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Resumen

Los afios del gobierno peronista han sido objeto de una importante cantidad de estudios y analisis que presentan una gran
variedad de visiones e interpretaciones sobre este actor crucial del ambito politico argentino (1). En este trabajo nos interesa
abordar una zona escasamente explorada del peronismo, la de sus relaciones con el campo de las artes visuales. Tomando como
punto de partida los estudios publicados sobre esta tematica y también nuestros propios avances de investigacion sobre el
movimiento de Arte Concreto intentaremos complejizar las caracterizaciones mas difundidas sobre este tema: aquellas que
asemejan la politica artistica del peronismo con la implementada por regimenes como el nazismo y el fascismo o ponen el énfasis
en el desprecio del peronismo por la “alta cultura” y su gran interés por la cultura popular. Con este objetivo nos proponemos
reponer un conjunto de practicas e intercambios que ponen en evidencia que los vinculos entre el gobierno peronista y el campo
de las artes visuales fueron, durante aquellos afios, mucho mas fluctuantes y complejos que lo que se ha establecido en varios de
los analisis historiograficos existentes.
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1. Las imagenes del peronismo

Luego del golpe militar de 1943 y de los sucesivos gobiernos encabezados por Ramirez y Farell, el Coronel Juan Domingo Perén
gané las elecciones de febrero de 1946 y se convirtié en el nuevo presidente de la Republica Argentina. En aquella ocasion Perén
gobernd durante seis afios y en 1951 fue electo nuevamente presidente, pero este mandato fue interrumpido por un golpe militar
en el afio 1955.

Perén asumié la presidencia el 4 de junio de 1946 y entre las variadas tareas que tuvo que encarar existi6 una que fue de vital
importancia: construir el peronismo. En un trabajo de Mariano Plotkin (2) donde se analiza la creacién de mitos, simbolos y rituales
gue conforman el imaginario politico peronista, el autor asegura que si bien la existencia de algin tipo de imaginario es necesario
para lograr la legitimidad de cualquier régimen politico, el sistema simbdlico peronista pretendié abarcar totalmente el espacio
simbdlico publico volviendo practicamente imposible la existencia de sistemas alternativos. En esta primera parte haremos
referencia a las estrategias iconogréaficas de autorrepresentacion que el gobierno peronista puso en juego durante los afios de su
mandato. Guiard nuestro recorrido la investigaciéon elaborada por Marcela Gené sobre las imagenes de los trabajadores y la
propaganda grafica elaboradas por el estado peronista (3). Alli la autora cuestiona las lecturas que vinculan la grafica peronista y
la de los repertorios nazi o fascista, demostrando que existen mayores semejanzas entre las producciones gréficas realizadas en
la Unién Soviética revolucionaria y en los Estados Unidos entre 1930 y 1940.

Un actor central en la construccidon de la imagen del gobierno fue la Subsecretaria de Informaciones (SI). Creada por un decreto
de General Ramirez en 1943 tuvo a su cargo la centralizacién y la instrumentacién de la produccion y la distribucién de la
propaganda del Estado peronista. Esta creacién se inscribe dentro de un marco represivo que continué durante los afios
siguientes y contribuyd decisivamente a generar en la oposicion democratica la identificacién del peronismo con el nazifascismo.
La proscripcion del comunismo, la disolucién de los partidos politicos, la intervencién de la CGT y de las universidades, el
reestablecimiento de la ensefianza catdlica en las escuelas publicas, la persecucién ideoldgica a activistas, intelectuales y
profesores sospechados de comunistas u opositores al régimen, la clausura de los semanarios de opinion, el manejo estatal de
radios y periédicos y la depuracion de la Corte Suprema fueron algunas de las medidas represivas implementadas por el régimen
peronista.

Perteneciente al area de Propaganda, la Direccion General de Difusion de la Sl era la responsable de centralizar la demanda de
afiches y la produccién y circulacion de simbolos partidarios. En ellos el trabajador, icono peronista por excelencia, se presentd en
tres versiones diferentes. Una de ellas fue la del “descamisado”, simbolo del cambio y la disrupcién provocados por la llegada del
peronismo y figura emblematica de la grafica del Dia de la Lealtad Peronista. Gené sefiala que el gesto aguerrido del
descamisado lo emparenta con el proletario soviético de los afios 30 pero, a su vez, su cuerpo atlético y su cara angulosa remite
a los modelos publicitarios de ropa de la década del 40 o los personajes de las historietas de superhéroes.

Hacia 1951 se registré un cambio en la gréfica del 17 de octubre que se visualiz6 en el pasaje de la imagen enérgica de los
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trabajadores reclamando la liberacién del lider a la expresion de la subordinacion sumisa a la autoridad de Perén. La muerte de
Eva revitalizé un afio mas tarde el proyecto incumplido de construir un Monumento al Descamisado. Si bien en esta ocasién la
iniciativa tampoco llegé a materializarse las fotografias de las maquetas y de las esculturas de Ledn Tomassi le permiten a la
autora analizar una alusién al Hombre Nuevo comuin a otros regimenes politicos.

Las representaciones del Hombre Nuevo en el nazismo o en el fascismo se materializaron en musculosas figuras masculinas que
mostraban en sus cuerpos jévenes la fortaleza y la belleza, cruciales en la idea de regeneracion racial. Esas figuras se
contraponian a las soviéticas y a las norteamericanas, donde el Hombre Nuevo se representé como trabajador: en el primer caso
expresando los ideales del ciudadano soviético y, en el segundo, los multiples rasgos que reflejaban el pluralismo de la
democracia norteamericana. El Hombre Nuevo peronista también encarné a una diversidad de sujetos sociales que no pueden
resumirse en una figura Unica puesto que integraba al pueblo —por primera vez incorporado a la historia nacional- en su conjunto.
El trabajador también fue representado como obrero industrial, imagen que en diferentes contextos histéricos fue utilizada como
simbolo del mundo del trabajo. En la figura del obrero industrial construida por el peronismo pueden reconocerse herencias
iconograficas que datan de varios afios atrés.

En la década del 20 las ilustraciones de los trabajadores ocupaban un lugar preponderante en las publicaciones de izquierda con
diferentes matices en cada caso. Los anarquistas, por ejemplo, denunciaban en las figuras de los trabajadores la enajenacion y la
pesada carga de sus tareas laborales (4). En las imagenes del peronismo, en cambio, el trabajador abandonaba su condicion de
sometimiento para convertirse en un emblema de las acciones del Estado: justicia social, redistribucion y reivindicacion de los
derechos de los trabajadores. Nuevamente aparece aqui la comparacion con el arquetipo del trabajador construido en lItalia,
Alemania, Estados Unidos y Rusia. Mientras que en los dos primeros casos fue la referencia al agricultor y al campesino la mas
difundida por la propaganda, en el régimen stalinista ocup6 un lugar central el proletario revolucionario y en los Estados Unidos el
obrero fabril. Con respecto al trabajador rural, también se hizo presente en las graficas soviéticas y norteamericanas, pero de un
modo muy distinto al representado por la propaganda nazi y fascista. Glorificando un presente avanzado tecnolégicamente e
igualitario socialmente el campesino era representado junto al obrero sin distinciones jerarquicas: “el obrero fabril y el campesino
referian simultaneamente a las categorias de ‘trabajador’ y "Nacién’. Tanto el farmer norteamericano o el kuznet soviético
montado en el tractor, como el pintoresco gaucho argentino, contrastan con el anacrénico campesino del Tercer Reich” (5). La
figura del gaucho se utilizé para representar lo autdctono, lo vernaculo y las raices comunes, pero también para dar cuenta de la
“Nueva Argentina” peronista.

A su vez, el bienestar de las familias trabajadoras se presenté en mdltiples soportes, como los folletos de la Fundacién Eva Perén,
los afiches en la via publica y los cortos cinematograficos (6). Dentro de la familia, la figura de la mujer peronista aparecia
mixturando los nuevos roles con los tradicionales. La definicion de la practica politica femenina como asistencialismo no plante6
mayores contradicciones con las tareas domésticas habitualmente asignadas a una mujer confinada a la esfera de lo privado.
Escenas que mostraban a la mujer-madre junto a sus hijos, a la mujer-esposa esperando a su marido o a la mujer frente a la
maquina de coser condensaban la doble dimensién de madre y “militante” politica; la “conquista” del derecho al voto femenino no
significd para las mujeres la transgresion del modelo femenino tradicional. Por otra parte la enfermera aparecia como simbolo del
trabajo fuera del hogar y como equivalente del icono del trabajador industrial. Ella “encarnaba las virtudes de altruismoy la
abnegacién asociadas con la tarea de asistencia y curacién de los enfermos bajo la guia espiritual de Eva” (7).

Si bien el gobierno peronista elaboré estrategias y reglamentaciones precisas para regular la produccion y la circulacion de las
imagenes como un soporte fundamental de la legitimidad gubernamental y privilegio las artes graficas para visualizar su repertorio
iconografico, puede afirmarse que esa regulacion no estuvo presente en el campo de las artes plasticas, donde no existié una
normativa estética precisa durante aquellos afios.

2. De Salones, jurados, premios y artistas

Tal como sefiala Andrea Giunta los Salones Nacionales resultan un espacio privilegiado para observar los vinculos entre el
gobierno peronista y los artistas puesto que constituyen la institucion mas oficial y regulada del campo artistico. En su estudio
sobre los Salones del peronismo, la autora analiza los cambios en los programas estatales de la época y los diversos usos
artisticos y politicos que se hicieron de ellos (8).

Un primer hecho significativo en este sentido es la realizacion del Sal6n Independiente en 1945, inaugurado en un contexto de
manifestaciones publicas antigubernamentales y de consolidacion de la alianza entre los partidos opositores al gobierno,
agrupados en la Unién Democratica.

En aquel momento el Salén Nacional habia quedado asimilado al oficialismo y a todo aquello que la Unibn Democratica repudiaba
del gobierno militar. La convocatoria al Salén Independiente no pasaba entonces por un desacuerdo artistico en torno a la estética



legitimada por el Salén Oficial, sino por la necesidad de los artistas de proclamarse a favor de “los anhelos democraticos
manifestados por los intelectuales del pais” (9). Entre las obras expuestas pueden hallarse producciones que hacen directa
referencia a la guerra (como la de Raquel Forner: “Liberacién”, Emilio Centurién: “Objetivo Estratégico” y Enrique Policastro:
“1945") y también otras no alusivas, pero que presentadas en ese Saldn servian para posicionar a su autor del lado de la
democracia y también junto a los grupos dominantes dentro del campo cultural.

El Salén Independiente de 1945 logré desplazar al Salén Oficial, pero el frente de artistas se disolvié luego de los acontecimientos
de octubre y después de las elecciones la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos decidié levantar la abstencion de participar en
los salones oficiales. Sin embargo, el conflicto seguiria entre los artistas y el gobierno peronista.

Un decreto presidencial de 1946 modificé el reglamento del Salén llamando a los artistas a “concretar en formas plasticas los
hechos y las modalidades caracteristicas de la vida nacional en sus diversas manifestaciones” (10) e intentando favorecer ciertos
tépicos, que por otra parte, se alejaban de los temas elegidos por la mayoria de los artistas mas representativos. A su vez se
establecieron premios ministeriales con el objetivo de vincular a los ministerios al desarrollo artistico nacional y de proporcionarles
obras para sus despachos (11). Ademas de la limitacion de teméticas especificas para las obras el gobierno intenté con sus
modificaciones en los catalogos hacer del Salén un espacio mas amplio y educativo, donde el publico no habitual de esos circuitos
pudiera formarse en relacion con lo artistico.

Los primeros enfrentamientos entre los artistas y el nuevo gobierno peronista se plantearon en relacion con el jurado del Salén
Nacional. Los artistas cuestionaron la representacién no igualitaria que favorecia al Ministerio de Justicia e Instruccion Puablica,
hecho que generaba la exclusion de una importante cantidad de artistas con trayectoria, ademas de una total parcialidad en la
entrega de los premios y distinciones. Esta situacion llevé al diario La Nacion, por ejemplo, a desconocer al Salén como una
instancia representativa del arte nacional y a descalificar la calidad de la mayoria de las obras alli presentadas y premiadas.

A pesar de las sugerencias tematicas delineadas por el Estado el Salén incorporé en los primeros afios del gobierno peronista
diversos estilos y temas, incluyendo a artistas como Berni o Forner —participantes del Sal6n Independiente y opositores al triunfo
de Peron-, a otros como Pettoruti, Salvador Presta o Curatella Manes que presentaron obras abstractizantes y por supuesto a
aquellos que, como Adolfo Montero con su obra Los Descamisados, hacian alusion a la movilizacién popular que llevé Perén al
gobierno y a los cambios sociales realizados por el Estado.

Otro episodio relevante en relacion al Salén oficial fue el protagonizado por el Ministro de Educacion lvanissevich —ex interventor
de la Universidad de Buenos Aires—, cuando en su discurso inaugural del Sal6n de 1948 establecié una clara distincion entre
formas “normales” y “anormales”, defini6 al arte verdadero como aquel que “determina bienestar, felicidad y no repugnancia”, se
refiri6 a los deberes del artista como “hijo de su pueblo” y condené duramente a aquellos “deformadores” que realizan obras
antiestéticas (12).

Las fanaticas declaraciones del Ministro, impregnadas de contenidos patridticos y religiosos, no se agotaron en este episodio y
efectivamente podrian ser comparadas con las valoraciones sobre el arte realizadas por el hitlerismo, especialmente en contra del
arte abstracto y “morboso”. Nos ocuparemos de este tema en el préximo punto del trabajo.

El “espiritu democratico” del Salén fue acentuado nuevamente al afio siguiente cuando una modificacion en el reglamento imponia
que la firma del artista debia estar cubierta en el momento de la seleccion, para asi evitar privilegios por parte del jurado. También
los premios monetarios se incrementaron considerablemente durante estos afios, siendo uno de los mas importantes en este
sentido el Premio Presidente de la Nacion Argentina creado en 1946.

Asimismo, nuevos cambios fueron introducidos a partir de 1950: el retrato de Perdn aparecia en la primera pagina del catdlogo y
una reproduccién de un retrato de Eva en la pagina siguiente. Se fijo el 18 de octubre como dia de apertura para que los artistas
pudieran estar presentes en los festejos del Dia de la Lealtad, con el objetivo de quebrar la hegemonia portefia se establecieron
cinco Salones Regionales organizados en ciudades del interior del pais y se definido un criterio de admisiéon automatica para el
ingreso de las obras de aquellos artistas premiados con anterioridad o0 que hubiesen expuesto previamente en los salones.
También se crearon en 1951 el Salén Nacional de Artes Plasticas Eva Perén, destinado a los estudiantes de Bellas Artes y el
Salén Nacional de Dibujo y Grabado con el fin de jerarquizar esas técnicas.

Entre las voces de la oposicion al gobierno peronista fue central la figura de Jorge Romero Brest, quien habia sido expulsado de
la vida académica y destituido de sus catedras de la Universidad de La Plata en marzo de 1947. Durante los afios del gobierno
peronista Romero Brest llevd adelante una fuerte resistencia que fue encarada desde diversos frentes, entre los cuales se destaca
su labor en la revista Ver y Estimar, publicacion que editd junto a un grupo de discipulos a partir de 1948.

Ver y Estimar se propuso desde un comienzo la creacion de una critica de arte, la formacion de un coleccionismo vy el
establecimiento de directivas estéticas para los artistas. En torno a esta publicacién se articularon actividades e instituciones que
se prolongaron aun después de la desaparicion de la revista (13). De acuerdo con Ver y Estimar el Salon se habia convertido en



un mito cultural argentino que ignoraba las corrientes del arte moderno y que era necesario denunciar y combatir para salvar la
libertad del arte. Por este motivo, por el escaso valor de la mayor parte de las obras alli presentadas y por carecer de interés para
la critica Romero Brest anunciaba en 1948 que el Salén iba a dejar de tener un lugar en las paginas de la revista, situaciéon que se
mantuvo hasta el momento del cierre definitivo de la publicaciéon en 1955.

3. Los vinculos con la vanguardia

Luego de la aparicion del Unico ndmero de la revista Arturo en el verano de 1944 el campo artistico de Buenos Aires se vio
interpelado por los nuevos grupos de arte concreto: la Asociacion Arte Concreto-Invencién liderada por Tomas Maldonado vy el
grupo Madi encabezado por Gyula Kosice y Carmelo Arden Quin. Los jovenes que integraban estos movimientos de vanguardia
cuestionaban al arte representativo y proponian la invencion como férmula para la creacion artistica. De la mano de su renovadora
propuesta estética se hallaba también una marcada inquietud por transformar la realidad social y politica. El arte era concebido
como

una herramienta de cambio que podia darle al hombre los recursos para modificar su relacion con el mundo. En este punto
reconstruiremos la dimension politica de aquellas novedosas y rupturistas practicas artisticas prestando especial atenciéon a las

relaciones de la Asociacion Arte Concreto-Invencion con el gobierno peronista y el “amenazante” (14) Partido Comunista.

3.1. La estética materialista concreta

El programa estético y politico del arte concreto partia de las premisas del materialismo histdrico. En el afio 1946 el artista Tomas
Maldonado escribia: “Munidos del materialismo dialéctico que es la filosofia viva de Marx, Engels, Lenin y Stalin, que confirmaba y
confirma nuestras busquedas llegamos a formular una estética materialista o concreta” (15).

En contra de aquellas lecturas que empobrecen la teoria desarrollada por Marx y Engels, reduciendo todos los fenédmenos sociales
al desarrollo de las relaciones econdémicas y considerando al arte como una mera ilustracion de la ideologia, algunas de las
interpretaciones que comenzaron a surgir a partir de los afios 30 defendieron y valorizaron una serie de postulados olvidados por
las explicaciones economicistas de las épocas anteriores. Uno de ellos es la idea del hombre como un ser productor y creador,
muy presente en los escritos de juventud de Marx (16). De acuerdo con esta concepcion la esencia del hombre se vincula con la
capacidad de producir un mundo material, pero también espiritual, con su actividad practica: “Podemos distinguir al hombre de los
animales por la conciencia, por la religion o lo que se quiera. Pero el hombre mismo se diferencia de los animales a partir del
momento en que comienza a producir sus medios de vida” (17). Al generar su vida material los hombres también producen su
mundo social y espiritual, que brota constantemente de su vida real y de sus formas de trabajo. De alli que las formaciones
sociales, las instituciones politicas y los bienes culturales son productos histéricos que los mismos individuos pueden cambiar y
modificar de acuerdo con su actividad practico-creadora. El movimiento dialéctico de la historia implica que el ser determina la
conciencia, pero ella misma puede a su vez actuar sobre la realidad para transformarla y convertirla en otra.

Estas afirmaciones acerca de la esencia humana, el trabajo y la historia resultan de una vital importancia para comprender
algunos problemas estéticos presentes en los manifiestos de la Asociacion Arte-Concreto Invencién. El hecho de considerar al
hombre como un ser productor posibilita pensar al arte como una forma especifica de produccién semejante al trabajo no
enajenado que le permite al ser humano desplegar su esencia y desarrollar sus capacidades creadoras, incluso en un mundo
alienado. La practica artistica constituye una forma especifica de praxis humana que posibilita la exteriorizacion plena del ser, y
que, por supuesto, no se agota en sus manifestaciones histéricas particulares. En el arte sobrevive ese principio creador que es
negado en las alienantes condiciones de produccién capitalista y esto transforma a la creacion artistica en una importante
herramienta para el cambio y la transformacion social. En un escrito de 1946 Maldonado definia a la praxis como algo fundamental
y al arte concreto como préctica: “La conciencia proviene del mundo pero también opera sobre él, INVENTA. Inventar, no en el
sentido de Bergson, sino en el sentido de Marx, es decir, PRACTICA, TRABAJO” (18). La practica artistica era concebida como
una herramienta para la reafirmacion de los valores de “comunion” entre los hombres y como “uno de los mas efectivos lubricantes
de la tensién revolucionaria de la humanidad” (19). El arte concreto creia y apostaba a la capacidad creadora del hombre
revalorizando la praxis vital como aquella capaz de intervenir activamente en la realidad y generar nuevas relaciones entre los
seres humanos.

A su vez, en el Manifiesto Invencionista de 1946 Maldonado hacia referencia al fin de la era de la “ficcién representativa” y
criticaba a este tipo de arte por frenar la energia y la fuerza del hombre. Desde los primeros textos en los cuales se abordaba la
cuestion del concretismo el artista profetizaba la evolucién de la pintura hacia lo concreto, definido como superacion dialéctica de
lo abstracto. Polemizando con el Nuevo Realismo de Antonio Berni y con el realismo dinamico de Héctor Agosti Maldonado
afirmaba que el verdadero realismo no busca reflejar sino inventar. De eso modo el arte concreto constituia el Unico destino



posible para la actividad estética, dado que no se propone representar ni abstraer, sino inventar lo nuevo y crear nuevas
realidades.

3.2. Las relaciones con el Partido Comunista Argentino

En consonancia con su radicalizada propuesta estética los artistas de la Asociacion Arte Concreto-Invencion se afiliaron
grupalmente en 1945 al Partido Comunista Argentino (PCA), confiando en la posibilidad de que el Partido acepte y promueva su
programa artistico (20). Esta apuesta a la apertura estética del comunismo local puede observarse en las paginas de Orientacién —
6rgano oficial del PCA durante aquellos afios— donde los artistas concretos publicaron notas explicitando su programa estético-
politico, publicitaron sus muestras y participaron de declaraciones colectivas junto a otros artistas argentinos. Una de ellas fue en
relacion con la Exposicion de Arte Espafiol enviada por el gobierno de ese pais y exhibida en el Museo Nacional de Bellas Artes.
En los medios opositores las voces de los intelectuales y artistas antiperonistas se hicieron escuchar, criticando a la exposiciéon por
ser una representacion oficial del fascismo espafiol. Los firmantes de la declaraciéon aparecida en el diario comunista, entre los
cuales se encontraban los jévenes concretos pero también Berni, Monsegur, Caride, Pacenza y Castagnino, entre otros, se
preguntaban: “¢Dénde estan Juan Gris y Pablo Picasso, por ejemplo, que tanto contribuyeron a la renovacién de la pintura en
nuestro tiempo? ¢Donde estin tantos pintores que sostienen por el mundo, el prestigio de la pintura espafiola? No estan, desde
luego, en la muestra actual del Museo Nacional de Bellas Artes de esta capital. Ellos, aunque hubiesen quiza querido los
organizadores, no podrian estar en esta exposicion oficial, porque la repudian” (21).

En Orientacién también aparecieron, entre 1946 y 1947, dos textos firmados por Maldonado en los cuales el artista respondia a las
acusaciones de falta de libertad de expresién en la Union Soviética. En uno de ellos, inclusive, para desmentir el tema de la
“pintura por encargo” exigida a los artistas soviéticos como propaganda del régimen stalinista, Maldonado ponia como ejemplo de
la libertad estética reinante en la URSS el caso de Malevich, artista no figurativo: “EI Comité Central, en abril de 1932, en
resolucion firmada por Stalin, puso en claro que el Partido Comunista no tenia estética oficial y que todo artista que militase en sus
filas podia sustentar cualquier posicion estética. Como ejemplo de esta neutralidad del estado soviético y del Partido Comunista en
cuanto a cuestiones artisticas se refiere, recuérdese también que Malevitch, un artista no representativo, bien distante por ende de
llamado ‘arte social’ fue nombrado en 1935 profesor de la Academia de Leningrado” (22). Maldonado ignoraba, en aquel momento,
que Malevich se habia transformado en un pintor realista desde 1930. Ademas, la resolucién de 1932 que el artista mencionaba
propuso la creacién de una Unica asociacion de escritores, disolviendo las diversas corrientes artisticas a favor de una estética
realista, y constituyé el antecedente del ya mencionado Primer Congreso de Escritores Soviéticos celebrado dos afios después.

Si bien los artistas de la vanguardia concreta podian escribir sobre su propuesta estética en el periédico oficial del Partido, esa
licencia no era sefial de apertura sino de “tolerancia” por parte de la dirigencia comunista, en un momento en el cual todavia
circulaba en el PCA y sus adyacencias una concepcion ampliada del realismo. Esta amplitud puede comprobarse observando una
serie de debates que tuvieron lugar entre artistas e intelectuales vinculados al comunismo local y que ponian en discusion las
categorias de representacion, reflejo y realidad (23). No obstante, hacia 1948, los lineamientos estéticos de PCA comenzaron a
volverse cada vez mas estrictos en la defensa del canon del realismo socialista y en ese mismo afio un tribunal de disciplina
interno encabezado por la artista Alicia Pérez Penalba decidié la expulsién de Maldonado y su grupo del Partido. “Lamentable
farsa”, “trabajos realizados por alumnos de una escuela de reeducacion de retardados”, “depravacion artistica, estupidez y
desverglienza”, “desfachatez” y “traicion” fueron solo algunas de los tantas expresiones que se publicaron en Orientacion,
criticando una muestra de arte concreto realizada luego de la separacion de esos artistas del Partido. A partir de aguel momento la
doctrina estética comunista se cerré sobre el realismo, condenando dogméticamente toda propuesta que se alejara de esos
parametros.

3.3. (El arte abstracto no cabe en la Doctrina Peronista?

Politicamente enfrentados, peronismo y comunismo parecian coincidir sin embargo en su condena al arte abstracto. Luego de las
polémicas declaraciones del Ministro lvanissevich en 1948 el cuestionamiento al arte abstracto se reforz6 al afio siguiente durante
la apertura del Salén. Alli lvanissevich pronuncié un discurso que definia al arte abstracto como el refugio de los fracasados,
clasificaba a sus producciones como “aberraciones visuales, intelectuales y morales” y a los artistas como “anormales,
estimulados por la cocaina, la morfina, la marihuana, el alcohol y el snobismo” (24).

Luego de estas declaraciones no fueron pocos los que asimilaron las afirmaciones de Ivanissevich con la politica artistica
impulsada por el nazismo, sobre todo en comparacién con el catdlogo de la exposicién de Arte Degenerado realizada en Alemania
durante 1937 y 1938. Sin embargo la politica del peronismo en relacion con el arte abstracto difirié6 de la del nazismo en varios
puntos: aqui no hubo quema de obras, ni subastas, ni proscripciones, ni exposiciones de “arte degenerado” (25). Ademas, la



perspectiva artistica del ministro no contaba con un consenso generalizado entre todos los funcionarios y simpatizantes del
gobierno peronista, hecho que generé espacios de transaccion y coexistencia entre el peronismo y los artistas concretos.
Volveremos sobre este tema en los préximos puntos.

Mientras tanto, y luego de un periodo inicial de rechazo y burla, la critica de arte local habia comenzado a reconocer al arte
concreto como una expresion artistica de calidad, sobre todo después de que los artistas concretos participaran en el Salén
Realités Nouvelles de Paris en 1948. Desde las paginas de Ver y Estimar se comenzé a defender al arte abstracto y a partir de
1949 los artistas concretos argentinos empezaron a tener visibilidad en esa publicacién (26).

En ese mismo afio el arte abstracto ganaba un nuevo espacio de consolidacion y difusion con la creacion del Instituto de Arte
Moderno, institucién privada fundada por el entonces estudiante de arquitectura Marcelo De Ridder que se proponia contribuir al
desarrollo del arte argentino y establecer contactos internacionales que favorecieran al desarrollo del arte moderno en nuestro
pais. Entre 1950 y 1951 los artistas concretos argentinos también expusieron sus obras en las salas del Instituto (27).

Algunas publicaciones cercanas al gobierno peronista, como el Boletin del Museo de Arte Decorativo o la Guia Quincenal de la
Actividad Intelectual y Artistica de la Republica Argentina siguieron de cerca las actividades realizadas por la institucion dirigida por
De Ridder, pero lejos de repudiar al arte abstracto o a las tendencias del arte moderno que alli se exponian, difundieron y
apoyaron las actividades del Instituto. En este punto resulta de gran interés la figura de Ignacio Pirovano, abogado y artista
plastico nacido en una familia perteneciente a la oligarquia que ejercié entre 1937 y 1955 la Direccion del Museo Nacional de Arte
Decorativo y se desempefié como presidente de la Comision Nacional de Cultura entre 1952 y 1953.

3.4. Pirovano, entre Evita y Maldonado

Pirovano mantenia estrechos vinculos con los artistas concretos, sobre todo con Maldonado, y a través de su gestion como
director del Museo Nacional de Arte Decorativo impulsé las propuestas estéticas del concretismo al mismo tiempo que cumplia
con sus obligaciones como funcionario del gobierno peronista. Sus practicas en relacion con las actividades del Museo fueron
eclécticas y ambiguas. Entre 1947 y 1948, por ejemplo, se expusieron en las lujosas salas del Museo —que estaba ubicado en el
Palacio Errazuriz— piezas pertenecientes a la coleccién del traje regional espafiol, obsequiada por el franquismo a Eva durante su
viaje a Espafia. Dos afios mas tarde, luego de realizar un viaje a Europa en el cual guiado por los consejos de Maldonado habia
conocido al artista concreto suizo Max Bill, publicaba en el mismo Boletin del Museo, donde informaba la novedades del gobierno
un articulo que afirmaba la realizacion en Buenos Aires de una exposicion de la “Bella Forma” dedicada a la forma utilitaria
industrial.

¢Por qué sugiri6 Maldonado el contacto con Max Bill? Maldonado habia viajado a Europa en 1948 y habia conocido a varios ex
miembros de la Bauhaus de Weimar, entre ellos Max Bill y otros artistas concretos europeos. De regreso en Buenos Aires, el
artista comenzd a interesarse en distintas actividades ligadas a la arquitectura y al disefio. Partiendo del legado del
constructivismo ruso e intentando superar sus hallazgos y limitaciones, a comienzos de los afios 50 el concretismo de Maldonado
postulaba al disefio como un fendémeno que constituia el punto de unidon de las propuestas estéticas mas “singulares y
renovadoras”, y no una manifestacion menor de un arte jerarquicamente superior: “Este malentendido, este equivoco persistente,
que se complace en establecer jerarquias en la creacién de formas —arriba, en lo alto, las formas ‘artisticas’; abajo, las formas
‘técnicas’-, este fetichismo debe ser superado por todos aquellos que aspiren a captar el significado Gltimo de una nueva vision de
nuestra cultura” (28).

La nueva vision de la cultura propuesta por Maldonado implicaba una ampliacion de la forma hacia “nuevos horizontes de
creacién, entrando en el universo de la produccidn de objetos en serie, objetos de usos cotidiano y popular, que en definitiva,
constituyen la realidad mas inmediata del hombre moderno” (29). Implicaba, también, un interés profundo por las innovaciones de
la teoria de la gute form (buena forma) en la que Max Bill habia trabajado intensamente, tratando de generar un método para la
creacién de producciones visuales que articulen el trinomio forma-funcién-belleza.

Pirovano estaba al tanto de estas conceptualizaciones estéticas modernizantes y consideraba fundamental incorporar y difundir los
avances del concretismo para posicionar al pais en el rumbo del progreso que iria de la mano del prometido desarrollo industrial.
Por eso en septiembre de 1951 ingres6 a la Comisidon Nacional de Cultura un proyecto titulado: La Buena Forma. Funcion, técnica
y forma. Exposicién de cultura visual con el cual se proponia mostrar a los productores y consumidores argentinos las ventajas del
producto disefiado, convencido de que la verdadera revolucion industrial solo seria posible con el acompafiamiento de la cultura
de la forma industrial (30).

También desde el ambito de lo privado, en su rol de coleccionista, Pirovano privilegiaba la presencia del arte abstracto en sus
conjuntos. Su amistad con Maldonado fue fundamental en ese sentido. El artista concreto lo guiaba en sus adquisiciones y marcé
de un modo fundamental la orientacion de su coleccidon que incluye obras de E. lommi, T. Maldonado, Espinosa, J. Le Parc,



Kosice, Eduardo Mac Entyre, Miguel Angel Vidal, G. Vantongerloo, M. Bill, W. Kandinsky, F. Picabia, J. Albers y Victor Magarifios,
entre otros. Este conjunto de obras, que hoy forma parte del patrimonio del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, es un claro
testimonio del abandono de la figuracién y la renovacion introducida por los movimientos de arte concreto (31).

Otro presencia central en la coleccién de Pirovano es la de Sesostris Vitullo, artista nacido en 1899 en el barrio del Abasto y
radicado en Paris desde 1925.

En su viaje a Europa Pirovano descubrid a Vitullo y en contacto con el embajador argentino Héctor Madero, el director general de
Museos de Francia y el director del Museo de Arte Moderno de Paris consiguié gestionar una exposicién retrospectiva del artista
en ese Museo que se concretd en el afio 1952.

Pirovano también le encomendé al escultor la realizacién de un monumento a Eva Perdn y este acepté la propuesta. La obra
terminada mostraba un rostro realizado en piedra con dos caras rodeadas de laureles que exhibian un perfil de Eva y del otro lado
un perfil casi indio. Antes de exponerla en la muestra ante el publico francés el artista quiso mostrar su escultura en la Embajada
Argentina, auspiciante de la retrospectiva, pero desde alli la obra fue trasladada a un sétano y nunca se mostré en la exposicién
(32). Otro fue el destino del retrato de Eva que en 1950 realiz el artista Numa Ayrinhac y que fue utilizado en la tapa del libro La
razén de mi vida. La obra, que mostraba a una Evita sonriente y vital, luego de recorrer el mundo entero en la portada del libro y
en sellos postales, fue destruida junto a otras imagenes durante la Revolucién Libertadora.

3.5. Arte concreto y arquitectura

En 1947, mientras en el Congreso de la Nacion se discutia el proyecto de ley sobre la creacion de la Facultad de Arquitectura y
Urbanismo presentado por el diputado peronista Ricardo Guardo, Maldonado planteaba la amalgama entre artes visuales, disefio y
arquitectura en un ensayo titulado Volumen y Direccién en la Artes del Espacio, que habia escrito para la Revista de Arquitectura
del Centro de Estudiantes de Arquitectura de la UBA (33). Alli, el artista sefialaba a los constructivistas rusos como los primeros
en llevar adelante las primeras experiencias verdaderamente espaciales, y, en sintonia con el artista soviético El Lissitzky,
vinculaba lo escultérico con lo arquitectdnico, definiendo a la arquitectura como una protagonista esencial en la concrecion de una
nueva sociedad. Interesado en estos temas Maldonado comenzé a establecer vinculos con un grupo de arquitectos y estudiantes
de arquitectura a quienes habia conocido en el Estudio de Amancio Williams. Junto a ese grupo, entre quienes se hallaban Juan
Manuel Borthagaray, Carlos Méndez Mosquera, Marcos Winograd, Horacio Pando, Alfredo Hlito y Enio lommi, organizaron la
Exposicién Nuevas Realidades en la galeria Van Riel. La muestra exhibia la confraternizacién de las artes visuales con la
arquitectura y el disefio, y fue armada con unos planos con obras del ATBAT (Atelier des Batisseurs) de Le Corbusier y del
arquitecto Clive Entwistle que Williams habia traido de Europa un tiempo atras. En Nuevas Realidades expusieron sus obras
distintos pintores, escultores y arquitectos, entre los cuales podemos mencionar a Eduardo Catalano, Cesar Janello, el equipo
italiano BBPR (integrado por Belgioioso, Banfi, Peresutti y Rogers), lommi, Maldonado, Hlito, Prati, Espinosa y Girola, entre otros.
El evento de proyeccion internacional conté ademas con una conferencia decisiva: la de Ernesto Nathan Rogers “que marco
discursivamente el punto de contacto entre las manifestaciones artisticas concretas y el desarrollo de la arquitectura moderna”
(34).

El mismo grupo organizé un tiempo después la Exposicion del Plan Regulador de la Ciudad de Buenos Aires en el pabellon de la
Sociedad Rural de Plaza Italia. Maldonado y Hlito se encargaron de la confeccion de los paneles de la muestra en la cual se
expusieron fotos y maquetas del auditorio de Catalano, de la Ciudad Universitaria de Tucuman, del Plan Ferrari y Kurchan y de
viviendas. La exposicion fue gigantesca, masiva y revolucionaria por las producciones modernas que se mostraban. Tanto que,
segun afirma el arquitecto Borthagaray, “un alma bien pensante (creo que Ivanissevich) convencié a Evita de que aquello era arte
comunista y la exposicion fue clausurada” (35).

La aparicion de la revista Nueva vision, un proyecto de Tomas Maldonado realizado junto a Hlito y Méndez Mosquera que se
constituyé en el nuevo 6rgano de difusién del arte concreto, da cuenta de las articulaciones entre las diversas disciplinas y
circuitos profesionales que trabajaron en conjunto durante aquella época. Sus paginas albergan interesantes debates en torno a la
escultura, la arquitectura y el disefio industrial, y articulos sobre cine, arte moderno y masica. Aunque los arquitectos modernos —
Williams, Ferrari Ardoy, Kurchan, Catalano y Alvarez, entre otros— ejercian una enorme atraccion sobre las nuevas generaciones
de alumnos no formaron parte de la recién creada Facultad de Arquitectura y Urbanismo (36). Los contactos entre los jovenes
estudiantes y sus referentes tuvieron lugar por fuera del ambito académico, en los estudios de los arquitectos o en el café El
Querandi situado en Perl y Moreno. Las acciones de los arquitectos modernos se dirigieron fundamentalmente a la actividad
profesional y a la divulgacién del Movimiento Moderno en el cual estaban enrolados, intentando convencer a los funcionarios
peronistas sobre los beneficios y las potencialidades del urbanismo, la arquitectura y el disefio modernos.



4. La “arquitectura peronista”

La vision del peronismo como un actor politico retrégrado y antimoderno que circulaba entre la mayoria de los artistas e
intelectuales opuestos al régimen tuvo una importante fisura representada por la Universidad de Tucuman, proyecto con el cual
Perdn pretendia crear un centro de atraccién e irradiacion hacia los paises andinos (37). La apuesta de Perdn consistia en armar
una moderna universidad en un espacio mas receptivo a sus propuestas que la capital, y con ese fin convoc6é a un amplio grupo
internacional de docentes y profesionales: “Bajo el rectorado del brillante botanico Descolle, el filésofo Rodolfo Mandolfo daba
clases al lado de Walter Gieseking con su piano y Ernesto Rogers con un taller de proyectos. Dentro de este cuadro, a los luego
legendarios locales Sacriste, Caminos y Vivanco se sumaron los italianos Peresutti, Calprina, Piccinato y Tedeschi. Con Catalano
hicieron un proyecto grandioso de crear una Atenas en el Cerro San Javier” (38).

El rumbo de la modernidad encarado por la Universidad de Tucuman se hizo también presente en algunos de los proyectos y
obras de las distintas reparticiones estatales, como el audaz auditorio de Buenos Aires —proyectado por Catalano y que seria
emplazado en el predio de la Sociedad Rural-, los monoblocks proyectados por SEPRA para las capitales provinciales, el Plan
Regulador de Buenos Aires que Ferrari Ardoy y Kurchan elaboraron junto a Le Corbusier en 1938, el barrio Los Perales o las
Unidades Sanitarias concebidas por Carrillo y proyectadas por Mario Alvarez (39).

Paralelamente el ingeniero Ramoén Asis, ex vice gobernador y ex secretario de obras publicas de Coérdoba desarrollaba una
propuesta con la cual intentaba delimitar una estética peronista bajo la inspiracion del espiritu revolucionario que Eva habia
intentado extender a todas las expresiones artisticas. Entre sus planes se encontraba la construccion de monumentales edificios
publicos en forma de esculturas de Perén y Eva.

Con respecto a la produccion del estado peronista en materia de arquitectura puede observarse la convivencia de diversas formas
y tipologias, como las de la arquitectura rastica y el “chalet californiano” empleadas en las viviendas del Ministerio de Obras
Puablicas, el Banco Hipotecario o la Fundacion Eva perén. También el estilo neoclasico, cominmente emparentado con el
monumentalismo y la produccion arquitecténica nazifascista, formé parte importante aunque no hegemoénica de la “arquitectura
peronista”. Como bien sefiala Anahi Ballent, tampoco con relacion a la arquitectura existié una Unica tendencia que homogeneizara
la produccion dado que en ella “coexistieron repertorios formales risticos y variaciones modernistas mas o menos radicalizadas,
junto a formas neoclasicas: un universo plural que desestima desde el inicio toda posible busqueda de una ‘arquitectura peronista’
0, en términos mas generales, de una ‘estética peronista™ (40).

Al igual que en el campo de las artes plasticas, las decisiones vinculadas a la forma y el estilo arquitecténico dependieron més de
los intereses de los funcionarios y equipos técnicos que se desempefiaron al interior de la estructura del Estado con mayor o
menor peso politico que de un programa estético preciso y delimitado.

5. Arte concreto arte oficial

Hacia 1952 el arte concreto comenzd a tener un importante espacio en las exposiciones oficiales. La exposicion La pintura y la
escultura argentinas de este siglo inaugurada en el Museo Nacional de Bellas Artes en octubre de ese afio, y auspiciada por la
Direccion General de Cultura del Ministerio de Educacién, reunié a artistas provenientes de las diversas tendencias.

En su catadlogo la muestra era presentada como el hecho cultural del Segundo Plan Quinquenal, propuesta que entre sus metas
centrales se dirigia a lograr la apertura econémica argentina a capitales internacionales.

En este evento las obras de los artistas abstractos/concretos contaron con varias salas y quedaron oficialmente enmarcadas dentro
de la revisién de los cincuenta afios de arte argentino que la muestra ofrecia.

Al afio siguiente las producciones de los artistas concretos —Maldonado, Hlito, Kosice, Lozza, Prati, lommi y Girola, entre otros—
integraron de modo dominante el envio oficial a la Bienal de San Pablo. Las obras de arte concreto, a diferencia de las
representaciones figurativas de tono regional/nacionalista, constituian un valioso estandarte de modernidad que fue utilizado
politicamente por el gobierno peronista en momentos donde se buscaba abrir la economia y atraer capitales extranjeros. Cabe
seflalar que a pesar de la pluralidad que el gobierno peronista se empefiaba en mostrar ante el mundo la postura inicial de los
artistas que desde 1946 se habian posicionado en contra de Per6n no cambié tampoco a partir de estos afos.

En 1953 el arte concreto también se hizo presente en Santiago de Chile, donde Pablo Curatella Manes organiz6 la muestra
Homenaje de la Sociedad Nacional de Bellas Artes de Chile a los Artistas Argentinos, que luego recorrié Ecuador, Bolivia y Pera.
La abstracciébn comenzaba a valorarse entonces, tanto desde el gobierno peronista como desde el propio campo artistico, como
un estadio inevitable dentro del desarrollo del arte moderno. En Argentina surgia un nuevo grupo de artistas no-figurativos
coordinados por Aldo Pellegrini, del cual Maldonado y otros artistas concretos formaron parte junto con Grilo, Ocampo, Hans Aebi
y Ferndndez Muro. La nueva agrupacion, denominada Artistas Modernos de la Argentina, participd de los envios internacionales y
realizd exposiciones en Chile, Rio de Janeiro y Amsterdam, contribuyendo con sus acciones a consolidar la tendencia



abstracta/concreta en el campo cultural de Buenos Aires.

En el afio 1954 Maldonado fue invitado por Max Bill para formar parte del equipo docente de la Escuela de Disefio de Ulm,
continuadora de la tradicion de la Bauhaus. Luego de su partida los distintos emprendimientos y proyectos que vinculaban a los
artistas y a los arquitectos, como las editoriales Nueva Vision e Infinito, el estudio de disefio gréafico Cicero Publicidad o la
Organizacién de Arquitectura Moderna oam, crecieron y se desarrollaron constituyéndose en referentes fundamentales para el
desarrollo de la arquitectura moderna y el disefio grafico e industrial en nuestro pais.

La revista nueva vision siguié publicandose hasta 1957 dirigida por Maldonado desde Ulm y sustentada en Buenos Aires por Jorge
Grisetti.

Asimismo, los artistas concretos continuaron exponiendo sus obras y llevando a cabo junto al grupo de arquitectos diversas
iniciativas culturales destinadas a difundir y consolidar el proyecto moderno en nuestro pais.
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