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DEL ARTE INFORMAL AL NO FIGURATIVO 

Pintura argentina entre 1960 y 19801 

Jorge Glusberg 

Trad. Jonathan Feldman 

Ninguna revisión de la pintura argentina de los últimos veinte años puede validar su 

pretensión de completitud sin referir al año 1945, pues fue este el año en que la pintura 

vanguardista tal como la conocemos hoy apareció por primera vez entre los artistas 

argentinos. 

Es una costumbre fechar el nacimiento de la pintura argentina en 1835, cuando Carlos 

Morel y Fernando García del Molino empezaron sus carreras artísticas. Sin embargo, 

durante ciento diez años, el arte argentino transitó una etapa colonial, caracterizada por 

un estado de conformidad tardía a las modas extranjeras, particularmente las 

provenientes de Francia, Italia y España. En Argentina, los primeros artistas eran 

extranjeros que llevaron sus imágenes de Buenos Aires a Europa en los años que 

siguieron a la Independencia (1816), y los maestros de dibujo, pintura y escultura 

también eran europeos. Por lo tanto, era inevitable que los artistas locales hicieran uso 

de las fuentes extranjeras. El viaje de estudios a Europa se convirtió en una 

experiencia indispensable, un deber, a mediados del siglo XIX, y continuaría siéndolo 

por la mayor parte de los siguientes cien años. 

 

1 El artículo original, titulado “From informal to post-figurative art. Pintura argentina desde 1960 hasta 

1980” fue publicado en el número 100 de la revista Flash Art International en noviembre de 1980. 
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En contraste con los litógrafos y acuarelistas extranjeros que trabajaban en Argentina, 

los artistas nativos trajeron Europa a Buenos Aires, aunque siempre tardíamente. En 

términos estrictos, la pintura argentina comenzó a ser tomada en cuenta en el país 

hacia fines del siglo XIX, como resultado de una lucha persistente de media docena de 

artistas -bajo el liderazgo de Eduardo Schiaffino, que era un crítico y teórico del arte 

lúcido- contra la indiferencia local. El primer Museo de Bellas Artes del país se inauguró 

en 1896 en la capital, y la primera Academia del estado abrió recién en 1905. 

Aunque las nuevas tendencias arribaron tarde desde Europa, provocaron hostilidad. La 

presentación del Impresionismo en 1902 a través de los lienzos de Martín Malharro 

generó un escándalo de proporciones. Lo mismo ocurriría en 1924 cuando Emilio 

Pettoruti exhibió sus óleos cubistas. El mismo año, las pinturas de Xul Solar, con su 

mundo de sueños y prematuramente surrealista, similar a los universos de Klee y 

Kandinsky, pasaron desapercibidas para todos menos un puñado de amantes del arte. 

El Grupo de París, compuesto por Horacio Butler, Aquiles Badi, Héctor Basaladua, 

Antonio Berni y Lino Spilimbergo, solamente ofreció una mezcla entre el fauvismo y el 

expresionismo en su exposición inaugural de 1928. Berni llenó la grieta estilística en 

1932 cuando mostró sus telas surrealistas, con las que sin embargo no perseveraría. 

Juan Del Prete, quien en 1933 exhibió óleos abstractos a un público similarmente 

indiferente, volvió a la pintura figurativa. Alrededor de 1939, el Grupo Orión presentó 

una versión local sin gracia ni imaginación de arte surrealista. 

La Segunda Guerra Mundial cortó el vínculo entre Europa y Argentina y favoreció 

experimentos locales que, aunque derivaban de los desarrollos artísticos en Francia, 

fueron más allá y evitaron ser una mera copia. Las dos exhibiciones en 1945 del Grupo 

Arte Concreto-Invención intentaron vigorosamente alinearse al ritmo internacional y, 

así, liberar a los artistas argentinos de influencias extranjeras. Representaban un claro 

quiebre con el pasado y originaron la etapa cosmopolita, un período fundamental en la 

pintura argentina que continuaría hasta 1970. 

Aunque las actitudes de los artistas del ’45 retenían ciertos vestigios del período 

colonial, el movimiento sirvió como un trampolín para artistas y pensadores que 

pusieron los cimientos del despertar de una conciencia artística sin precedentes en 

Argentina. El arte no figurativo o abstracto (en este caso, geométrico) se estableció 

firmemente. Los líderes de este movimiento vitalmente significativo eran el arquitecto, 

pintor y teórico Tomás Maldonado (nacido en 1922) y su crítico y defensor, el poeta 

Aldo Pellegrini (1904-1972). Los concretos, como se los conocía, adoptaron una 

perspectiva racional hacia el arte, evitando cualquier sentimiento o fantasía. Trabajaron 

en la esfera de la percepción, operando con la interacción entre formas y sus 

implicancias en el espacio pictórico. Su finalidad era un lenguaje visual objetivo y 

universalmente accesible, un vehículo de expresión. 

La influencia de Maldonado fue tan importante como sus innovaciones, que incluyeron 

el marco delineado, predecesor de las telas con forma y la imagen articulada. Hacia el 

final de esa década, su enfoque artístico fue incorporado por un creciente número de 

pintores e incluso provocó un movimiento opuesto involucrando a los pintores no 

figurativos que realizaban arte “lírico” y adoptaban el nombre más general de “artistas 

abstractos”. 

Pellegrini fue responsable de una importante exposición en 1952 a la ahora difunta 

galería Viau. Esta muestra exhibió trabajos de los concretos Maldonado, Lidy Prati, 

Ennio Iommi, Claudio Girola y Alfredo Hlito, y de los abstractos José Fernández Muro, 

Sarah Grillo, Miguel Ocampo y Hans Aebi, que eran los líderes indiscutidos de la 
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vanguardia en Argentina en ese momento. Bajo el estímulo de Pellegrini, formaron el 

Grupo de Artistas Modernos de Argentina (GAMA) que se separó en 1954, cuando 

Maldonado se mudó a Alemania por pedido de Max Bill, para enseñar diseño industrial 

en el Hochschule für Gestaltung en Ulm. 

Maldonado abandonó la pintura en 1956 y luego se convirtió en rector del Hochschule 

(1964-1966). Posteriormente se mudó a los Estados Unidos y luego a Italia, donde 

disfruta de una considerable reputación como diseñador y académico en las áreas de 

educación, semiótica y metodología del diseño. Actualmente, es también el editor de la 

revista Casabella. 

Los pros y los contras del arte geométrico 

Las dos tendencias delineadas arriba, Arte Concreto y Arte Abstracto, son 

antecedentes adecuados para un panorama de los sesenta y setenta. El Arte Concreto 

produjo, en el área que se puede llamar arte racionalista o incluso tecnológico, los 

artistas generativos, geométricos, cinéticos y cibernéticos (que utilizaban los plotters y 

tubos de rayos catódicos de computadoras para la transmisión de sus mensajes). Los 

sucesores de los artistas abstractos se encuentran entre los informalistas, la 

Neo-figuración y los artistas pop. Si se incluye a la reciente pintura post-figurativa, uno 

podría afirmar que ocho tendencias diferentes emergieron en los últimos veinte años en 

la pintura argentina (cuya muerte, casualmente, fue repetida e infundadamente 

anunciada durante el mismo período que vio la confirmación de Buenos Aires como 

capital artística de Latinoamérica). 

En términos cronológicos, el período a considerar comienza en 1960. Pero desde el 

punto de vista de los eventos artísticos, de hecho, comenzó en 1959, cuando el Grupo 

Informalista presentó tres exhibiciones que fueron sensación entre los artistas de 

vanguardia, generaron sorpresa en los círculos tradicionales del arte y fueron 

ridiculizados o atacados en la prensa. Como es sabido, el arte informalista es una 

reacción a la pintura concreta. Eclipsó a la abstracción lírica con su mayor vitalidad y, 

algunas veces, agresiva intensidad. Los artistas informalistas estaban principalmente 

preocupados por la materia y el gesto como medios para liberar la riqueza del 

inconsciente. Del surrealismo, que en 1958 había tenido en Argentina una renovación 

exitosa de la mano del Grupo Boa, tomaron los elementos del azar y el automatismo 

psíquico, y se apropiaron de la disolución de la imagen del arte abstracto. El 

movimiento tenía once miembros: Barilari, Greco, Kemble, Olga López, Maza, Méndez 

Casariego, Estela Newbery, Pucciarelli, Roiger, Towas y Wells. Sin embargo, el líder y 

miembro más prominente del grupo fue Alberto Greco (1931-1965), que luego se alejó 

de la pintura para dedicarse al vivo-dito. Esta fue su formulación personal del arte de 

actitud o de acción, involucrando eventos callejeros y el uso de objetos, personas y 

situaciones. Lo convirtió en un precursor de las performances de los setenta, como la 

producida por el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, fundado en 1956 y 

presentado en alianzas con diversas galerías y centros culturales en 1959, para 

obtener su propio edificio en 1960. 

En 1960, el Grupo de los Cinco, formado por Fernández Muro, Grilo, Miguel Ocampo, 

Kasuya Kasai y Clorindo Testa, exhibió sus pinturas abstractas en el Museo Nacional 

de Bellas Artes. Poco después, el grupo se separó y los primeros cuatro se mudaron al 

exterior. Testa permaneció en Buenos Aires, donde se dedica a lo continuo y 

arquitectónico, la base de sus experimentos que serán discutidos luego en el presente 

artículo. 
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También en 1960, en la cima del movimiento informalista, Eduardo McEntyre (n. 1929) 

y Miguel Ángel Vidal (n. 1928) presentaron el Arte Generativo que, aunque en deuda 

con el concreto, se distingue por el hecho de que parece un desarrollo sinfónico y 

completo de la línea y el punto -o una generación de formas, como indica su nombre- 

hacia un arte geométrico más dinámico y colorido. 

Las primeras actividades del Gruupe de Recherche d’Art Visuel (GRAV) creado en 

París en 1969 bajo el liderazgo del argentino Julio Le Parc (n. 1929) se parecen a las 

de los generativos. Sus miembros, inspirados por la búsqueda de Víctor Vassarely, 

produjeron luego sus pinturas seriadas y se dedicaron a la realización de estructuras 

cinéticas y aparatos en los que la luz juega un rol fundamental (cuando el GRAV se 

dividió en 1970, Le Parc volvió a una variante de pintura concreta). 

El movimiento neo-figurativo emergió en Buenos Aires aún cuando el arte informalista 

no había terminado, y a pesar de un renacimiento de la escuela racionalista. Los 

artistas de este grupo -Ernesto Deirá (n. 1928), Rómulo Macció (n. 1931), Luis Felipe 

Noé (n. 1933) y Jorge de la Vega (1937-1971)- organizaron una muestra titulada “Otra 

Figuración” que dejó una gran marca en la temporada de 1967 y en el desarrollo de la 

pintura argentina, a pesar de que estaba indiscutiblemente inspirada en el Grupo 

Cobra. 

“Otra figuración” no es otra representación; Noé explica en el catálogo de su exhibición. 

“El hombre contemporáneo no se esconde bajo su propia imagen. Vive en una 

permanente relación existencial con otros hombres y con las cosas. Este elemento, el 

relacional, es fundamental. Las cosas no se consumen entre ellas, son confundidas 

entre ellas”. En realidad, estos pintores no se rebelaron frente al informalismo o el arte 

geométrico, cuyas técnicas adoptaron -además de mecanismos básicos del 

expresionismo y el surrealismo- sino contra el arte representacional. 

Pellegrini nota de manera acertada que estos artistas utilizaron la imagen “solamente 

como signo, no como forma de reproducción; ni siquiera como modo de interpretación”. 

Su arte se convirtió en un vehículo para transmitir las formas psíquicas de hechos 

reales, más que sus reproducciones directas. Por ello, llevan adelante un examen 

sarcástico y doloroso del ser humano. Desde el punto de vista estético, realizan un 

quiebre epistemológico con el pasado: sobre todo, rompen las barreras entre arte 

abstracto y figurativo, tratando la figura real con la misma libertad que una forma 

abstracta, sin la menor atención a las tradiciones del género. Entre sus figuras 

principales del movimiento se encuentra Macció, un pintor talentoso y vigoroso que, 

aunque tal vez está excesivamente influenciado por el artista inglés Francis Bacon, 

observa la condición humana desde una visión lírica de lo arbitrario y lo absurdo, 

dejando de lado los objetos y gente del mundo natural y del ambiente sociológico 

humano para construir un mundo que es tanto inquietante como opresivo. En los 

meses que siguieron a su fundación, el grupo fue sumando a otros artistas como Juan 

Carlos Distéfano (n. 1933), Lea Lublin (n. 1929) y Antonio Seguí (n. 1934). Exhibieron 

tanto en 1962 como en 1963, el año en que el grupo se dividió. Macció viajó a Europa y 

los otros miembros del grupo fueron a Estados Unidos, invitados por Cornell University. 

Las pinturas y esculturas en relieve de Distéfano lo señalan como uno de los artistas 

más destacados de su generación. Su virtud no reside solo en sus destrezas artísticas 

y el refinamiento que muestra en el uso de los materiales, en sus dibujos, en el efecto 

“moldeado” de su trabajo y en su uso del color. También se encuentra en su mensaje 

de angustia ante la opresión y el terror que acecha al hombre contemporáneo. Lublin 

critica de manera constante estas situaciones en sus telas sociopolíticas. Más tarde, sin 
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dejar de lado sus compromisos ideológicos, se dedicó a experimentos perceptuales y el 

estudio de la imagen, que la llevarían hacia el conceptualismo, el video y la teoría. 

Seguí evolucionó su vena satírica hacia un verismo expresionista de gran calidad y 

poder crítico provocador. Vive en París hace quince años y es internacionalmente 

reconocido por sus grabados. 

El año 1961 fue notable por dos eventos importantes, además del debut público de la 

neo-figuración. Uno de ellos fue la exposición organizada por Kemble (n. 1923) bajo el 

nombre “Arte Destructivo”, que incluyó trabajos de Kemble, Seguí, Barilari, Towas, 

Roiger, Wells y López Anaya. Estos artistas actualizaron algunas de las tendencias del 

dadaísmo europeo y presagiaron la muestra realizada en Londres en 1966 de objetos 

dañados o semi destruidos (DIAS – the Destruction in Art Symposium) organizada por 

Gustav Metzger. 

El segundo evento fue la exhibición de collages y óleo de Bernin (n. 1905). Estos 

trabajos inauguraron la serie de Juanito Laguna, un niño que vive en una de las villas 

que se formaron en toda la ciudad de Buenos Aires en el último cuarto de siglo. Luego 

de su período surrealista, Berni se volvió un pionero del arte político y social durante los 

treinta, cuarenta y cincuenta. Ese era el espíritu detrás de la serie de Juanito Laguna y 

la siguiente serie de Ramona Montiel, una mujer del interior que se convierte en 

prostituta. El autor usa estas dos figuras para simbolizar a las clases pobres de 

Argentina. Sus óleos son ahora complementados por trabajos que incorporan 

materiales y objetos de los entornos de ambos personajes: madera quemada, arpillera, 

metal y otra basura, en el caso de Juanito; harapos, botones, encaje y ropa, en el caso 

de Ramona. 

Hacia los setenta 

En 1959, el Centro de Artes Visuales (CAV) del Instituto Di Tella abrió sus puertas en la 

calle Florida. Hasta su cierre en 1969, fue un laboratorio experimental donde los 

happenings, las ambientaciones, el pop y otras corrientes vanguardistas eran bien 

recibidos y las obras de artistas consagrados se revalorizaban. 

En Argentina, el arte pop no tuvo un alcance como el que logró en Estados Unidos y 

Europa. Sus exponentes se inclinaban más hacia realizar objetos que a pintar telas. En 

esta área se destacan los posters de gran tamaño de Dalila Puzzovio (n. 1942), Pablo 

Mesejan (n. 1937) y Delia Cancela (n. 1940); y las pinturas al óleo de Edgardo 

Giménez y Eric Ray King (n. 1935). Al final de la década, la mayoría de los artistas pop 

abandonaron el arte por otros campos (teatro, diseño de moda o mobiliario, 

decoración), mientras que otros dejaron de hacer objetos y volvieron a la pintura. Ese 

fue el caso de Oscar Bony (n. 1941), que fue más allá del pop hacia investigaciones 

perceptuales y conceptuales que lo llevaron, en 1968, a exhibir “en vivo” una familia de 

un trabajador metalúrgico en un pedestal. Ahora vive en Italia, donde muestra sus 

imágenes con el Grupo Nueva Imagen. 

Durante la era del pop y los movimientos concomitantes, un nuevo desarrollo tomó 

lugar, en el otro extremo del espectro, con el trabajo de Ary Brizzi (n. 1930), Carlos 

Silva (n. 1930) y Rogelio Polesello (n. 1939). Brizzi y Polesello se embarcaron luego en 

un viaje hacia construcciones de acrílico tridimensionales, a lo que Vidal devotaría sus 

energías. 

Al mismo tiempo del advenimiento de los artistas geométricos y cinéticos -a quienes 

nos referimos con respecto tanto al período “visual” caracterizado por pinturas de 

superficies planas como al período “real”, involucrando escultura o construcción 
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volumétrica, y a quienes debemos sumarle a Gyula Kosice (n. 1924), uno de los 

fundadores del movimiento concreto, y Armando Durante (n. 1934)- los pintores 

neo-abstractos también aparecieron en escena. Esto ocurrió alrededor de 1965, no en 

Buenos Aires, sino en La Plata, la capital de la provincia más grande de Argentina. Las 

figuras tempranas del movimiento neo-abstracto eran César Paternosto (n. 1931), 

Alejandro Puente (n. 1933) y Horacio Morales (n. 1933). Aunque estos pintores 

hard-edge son normalmente comparados con los geométricos, lo único que tienen en 

común es el uso de formas geométricas. Los pintores neo-abstractos usan formas solo 

como base pasiva para el color. Eliminan la composición o el diseño de la imagen, así 

como toda interacción entre las formas. Sus telas pueden definirse como campos de 

visualidad, espacios que inducen una observación desapasionada, que no involucra 

ideas ni emociones. 

En este sentido, los pintores neo-abstractos se alejaron de -si es que, en efecto, no se 

opusieron- la forma original del arte concreto y se acercaron, más bien, a los pintores 

“líricos” de donde deriva su nombre y a quienes eventualmente superaron en 

austeridad y racionalismo. En este contexto aparecieron Paternosto, Puente y Morales, 

del formato tradicional y de su movimiento hacia el marco delineado o la pintura 

tridimensional. 

Eso nos trae a 1969, cuando el presente autor promovió y organizó a través del Centro 

de Arte y Comunicación (CAYC) -que él mismo fundó el año anterior- la primera 

exhibición de arte cibernético en América Latina. Catorce artistas representando varias 

tendencias fueron convocados a participar. Estos incluyeron a: Berni, Deirá, McEntyre, 

Polesello, Vidal, Luis Benedit, Hugo Demarco, Gregorio Dujovny, Mario Marino, Isaías 

Nougués, Luis Pazos, Josefina Robirosa, Osvaldo Romberg y Norma Tamburini. 

Trabajaron con las matemáticas del Centro de Cálculo de la Escuela ORT, cuyos 

servicios se contrataron para la ocasión y comenzaron con el uso de una IBM 1130 

2-C. La exhibición, llamada “Arte y Cibernética”, incluyó trabajos de artistas locales y 

del Computer Technique Group de Tokio y Motif Editions de Londres. La música 

electrónica de fondo fue creada por compositores argentinos. 

También amerita mencionar que 1969 fue uno de los muchos momentos en que ciertos 

críticos estaban anunciando la muerte de la pintura, tal vez desconcertados por la 

predominancia de otras orientaciones estéticas que iban desde estructuras primarias y 

el conceptualismo hasta el arte ambiental y el body art. Como suele suceder, este 

funeral obligado tuvo su equivalente en la actitud de aquellos que negaron los 

experimentos posteriores con igual torpeza. 

Por supuesto, la pintura no murió ni mostró signos de estar muriendo. Por el contrario, 

demuestra una vitalidad que fue más allá de los grupos y movimientos, de acuerdo con 

una regla que el crítico chino del siglo V Hsieh Ho resumió en su pronunciamiento de 

que todo objeto tiene su forma. Los pintores argentinos continuaron su producción 

durante los setenta, explorando las mismas áreas de interés que aquellos artistas que 

creían que sus formas discursivas tenían poco que ver con la pintura, pero seguían 

siendo arte. Esa es la historia detrás del comienzo de la etapa nacional de la pintura 

argentina, en la que los logros de la etapa cosmopolita maduraron y se difundieron. 

Pablo Suárez (n. 1939), que se había asociado con la vanguardia no pictórica de los 

sesenta y en 1968 atacó el Centro de Artes Visuales del Instituto Di Tella al grito de que 

solo exhibía “arte viejo, bienes de segunda mano”, se convirtió luego en un pintor 

hiperrealista. Un curso similar al de Juan Pablo Renzi (n. 1940). 
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Los artistas inclasificables, aquellos que dificultan su ubicación en una tendencia 

específica o incluso en varias tendencias, presentan otro problema. Testa (n. 1923), 

mencionado anteriormente como un miembro del Grupo de los Cinco, y Roberto 

Aizenberg son dos casos típicos de muchos nombres que se omitieron en la presente 

publicación, concentrada en listar los artistas más representativos de modo de evitar un 

acercamiento facilista de un catálogo y el tedio de un diccionario. Testa empezó a 

exhibir en 1952, cinco años después de graduarse de arquitecto, un campo en el que 

hace rato es reconocido como exponente Latinoamericano. Aunque sus trabajos 

tempranos eran representativos, nunca lo fueron por completo, como su actividad 

durante otras etapas de su carrera artística. Ya se hizo mención a su período abstracto: 

habría que agregarse que las características distintivas de su trabajo era su singular 

libertad formal y su imaginación creativa, que lo ubican a veces entre los surrealistas, y 

otras veces en el campo de los informalistas. Estos dos atributos caracterizan todo su 

corpus artístico y le permitieron ejecutar ideas audaces que bordean el collage y 

assemblage en los sesenta, y pasar en los setenta a un modo representacional 

personal y diversificado, en su búsqueda de conocimiento respecto de la comunicación 

y la materialidad. 

Sus recientes series La peste en la ciudad y La peste en Ceppaloni confirman lo 

apropiado de las observaciones precedentes y avalan las preocupaciones del artista 

por la contemporaneidad social, política y ecológica. Su mensaje es humanista, el fruto 

de una forma de lucha que apunta a superar las causas del deterioro del hombre y su 

mundo. 

Aizenberg (n. 1928) es usualmente descrito como un surrealista. Aquella afiliación es 

vista por algunos como consecuencia de su educación con Juan Baille Planas 

(1911-1966), quien es visto correctamente como un seguidor de Bretón. Aizenberg 

mismo, cuando fue consultado al respecto, afirmó “en ciertos aspectos son surrealista, 

en otros, no. En mi vida cotidiana, por ejemplo, no soy surrealista. Pero lo soy en 

ciertas áreas del pensamiento. Uno de los factores importantes del surrealismo es 

también importante para mí, a saber, el amor por la vida y, consecuentemente, la lucha 

por una existencia mejor y más completa”. Las pinturas al óleo y los collages de 

Aizenberg no parecen derivar del automatismo psíquico, sino de la fantasía y el deseo, 

los aspectos subyacentes de la realidad. Él es un brillante artesano, como demuestran 

sus dibujos contenidos y colores deslumbrantes. Sus imágenes se distinguen por una 

severidad de composición que las vuelven similares al trabajo de los artistas concretos, 

aunque en Aizenberg esta característica sirve como vehículo de expresión poética, lo 

que no sucede en los concretos. 

Sus paisajes desiertos, sus torres imposibles, sus monumentos desconocidos, sus 

cuerpos humanoides -si en efecto son lo que parecen- hablan de una pesadilla cruel: la 

de los individuos desplazados en sociedades imbéciles erizadas por la opresión. 

También hablan de la necesidad de libertad, paz y justicia. 

La realidad definitiva 

Los artistas neo-figurativos se ocuparon ante todo del análisis del hombre 

contemporáneo. Los artistas pop buscaron examinar los objetos que rodean al hombre 

en una sociedad de consumo. El movimiento post-figurativo -que comenzó a tomar 

forma definitiva a mediados de los setenta y que el presente autor mostró en una 

exhibición de 1979- se preocupa por el hombre y sus objetos, que considera 

indisociables. Esta tendencia acerca a los neo-figurativos en que comparten su 

sarcasmo y dolor, y se asocia al pop en virtud de su inclinación por el realismo. 
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Sin embargo, al contrario de ambas corrientes se basa en una visión hipotética del 

mundo (que es amarga en el caso de los neo-figurativos y feliz en el caso del pop), 

pero desde un estudio sintético del mundo que pasa de un solo elemento al todo. Para 

ser preciso, los artistas post-figurativos se caracterizan por su investigación del dilema 

de la apariencia de realidad -y de la realidad de las apariencias- en sociedades. Por 

tanto, toman un aspecto externo a las personas y las cosas para indicar la dirección en 

la que la realidad final y la verdad existen. La suya es una empresa crítica. 

El trabajo de Jorge Álvaro (n. 1949) se ha centrado alrededor de la convergencia entre 

el animal y el humano. Sus pinturas, ejecutadas con bocetos minuciosamente 

detallados, aluden al grotesco de la vida cotidiana. De manera similar, Mildred Burton 

(n. 1942) crea alegorías estereotípicas de la vida cotidiana, oscilando entre realismo 

fotográfico y una imaginería artificial con tendencias realistas. 

Diana Dowek (n. 1942) busca a través de sus banquetes de cerdos, hombres huyendo, 

jaulas vacías y muñecas, platos o personas detrás de vallas retratar las contradicciones 

humanas entre vida y muerte, plenitud y vacío, lo alcanzable y lo incapturable, el placer 

y el dolor. Elsa Soibelman (n. 1941), cuya serie de rostros enmascarados, fundidos, 

rotos o medio borrados parece una efigie mágica esperando una revelación, ha 

conducido una pesquisa mordaz respecto de la presencia de lo ausente. 

Así, en el umbral de los ochenta, la pintura argentina retiene su singular carácter local, 

que no reside en formas pobres de folclore o resurgimientos pálidos, sino en una 

permanente atención al curso de la sociedad y sus circunstancias culturales, políticas y 

económicas; es decir, a sus condiciones de producción del trabajo. También retiene la 

moneda internacional que adquirió en 1945, cuando dejó de incorporar códigos 

extranjeros de manera sumisa y comenzó a involucrase a fuerza de su poder creativo 

en la formación de un lenguaje artístico internacional que ya no reconoce fronteras, 

sino el valor de las contribuciones. 

Si fuese necesario mencionar un común denominador durante estos veinte años de 

incesante actividad y desarrollo artístico, y al descubrimiento de la función social del 

arte, probablemente radicaría en que el consumo es el fin del proceso estético, el 

entendimiento de que la autoría exclusiva es tanto un mito como la noción de un trabajo 

individual, irrepetible y único, inspirado por poderes extraordinarios en un individuo 

solitario elegido por las Musas. 

Picasso una vez afirmó, “¿Qué piensas que es un artista? ¿Un imbécil que solo tiene 

ojos, si es pintor, oídos, si es músico; o una lira en cada rincón de su corazón, si es 

poeta? Por el contrario, es al mismo tiempo un ser social siempre despierto a los 

problemas desgarradores, candentes o agradables del momento, que se forma a su 

imagen. ¿Cómo sería posible ignorar otros hombres, por virtud de qué negligencia de 

Torre de Marfil sería posible mantenerse lejos de la vida en la que están tan 

involucrados? La pintura no es para decorar departamentos. Es un instrumento 

ofensivo y defensivo de guerra contra los enemigos de la raza humana”. Sus palabras 

deben servir como epílogo a este panorama de la pintura argentina reciente.  

 

 

 

 

 
 


