluetas
dibujadas sobre el pavimento introducen una légica: “[...] la de una restitucion de la
imagen como sustitucion del cuerpo ‘ausentado’. [...] desbordan su significacion
arrojando un resto indecible de sentido que debe ser construido por el espectador”.
(Griiner, 2012) Ubiquemos a la obra en su contexto, el clima de intensa actividad
politica que se daba a comienzos de los afios setenta y que constituia la realidad en la
cual estaba inmerso Pesce. Quizas las realizaciones mismas actuaron como una forma
de poder exorcizar el miedo ante una situacion de muerte cotidiana junto a una denuncia

critica y hermética sobre la muerte cotidiana.

Determinadas notas especializadas de la época sefialan, de manera sumamente sutil, la
conexioén entre este viaje hacia el pasado para hablar del presente. Alfredo Andrés
escribia en La Opinién: “Pesce [...] aparece como el documentalista lirico de una
decadencia que el artista (malabarista al fin) hace aparecer como mal disimuladas
referencias a otros dias, incluida la nostalgia. Quizas por aquello de “te hablo a ti Juan,
para que entiendas t, Pedro™. (Andrés, 1978: p 27) También Alfredo Andrés escribia
en La Opinién: “Por generacién de opuestos esa ‘otra realidad” que nos muestra —
nostalgico o burlén-, se convierte en una hermosa, inequivoca y dura reflexion sobre

estos nuestros dias, nuestro mundo”. (Andrés, 1980: 17)

10



Algunos autores han considerado la cuestion de la representacion de objetos que aluden
a las presencias que ya no los habitan. En este sentido Alan Radley recupera la cuestion
de los objetos en el trabajo de la memoria. En su articulo “Artefactos, memoria y
sentido del pasado” entiende que la misma pueda convertirse en objeto de la
investigacion sociopsicologica. Para ello pretende orientar la cuestion a las practicas
sociales en las que la gente se une al mundo material, apartdndola del sujeto que
recuerda, para asi liberar la cuestion de la memoria de la psicologia de las facultades.
Esto implica examinar el papel de los artefactos en la vida social e indicar como estan
implicados en la forma en que la gente establece su pasado individual y colectivo. Asi,
en la vida cotidiana muchos objetos estan unidos inseparablemente a la memoria.
Actlan como vinculos con el pasado que ayudan a mantener la identidad, suelen ofrecer
a su poseedor un recuerdo agradable, de alli que las diferentes reacciones y
sensibilidades frente a los objetos son importantes para la comprension del recuerdo. Si
bien siempre se ha considerado a los objetos cargados emocionalmente, y que han
formado parte del recuerdo cotidiano, la evocacion a través de ellos significa también
formas de participacion en la cultura material, canones de apreciacion de lo que ha

sucedido antes y que puede “re-evaluarse” o “re-presentarse” de nuevo.

El desplazamiento del artefacto es interpretado por Radley, como el desplazamiento de
la persona como sujeto y asi el uso de la propiedad como vehiculo del recuerdo es parte
de una narrativa que tiene como objetivo restaurar una interrupcion biogréafica sufrida

por el individuo en cuestion. (Radley, 1990: 63-76)

Desde la historia del arte José Emilio Burucua se ocupa de esta cuestion es en su libro
Historia y ambivalencia. Ensayos sobre arte. En el capitulo “Una explicacion provisoria
de la imposibilidad de representacion de la Shoa” presenta algunas consideraciones
sobre la problematica de la representacion de crimenes de lesa humanidad. Para ello
recurre al concepto warbugiano de Pathosformel, la formula expresiva que consiste en
una organizacion de formas sensibles y significantes, ya sean palabras, imagenes,
sonidos, que producen en quien las percibe una emocién, un significado, una idea
acompafada de un sentimiento intenso y que son comprendidas y compartidas por las
personas que integran un mismo horizonte de cultura. Burucua va a establecer un
sistema formal-significativo de la representacion de la Shoa donde distingue cinco
géneros y esto nos lleva a reflexionar acerca de la posibilidad de aplicacion de algunos

de los mismos en el caso de obras producidas por el arte argentino que dan cuenta de
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los terribles crimenes cometidos durante la ultima dictadura. Uno de esos géneros
consiste en la representacion de la vida extinguida, la paradoja de la presencia conocida
solo a través de su ausencia. Reaparece, entonces nuevamente, la representacion de
objetos, ya sin la presencia de sus poseedores, indicios que revelan que alguna vez

existio una presencia que los habitd. (Burucua, 2006: 177-186)

También Andrea Giuntay Maria José Herrera, en los dos trabajos citados previamente,
se detienen en esta cuestion de la representacion de objetos en los “realismos” de la
década del setenta en la plastica argentina. La primera de ellas emplea el concepto de
Jean Franco de “desterritorializacion”. Desterritorializar es negar al sujeto su condicion
de ciudadano y por lo tanto el Estado mismo puede ejercer la facultad de asesinarlos. La
ausencia del cuerpo y la presencia del objeto constituyen dos formas posibles por medio
de las cuales se vehiculiza ese concepto. La ejecucidn, en muchos casos, sumamente
elaborada y detallista de estos objetos de uso cotidiano y el realismo en su
representacion remiten inexorablemente a sus poseedores: “Una presencia subjetivada
del objeto”. Segin Giunta las recurrencias a esta tematica implican plantear una lectura
donde el objeto sea separado de su literalidad y que por medio de su confrontacién con
la realidad represiva puedan ser leidas como una estrategia de resistencia frente al
poder. (Giunta, 1993: 224)

Maria José Herrera los denomina realismos introvertidos, ya que en algunos casos los
artistas no s6lo tomaban al objeto cotidiano, aquel que acompafiaba permanentemente
mediante su presencia, sino que los pintores volvian también, a través de una mirada
interior, hacia las imagenes més significativas e indicadoras de identidad dentro del arte
argentino. (Herrera, 1999: 137-138)

Artistas del periodo supieron representar en un conjunto de pinturas ese borramiento
entre lo publico y lo privado para registrar, a través de esa estrategia, las violencias
cotidianas y de puertas adentro. Se trata de una violencia multiforme que se hace visible
en entornos que parecen ‘“menos tragicos” que el de las escenificaciones de las grandes
batallas 0 de los acontecimientos historicos destacados. Esta clase de obras ponen en
evidencia la violencia en contextos cotidianos, dentro de la normalidad, y no de lo
excepcional. Carmen Bernardez Sanchis considera este tipo de producciones como “la
escenificacion de una poética de la ruina moderna”. (Bernardez Sanchis, 2005: 91) La
violencia cotidiana se manifiesta en los entornos diarios, en los objetos que se utilizan

todos los dias y que acompafan la existencia. Una violencia que ingresa en los espacios
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domeésticos, en la privacidad y en la intimidad del hogar. Para la investigadora se
establece a nivel de la representacion una relacion entre la violencia cotidiana y lo que
denomina “valores negativos”. Estos se presentan en imagenes distorsionadas, en
ausencias, en la exhibicién de lo intimo y por donde hacen su aparicion lo abyecto y lo
siniestro. (Bernardez Sanchis, 2005: 97)

Desde este abordaje tedrico puede interpretarse la eleccion de objetos cotidianos en las
pinturas de los artistas del periodo para representar las ausencias forzadas como en el
caso de Las sillas, 1981 (fig. 6) de Juan José Cambre, ganadora del Primer Premio de
Pintura de 1981. La eleccion de estos pequefios objetos que poblaban la vida diaria de la
artista implica recuperar una memoria afectiva y a la vez una lucha contra la
desmemoria historica. Cada uno de ellos, con su fuerte potencia evocadora, remite
indefectiblemente a un momento preciso de su existencia y también hablan de sus
ausentes poseedores. Como sostiene Andrea Giunta estos objetos simples y privados
“remiten metonimicamente al hombre que los usa y les da sentido [...] Una presencia
subjetivada del objeto (el objeto como sujeto de una ausencia)”. (Giunta, 1993: 214)
Ellos mismos son portadores, no s6lo de una simbologia especial, sino también de

memoria y con ellos va nuestra vida pasada.

En el caso de la pintura de Cambre la fotografia es la base para la realizacion de Las
sillas. Sobre el bastidor es dibujada una cuadricula, todavia influido por su reciente
profesion de arquitecto y sobre ella trabaja en forma gestual hasta ir cubriendo
practicamente todo el reticulado, el cual actia como elemento plastico sumamente
interesante. Partiendo de fotografias de objetos la figura es el resultante de una impronta
que cabalga entre la figuracién y la abstraccion. Es por medio de este recurso
representativo que la pintura potencia su caracter no solo de objeto estético sino también
de objeto simbdlico. Su contextualizacion enfatiza ese rasgo tremendamente inquietante
no tanto de la figura desdibujada sino de las sillas vacias que indican claramente a las
personas que ya no las habitan, nos hablan entonces de dramaticas ausencias. Como
declarara Cambre, es que el cuadro logre crear un punto de duda, mas que reflexionar

sobre una situacion politica. (Cambre, 2008: 16-17)

El pintor apela, entonces, a estos objetos incidentales, en apariencia sin ninguna
trascendencia pero que alguna vez tuvieron importancia, fueron amados por sus
poseedores y son transmisores de memorias. Deshacerse de los mismos implica

deshacerse de la propia historia, de la vida pasada, de todo lo que se siente y
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experimenta junto a la presencia, en definitiva, de los recuerdos. A través de ellos se
pueden reconstituir momentos, periodos de vida, su valiosa conservacion es un acto de

memoria y del poder de la vida sobre la muerte.

Conclusiones

El Saldn de 1975, en el cual fueron premiadas las obras de Daniel Mercado y de Ernesto
Pesce, fue organizado y se seleccionaron las obras ganadoras, pero no pudo exhibirse.
Ya habia asumido la intendencia de la ciudad de Buenos Aires el Brigadier Osvaldo
Cacciatore y probablemente la literalidad del dibujo de Mercado fuese el motivo del

cierre del salon. El certamen se reinicié nuevamente a partir de 1981.

Es interesante destacar que estas obras fueron premiadas y exhibidas publicamente, y no
en galerias, sino en un organismo oficial. Puede concluirse entonces que las estrategias
concebidas por los artistas para eludir la censura fueron exitosas en sus resultados. El
arte se constituyd en latencia vital y las obras se conformaron entonces en lugares de
resistencia y testimonio. Contra las formas de silencio que se impusieron, las
expresiones artisticas y culturales procuraron concebir alternativas, lineas de fuga contra
el rigido discurso oficial para constituirse en un discurso alternativo. Una forma de
resistencia que constituyd una avanzada contra las instituciones y las estructuras
cerradas del discurso autoritario. No existié una estratégica Unica y en las letras, por
ejemplo, se trabajo desde la metéfora, la cita textual, los desplazamientos e incluso, la
parodia y el humor. Para Beatriz Sarlo: “[...] la literatura puede leerse como discurso
critico aunque adopte (o piensa porque adopta) la forma de la elipsis, la alusion y la
figuracién como estrategias para el ejercicio de una perspectiva sobre la diferencia”.
(Sarlo, 1987: 37) De esta forma se crearon espacios marginales que posibilitaron a los
artistas opciones diferentes que contrarrestaban al discurso gubernamental vigente de la

época.

Sin embargo, en el caso especifico de las artes plasticas la situacion fue diferente. Si
bien existieron, el miedo, la censura y la autocensura, en el ambito de esta disciplina no
existieron intervenciones tan directas. Quizas el hecho de ser considerado un arte mas

elitista y con menos posibilidades de transcendencia masiva y popular le otorgo un halo
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protector.? Marfa Teresa Constantin, sefiala la constitucion de espacios de reunién y de
intercambio después de instalado el golpe de Estado. Segun la autora se habia
consolidado en ese periodo un sistema que consistia en la construccion de tramas
protectoras en torno a las obras y a los artistas y que estaba formado por galerias,
talleres y marchands que posibilitaron la circulacion de las mismas. (Constantin, 2006:
25-27) Las obras en cuestion se exhibian publicamente e incluso eran premiadas en
salones oficiales. Las galerias de Carmen Waugh, Arte Nuevo, ArteMdltiple y Lirolay
supieron ofrecer sus espacios para este tipo de manifestaciones. También la accion de
criticos como Hugo Monzon, Elba Pérez, Raul Santana, Martin-Crosta y Alfredo
Andrés, a través de sus escritos, posibilito la lectura en “doble linea” de estas
producciones.’ Segtin Francine Masiello: “la tarea de la critica era ensefiar a los lectores
a descifrar mensajes sociales y a identificar los discursos opuestos que estaban
circulando en Argentina”. (Masiello, 1987: 19) Las obras, ademads, tuvieron una
visibilidad mas amplia, ya que algunas de ellas eran premiadas en concursos como el
premio De Ridders, el Braque y el Bendson & Hedges, que se exponian en el Museo
Nacional de Bellas Artes y los premios del salon “Manuel Belgrano”, organizado por el
museo “Eduardo Sivori”, dependiente de la Municipalidad de la Ciudad de Buenos

Aires.

El corpus de obras analizadas trabaja con la historia reciente en su vertiente mas politica
institucional y se interpreta entonces como un arte histéricamente comprometido que ha
tenido la intencion de dejar un alegato sobre las tragicas situaciones vividas en el
periodo comprendido. En ellas podemos constatar el ejercicio de un realismo critico,
profundamente asociado a las situaciones de violencia de Estado que se manifestaban en
la vida cotidiana y con una destacada intencion de testificar sobre la época. Las obras

funcionan entonces como testimonio de los sucesos acaecidos.
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