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ntentaré un relato del llamado “mo-
vimiento de la nueva figuracién argenti-
na” tal como lo he vivido personalmente,
por eso lo inicio con mi primera exposicién
individual.

Fue el 5 de octubre de 1959 en la
Galeria Witcomb de Buenos Aires que
comienza mi amistad con tres de las cuatro
personas que mds tienen que ver con esta
historia.

Ese dia nervioso llegué delibera-
damente tarde a la galerfa por temor a
sufrir una terrible desilusiéon en un amor
que desde nifio habia sentido por la
pintura.

Al llegar a la puerta me encuentré
con quien habifa sido mi profesor de pin-
tura en su taller personal durante los afios
1951 y 1952: Horacio Butler, uno de los
principaies pintores argentinos — quien a
su vez en Paris habfa sido discipulo de
Othon Friesz y André Lothe. Recordaré
siempre lo que me dijo en ese momento:
“Llegué temprano temiendo que la expo-
sicion no me gustara y asi no tenia que
verme obligado a darle una opinién. Pero
lo estuve esperando desde hace mads de
media hora, para decirle que usted me ha
dado una gran leccion porque haciendo
exactamente io contrario de lo que yo le
ensené, ha hecho una pintura que le ha
dado un gran resultado”.

En mi historia personal tenia en ese
momento 26 anos de edad, estudios de
derecho abandonados, una profesion de
periodista que, cuatro anos antes me habia
llevado en 1956 a la irresponsabilidad de
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ejercer la critica de arte en el diario “El
Mundo”(aunque en ese momento acaba-
ba de entrar a trabajar en la seccién que
se ocupaba de los partidos politicos del
diario “La Prensa”).

Mis cuadros eran oscuros, la mate-
ria brillante y abundante con repentinos
estallidos de luz, muchas veces en la forma
de rojos fulgurantes en un contexto mds
bien azul. Las imagenes aparecian mas
bien de manera fantasmal.

Ese mismo ano, 1959 se habian rea-
lizado en Buenos Aires las dos primeras
exposiciones de pintura informalista y al
mes siguiente de mi muestra; organizada
por el Museo de Arte Moderno de Buenos
Aires, se inaugurd una gran exposicion del
movimiento informalista argentino, el cual
tenfa principalmente sus raices, en el infor-
malismo espariol y francés.

Alberto Greco, que era el organiza-
dor y el alma de ese movimiento y cuya
pintura matérica y negra aludfa a mancha
corroida o a humedad de viejo edificio, se
acercé ese dia inaugural de mi primera
muestra con verdadero entusiasmo por mi
pintura. El fue quién me conecté con los
otros informalistas. Si bien mi pintura partia
de la mancha tenfa una subyacente
estructura y una alusion figurativa que me
alejaba del informalismo pero que no
dejaba, al mismo tiempo, de vincularse a
él. Mas atin hay criticos o historiadores del
arte que dicen que en mi inicio fui infor-
malista, lo cudl es erréneo.

En ese opening también se me
acercaron Romulo Maccié y Jorge de La
Vega; Macci6, dos afios mayor que yo, ya
habia realizado tres exposiciones, habi-




La llamada nueva figuracion argentina

éndome ocupado como critico de la pri-
mera de ellas en 1956. Como pintor era
un autodidacta y en su profesién de dise-
nador grafico, a pesar de su juventud, ya
era uno de los mas destacados. El sentido
de lo visual siempre caracterizé a su pintura.

Si bien inicialmente estuviera vincu-
lado con el surrealismo abstracto del grupo
BOA, miembro de la asociacién inter-
nacional “Phases”, cuyo denominador
comdn era un cierto automatismo psiqui-
co, ya era manifiesta su busqueda personal
por una figuracién lograda a través de una
l6gica plenamente plastica. Poco antes de
mi muestra Maccié habia realizado en la
misma galerfa que yo, una exposicion en
la que si bien se notaba la influencia de
De Kooning, demostraba una gran vitali-
dad. El interés comin por una aproxima-
cién a una figuracion de outra manera hizo
que ese dfa se me acercase.

No existia en ese momento en nin-
guna parte del mundo un movimiento que
conscientemente estuviera unido en torno
al concepto de la “nueva figuracion”, tér-
mino que por otra parte Michel Ragoén
invento tres afos después en Paris, pero s
es cierto que ese mismo ano 1959 Peter
Selz habfa organizado en el Museo de Arte
Moderno de New York una exposicion
denominada “New Images of Man.

De esta muestra no estabamos aln
informados y de esta tendencia solo teni-
amos vagas referencias del grupo COBRA,
de Bacon vy de Dubuffet y el arte bruto
francés.

De Pollock conociamos su obra
abstracta. Pero de todos ellos sabiamos mas
que existian con una determinada
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sensibilidad hacia nueva forma de figurar,
que informacién cabal sobre sus obras.

En ese afo 1959 se habia realizado
una muestra de dibujos de José Luis
Cuevas, que es un ano menor que yo, en
la galeria Bonino. Recuerdo que me habia
interesado mucho su exposicién pero no
lo conoci en ese momento, Greco en
cambio lo traté6 mucho. Este hecho le ha
permitido a Cuevas no solamente decir
sino hacerlo figurar en su “curriculum-
vitae” que en 1959, desde su lecho de
enfermo en el Hotel Dord, fundara el
movimiento de la nueva figuracién argen-
tina. Esto es totalmente falso. Tal movimi-
ento no solamente nace dos anos después,
sino que el nombre de “nueva-figuracién”,
como ya dije, aparece en Franciaen 1962.
Por otra parte en la medida que la nueva
figuracion es una sintesis entre la figuracion
y la abstraccién, mal se puede considerar
a Cuevas artista neo-figurativo.

Por dltimo, no o conociamos en-
tonces y nuestra actitud frente a la obra
era muy distinta a la suya.

De la Vega, a quien conocia porque
habia sido companero en la Facultad de
Arquitectura de mi hermana, y a quien
habfa admirado en mi adolescencia por
su gran facilidad para pintar como Modi-
gliani cuando apenas me llevaba tres afos
de edad, también se me acerco en esa
noche inaugural, y, recuerdo que me dijo
que le interesaba el camino que sugeria
mi pintura y que si bien su Gltima obra era
geométrica tenfa ganas de romper con ella.

Hijo de un pintor aficionado, su
formacion plastica la habia hecho en la
Facultad de Arquitectura. Por ello tal vez
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durante unos afos la pintura geométrica
le interes6 aunque fuese una geometria
sensible més que rigurosa, elaborada con
base en una trama lineal que le daba una
cierta sensorialidad textil. Esta geometria
sensible, por lo general, mas sensible que
geométrica, caracterizaba a la mejor
pintura abstracta de ese momento. Quince
afios antes habia existido un fuerte movi-
miento de vanguardia con el nombre de
“arte concreto-invencién” que nacié con
la revista “Arturo” y luego, se dividié en
tres grupos, el de la “Asociacién Arte
Concreto-Invencion”, el Perceptismo, y el
Movimiento Madi. Particularmente éste se
adelantd en veinte afios al “shape-canvas”.

Pero en ese afio 1959 la pintura
abstracta se habia transformado en un
hecho elegante, refinado, sensible, y preo-
cupado mds por la calidad que por la
aventura. La pintura se presentaba en ese
momento dividida en dos bandos irrecon-
ciliables: los abstractos y los figurativos,
significando los primeros la nueva sensi-
bilidad, la cual era vista por los segundos
como meramente decorativa. Si la reac-
cién de los pintores informalistas estaba
dirigida a la interpretacién constructiva de
la pintura abstracta, de la Vega, Maccié y
yo, sentiamos en ese momento una posi-
ble sitesis de términos pero justamente a
partir de la apertura informal.

Ese dia de manera implicita nues-
tra complicidad quedé sellada. De inme-
diato de la Vega me llamé para mostrarme
cuadros oscuros y con una trama textural
emparentada con sus cuadros anteriores
pero con un libre gesto que sugeria un
mundo lirico.
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Por ese entonces mi padre se halla-
ba en la tarea de liquidar una empresa, la
fabrica de sombreros que fundara mi abu-
elo a fines de siglo pasado. Esta se encon-
traba en el barrio de San Telmo, unida con
la casa de familia que habfa sido de mis
abuelos. La parte de la fabrica que, con
maquinas de la época de la revolucion
industrial hubiesen hecho las delicias de
Breton y Max Ernst, estaba en ese
momento vacia. Mi padre me oferecié un
espacio para pintar alli. Al poco tiempo
Greco y luego Maccié me piden, dado la
generosidad de espacios libres, poder
trabajar allf.

Una nota del diario “La Nacién”
aparecida en 1961 da testimonio de ese
taller y de sus ocupantes. E incluye a Jorge
de la Vega. En realidad, éste no pintaba
alli pero lo invitamos para la nota periodi-
stica.

El entusiasmo y una fe en que algo
importante estabamos gestando se nos
contagiaba. Si bien Greco crefa que nues-
tro interés por el rescate de lo figurativo
era un paso atras, nos apoyaba en nuestra
actitud experimental, justamente por ser
experimental, porque en ello nos daba
ejemplo. He escrito como prélogo en un
catdlogo de una exposiciéon que organi-
zaramos en su homenaje a cinco ahos de
su suicidio ocurrido en Barcelona en octu-
bre de 1965:

“Renovacién, pintura, mancha,
explosion, irreverencia eran en Greco una
misma cosa. Siempre identificando degra-
dacién con sublimacién, firmaba con su
nombre a las manchas de humedad aloja-
das en las letrinas. La obra ya estaba hecha:
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habia que dejarla alli donde se encontraba.
El, simplemente, la reconocia.

Por entonces exponia troncos de
arboles, trapos de rejilla o de piso.

Se fue asociando su nombre a “es-
candalo”, a “impostura”, a lo que él contes-
taba: “Soy un pintor tan serio que no nece-
sito parecerlo”.

En un ambiente como el nuestro,
Greco era un factor irritante. Para él no
habia limites. Significaba una voluntad que
para crecer necesitaba borrar los prejui-
cios.”

Se iniciaba en Buenos Aires con
nuestra generacion una sensibilidad dispu-
esta a perderle solemnidad a la creacion
artistica, la que ya habfa dominado a los
pintores abstractos mds importantes que
parecian estar preocupados por pintar bien
lo que en otros pafses era ante todo
aventura creadora. Todavia teniamos que
hacer entre nosotros fa revoiucion Dada.
En tal sentido el pintor argentino informa-
lista Kenneth Kemble a fines de 1961,
organiz6 con toda a suerte de materiales
abandonados y despojos una exposicion
denominada “Arte Destructivo”. En el
catdlogo de la misma escribi6:

“Pero asi como el hombre deriva
emociones intensas... de las actividades
constructivas, también existe en él, el polo
opuesto. El de derivar emociones.... de la
destruccién, del romper, quemar o descom-
poner, y de la contemplacion de tales
actividades...”

“Es digno de observarse cuantas
peliculas giran alrededor de una escena
esencialmente destructiva que literalmente
“hace” la pelicula. Y muchas de estas esce-

nas son extraordinariamente emocionantes,
y aun bellas, desde un punto de vista plas-
tico. Porque también en un proceso
destructivo o de descomposicién existe un
orden; un orden dificil de entrever y explicar
ya que obedece mds que cualquier otro
acto a complejas leves del azar; azar
aparente desde luego.”

Se bien yo no participé en esta
exposicion porgue se realizé cuando yo
estaba ausente en Francia, viaje del cual
me refiriré mas tarde, lo ayudé a Kemble
a organizarla y a buscar guardar en la fabri-
ca el material de despojo. Sin embargo, la
actitud de profesor de estética que ello
implicaba — ver la belleza donde no se |a
concibe — caracteristica también de Gre-
co en ese momento, comenzaba, a sentirla
como una variante esteticista mas.
Sentiamos en cambio Maccié, de la Vega
y yo que el arte tenfa que hablar del
mundo pero nos interesaba esa actitud
como una invitacién a ver mas alla de los
limites aceptados y de lo que se concebia
como arte.

Un afo antes de tal muestra, en
1960 comienza a gestarse entre Maccio,
de la Vega y yo la idea no ya de constituir
un grupo sino un movimiento que rompie-
ra todos los prejuicios, tanto los figurativos
como los abstractos. Maccié me present6
a Deira, un abogado que habia estudiado
pintura con Leopoldo Presas y Leopoldo
Torres Aguero. Se trataba de un pintor
figurativo de mucho oficio, pero que sentia
a Goya, particularmente el de la serie
negra, como un modelo de verdadera
libertad pictérica. Era un hombre muy cul-
to y con un espiritu muy desafiante. En
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seguida se llend de entusiasmo con nuestra
idea de integrar un movimiento que
significaba la sintesis de la relacion
dialéctica, figuracién, abstraccién, supe-
rando la guerra entre estos modernos
Montescos y Capuletos; y que con
lenguaje libre se relacionara con nuestra
realidad y su crisis estructural logrando
una forma de manifestar un arte propio
nuestro méas alla de todo nacionalismo,
folklérico. El informalismo espafol y la
“action-painting” o expresionismo abs-
tracto norte americano, eran en tanto por
su significacion cultural mas que por sus
planteos, movimientos artisticos ejem-
plares que teniamos bien presente.

Nuestra pintura tenia que entrar en
el proceso de invencion, sentiamos que
otra relacién dialéctica debfa también que-
brarse: la oposicién arte nacional prépio
versus arte contemporaneo internacional.
Sentiamos que — como luego lo expresara
en mi libro “Antiestética” — La oposicion
entre arte de vanguarda internacional y
arte auténtico nuestro es una oposicion
absurda por imposible, dado que trata de
oponer cuestiones de distinto nivel. Se trata
de oponer una verdad del arte en relacion
al tiempo a otra en relacion al espacio,
cuando es un hecho real que el artista esta
emplazado en tiempo y lugar.

Es asi que después de un ano y
medio de mucho pintar, mientras simulta-
neamente ejercia mi profesion de perio-
dista, inauguro en mayo de 1971 mi cuarta
exposicion individual en la galeria Bonino
denominada “serie Federal”, ya que se
inspiraba en una época particular de nues-
tra historia, las luchas entre Federales y
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Unitarios en la primera mitad del siglo pa-
sado, época particularmente violenta.

El rojo de la sangre, de la pasién y
de la bandera de los federales carac-
terizaba a mi pintura, que con el lenguaje
gestual trataba decididamente un tema his-
torico nuestro. En el catdlogo habfa escri-
to: “Quiero que la pintura sea un culto
contra todos los prejuicios — incluso los
de vanguardia — que se pongan al desar-
rollo pleno de su fuerza lirica. La dnica
fuerza posible es la que nace del riesgo”.

1961 es también el afo en que con-
cretamos nuestra exposicion grupal. Como
queriamos realizar un movimiento mds alld
de nuestro grupo de los cuatro originantes
de la idea, invitamos a otros artistas que si
bien no estaban en nuestros planteos,
crefamos que podrfan evolucionar hacia
ellos. Asf invitamos a Greco quien nos dijo
que no porque — COMO ya expresé —
crefa que era un paso para atrds lo de
invocar una figuracién aunque lo hicié-
ramos de manera libre.

Sin embargo, a fin de ese mismo
ano realizo, después de nuestra muestra,
una exposicion denominada “Las monjas”,
en la cual con la metodologfa de siempre
— la mancha como simbolo de sordidez
— aludfa a monjas y decadencia.

Se destacaba una obra muy expre-
sionista hecha con base en una camisa des-
garrada, “La monja asesinada”. También
invitamos a Antonio Seguf ya que en acti-
tud irénica pero amistosa hacia nosotros,
habfa hecho una obra que a partir de una
fotograffa la habia transformado en un
personaje siniestro con mucho uso de ma-
teria. También ese afio Maccié, Deiray yo
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habfamos expuesto con él dibujos en la
galeria Galatea. Pero él en ese momento
realizaba una pintura muy matérica pero
no informalista, estructurada con formas
abstractas como consecuencia de su resi-
dencia anterior en México. Su materia
recordaba al cuero trabajado. Con el mis-
mo argumento de Greco nos dice que no.
Si embargo, un afo después realiza una
serie llamada “Felicitas Naon” con la mis-
ma actitud de la obra que habfa motivado
nuestra invitacion, a partir de alli mas de un
critico e historiador lo asocié con nosotros.

Recuerdo haber leido una referen-
cia de un profesor norteamericano donde
hablaba del grupo de los cuatro neo-
figurativos compuesto por cinco pintores,
siendo el quinto naturalmente Segui.

También en 1961 lo invitamos a
participar en nuestro movimiento en gesta-
cién a Jorge Demirijian y a Miguel Davila
pero éstos también nos dijeron que no por
una razén inversa: por sentirse figurativos.
Sin embargo después se acercaron vy la
critica, por lo general, lo denominé “neo-
figurativos” como es el caso, también de
Juan Carlos Distéfano, en ese momento la
otra estrella juvenil de diseno grafico, que
anos mas tarde llevé planteos neo-
figurativos a la escultura.

También invitamos a Jorge Lopez
Anaya, pero se sentia inseguro y poco
después como repuesta a una crisis perso-
nal, abandona la pintura por la critica y la
historia del arte. Solo dos nos aceptan la
invitacién: Sameer Makarius y Carolina
Muchnik. El primero, nacido en Egipto y
formado en Alemania y Hungrfa, si bien
era un pintor abstracto con mucha activi-

47

dad era mds conocido como excelente
fotografo.

En este campo no se limitaba a la
fotografia de la realidad sino también juga-
ba con la pelicula virgen, aproximandose
sus “proyectogramas” a su obra pictorica.
Pero con ese método habia también dibu-
jado en las peliculas figuras a partir de la
mancha que ampliadas adquirfan una gran
vitalidad y fuerza, asi realiz6 una serie lla-
mada “Temas Biblicos”. Por ello lo invi-
tamos. Carolina Muchnik pintaba enton-
ces, unas imagenes que las construfa y des-
construia al mismo tiempo con base en
pinceladas pequefias.

De la Vega que ese mismo afio ex-
pusiera su primera muestra neo-figurativa
en la Galeria Lirolay presentaba en esa
exposicion imagenes muy sueltas donde
linea y color actuaban con toda energia
sobre espacios blancos. La pintura de Deira
tenfa, en cambio, fondos negros sobre los
que se levantaban masas de gente reali-
zadas con trazos muy enérgicos. Los cua-
dros de Maccié eran bien contrastados,
con grandes fondos blancos con el impac-
to de un afiche publicitario, pero refirién-
dose a la angustia humana. Sin embargo,
estaban realizados con gran sensorialidad
pldstica con partes pintadas con una espa-
tula bien cargada de diferentes colores.

Mis obras estaban dentro de la
tonica de la serie federal, pero sin temas
histéricos. La exposicion se realizé en
agosto de 1961 en la Galeria Peuser, y se
llamé “Otra figuraciéon”. No sabfamos bien
como llamarla y, como ya dije, el nombre
de nueva figuracién lo inicié ptblicamente
Michel Ragén en 1962.
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Nosotros lo tuvimos en cuenta, pero
lo desechamos. Yo habfa propuesto el
paradojal nombre de “Figuracién-abstrac-
ta”, pero en definitiva se acepté el
propuesto por Maccié de “Otra figuracion”
inspirado en el término “Art Autre” con el
que Michel Tapié queria referirse al
informalismo. Talvez el nombre de
Figuracion libre elegido por los jovenes
pintores franceses de los afos ochenta
hubiese sido el mas adecuado, porque se
trataba en realidad de eso.

Como creo que esta cuestion del
nombre no es tan banal porque equivaldria
a decir que por falta de otro mejor acepta-
mos el de “nueva figuracién” (cosa que
alguna vez expresamos), reproduzco dos
afirmaciones de una carta a un amigo que
habfa publicado en forma de prélogo un
ano antes, en 1960 en el cataogo de mi
tercera muestra individual en la Galerfa
Van Riel.

“Creo que soy tan abstracto como
figurativo y que culquiera de estas etiquetas
(neo-expresionistas, neo-figurativo, post-
informalista o quizds mds propiamente, por
la independencia de su terminologia, la de
“nueva imdgen del hombre”, como ya se
utiliza en Estados Unidos para una pintura
parienta de fa que hago) pueden caberle a
mi obra, pues en definitiva, todas ellas
significan lo mismo: Lenguaje vitalista para
una pintura antropomorfica. Si no fuera una
expresién demasiado literaria y pedante,
hablaria en definitiva de “nueva imagen de
la realidad del hombre” para dar a entender
el objeto de mi pintura. El hombre, no ya
en su imdgen aparente, dada por la
figuracion, o en su imdgen animica dada
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por la abstraccién, sino, en su imdgen
existencial o sea en su relacién con las
cosas”.

Y agregaba mas adelante: “No soy
un sacerdote de la vanguardia, simplemen-
te creo que llegd la hora de la construc-
cién de un gran arte con los ladrilios de
todas las experiencias contemporaneas”.

Creo que éste Gltimo parrafo mues-
tra, que era ya consciente del credo que
luego sirvi6 para definir el arte plastico de
la década de los ochenta como “transvan-
guardia”.

Lo que es importante consignar es
que el nombre de nueva figuracién nunca
lo eligimos ni nunca hicimos una exposi-
cién bajo ese apelativo.

Hicimos una sola muestra con un
titulo de “Otra Figuracién” y luego desde
1962 cuando nos dimos cuenta que no
eramos un movimiento, sino tan solo un
grupo compuesto por los cuatro que ha-
biamos inventado aquella muestra, ex-
pusimos con nuestros nombres: Deira,
Macci6, Noé, de la Vega, y éste en Gltimo
término porque consideraba que su verda-
dera letra inicial era la V corta y no la D.
Pero justamente después de que el nombre
“nueva figuracion” se utilizara en Parfs, sirvio
para que los criticos nos llamaran asi a
nosotros y a los pintores que posteriormente
transcurrieron por un camino similar.

En el catalogo de la exposicion de
la “Otra Figuracion”, tal vez porque éra-
mos conscientes que no llegdbamos a ser
un movimiento todavia siendo solo 6 v,
aungque tampoco éramos un grupo, habfa-
mos escrito: “No constituimos un movi-
miento, ni un grupo, ni una escuela. Sim-
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plemente somos un conjunto de pintores
que en nuestra libertad expresiva sentimos
la necesidad de incorporar la libertad de
la figura. Porque creemos justamente en
esa libertad no queremos limitarla dogma-
ticamente, esclavizandonos a nosotros
mismos. Por eso evitamos el prélogo. Sin
embargo, existe una razén de ser, una
voluntad artistica que nos ha impulsado a
hacer esta exposicion. Esta voluntad artis-
tica es individual. Por eso nos remitimos a
la confesién privada. De la rafz de esta
voluntad, que hable por si sola la exposi-
cién”.

Deira decia: “Porque no soy realis-
ta. Porque creo en los libres. Porque creo.
Porque hago la tela y ella me hace. Por mf
y el interlocutor. Por el nuevo lenguaje. Por-
que quiero salvarme. Por los limites. Por-
que digo si. Porque no sé hacer otra cosa.
Por eso soy figurante. Porque se me da la
gana”.

Macci6 exclamaba: “Hombre, mira
estos espejos”.

De la Vega expresaba: “No fui exac-
tamente yo quien introdujo figuras huma-
nas en mi pintura; creo que fueron ellas
mismas las que me utilizaron para inven-
tarse; no fue una imposicion voluntaria si-
no un encuentro natural y ahora no po-
dria prescindir de ellas sin sentir cercanada
mi libertad expresiva”.

Y yo teorizaba: “Otra figuracion no
es otra vez figuracién. Los hombres de hoy
tienen los mismos rostros que los de ayer,
y sin embargo, la imagen del hombre de
hoy es distinta de la imédgen del hombre
de ayer. El hombre de hoy no esta guarda-
do detras de su propia imagen.
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El estd en permanente relacién exis-
tencial con sus semejantes y las cosas. Ese
elemento relacion considero que es funda-
mental en una otra figuracion. Las cosas
no se consumen en si sino que se confun-
den entre si. Creo en el caos como valor.
Dentro de ese caos la figura no és en mi
obra un elemento casual ni circunstancial.
Creo en la revalorizacién de la figura hu-
mana, no en el retorno a la figuracion”.

Con respecto a lo que querfamos
Ernesto Deira alguna vez dijo: “Nos
unfan mas los no” que los “si”; y en un
reportaje hecho en video en 1986, le
manifest6 a Agnes de Maistre, autora de
una tésis universitaria sobre nuestro
grupo lo seguiente: “Querfamos utilizar
la figura humana, pero de otra manera.
Con la mayor libertad posible queriamos
incorporar todos los elementos de la
pintura contemporanea.

En ese moment» estadbamos muy
atentos a lo que sucedia en Europa, por-
que la comunicacién con los Estados Uni-
dos era rara y dificil. Encontramos que des-
de la segunda guerra mundial habfa habi-
do un estallido en la pintura. Varios de los
movimientos de ese momento tomaban en
cuenta una parte de la pintura: o bien el
gesto, o bien la materia. Extremaban ese
caracter intrinseco de la pintura.

Nuestra intencion era, entonces,
mezclar todo al pintar, pero con la mayor
libertad posible. Antes los movimientos
llegaban con un cierto retraso a la Argen-
tina. Con nuestro aporte hubo una acele-
racion, por lo tanto, nacimos sin padres
que guardaran nuestras espaldas y que ase-
guraran nuestra situacion”.
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Por su parte Macci6 ha dicho: “Qui-
simos perturbar la miradas embelesadas en
la pintura Rosa-bombén. A propésito,
nuestra intencién no fue la de hacer arte
neo-figurativo, sino la pintura en un len-
guaje inusual”.

Tal vez, sin embargo, esta afirma-
ciéon es mds cierta para una segunda
etapa de nuestra aventura grupal, para
aquella que si bien para mfi se inicia
apenas concluida nuestra exposicion,
para algunos criticos comienza con
nuestro viaje a Europa.

La muestra, a pesar de su novedad
por todos reconocida y habiendo causado
mucha impresién, no suscito resistencias
més aun fue unanimemente elogiada, co-
mo también lo habfa sido mi exposicion
de la serie federal.

Esto me llevé a decirle a Jorge de la
Vega que si a todo el mundo le gustaba mi
pintura era porque no estaba revelando
nada nuevo y me estaba equivocando. De
la Vega me decfa que él tenfa ganas de
romper con la estructura rigida del bastidor
y liberar a sus figuras al espacio real.

No serfa extrafio que el antecedente
de los Madi, si bien éstos habian sido
geomeétricos, contara en su subconsciente.
Lo cierto es que de todo ésto hablamos
mucho él y yo en el barco en nuestro viaje
de ida a Europa. Nos fuimos inmediatamente
al término de la exposicion “Otra figuracion”
y al poco tiempo fueran también a Parfs,
Maccié y Deira. Todos habfamos conse-
guido diferentes becas, salvo de la Vega
que viajo con sus ahorros hechos como
dibujante de perspectivas para arquitectura
(él no era arquitecto ya que habia

Porto Arte, Porto Alegre, v.9, n.16, 41-60, mai. 1998

abandonado la carrera cuando le faltaba
una sola materia: legales).

Al irnos de viaje dejabamos atras un
Buenos Aires que en esos tres afos en el
ambiente cultural se habia acelerado de
manera notable. Poco después de nuestra
partida exponia Greco la serie de “Las
Monjas” y Berni, uno de los pintores
argentinos mas importantes, que se habia
firmado desde los afos treinta con una
pintura neo-realista con figuras gigantescas
construidas con gran sélidez, presentaba
una exposicion fundamental manifestando
un cambio radical, llamada “Juanito Lagu-
na”, en el cual con obras enormes mostra-
ba una nueva manera de hacer arte social.
Inspirado en el tema de las villas miserias
(equivalentes a las favelas brasilefias) y
teniendo un nino como protagonista, habia
aprovechado con inteligencia las expe-
riencias informalistas de trabajar con cual-
quier material, usé latas para reflejar justa-
mente un mundo de casas hechas con
latas. Y la manera de construir los perso-
najes entraban totalmente en la l6gica neo-
figurativa. También en esa época Kemble,
junto con otros, presentaba la exposicion
de “Arte Destructivo”, a la que ya me referi.

En el viaje en barco le decia a de la
Vega: “He querido hasta ahora trabajar con
la idea de la relacion de las figuras por
fusion, lo cual es falso en un mundo de
contrastes y tensiones. Es necesario que
me ocupe de las relaciones por oposicion.
No tiene sentido pintar la “Ultima Cena”
en un clima de unidad donde Cristo, los
ap6stoles, Judas, los objetos que estan en
la mesa y los objetos consagrados - el pan
y el vino estén pintados de la misma
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manera y con la misma atmésfera”. Asi, al
poco tiempo de llegar en el departamento
que compartia con de la Vega en Issy les
Molineaux, cerca de Paris, realicé un cua-
dro que trataba de responder a este desa-
fio y a otro llamado “Mambo”, un diptico
donde en la tela superior, en blanco y negro
habia pintado una cabeza de mujer que se
disolvia con el fondo y, en el bastidor de
abajo, con la tela dada vuelta, habia colo-
cado una silueta en color que represen-
taba el cuerpo que continuaba esa cabeza.
Naturalmente, la cruz del bastidor se veia
detras de la madera recortada. Era el inicio
de mi teorfa de la visién quebrada y de
ruptura de la unidad.

De la Vega, a la vez que se afirmaba
en lo que venia haciendo, comenzaba a
romper bastidores y envolverlos con telas
libremente. Recuerdo una Bruja que habia
hecho en ese momento. Nos ddbamos
fuerza mutuamente, pero no fue justamen-
te el clima artistico de Paris el que nos
estimulaba ya que lo encontrabamos
mediocre y decadente. Yo recuerdo que
le decia a Jorge: “Hemos venido creyendo
que Paris es el centro mundial de la activi-
dad artistica para enterarnos que ese cen-
tro es Nueva York”. Era el momento que
los franceses se dividian en el mundo
artistico entre los que comenzaban a darse
cuenta de este hecho y los que querian
negarlo. Sin embargo Paris nos ayudd a
perderie todo el tipo de solemnidad a Ia
pintura y con gran placer vefamos que
Mondrian por ejemplo dejaba en una obra
huellas del “masking-tape’, y que no era
un obseso por la prolijidad, como nuestros
geométricos. Si hablamos antes de riesgo
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sabiamos entonces que nos arriesgdbamos
a mucho mas. Teniamos necesidad de
romper toda clase de prejuicios.

Maccié y Deira compartian otro taller
en Fontenay aux Roses, otra “banlieu” sur
de Paris. Mds respetuosos de la pintura en
tanto pintura veian con un cierto escep-
ticismo nuestros planteos.

Si a de la Vega y a mi nos intere-
saba la ruptura estructural ellos estaban
mds interesados en la libertad gestual,
nosostros pensabamos mas en la cues-
tion artistica, ellos en la pintura, pero
tanto unos como otros estabamos de
acuerdo en cargarla de contenidos y sin
prejuicios.

Luego de poco menos de un afio
volvemos a Buenos Aires. Yo soy el dltimo
en hacerlo y en el puerto me esperan los
otros con la noticia de que teniamos un
nuevo taller para trabajar juntos. Era en el
mismo edificio donde antes solamente
trabajaba Deira. Alli se plasmé realmente
el grupo, pero ya en Europa sabiamos que
querfamos exponer solamente los cuatro
y juntos a nuestra llegada. En ese momen-
to habfa varios grupos de artistas de nues-
tra generacion pero nosotros fuimos los
dnicos en trabajar en un mismo lugar y
con una misma propuesta estética. Inter-
veniamos en la obra de los otros y juga-
bamos con la experiencia. Recuerdo a
Deira pintando de espaldas una obra, y a
de la Vega proponiendose un problema
distinto en cada cuadro.

Apenas llegamos Alfredo Bonino,
duefio de la galerfa que llevaba su nombre
en Buenos Aires y en Rio de Janeiro y luego
New York, nos ofreci6 una exposicion, ésta
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di6 tanto que hablar y produjo tal
escandalo que Bonino entusiasmado nos
invité en la fecha siguiente a hacer una
nueva muestra, la que fue atin més cate-
gorica.

Muchos criticos que antes nos
aplaudian ahora nos criticaban severamen-
te, salvo tres: Aldo Pellegrini, Hugo Par-
pagnoli y Jorge Romero Brest. Prapagnoli
habfa escrito en el prélogo que nosotros
no representabamos éso, que esta alli
legislado y desmoronandose, sino el naci-
miento. “Ellos han roto con todos los pre-
juicios que ataban al artista argentino, el
de buen gusto, el de rigor, atn el de la
pintura como actitud gestual y antes que
nada con el prejuicio de la mision sagrada
del arte, que se presentaba a todas las
mistificaciones”.

Con esta exposicion se define nues-
tra particular interpretacion de la nueva
figuracion. Aqui es donde realmente falta
el término para definirla como Figuracién
libre?, pregunto.

Jorge Romero Brest, director del
Museo Nacional de Bellas Artes, nos invité
a hacer una gran muestra el afio siguiente
en el Museo Nacional de Bellas Artes.

Simultaneamente a esas exposi-
ciones en Bonino habfamos realizado en
otra galerfa una muestra llamada “Esto”
donde exhibiamos dibujos sobre la
realidad argentina con la que nos
habiamos encontrado a nuestro regreso.
Habfa caido el Presidente Frondizi y se
enfrentaban dos sectores militares rivales
en las calles de Buenos Aires. Esta
sensacién de quiebra social me llevo a
trabajar al afio siguiente, en obras que
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lo reflejasen a través del quiebre
estructural.

Asi realicé obras como “Introduc-
cién a la Esperanza”, una multitud con
carteles, pero la multitud estaba en una
tela pintada en blanco y negro y sobre ella
habfa colocado otros bastidores pintados
con colores, que eran los carteles.

También pinté otra obra sobre el
incendio del Jockey Club, hecho que habia
sucedido durante el gobierno de Perén en
1955 y que habia tenido un cardcter
totalmente politico.

1963 fué un ano fundamental para
nosotros, trabajabamos hasta agotarnos con
toda alegria. Realizamos tres exposiciones
importantes, una en el Museo de Bellas Artes,
otra en la Galeria Bonino de Rio de Janeiro
y una tercera en el Uruguay. Sobre nuestra
exposicion en Rio de Janeiro, Frederico
Morais, critico brasilefio, senal6 el gran
impacto que tuvo sobre la nueva generacion
de artistas de alli, y Pablo Herkenhoff, actual
director del Museo de Arte Moderno de Rio
de Janeiro, explico ese hecho diciendo que
nuestra muestra encontré un terreno fértil y
vivamente predispuesto a la resonancia
obtenida. El mencionado museo, dos anos
después, en 1965, realizd una nueva
exposicion nuestra.

Coémo eran nuestras obras de en-
tonces?

Aldo Peliegrini ha dicho que la pin-
tura de Deira estaba caracterizada por la
ambigtiedad de la figura que es forma y
no-forma al mismo tiempo, por la paralela
ambigiiedad de un espacio fluido por la
accion vibrante, mejor dicho palpitante,
del color, que aparece como un verdadero
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estallido al romper todo limite formal.
Deira, por su parte, afirmaba: “De un lado
estdn los que creen en algo, los que votan
por la vida. Los podré criticar, podra consi-
derarse que estan equivocados, pero tiran
hacia adelante, hacia el mismo lado que
yo. Exploran lo que yo exploro. En el otro
bando estdn los que estan muertos. En
nombre de la sensibilidad se han suici-
dado. Estos son nuestros enemigos. En
cambio, son mis amigos quienes tienen
una actitud creadora y capacidad de ino-
cencia y virginidad”.

Con respecto a Macci¢ y su pintura
de esa época Guillermo Whitelow ex
director del Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires y del Museo Nacional de
Bellas Artes de nuestro pais, ha escrito: “Las
variantes que se registran en su obra entre
1961 y 1965 no traicionan una incoheren-
cia sino la necesidad de estar atento a la
vida misma, a lo tierno y a lo brutal, a lo
refinado y a lo chocante, a lo absurdo y a
lo I6gico. En principio, existe el deseo de
ser simple, pero de la realidad es mas
fuerte que él y se le escapa de las manos.
Los titulos de sus obras nos iluminan:
“Vivir, a corazén limpio”; “Vivir, como se
puede”; “Vivir sin seguro de vida”.

En una carta, a modo de prélogo,
de la muestra de 1965 en la Galeria Bo-
nino de Nueva York, Macci6 le narra al
“marchand” los antecedentes de la
exposicion: “Las pinturas... provienen, en
cierta medida, de mis experiencias en el
disefio gréafico, y de una imagen que me
preocupa hace unos tres anos. No carecen
de cierta “estética”, insisten en ciertos
mecanismos; la interrupcién brusca de los
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espacios, el color puro, la contradiccién
formal y procesal. En ellas aparece el rostro
humano. No pretenden ser psicolégicas o
sociales; tampoco pienso que sean subje-
tivas, y mucho menos de ciencia ficcion
como alguien sefala...”.

Whitelow dice: “Si de la Vega
adhiere a la nueva figuracién lo hace para
rehufr del convencionalismo y para
rescatar la figura como tema pléstico que
se habfa vuelto un tabd. Para conseguirlo,
echa mano de toda clase de recursos
técnicos. El empleo del collage, por ejem-
plo, le suministré un rico campo de expre-
sion debido a dos razones principales. En
primer lugar, la de contribuir a la rapida
ejecucion de la obra. Asimismo, hay mate-
riales y objetos que incorporados a la tela
por medio del collage producen el efecto
de una mancha de color, o de una forma
dibujada, y simultdneamente se jerarqui-
zan como elementos individualizables
sugiriendo un doble juego, auténomo y
dependiente a la vez. Para de la Vega, ésto
contribuia a que el cuadro se volviera “vi-
vo”, dada la alternancia del interés del
espectador. La segunda razén se cifraba
en un caracter funcional. En obras poste-
riores comienza a utilizar un sistema de
reproduccion de la imagen en forma
seriada. La primera imédgen se impone
como relieve, y por impresion directa la
copia, como calcada sobre trozos de la tela
que luego pega y estira, distorsionandola.
A estos collages, por acercarse a la
tridimensionalidad, los llamé “Imégenes
liberadas”.

“De los cuatros neo-figurativos que
nos ocupan, de la Vega fue quien mds sin-
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ti6 el poder de la materia, aunque al servi-
cio de un fuerte subjetivismo, deleitandose
en un lujo visual como reaccién contra el
ascetismo de los geométricos y la crudeza
del informalismo”,

De la Vega expresaba: “Se que el
puablico mirara mis cuadros porque ellos
tratan de colocar el espectador en mi mis-
ma situacion de desconcierto frente a la
realidad y a mi propia lucha con la pintura.
Quiero que mi pintura sea natural, sin
limitaciones ni férmulas, improvisada co-
mo es la vida que crece por lados que yo
no quiero y hace lo que le da la gana. Otras
veces es docil. Quiero que mi obra choque
con el espectador con la misma intensidad
con que chocan todas sus partes entre si,
por pequenas que sean. Una ficha de nacar
sobre una mancha. El nimero junto a una
piedra. Una bestia de oropel. Una quimera
de humo. Seres midiéndose con el vacio y
un espejo para que se miren”.

De mi obra de entonces Hugo
Parpagnoli ha escrito:

“A los cuadros de Noé resulta mas
cémodo mirarlos como una especie de
monumentos que como pintura. Para acotar
el hecho nuevo que proponen hay que
recurrir a términos tales como escenogra-
fias, parques de diversiones, documentos
plasticos o libros de historia natural. No
son confortables. Tienen pocas conce-
siones al habito visual que adn la pintura
mas audaz ha creado en la actualidad en
los espectadores. Narran, expresan, discu-
ten, simbolizan y representan. No pueden
gustar a primera vista y tampoco pueden
gustar después del mismo modo que gusta
la pintura. La pintura queda, al lado de
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ellos, como el texto escrito de una obra
de teatro”.

“Los cuadros de Noé son la obra
en escena. Aunque no estan en la linea
ballet plastico ni del show audivisual,
pertenecen a su misma época, la nuestra,
de experiencias combinadas, de ruptura
de limites, de esculturas méviles y pinturas
tridimensionales”.

Y yo escribf entonces: “Pensando
en la nueva figuracién cuando iba hacia
Europa, llegué a la conclusién de que
hasta el momento ella habfa aspirado a
dar una imagen de la relacién solamente
por fusién, pero que si hay una nota
sobresaliente de la relacion contemporanea
es que ésta se da por oposicién o tension.
Esto me hizo trabajar mucho en tal
sentido. Asi tomé conciencia de que
aspirar a ello era contraponer dentro de
la unidad del cuadro dos unidades mas
en si mismas, hacer convivir atmésferas
opuestas. Romper la unidad por
atmosfera significa practicamente buscar
una unidad por oposicién o tensién en
los ojos del espectador al recibir éste
estimulos contrapuestos que, al mismo
tiempo, estan conviviendo entre si.
Asimismo me di cuenta que un elemento
fundamental de esa contraposicion debia
ser la atonalidad del cuadro. Esto
equivalia a buscar por el lado inverso del
cubismo. Asi, éste habia logrado destruir
la unidad real apoyandose en una unidad
virtual, la atmdsfera, se trataba ahora de
destruir a ésta en busca de una nueva
imagen de la realidad, la del hombre
conviviendo en busca de un realismo
subjetivo.
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En el catdlogo de la exposicion del
Museo decfamos que dos anos después de
la “Otra Figuracién” existia el intento de
muchos por recorrer nuestro mismo cami-
no para contribuir a la formacién de una
imagen que serda nuestra, pero
advertiamos, contra los que aplicaban
férmulas. Nuestra actitud no deberia ser
tomada como una moda ya que implicaba
el riesgo del ejercicio de la libertad
creadora. Lo fundamental de nuestra
conciencia deciamos, es la conviccién de
que la Gnica forma de aventurarse en el
arte es la de aventurarse en el hombre.
Una pintura con seguro de vida nunca lo-
grara ese fin propuesto. “Si creemos en
nuestra posicion, creemos mucho mas adn
en el espiritu con que estamos en ella,
espiritu que se da también en otros
caminos”. Pensabamos en Greco, Kemble,
Wells, Ruben Santantonin, Alberto
Heredia, autores de objetos y esculturas,
éstos dos Ultimos, que habian realizado ese
ano muestras muy originales.

Romero Brest escribi¢ en 1966: “El
despertar se produjo abruptamente hace
apenas cinco afos, al aparecer en escena
los pintores que se llamaron a si mismos
neofigurativos: “Rémulo Macci6, Felipe
Noé, Jorge de la Vega y Ernesto Deira; al
margen del grupo, pero affn con el.
Antonio Segui. Y no solo porque estos neo-
figurativos aparecieran al mismo tiempo
que los demds en Europa ni porque tuvieran
mas calidad que otros artistas de aqui, sino
porque se expresaban con mas libertad.

Buenos Aires vivia un clima artfs-
tico muy estimulante entonces que llevé a
Pierre Restany a incluir nuestra ciudad en
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las cinco capitales de ese momento v el
soci6logo francés Alain Turaine, hablando
del clima cultural de esa época, ha dicho
que, cuando nos visitaba entonces, tenia
la misma sensacion que recibieran los que
llegaron a Viena a comienzos de siglo.

Ese afio de 1963 se realizan dos
concursos, uno nacional y otro internacio-
nal, organizado por el Instituto Di Tella,
que acababa de inaugurar su local propio
aunque ya tenia actividades desde 1960.
El jurado compuesto por Romero Brest,
Jacques Lassaigene y William Sandberg,
director del Stedelijk Museum de
Amsterdam, le otorgd a Maccié6 el premio
internacional (al que estaba invitado por
haber obtenido en 1962, un segundo pre-
mio nacional Di Tella) y el premio nacio-
nal.

El mio era una beca adonde yo lo
eligiese y decidi por Nueva York, y Macci6,
prefirid a tentar suerte solo partiendo hacia
Europa. El grupo comienza a morir contra
la voluntad de Deira y mia y en parte de
de la Vega.

Cuando llegué a comienzos de
1964 a New York, se estaba realizando en
el Museo Guggenheim el Premio
Internacional, organizado por el mismo y
adonde Lawrence Alloway, nos habfa
invitado a todos a participar.

A pesar del estupendo acogimiento
que habfamos tenido alli y el entusiasmo
que New York despert6 en mi, acelerando
mis planteos al maximo (y tal vez por ello
mismo, ya que mis obras se habian conver-
tido en complejas estructuras descontrui-
das) los brazos abiertos de Alfredo Bonino
— quien acababa de instalar una galerfa
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importante en la 57 St y quinta Avenida,
se terminaron (salvo, tal vez, para Macci6)
cerrando, luego de una complejisima
relacion muy desgastadora. A los nueve
meses regresé a Buenos Aires por razones
familiares, pero volvi en 1965 con la beca
Guggenheim y toda mi familia. En Buenos
Aires habia continuado con planteos de
instalaciones hechas con entrecruzamien-
to de bastidores y acumulaciéon de distin-
tos cuadros, que para mf eran fragmentos
de la vida. Obras que desde la pared se
derrumbaban por el piso y que frente a
ellas motivo a que Alloway hablara de “el
caos como estructura”. Este planteo hizo
que invitara a otros artistas a realizar obras
colectivas acumulando y mezclando
nuestros cuadros.

Con este criterio organizé una mues-
tra en el Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires. En 1965 también los cuatro
expusimos en Rio de Janeiro, y nuestra alti-
ma muestra grupal en la Galeria Bonino.
En ella Deira y de la Vega mostraron tal
vez, las obras mds importantes y ambi-
ciosas que realizaron: “Nueve variaciones
para un bastidor bien tensado”, y “La
nigromante”, respectivamente.

Macci6 habia enviado tres cuadros
desde Europa. Al fin de ese ano Deira y
de la Vega parten como profesores
invitados a la Universidad de Cornell
llegando a Estados Unidos un poco antes
que yo.

En Buenos Aires en 1965, también
publiqué mi libro “Antiestética”, el titulo
de este libro derivaba del convencimiento
de que el artista esta en una permanente
lucha contra el lugar comin y la norma-
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tividad, o sea, contra la visién estética
aceptada como tal. El artista se encuentra
— decia—en la elaboracién de una nueva
estética, una estética de la antiestética.

La otra idea central del libro es la
asuncion del caos como una realidad de
hoy que llevaba a indagar sobre la esencia
misma de las estructuras sobre las que
reposa la vision actual, proponiendo un arte
del caos y la ruptura del viejo concepto, de
la unidad de la obra.

Al poco tiempo de llegar a Estados
Unidos hago una exposicion en la Galeria
Bonino de New York. Ella significé no solo
una manera de terminar con el contrato
con esta Galeria cansada de que yo no
realizara obra vendible y facil de guardar
en stock, sino que también por la misma
causa significo y por casi diez anos el cese
de mi trabajo pictérico. Una crisis ya anun-
ciada en el prélogo desta muestra, en una
carta solemne, a mi mismo, donde mi
parte critica censuraba a mi parte pictérica
al estar realizando obras por contraste y
oposicién, cuando en realidad todas esas
partes estaban unidas por la misma fuente
de procedencia: mi subjetividad. La
sensibilidad de New York en ese momento
era exactamente lo opuesto: no se debia
sentir la mano del artista en la obra.

Comencé a realizar obras man-
teniendo la idea de environments, centra-
do en el caos, a las que habia llegado, pero
esta vez asumiendo datos objetivos. Lo
hacia a partir de espejos planos concavos,
dos tercios planos y uno céncavo, que frag-
mentan la figura reflejada y que sustituyen
la parte ausente por la parte reflejada in-
vertida.
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Colocados estos espejos a diferen-
tes alturas y en distintas posiciones pueden
modificar la imagen de toda la realidad en
torno. Como obra total solo pude montar
esta propuesta en 1968, en el Museo de
Bellas Artes de Caracas.

Entre tanto, de la Vega habia modi-
ficado el planteo de sus transfiguraciones.
En su primera época neo-figurativa la
transfiguracion estd dada por transfor-
maciones anamorficas de la imagen. En la
segunda — que en su evolucioén total es la
cuarta — la transfiguracion se logra por el
amontonamiento de figuras, creando con
todas ellas una imagen muy compleja, en
la cual todos los cuerpos se confunden y
se deforman.

Sobre ella Aldo Pellegrini ha escrito:

“Su obra dltima se vuelve hacia la
realidad y significa una actitud reflexiva fren-
te al mundo que le toca vivir. Su vision nos
descubre un mundo constituido por una
multitud apelmazada, la masa humana en
su literal acepcién. En sus cuadros los cuer-
pos se aprietan, se mezclan, se fusionan, se
deforman, se estiran, se aplastan. Asi nos
revela de la Vega, como viven los hombres
de hoy. Pero no hay crueldad ni sarcasmo
en la mirada del artista; s6lo una especie
de curiosidad burlona. Ese mundo no es
trdgico sino un poco ridiculo; no es ni
espantoso ni solemne, sino sélo inofensivo,
intra..cenden.

Hay una verdadera intencién de
desdramatizar; pero sin falsearla, la situa-
cién del hombre actual. Pero si nos que-
ddramos con ésto no comprenderiamos
la verdadera dimension del mensaje de
de la Vega. Sus cuadros nos revelan una

mirada que no ha sido indiferente, que
no se ha limitado a recoger un documento.
No es una mirada critica sino afectiva. Es
la mirada de alguien que participa en lo
que ve. En ese mundo apelmazado
aparecen rostros llenos de regocijo, sanos
y felices; de la Vega se considera como
parte integrante de ese mundo y se niega
a considerarlo como un mundo sin
salida”.

Cuando nos revelamos mutuamen-
te lo que cada uno de nosotros estaba
realizando, yo en New York y Jorge en Cor-
nell, quedamos sorprendidos porque por
caminos muy diversos, yo con espejos, y
él con pinturas, conseguiamos imagenes a
veces muy semejantes.

Sam Hunter, teniendo en cuenta
esta etapa de de la Vega afirmo a fines de
los 60 que dos artistas eran los que habian
conseguido reflejar mejor la sociedad
norteamericana: Andy Warhol y de la
Vega. Este con la visién del que observa
desde afuera. Es cierto que esta tematica
Gitima de él nacia de su relacién con la
sociedad de consumo, en particular la
norteamericana.

Al volver a Buenos Aires en 1967
pinté solamente en blanco y negro la
misma problematica. Se trataba de gigan-
tescos dibujos sobre tela a veces presen-
tados como rompecabezas. Asimismo, se
puso en publico a cantar sus canciones.
Muchas de sus letras tienen que ver con
su vision del derecho y del revés, y del
epelmazamiento de las imagenes. Sorpre-
sivamente en 1971 a causa de un ataque
cardiaco, muere cuando tenfa cuarenta y
un afos. En el catdlogo de la exposicion
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que en su homenaje organizaramos noso-
tros tres, escribimos:

“En sus canciones y pinturas cam-
pea un gran sentido del humor, y, el mundo
es contemplado por los ojos de un eterno
sorprendido ante el absurdo que vivimos
cotidianamente. Primero, Jorge nos ensefio
a ver las cosas por el lado del revés. Luego,
a contar con ambas caras. Como dice en
su cancién “El gusanito en persona”: “(...)
el mundo tiene sentido si se mira decidido
todo junto y de una vez y si la vida no se
lleva repartida, un pedazo del derecho y
un pedazo del revés”.

Si bien yo habia dejado de pintar;
de la Vega, en los dltimos afios no lo hacia
con mucha asiduidad, creyendo mas en la
cancién como forma de comunicarse.
Deira y Maccié se sentian ante todo
pintores. A pesar de ello, sobre la obra de
Deira realizada entre 1967 y 1975, he
escrito:

“Pictéricamente es un perfodo de
transicion y replanteo durante el cual no
pinta mucho. Son afos reflexivos y de
introspeccion. Sin embargo, realiza nume-
rosas exposiciones. Pueden sefialarse dos
caracterfsticas de su pintura de esos afos:
Precisiéon de la linea y del espacio en
bisqueda de una imagen que siendo
figurativa incorpora toda la apertura
conceptual del linguaje abstracto, por una
parte.

Por otra, retorna adulto a su ima-
gen mas profunda, la elaborada en suamor
juvenil a Goya. Ademas podria sefalarse
otra caracteristica de ese periodo, pero que
no se manifiesta explicitamente en su obra.
Se trata de una revisién intima de la
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funcién de la pintura y del significado
subjetivo que tiene ella para él. En esa
época comienza a hablarme de lo que él
llamaba el “pensamiento” “A”, término con
el que él bautizaba a aquél que estaba
antes de las palabras y los nombres. Para
vertirlo, Deira a pesar de su habito de la
palabra (hombre de sorprendente cultura),
no apelaba a ella, sino a la pintura”.

Podria definir esta filosoffa plastica
como la afirmacién de que el pensamiento
abstracto del hombre es tan concreto como
su propia aparencia en esta tierra y, que a
su vez, ésta es tan abstracta como su
pensamiento.

Deira muere en 1986, a consecuencia
de una enfermedad de cancer, en Paris,
donde vivia desde 11 afos antes.

A partir de 1964 es factible deter-
minar una nueva etapa en la obra de
Maccid, en la que hay un mayor gobierno
de la superficie. Al elemento desquiciante
y irracional opone el racional, ordena y
jerarquiza los elementos. Macci6 escribe
en el catdlogo de su muestra en Nueva
York, 1969, titulada “fictions”, dice:

“Para esta exposicion pensé varios
titulos “Realidad-irrealidad”, “Apariencias”,
“Libre-imaginacién”, “Ficciones”. “Real-
irrealidad me parecié posible por lo que
estos cuadros tienen de apariencias del
mundo de la realidad precisa.

Pero luego tuve en cuenta que para
mi la pintura es una practica del aventurado
juego de la libre-imaginacion, para crear
espacios e imagenes virtuales en el alto y
ancho. Por eso me parecié mas acertado
“Ficciones”. Y también para hacer referencia
a la curiosa magia de Jorge Luis Borges.
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Con respecto a su exposicion titu-
lada “Pintura pintada” de 1971, Laura Buc-
cellato, autora de una monografia sobre
él ha escrito:

“Su obsesion por ver y ver no es un
hecho oculto ni externo a la obra misma,
sino que lo ha hecho explicito en muchos
de sus cuadros, dibujando, pintando o
inventando ojos por todos lados”.

“Es como si quisiera mostrarle al
espectador esa mirada esencial, senalar la
distancia que existe entre el ser real de
las cosas y las cosas mismas”.

“En 1976 el Museo de Arte Moder-
no de México, realizd una retrospectiva
con obras de sus Gltimos diez afios, que
luego pasé al Museo de Arte Moderno de
Paris”.

Sobre la obra que realiza en los 80,
Laura Beccellato dice:

“Mdés que figuras, son signos a la
manera de las antiguas representaciones de
las cavernas, donde la figura estaba cargada
de un contenido signico, magico. Todo
contenido, literario o filoséfico, es siempre
relegado a un segundo plano, ya que la
primera informacién visual que recibimos de
sus obras es la especial desenvoltura con la
cual se mueve por la superficie”.

Sobre sus constantes evoluciones ha
escrito Raul Santana:

“Esta proliferacion formal es un asedio
constante a la pintura y por ese hacerse y
deshacerse de la obra de Macci6, ronda el
fantasma del tiempo y la nada, y quizas esta
proliferacién no sea mas que una defensa
de su propia concepcion de esa nada, en
ese viaje constante entre el jabilo de ser y
reconocerse, y el horror de no ser”.

%

En la actualidad Macci6 vive, entre
Paris, Buenos Aires y Madrid. Esta actitud
némada es una constante de su vida, que
antes lo llevé a vivir en Londres, Romay
Nueva York, pero también compartiendo
un lugar y otro da residencia.

Por mi parte, de regreso a Buenos
Aires, en 1968 y teniendo que vivir de
algo ya que no pintaba, instalo un bar
con algunos amigos que se convierte en
un centro de la vida artistica. Se llama
“Barbaro”y justamente hoy 4 de octubre
cumple veinte anos. Publiqué en 1971
un libro titulado “Una sociedad colonial
avanzada”, jugando ir6nicamente con el
modelo de sociedad industrial avanzada.
Se trataba de una serie de definiciones
paradojales sobre la Argentina. En 1974
publico un nuevo libro “Recontrapoder”,
novela escrita y dibujada donde con el
sistema de los c6digos mayas relato los
mitos secretos individuales. El escenario
es el interior de una persona y los perso-
najes, sus mitos a los que definfa
dibujandolos.

Un libro que escribi sobre la crisis
artistica de ese momento, El arte entre la
tecnologia y la rebelién, lo deje inédito por-
que no llegaba a responder todas mis dudas.
En 1975 volvi a la pintura a través de la
naturaleza a la que antes nunca habia
pintado dado que estaba centrado en el caos
de los hombres. Asi realicé dos series: “La
naturaleza y los mitos” y “Conquista y
violacién de la naturaleza”, sobre la conquista
de América. En relacién a este periodo
Ricardo Crossa ha escrito:

“Este de Luis Felipe Noé — recupe-
rado para la pintura— es un discurso épico
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que descubre para América una emocion
anterior a las cosmogonias, en un proceso
de infinita movilidad, de inagotable dina-
mismo, como en las sagas vertiginosas o
las doctrinas de la inacabable transfigu-
racién a que ha dado lugar el pensamiento
de la India para el que la naturaleza es en
todo instante su propia instantaneidad de
éxtasis y destrucciones...”.

Luego, desde Parfs donde vivo entre
1976 y 1987, viajo al Amazonas. En 1980
nace alli una serie de obras. Tengo un pe-
rfodo casi sin figuras para referirme a una
naturaleza sofiada que muchos la pueden
interpretar como abstracta. En ese momen-
to escribo: “Como en la musica, los con-
tenidos pictdricos no estan determinados
por las precisiones, sino por las relaciones
de tensiones y vibraciones de los ele-
mentos componentes de su lenguaje. La
pintura es una masica para ver...".

“...La pintura es en sf misma abs-
tracta dado que sus elementos integrantes
lo son. Aquello que es figurativo es el
mundo que nos rodea y nosotros mis-
mos...”.

En la actualidad, me interesa estar
totalmente libre de pautas de modelo,
jugando con todas mis experiencias,
acumulando todos mis pasados, volviendo
a juegos de estructuras desconstruidas,
buscando el cuadro por delante y por
detrds, jugando libremente con la tela y el
bastidor, a veces, como antes lo hacia, o
respetando el plano y jugando con las
vibraciones pictéricas como lo desarrolle
entre el 75 y el 82. Me siento un orques-
tador de todos mis pasados. He vuelto a
mis problemas del “caos como estructura”
y al mismo tiempo me interesa mantener
la visién del “caos gestativo”de mi época
posterior.

L UIS FELIPE NOE: Artista pléstico de destaque na Argentina, atuou de forma decisiva na constituicao
da Nova Figuracao, nos anos 60. Dedica-se também a reflexao, tendo escrito diversos textos,
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entre os quais se destaca o livro “Antiestética”.




