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Introduccién

La escena invencionista estuvo conformada tanto por artistas varones como
por artistas mujeres. Sin embargo resulta abrumadora la presencia de
artistas varones y en el canon del arte argentino de este periodo. Los
nombres de las artistas que eran mujeres han permanecido relativamente
desconocidos como Yente, Lidy Prati y Diyi Laain. Esta tesis de maestria
surge al preguntar qué impacto tuvo la problematica del género en el arte
abstracto en Buenos Aires entre 1944 y 1954. Especialmente intenta
comprender cuales fueron las masculinidades practicadas por los artistas de
esta escena y como afectaron la produccion de las artistas mujeres que

participaron y negociaron con la misma.

Esta tesis de maestria estudia tanto las construcciones como las dinamicas
de género en el arte abstracto en Buenos Aires. Analiza bajo qué conceptos
e ideas el género estuvo presente en el aparato tedrico del movimiento
concreto. Examina las practicas de masculinidad y de socialidad de los
principales exponentes del movimiento e indaga en las experiencias y
posibilidades de produccion de artistas mujeres que formaron parte de la
escena, observando especialmente a tres de ellas. EI marco temporal refiere
al ano de lanzamiento de Arturo (1944) y al momento en el que
simultdneamente se publicé el ultimo numero de la revista Arte Madi (1954)
que aglutiné a una gran cantidad de artistas y escritoras mujeres’ cuando la
artista Lidy Prati comenzo6 a disminuir su produccion plastica y se alejo de la

escena del arte local.

" Alo largo de esta tesis utilizaremos el concepto “mujeres” para denominar a aquellas
personas que se consideraron tales y que eran consideradas como tales en este periodo
histérico en Argentina. No consideramos que la palabra mujeres aplique Unicamente a
aquellas mujeres cis o involucre alguna lista de caracteristicas bioldgicas u esencia psiquica
ya que es una construccion histérica, social y cultural. El término mujeres aqui retoma una
categoria utilizada en el momento y en el lugar que investigamos. (Cis hace referencia a
personas cuya identidad de género se corresponde al sexo que les fue asignado al
nacimiento).



El objetivo general esta tesis propone investigar los modos en que opero el
género en la escena del arte abstracto en Buenos Aires entre 1944 y 1954
considerando tanto varones como mujeres artistas. Abordamos este trabajo
a partir un estudio cualitativo de los casos de la escena tomando a los
artistas centrales de la misma y a las artistas presentes en ella
enfocandonos en: Lidy Prati, Tomas Maldonado, Diyi Laai, Gyula Kosice,
Raul Lozza y Yente. Se ha escogido este conjunto de artistas por su
prominencia en la escena local y la historiografia del periodo. Se trabaja
partiendo de una metodologia interdisciplinar, cruzando la mirada de la

historia del arte feminista con los estudios criticos de las masculinidades.

Para la presente tesis el corpus seleccionado de revistas, catalogos de
exhibiciones, obras, fotografias de archivo, publicidades, testimonios,
entrevistas, articulos y libros fue definido en tanto referian a las practicas y
construcciones de género de les? artistas antes mencionades y de otras
artistas que fueron parte de la escena. A partir del analisis de la produccion
tedrica, la vida y obra de estes artistas y contextualizando social e
histéricamente su produccion esta tesis formula una lectura feminista del
canon del arte abstracto argentino de este periodo para discutirlo y contribuir
mediante un aporte que complejice nuestra mirada sobre el mismo. A su vez,
esta tesis de maestria constituye parte del proceso de mi Doctorado en
Historia con especializacion en Historia del Arte en el IDAES/UNSAM para el
cual desarrollo una investigacion sobre las dinamicas de género en la
abstraccion argentina entre 1937 y 1963 considerando las trayectorias de

algunas artistas mujeres.

2 Utilizamos el lenguaje no sexista en esta tesis ya que es el que nos permite explicitar
claramente los géneros de quienes estamos mencionando. Esto nos parece crucial dado
que el género constituye el problema central de esta investigacion. Resolucion N.° 167/18
del Consejo Superior de la UNSAM.



1. Estado de la cuestion: historias del arte abstracto y género

Al echar un vistazo a la historia del arte abstracto del siglo XX en Argentina
podemos observar la vacancia de trabajos que la analicen desde una
perspectiva de género. Sin embargo, la relacion entre género y el arte
abstracto ha sido analizada de multiples formas por historiadoras en Europa
y América del Norte desde hace ya décadas; han publicado trabajos y

realizado exhibiciones sobre mujeres artistas desde diversos enfoques.

La historiadora feminista del arte Griselda Pollock ha marcado que un modo
de estudiar como el género afectd a la historia del arte es valorizar e intentar
insertar artistas mujeres desatendidas al canon de esta disciplina. Algunas
exhibiciones en Europa han mayormente tomado este camino. El Moderna
Museet de Suecia en 2013 exhibié gran cantidad de obras de la pintora
Hilma af Klint en un intento por revalorizar y dar a conocer a esta artista
sueca pionera del arte abstracto.® Klint ejecutd pinturas abstractas en los
primeros afnos del siglo pasado, estuvieron en relativa oscuridad hasta no
hace mucho. De manera similar, el catalogo de la retrospectiva llevada a
cabo en el 2014 por el Museo de Arte Moderno de Paris de la obra de la
artista Sonia Delauney repasa su vida, su formacion y la diversidad de su
produccion pictorica y de diseno, colocandola como una agente clave en el

modernismo europeo.*

Asimismo, el Museo Tate junto al Museo Reina Sofia de Espafia, realizaron
en 2009 la exhibicion Rodchenko y Popova. Definiendo el constructivismo la
cual indaga sobre la vida y obra de la artista rusa Liubov Popova a la par de
la de Alexander Rodchenko.® En uno de los ensayos del catalogo, la

historiadora del arte Christina Kaier se centra en pensar el rol que habra

% Iris Miller-Westermann et al., Hilma af Klint a pioneer of abstraction (Stockholm: Moderna
Museet, 2013).

4 Anne Montfort y Cécile Godefroy, eds., Sonia Delauney (Londres: Tate, 2015).

5 Margarita Tupitsyn, ed., Rodchenko y Popova. Definiendo el constructivismo (Madrid:
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2009).



jugado en la vida y obra de Popova el hecho de ser mujer en el marco de los
primeros anos de la revolucion bolchevique analizando en detalle obras y
fotografias de la artista. Por otra parte, la historiadora del arte Briony Fer en
“What's in a Line? Gender and Modernity” reflexiona sobre los significados
adjudicados a la linea en el arte constructivista.® Donde en la obra de
varones se leyo racionalidad en la linea recta, Fer propone que en Popova la
linea puede tener un abanico de significados como decoracion sobre el
plano, expresion personal, alusiones a la geometria del bordado campesino

y referencia a los instrumentos del dibujo técnico.

En el libro Women of Bauhaus las autoras reconstruyen las trayectorias
artisticas y las vidas de mujeres que participaron en el proyecto de la
Bauhaus ya sea como docentes, estudiantes o incluso esposas de los
llamados maestros.” Organizado tematicamente por disciplinas, las autoras
reconstruyen mayormente de manera individual las contribuciones a la
ensefanza y la produccion que estas mujeres realizaron al Bauhaus,
aportando al reconocimiento de la institucién. Dan cuenta de las situaciones
de discriminacion y los obstaculos que estas mujeres vivieron dentro y fuera
de la institucion pero poco se detienen en pensar estas experiencias
colectivamente. Asi como tampoco se detienen en incorporar a su analisis
las dinamicas de género con los artistas varones que formaban parte de la

Bauhaus mas que considerandolo de manera anecddtica.

En cambio, en el articulo “Women Artists of Cercle et Carre. Abstraction,
Gender and Modernity” el interés de la historiadora M. Lluisa Faxedas radica
en el andlisis del conjunto de la escena de Cercle et Carre.® Hace un énfasis

en como los discursos de tedricos del movimiento varones como Michel

5 Briony Fer, “What'’s in a Line? Gender and Modernity”, Oxford Art Journal 13, no. 1 (1990):
77-88.

7 Ulrike Mdller, ed., Bauhaus Women. Art, Handicraft, Design (Paris: Flammarion, 2009).

8 M. Lluisa Faxedas, “Women Artists of Cercle et Carre. Abstraction, Gender and Modernity”,
Women’s Art Journal 1 (2015): 27-61.



Seuphor y Piet Mondrian afectaron la actividad y las trayectorias de las

mujeres artistas activas en dicha escena artistica.

En relacion a los estudios de género en el arte abstracto en América del
Norte de las décadas de 1940 y 1950 cabe destacar que se han realizado
recientes investigaciones en museos de Estados Unidos sobre la produccién
de artistas mujeres, especialmente de aquellas que no han sido
consideradas étnicamente “blancas” con el interés de inscribirlas en un
canon masculino y blanco del cual histéricamente habian sido excluidas. En
esta linea destacamos el catalogo Women of Abstract Expressionism sobre
artistas estadounidenses activas en las décadas de 1940 y 1950 como Jay
DeFeo, Helen Frankenthaler, Grace Hartigan, Elaine de Kooning, Lee
Krasner, Joan Mitchell; la exhibicion monografica de la obra de la artista
afro-estadounidense Alma Thomas en el Museo Tang; y el catalogo de la
exhibicion en el Museo Whitney de Carmen Herrera, una artista centenaria,

cubano-estadounidense.®

Siendo que en esta tesis encontramos varias parejas conformadas por
artistas visuales, son de especial interés los trabajos que analizan las
relaciones interpersonales de varias parejas del expresionismo abstracto
como las duplas David Smith y Dorothy Dehner o Jackson Pollock y Lee
Krasner. Las dinamicas de la primera pareja han sido estudiadas por Joan M.
Marter quien visibiliza la influencia que ambos tuvieron en la produccion
artistica del otro y detecta que gran parte de la carrera profesional de Smith
sucedid gracias a la inversion de tiempo, dinero y trabajo intelectual y no
remunerado de Dehner."® Este trabajo representa un aporte en el analisis del

contexto de produccion de una pareja y contribuye a expandir nuestro

9 lan Berry, Lauren Haynes y Alma Thomas, Alma Thomas (Nueva York: The Studio Museum
in Harlem, 2016); Dana Miller y Serge Lemoine, Carmen Herrera: Lines of Sight (New York:
Whitney Museum of American Art, 2016); y Joan M. Marter ed., Women of Abstract
Expressionism (Denver: Denver Art Museum, 2016).

1 Joan M. Marter, “Arcadian Nightmares”, en Reading Abstract Expressionism, ed. Ellen G.
Landau (New Haven: Yale University Press, 2005), 625-636.



conocimiento de les artistas del expresionismo abstracto, su produccion, su

éxito y reconocimiento o marginalizacion.

Ademas de prestar atencion a las dinamicas de trabajo de la pareja, el texto
de la historiadora del arte Anna C. Chave sobre Pollock y Krasner hace un
especial hincapié en las palabras sexuadas utilizadas por la critica para
pensar la obra de Pollock y el impacto negativo que estas tuvieron en la
trayectoria de Krasner." Mencionaremos otro articulo de la misma autora
“‘Minimalism and Biography” ya que en él Chave se aproxima al canon del
minimalismo de Nueva York cruzandolo con biografias, critica del momento y
posterior, textos y entrevistas hechas a los mismos artistas. Traza el
panorama de una escena en la cual se construyo la visibilidad de estos
artistas varones e investiga detenidamente la relaciéon que ellos tenian con
sus parejas y otras mujeres de esa escena.'” Resulta pertinente para esta
tesis como Chave devela que incluir la biografia de estos artistas ilumina
nuestro entendimiento sobre su produccién y trayectorias y cuestiona quién

posee una voz impersonal y qué voces quedan acalladas.

Al considerar el marco latinoamericano de produccion académica notamos
que hay varias artistas abstractas activas durante el siglo XX que sobresalen
en las publicaciones académicas y museograficas. Estos son los casos de

Lygia Pape', Lygia Clark', Gego'®, Mira Schendel'® y Anna Maria Maiolino".

" Anna C. Chave, "Pollock and Krasner: Script and Postscript", Anthropology and Aesthetics
24, no. 1 (1993): 295-111.

2 Anna C. Chave, “Minimalism and Biography”, The Art Bulletin 82, no. 1 (2000): 149-63.

3 Por algunas publicaciones recientes sobre Lygia Pape véase Iria Candela, Gléria Ferreira,
Sérgio B. Martins y John Rajchman, Lygia Pape (New Haven: Yale University Press, 2017);
Manuel Rodr Blanco, Manuel Borja-Villel y Teresa Velasquez eds., Lygia Pape: Magnetized
Space (Zurich: JRP Ringier, 2015); y Denise Mattar, Lygia Pape. Intrisecamete Anarquista
(Rio de Janeiro: Ediouro, 2002).

' Por algunas publicaciones recientes sobre Lygia Clark véase Lygia Clark, Cornelia H.
Butler y Luis Pérez-Oramas, Lygia Clark: the abandonment of art, 1948-1988 (New York:
The Museum of Modern Art, 2014); Pia Gottschaller, Aleca Le Blanc, Zanna Gilbert, Tom
Learner y Andrew Perchuk eds., Making Art Concrete: Works from Argentina and Brazil in
the Coleccion Patricia Phelps de Cisneros (Los Angeles: Getty Publications, 2017); Manuel
J. Borja-Villel, Guy Brett, Ferreira Gullar, Paulo Herkenhoff y Suely Rolnik, Lygia Clark
(Barcelona: Fundacié Antoni Tapies, 1998); y Suely Rolnik, Corinne Diserens y Felipe



Cada una de ellas posee un alto numero de publicaciones dedicadas a su
obra, aparecen en varias compilaciones y son investigadas a nivel
internacional. Algunas de estas artistas fueron incluidas en Radical Women:
Latin American Art: 1960 - 1985, una exhibicion co-curada por Andrea Giunta
y Cecilia Fajardo-Hill que se enfoca en la obra de mas de cien artistas
mujeres de gran parte de América Latina, el Caribe y artistas latinas en
Estados Unidos que trabajaron de una u otra manera con o sobre el cuerpo
en diversos medios entre 1960 y 1985." Giunta edité Arte y feminismo que
también se centra en la produccion de artistas mujeres sin necesariamente

incorporar en profundidad las dinamicas de género con los artistas varones.

En cuanto al estudio del arte local desde una perspectiva de género o desde
las teorias feministas, hay hasta la fecha solo un pequefio numero de
trabajos publicados y ninguno de ellos utiliza los estudios criticos de las
masculinidades para analizar a los artistas varones. De la misma manera
que vimos en el panorama internacional, varios trabajos provienen de
experiencias curatoriales recientes, como la exhibicion en el Museo Nacional

de Bellas Artes curada por la historiadora Laura Malosetti Costa La

Scovino, Lygia Clark: da obra ao acontecimento: somos o molde: a vocé cabe o sopro (San
Pablo: Pinacoteca do Estado, 2006).

' Por algunas publicaciones recientes sobre Gego véase Mari Carmen Ramirez, Gego:
Between Transparency and the Invisible (New Haven: Yale University Press, 2007); Nadja
Rottner y Peter Weibel eds., Gego 1957-1988: Thinking the Line (Berlin: Hatje Cantz, 2006);
y Lisa Le Feuvre, Gego: Line as Object (Berlin: Hatje Cantz, 2013).

' Por algunas publicaciones recientes sobre Mira Schendel véase Tanya Barson y Taisa
Palhares eds., Mira Schendel (Londres: Tate Publishing, 2013); Caué Alves, Mira Schendel.
Avesso do Avesso (Séo Paulo: Instituto de Arte Contemporanea, 2011); Geraldo Souza
Dias, Mira Schendel. Do Espiritual a Corporeidade (Sao Paulo: Cosac Naify, 2009); y Luis
Pérez-Oramas y Rodrigo Naves, Leon Ferrari & Mira Schendel. Tangled Alphabets (Madrid:
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, New York: The Museum of Modern Art, Porto
Alegre: Fundacao Iberé Camargo, 2009).

7 Por algunas publicaciones recientes sobre Anna Maria Maiolino véase Helena Tatay ed.,
Anna Maria Maiolino (Santiago de Compostela: Centro Galego Arte Contemporanea,
Barcelona: Fundacié Antoni Tapies, Londres: Koenig Books, Malmé: Malmé Konsthall,
2010); Marcelo Mattos Arujo y Paulo Venancio Filho, Anna Maria Maiolino: entre muitos (S&o
Paulo: Pinacoteca do estado de Sao Paulo, 2006); y Helen Molesworth, Anna Maria Maiolino
(Los Angeles: Prestel, 2017).

'8 Andrea Giunta y Cecilia Fajardo-Hill, Radical Women: Latin American Art 1965-1980 (Los
Angeles: Prestel, 2017).

' Andrea Giunta, Feminismo y arte latinoamericano (CABA, Siglo XXI, 2018).



seduccion fatal en 2015. Tomando el tema del desnudo femenino del siglo
XIX, le presta atencion a las maneras en las que la mirada de los hombres
de la época construyé el desnudo. Incluye un enfoque interseccional® al

examinar las relaciones de género, étnia y clase implicitas en las obras.*'

En su libro Trazos invisibles: mujeres artistas en Buenos Aires, 1890-1923
publicado en el 2016, la historiadora del arte Georgina Gluzman rescata la
obra producida por artistas que eran mujeres en Argentina durante fines del
siglo XIX y principios del siglo XX. Recupera sus historias y trayectorias
reconstruyendo la produccién de artistas que habian sido olvidadas y expone
cémo el canon de artistas argentinos del siglo XIX se conformé privilegiando
a los artistas varones.?? Maria Laura Rosa investiga el arte feminista
realizado por artistas mujeres en Argentina tras la vuelta a la democracia en
1983.2® Rosa considera Unicamente un grupo de obras de artistas mujeres
que poseian una intencion politica relacionada con la militancia feminista o
|ésbico-feminista durante la década de 1980. Por su parte, Francisco Lemus
investiga desde la teoria queer las practicas del grupo de artistas nucleado
en el Centro Cultural Rojas durante la década de 1990 haciendo énfasis en
las formas de subjetivacion de los varones gay que formaron parte de la

misma.?*

2 Interseccionalidad se refiere a considerar que hay diversas categorias que intervienen en
simultaneo en los cuerpos como la clase, la etnia, la sexualidad, la religion, la habilidad
fisica y el nivel educativo.

2! Laura Malosetti Costa, “Cartografias del deseo”, Caiana. Revista de Historia del Arte y
Cultura Visual del Centro Argentino de Investigadores de Arte (CAIA) 7 (2015): 1-9.

22 Georgina Gluzman, Trazos invisibles: mujeres artistas en Buenos Aires, 1890-1923
(Buenos Aires: Biblos, 2016).

2 Maria Laura Rosa, Legados de libertad: el arte feminista en la efervescencia democratica
(Buenos Aires: Biblos, 2014).

24 \/éase Francisco Lemus, “Infancia y temporalidades queer en la Galeria del Rojas”,
Interalia 12 (2017): 53-69; “Retéricas de la pandemia. Derivas y resistencias en torno al arte
argentino frente a la crisis del sida” Caiana. Revista de Historia del Arte y Cultura Visual del
Centro Argentino de Investigadores de Arte (CAIA) 6 (2015); y Francisco Lemus y Nicolas
Cuello, “De como ser una verdadera loca: Grupo de Accion Gay y la revista Sodoma como
geografias ficcionales de la utopia marica”, Badebec 6, no.11 (2016): 250-275.

10



Si bien no se han encontrado trabajos publicados que aborden las
masculinidades de ninguno de los artistas a ser trabajados en esta tesis,
existe una ponencia corta que analiza las ideas sobre la masculinidad
presentes en la obra de Lucio Fontana. En “Lucio Fontana: the Post-Fascist
Masculine Figure” el australiano Anthony White analiza obras creadas en el
periodo analizado en este trabajo.?® Se focaliza en las figuras de guerrerros
que Fontana realizé a fines de la década del cuarenta y relaciona este
cuerpo de obras mas con el panorama italiano que con el argentino. Postula
que Fontana, a través de su técnica, atribuye lo que el fascismo asociaba
con lo femenino a sus imagenes de hombres guerreros y desestabilizando

asi la nocion del hombre fascista ideal.

Los estudios del arte local desde una perspectiva de género o desde las
teorias feministas escasean tal como vemos a nivel regional, aunque
algunas artistas mujeres si han gozado de gran reconocimiento en la historia
del arte local. Una manera en la que se ha tomado en cuenta a las mujeres
artistas ha sido bajo la figura de la llamada excepcionalidad de la mujer
artista. Este concepto refuerza la idea que la regla general para las mujeres
es que no sean artistas y mucho menos grandes artistas.?® Podemos utilizar
este concepto al pensar la excepcionalidad de Raquel Forner?” y de Marta

Minujin?®. Ambas artistas fueron ampliamente trabajadas y exhibidas en

% Anthony White, "Lucio Fontana: The Post-Fascist Masculine Figure", ponencia presentada
en la conferencia Masculinities: Gender, Art and Popular Culture, Melbourne, 2005.

% Kirsten Frederickson y Sarah E. Webb eds., Singular Woman: Writing the Artist (Berkeley:
University of California Press, 2003).

27 Por algunas publicaciones sobre Raquel Forner véase Raquel Forner (Buenos Aires:
Centro Cultural Recoleta, 1998); Guillermo Whitelow y Maria Rosa Castro, Raquel Forner:
retrospectiva (Buenos Aires: Museo Nacional de Bellas Artes, 1983); Raquel Forner y Géo
Dorival, Raquel Forner (Buenos Aires: Editorial Lozada, 1942); Luisa Rosell, Raquel Forner
(Buenos Aires: Centro Editor de América Latina, 1980); Raquel Forner: 6leos 1970-1980
(Santa Fe: Museo Provincial de Bellas Artes "Rosa Galisteo de Rodriguez", 1984); Joan
Merli, Raquel Forner (Buenos Aires: Poseidén, 1952); Raquel Forner of Argentina
(Washington, D.C.: Pan American Union, 1957); Giampiero Giani, Raquel Forner (Milan:
Della Conchiglia, 1960); Fermin Févre, Raquel Forner (Buenos Aires: El Ateneo Bifronte,
2000).

2 Por algunas publicaciones recientes sobre Marta Minujin véase Alexander Alberro, Inés
Katzenstein y Gabriela Rangel, Marta Minujin: Minucodes (Nueva York: Americas Society,
2016); Victoria Noorthoorn, Marta Minujin. Obras 1959-1989 (Buenos Aires: MALBA, 2010);

11



Argentina a lo largo del siglo XX. Esta tesis de maestria no se centra en una
unica figura sino en una escena entera y observa a las artistas que

estuvieron activas produciendo obra.

Especificamente sobre el periodo que nos compete en esta tesis se puede
mencionar el trabajo realizado por la artista Carla Bertone quien en 2006
publicé en la revista de arte Ramona entrevistas a las artistas argentinas
Lidy Prati y Diyi Laai donde les pregunta por sus experiencias en la escena
concreta local e incluyé a Yente en un ensayo donde considera a las tres
artistas (Yente fallecido en 1990).% La exhibicion Yente-Prati realizada en el
Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires en 2009 analiza la vida y
obra de las artistas Yente y Lidy Prati. El catalogo y la exhibicion las ubicaron
en relacion a las obras de sus maridos artistas y otros artistas varones del
siglo XX como Petorutti, configurando asi un linaje paterno que las legitime.*°
El catalogo incluyé ensayos escritos por Adriana Lauria y Maria Amalia
Garcia. Los ensayos de Lauria se acercan a la obra de Yente tratando de
considerar su produccién artistica en su individualidad.®” Sin embargo no
tienen en cuenta la perspectiva de género lo cual termina invisibilizando
muchos aspectos de su experiencia. En cambio, el ensayo de Garcia sobre
Prati incorpora una vision en la que la biografia de la artista se utiliza para
pensar el impacto que ésta tuvo en su trayectoria artistica.®> Analiza las
contribuciones de Prati al movimiento de arte concreto y les devuelve

centralidad dentro de la produccion de este grupo de artistas. Esta tesis de

Jorge Glusberg, Marta Minujin (Buenos Aires: Gaglianone, 1986); Jorge Glusberg, Marta
Minujin en el Museo Nacional de Bellas Artes (Buenos Aires: Museo Nacional de Bellas
Artes, 1998); Ana Longoni y Fernanda Carvajal, Minuphone 1967-2010. Marta Minujin
(Buenos Aires: Espacio Fundacion Telefonica, 2010); Le Sacre du printemps. XLII Biennial of
Venice, Corderia dell'’Arsenale (Buenos Aires: El Ministerio, 1986).

29 Carla Bertone, “Muchachas de vanguardia”, Ramona 62 (2006): 31-77.

% Mira Schor, “Linaje paterno”, en Cordero Reiman, Karen y Saenz, Inda comps., Critica
feminista en la teoria e historia del arte (México: Universidad Iberoamericana, 2007),
111-129.

31 Adriana Lauria, “Yente. Una pionera en los margenes” y “Yente. Una biografia”, en
Yente-Prati (Buenos Aires: Fund. Eduardo F. Costantini, 2009).

%2 Maria Amalia Garcia, “Lidy Prati y su instancia diferencial en la unidad del arte concreto”,
en Yente-Prati (Buenos Aires: Fund. Eduardo F. Costantini, 2009).
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maestria intenta aportar a la historia del arte abstracto en Argentina desde

un analisis con perspectiva de género de la escena del arte abstracto.

2. Marco tedrico: género, masculinidades hegeménicas y poder

A lo largo de esta tesis entendemos género desde la definicion de Teresa de
Lauretis: “el género no es una propiedad de los cuerpos o algo que existia
originalmente en los seres humanos, sino que es el grupo de efectos
producidos en los cuerpos, los comportamientos y las relaciones sociales (...)
por la utilizacion de complejas tecnologias politicas”.>®* Ampliamos esta
definicion con la mirada de Judith Butler con la que propone que el género es
performativo, que no existe una identidad detras de los actos que
supuestamente expresan el género sino que los actos mismos constituyen la

ilusién de una identidad de género estable.

Esta tesis considera las masculinidades desde la definicibn de Raewyn
Connell: “La masculinidad se define como la configuracion de practicas
organizadas en relacion a la estructura de las relaciones de género”.3* Esta
definicion se encuentra en linea con los estudios criticos de las
masculinidades. Desde fines de la década de 1970, estos estudios examinan
las practicas de los varones y las masculinidades con un enfoque
interdisciplinario informado desde las teorias feministas y analizan las
construcciones que rodean a las masculinidades.®® Esta tesis analiza a las
masculinidades desde su interseccion con la clase social, la etnia, la
orientacién sexual, el nivel educativo, la profesion de estos artistas y en

relacion al contexto politico, econdmico y social de ese momento historico.

% Teresa De Lauretis, Technologies of Gender: Essays on Theory, Film, and Fiction
(Bloomington, Indiana: Indiana University Press, 1987), 3.

¥ R.W. Connell y James W. Messerschmidt, "Hegemonic Masculinity: Rethinking the
Concept," Gender & Society 19, no. 6 (2005): 843.

% Véase Judith Halberstam, Female masculinity (Durham y Londres: Duke University Press,
1998) por un texto que haya analizado las masculinidades en cuerpos que no son de
varones cis.
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Entendiendo asi que no hay una unica masculinidad sino distintas
manifestaciones de ésta segun el contexto especifico en el que estén
insertas. Esta definicion de masculinidad sera util para esta investigacion
acerca de las construcciones de masculinidades de estos varones artistas,
hoy referentes del arte argentino de los afios cuarenta y cincuenta. Esta tesis
los examina desde las practicas que construyeron su masculinidad, sin dejar
de lado las dinamicas de género existentes en el arte argentino en esa

época y las experiencias de sus pares mujeres.

Este trabajo toma el esquema revisitado de jerarquias de masculinidades de
Connell.* En esta conceptualizacion de las dinamicas entre hombres,
Connell plantea un sistema flexible de jerarquia de las masculinidades
locales conformado por la masculinidad hegeménica, la subordinada, la
complice, la marginada y la de protesta. Este esquema nos permite
comprender las dinamicas de poder entre hombres y como los modos de ser

varon se construyen simultaneamente en el plano transnacional y en el local.

La masculinidad hegemonica es la punta del esquema de jerarquias de
masculinidades. Segun Connell, la mayor parte de los hombres en realidad
participarian de practicas de una masculinidad cémplice con la hegemonica,
estos se “beneficia(n) de los dividendos del patriarcado, sin las tensiones o
riesgos que conlleva estar en la vanguardia del patriarcado®”.*® Por otra
parte, las masculinidades marginadas son aquellas cuyos individuos estan
marginados de la sociedad en general, por ejemplo, en el contexto de los
Estados Unidos fueron pensadas como las masculinidades de los hombres

afroamericanos.®*® Las masculinidades de protesta emergen de grupos

% R.W. Connell y James W. Messerschmidt, "Hegemonic Masculinity”...op.cit., 849.

37 El concepto de patriarcado define un sistema social dominado por hombres donde estos
oprimen a las mujeres a través de diversos mecanismos sociales y culturales. Es utilizado
por Connell y Heidi Hartman entre otres autores que mencionaremos a lo largo de este
trabajo pero no sera un concepto empleado como parte del marco tedrico de esta tesis.

% R.W. Connell, Masculinidades, trad. Irene Ma. Artigas (México: Universidad Auténoma de
México, 2003): 118.

% Ibid., 121.
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marginados de varones que intentan detentar el poder que tienen los
hombres de la masculinidad hegemonica pero sin tener los medios para
llevar esto a cabo. Otros hombres formarian parte de una masculinidad
subordinada a la masculinidad hegemonica. El caso paradigmatico de esta
masculinidad es la de los varones gay, cuyas masculinidades estarian
subordinadas a las de los varones heterosexuales. En la construccion de
esta masculinidad se encuentran las practicas que la masculinidad
hegemodnica rechaza incluyendo sobre todo los aspectos asociados a la

feminidad.

A este esquema clasico, Connell y Messerschmidt le agregaron un aspecto
geografico. A una jerarquia local, que puede ser analizada en las relaciones
interpersonales y las pequenas comunidades, le sumaron una masculinidad
regional de nivel nacional o de la cultura del lugar y otra global, aparente en

los medios internacionales y construidas en espacios transnacionales*.

En verdad, solo un pequefio grupo de varones conforma, en ciertos
momentos, la masculinidad hegemonica ya que segun Connell esta
conforma un patron de hegemonia caracterizado por “el consenso cultural, la
centralidad discursiva, la institucionalizacion y la marginalizacién o
deslegitimacion de las alternativas”.*' Esta manera de conceptualizar la
masculinidad nos resulta productiva para pensar este grupo de artistas ya
que es en el ambito de la cultura donde se disputa la masculinidad y la
legitimidad de su propuesta artistica. Pensar las masculinidades con este
esquema permite indagar sobre las sutiles e invisibles maneras en las que
estos artistas pudieron ubicarse en una posicion central en la escena local a
través de la practica de una masculinidad hegemonica. “La hegemonia solo
se establecera si existe cierta correspondencia entre el ideal cultural y el

poder institucional(...) La principal caracteristica de la hegemonia es el éxito

40 R.W. Connell y James W. Messerschmidt, "Hegemonic Masculinity”... op. cit., 849.
41 Ibid., 846.
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de su reclamo a la autoridad”.*> Por ende, esta tesis examina cémo es la
masculinidad que opera en los artistas que resultaron exitosos en sus
propuestas artisticas de vanguardia. Como asi también como eso afecta a
las figuras mujeres del movimiento, particularmente en las experiencias de

Lidy Prati, Diyi Laafn y Yente.

3. Hipotesis

La hipotesis central que sostenemos en esta tesis es que la escena del arte
abstracto en Buenos Aires entre 1944 y 1954 estuvo atravesada por el
género tanto en el discurso de la abstraccion producido por los artistas
varones y en las practicas de y entre los varones artistas. Estas ideas y
practicas impactaron en la posibilidad y la visibilizacion de la
produccion de las artistas mujeres que participaron y negociaron con la

escena. De esta hipotesis se derivan tres secundarias.

La primera es que los varones del arte concreto construyeron un
discurso planteando un arte neutro, puro y cientifico para un “hombre
nuevo” cuando tenian en mente a un varén cis*® como creador y
receptor de las obras. Analizamos las maneras en las que el género se
presentd6 en el corpus tedrico del arte abstracto de este periodo
considerando tanto aspectos del aparato tedrico del concretismo ruso, de
Cercle et Carré, del expresionismo abstracto estadounidense y de de Stijl
como del amplio corpus que los artistas varones locales publicaron en las
revistas Arturo, Arte Madi, Nueva Vision, Arte Concreto-Invencion y

Perceptismo.

La segunda hipdtesis propone que la escena de arte abstracto estuvo

dominada por varones que practicaban masculinidades alineadas a los

42 R.W. Connell, Masculinidades... op. cit., 117.
43 Como ya hemos mencionado, cis hace referencia a personas cuya identidad de género se
corresponde al sexo que les fue asignado al nacimiento.
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ideales hegemoénicos del momento y que sus formas de socialidad
mantuvieron ese status quo. Tomas Maldonado, Gyula Kosice y Radul
Lozza desplegaron una masculinidad hegemodnica transnacional asociada a
los artistas varones de vanguardia europeos de principios de siglo la cual
actuaba superpuesta a la masculinidad hegemoénica en Buenos Aires. Se
mostraban viriles, heterosexuales, como referentes tedricos, lideres de
movimientos, polémicos y comprometidos politicamente como también se
mostraban blancos, varones, cultos, habitantes de Buenos Aires vy
heterosexuales. Asimismo, la socialidad de estos grupos fue mayormente
homosocial entre varones lo cual contribuyé a mantener el status quo en las

relaciones de género.

La tercera hipotesis sostiene que la participacion de las artistas mujeres
de la escena del arte abstracto se vio limitada por las construcciones
de género imperantes en Buenos Aires en la década de 1940 y 1950 y
por las practicas de masculinidad de los varones artistas de la escena
que mantuvieron el status quo de género. Mediante el analisis de
aspectos de las experiencias de Yente, Diyi Laan y Lidy Prati reparamos en
que las carreras profesionales de sus esposos, su estado civil, las tareas
domésticas y el cuidado de hijes tuvo un efecto negativo en sus trayectorias
profesionales, asi como también negociaron y resistieron al medio. De esta
hipdtesis a su vez se desprende una adicional que nota que la
homosocialidad entre varones estuvo mas acentuada en la AACI; Madi
fue mas permeable a la participacion de artistas mujeres quienes

incrementaron la multidisciplinariedad de este grupo.

A continuacién delineo la estructura de los capitulos de la presente tesis. El
Capitulo | recorre fragmentos de textos producidos por los artistas varones
del invencionismo bajo tres ejes: la creacion de arte cientifico, la intencién de
crear arte para el “hombre nuevo” y el ideal de pureza y neutralidad en el

arte abstracto. El Capitulo || examina las practicas de masculinidad de tres
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varones artistas clave para el arte abstracto argentino en este periodo:
Tomas Maldonado, Gyula Kosice y Raul Lozza. Desde los estudios criticos
de las masculinidades ubica una serie de practicas de la masculinidad
hegemodnica en Buenos Aires hacia 1940 y del modelo de artista de
vanguardia europeo de primera mitad del siglo XX de las cuales los artistas
abstractos se apropiaron. El Capitulo Il repone las contribuciones y
posibilidades de insercion al medio de algunas mujeres artistas en grupos
mayoritariamente de artistas varones. Desde las herramientas de la historia
del arte feminista, indagamos en las experiencias de Lidy Prati, Yente
Crenovich y Diyi Laafi advirtiendo en sus posibilidades de produccién, las
maneras en las que negociaron con sus parejas artistas, su insercion a la

escena y sus contribuciones al arte abstracto.
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Capitulo I: Género en el discurso de la abstraccion

La relacion de los dos sexos

no es la de dos electricidades, la de dos polos:

el hombre representa a la vez el positivo y el neutro.
Simone de Beauvoir*

Desde la década de 1990 el arte abstracto producido en Argentina entre
1940 y 1960 ha sido estudiado de manera profusa y desde numerosas
perspectivas: desde el analisis de las revistas producidas en ese periodo®,
desde el disefio y su relacién con la teoria marxista*®, desde los estudios
comparativos con Brasil*’, enfocandose en la relaciéon entre arte y militancia
politica®®, en la relacién entre arte y ciencia®, en la figura de un coleccionista

%0 en una coleccion privada®', en las polémicas que ocasionaron®® y en la

4 Simone de Beauvoir, El segundo sexo (Buenos Aires: Debolsillo, 2007), 17.

4 Maria Amalia Garcia, “La revista Arturo y la potencia multiple de la vanguardia”, en
Edicion facsimilar de la revista Arturo: ensayos y traducciones, Edgar Bayley et al., coord.
Maria Amalia Garcia (Ciudad Autdbnoma de Buenos Aires: Fundacion Espigas, 2018); Maria
Amalia Garcia y Silvia Dolinko, “Circulo de revistas. Interlocucion entre publicaciones de la
modernidad visual latinoamericana”, Goya 363 (2018): 142-159; y Harris Derek, The Place
of Arturo in the Argentinian Avant-Garde (Aberdeen: University of Aberdeen, 1994).

6 Alejandro Crispiani, Objetos para transformar el mundo: trayectorias del arte
concreto-invencion, Argentina y Chile 1940-1970: la escuela de arquitectura de Valparaiso y
las teorias del disefio para la periferia (Bernal: Universidad Nacional de Quilmes; Buenos
Aires: Prometeo 30/10; Santiago de Chile: ARQ, 2011).

47 Maria Amalia Garcia, El arte abstracto: intercambios culturales entre Argentina y Brasil
(Buenos Aires: Siglo Veintiuno, 2011).

48 Ana Longoni y Daniela Lucena, “De como el jubilo creador se trastoco en desfachatez. El
pasaje de Maldonado y los concretos por el Partido Comunista (1945-1948)", Politicas de la
Memoria 4 (2003/2004) y Daniela Lucena, Contaminacién artistica. Vanguardia concreta,
comunismo y peronismo en los afios 40 (Buenos Aires: Biblos, 2015).

4% Gabriela Siracusano, “En busqueda del paradigma oculto: una reflexion sobre la obra y el
universo epistémico de Raul Lozza”, en El arte entre lo publico y lo privado. VI Jornadas de
Teoria e Historia del Arte (Buenos Aires: CAIA, 1995); “Punto y linea sobre el “campo”, en
Desde la otra vereda: momentos en el debate por un arte moderno en la Argentina
(1880-1960)”, coord. Diana Weschler (Buenos Aires: Del Jilguero, 1998), “Las artes plasticas
en las décadas del ‘40 y ‘507, en Arte, sociedad y politica: Nueva Historia Argentina tomo 2.
dir. José Emilio Burucua (Buenos Aires: Sudamericana, 2014).

%0 Maria Amalia Garcia, “El disefio de una coleccion: Tomas Maldonado e Ignacio Pirovano
en la representacion del arte concreto”, en Poderes de la imagen. IX Jornadas de Teoria e
Historia de las Artes (Buenos Aires: CAIA, 2001).

51 Gabriel Pérez-Barreiro, The Geometry of Hope: Latin American Abstract Art from the
Patricia Phelps De Cisneros Collection. Austin: Blanton Museum of Art, University of Texas
at Austin, 2007.
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conformacién de las agrupaciones artisticas en la década de 1940.°® Estas
investigaciones han sido fundamentales para comprender y complejizar los
procesos y la produccidén de esos afios por lo que no nos detendremos en
esta tesis en el detalle de los acontecimientos, actores y exhibiciones que
han sido analizados en extenso en las investigaciones mencionadas sino
que nos enfocaremos en las instancias en las que podemos analizar como el

género atraveso a la abstraccion local.

El conjunto de artistas que se lanzé a la produccién de arte abstracto en
Buenos Aires en 1944 irrumpié en el medio local mediante una revista. La
mitica Arturo, Revista de artes abstractas. Esta revista tuvo un solo numero
que fue publicado en un formato de aproximadamente 28 cm x 20 cm, de
produccion medianamente artesanal con una tirada estimada de 250
ejemplares.** El comité editor estaba conformado por Edgar Bayley, Gyula
Kosice, Rhod Rothfuss y Carmelo Arden Quin; las vifietas fueron realizadas
por Lidy Prati quien firmé como Lidy Maldonado y la tapa fue realizada por
Tomas Maldonado, su esposo y el hermano menor de Bayley. Ademas contd
con la colaboracién del artista y tedrico uruguayo Joaquin Torres Garcia, del
poeta chileno Vicente Huidobro, de la artista portuguesa Maria Helena Viera

da Silva y del poeta brasilefio Murilo Mendes.*®

Hacia 1946 quienes habian armado Arturo formaron nuevas agrupaciones
con la incorporacibn de mas artistas. Estos grupos fueron Madi, la
Asociacion Arte Concreto-Invencion (AACI) y en 1947, Perceptismo como un
desprendimiento de este ultimo grupo. Estas disoluciones y reagrupaciones

dan cuenta de diferencias tedricas, practicas y personales que distanciaron a

%2 Cristina Rossi, “En el fuego cruzado entre el realismo y la abstraccion”, en Arte Argentino
y latinoamericano del siglo XX: sus interrelaciones (Buenos Aires: Fondo para la
Investigacion del Arte Argentino (FIAAR) - Fundacion Espigas, 2004).

%3 Gabriel Pérez-Barreiro, “The Argentine Avant-Garde: 1944-1950” Tesis de doctorado
(Department of Art History and Theory, University of Essex, 1996).

5 Maria Amalia Garcia, “La revista Arturo”...op.cit., 7.

% Sobre las colaboraciones en Arturo véase Maria Amalia Garcia, E/ arte abstracto.
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sus participantes y a los grupos que armaron. Por una parte, Rhod Rothfuss,
Gyula Kosice y Carmelo Arden Quin formaron Madi junto a Diyi Laan, Waldo
Longo, Ricardo Humbert, Paulina Ossona, Elizabeth Steiner, Estaban Eiter y
Martin Blaszko aunque a su vez se separaron formando dos grupos Madi en
1947, uno liderado por Arden Quin y otro liderado por Kosice. Por otra parte
a fines de 1945 Edgar Bayley, Tomas Maldonado y Lidy Prati formaron la
AACI incluyendo a Raul Lozza, Alfredo Hlito, Manuel Espinosa, Matilde
Werbin, Claudio Girola, Enio lommi, Jorge Souza, Alberto Molenberg, Simén
Contreras (pseudonimo de Juan Carlos Lamadrid), Oscar Nuiiez, Rembrandt
van Dyck Lozza, Rafael Obdulio Lozza, Primaldo Mdnaco y Antonio
Caraduje. En 1947 los tres hermanos Lozza formaron Perceptismo junto con
Abraham Haber. De manera independiente, Yente y Juan Del Prete estaban
produciendo obra desde hacia una década y no se alinearon a ninguno de

los grupos.

Mas alla de las distintas divisiones, estos artistas compartian un nucleo de
intereses y abordajes a problemas plasticos. El concepto de invencion se
encontré en el centro de muchas de estas exploraciones.®® Plantearon la
realizacion de obras de arte en las que se exploraran las posibilidades de un
arte abstracto cientifico, puro y sexualmente neutro confiando en que estas

transformasen al mundo en una utopia en clave socialista.

Estas agrupaciones publicaron revistas culturales las cuales constituyen una
produccion privilegiada para abordar las propuestas de estos grupos de
vanguardia, los problemas que exploraron, los debates en los que
intervinieron y el lugar desde el cual se posicionaron.”” En este capitulo
consideramos entonces el unico numero de la revista Arturo, la revista Arte

Concreto-Invencioén, los ocho numeros de la revista Arte Madi, los siete

% \Véase Maria Amalia Garcia, El arte abstracto; Alejandro Crispiani, Objetos para
transformar; Luciana Del Gizzo, Volver a la vanguardia (Buenos Aires: En Danza, 2017) y
Ornela Barisone, Experimentos poéticos opacos: biopsias malditas: del invencionismo
argentino a la poesia visual 1944-1969 (Buenos Aires: Corregidor, 2017).

57 Maria Amalia Garcia y Silvia Dolinko, “Circulo de revistas”...op. cit., 142.
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numeros de la revista Perceptismo. Tedrico y Polémico y los primeros tres
numeros de la revista Nueva Vision. Estas revistas pueden clasificarse como
revistas de vanguardia ya que tuvieron un tiraje reducido, fueron creadas por
grupos de artistas como acciones colectivas —si bien es claro que existieron
pujas de poder como parte de la construccion del consenso de las revistas—
y enunciaron una propuesta plastica rupturista.®® Este fue un periodo en el
cual estos artistas produjeron particularmente una gran cantidad de textos,
sobre esta peculiaridad Maria Amalia Garcia ha advertido que ‘la
importancia otorgada a la constitucién tedrico-discursiva de los proyectos
hace pensar que, por momentos, este aparato tuvo mayor protagonismo que
la obra plastica”.*® Incursionamos en el analisis de los planteos tedricos de
estos grupos para comprender qué ideas sobre el género desplegaron en

sus revistas.

En el discurso del arte abstracto tanto el grupo participante de Arturo como la
AACI y Madi utilizaron varios conceptos que les permitieron legitimarse en el
medio local. Aunque existieron numerosas diferencias entre los postulados,
las practicas y derroteros de cada grupo y sus participantes, estos grupos
compartieron algunas ideas sobre el arte abstracto. Las palabras publicadas
en revistas, entonces, se convirtieron en el modo privilegiado para
desarrollar sus propuestas estéticas y las revistas el soporte ideal para
darlas a conocer.®’ La hipotesis que manejamos en este capitulo es que los
varones teoricos del arte abstracto construyeron un discurso que planted que
su produccidn plastica era pura y cientifica, para un hombre nuevo,
sexualmente neutra y pura, escondiendo detras de estos conceptos una

concepcion del arte abstracto como masculino y ejecutado por varones cis.

En este capitulo observamos algunos de los aspectos en los que el género

se hizo presente en el discurso del arte abstracto de los grupos de este

%8 Ibid.,150.
% Maria Amalia Garcia, E/l arte abstracto... op. cit., 55.
80 Ibid., 18.
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periodo en Buenos Aires. Primero sefialamos cdémo estos artistas
construyeron discursivamente su arte como cientifico para legitimarse.
Después discutimos la concepcion del arte para el llamado “hombre nuevo”
en relacion a la teoria marxista desde una perspectiva de género. Por ultimo
nos adentramos en los conceptos de pureza y neutralidad los cuales
escondian que los artistas estaban pensando que serian varones cis los

hacedores de las obras.

1. Un arte cientifico

Los artistas que comenzaron a promover la abstraccion en Buenos Aires
durante la segunda mitad de la década de 1940 conceptualizaron a sus
movimientos como cientificos. Esto se evidencia en sus revistas de varias
maneras: ya sea declarandolo explicitamente, publicando contenido sobre la
ciencia o publicando textos que posicionaran sus propuestas artisticas desde
la ciencia y las matematicas y proponiendo un “método” analogo al método
cientifico para la produccién de obra. Posicionarse como parte de un
colectivo cientifico implicaba hacerse de la autoridad objetiva y masculina

que la ciencia encarnaba.

La epistemdloga feminista Donna Haraway ha analizado las maneras en las
que el género se hace presente en el discurso de la ciencia considerando
que el género es producido discursivamente por esta.®’ Haraway utiliza la
figura del testigo modesto como metafora para explicar como los cuerpos de
los varones cis son tomados como la norma en la ciencia. En su lectura de
cdmo en los albores de la ciencia en la Inglaterra del siglo XVII se configurd
solo a los cuerpos de los varones como cientificos, racionales y objetivos,
postula: el “testigo modesto esta dotado del poder de establecer hechos (...)

Es objetivo, garantiza la claridad y pureza de los objetos. Su subjetividad es

5 Donna Haraway, Modest_Witness@ Second_Millennium. FemaleMan_Meets_OncoMouse
(New York: Routledge, 1997), 35.
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objetividad.”? Los cuerpos de los varones no estaban marcados por su
género, cultura o historia. “Estos humanos eran testigos quienes se
consideraban invisibles en lo relacionado a los hechos. Eran los garantes de
la objetividad en el nuevo mundo”.®® De esta manera se cimentaba una
conceptualizacion de la ciencia fuertemente marcada por la presuncion de
objetividad y ligada a los cuerpos de los varones. La ciencia se comenzaba a
pensar como objetiva y quienes la practicaban, los varones cientificos, se

volvian al mismo tiempo objetivos y figuras de autoridad en el saber.

Esta concepcion cientifica del arte abstracto aparece desde el primer articulo
en la revista Arturo, escrito por Carmelo Arden Quin. Este artista nacido en
Uruguay fue uno de los cuatro integrantes del comité editorial de Arturo junto
con Rhod Rothfuss, Edgar Bayley y Gyula Kosice. El articulo de Arden Quin
se extiende tres paginas y comparte pagina con una reproduccion en blanco
y negro de la obra Invencion No. 2 de Tomas Maldonado y una vifieta de Lidy
Prati. Desde este primer texto se nos ofrecia una clara ventana al deseo de

inscribir este nuevo e incipiente movimiento como cientifico:

Nosotros estamos viviendo, en economia como en arte, y demas ideologias,
un periodo de tesis; periodo de recomienzo; periodo primitivo; pero bajo
normas y estructuras cientificas (...) Asi la expresién (...) vino a ser
reemplazada por la INVENCION, en el primitivismo moderno, cientifico. Sus

artistas mas que intuitivos puros, han sido inventores.®*

Primero, Arden Quin describié al momento histérico que vivia como regido
por “normas y estructuras cientificas” por lo que para estar acorde a su
tiempo el arte que realizaran debia ser cientifico. Segundo, llamé

‘inventores” a quienes se agruparon en Arturo. Habian dejado la “expresiéon”

52 Ipid., 24. Traduccion mia.

8 Ibidem.

84 Carmelo Arden Quin “Son las condiciones materiales de la sociedad”, en Edicion
facsimilar de la revista Arturo: ensayos y traducciones, Edgar Bayley et al., coord. Maria
Amalia Garcia (Ciudad Auténoma de Buenos Aires: Fundacién Espigas, 2018).
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atras, esta quedaria en el pasado y ahora practicarian la “invencion”. El
concepto de invencion fue central para la produccion de este periodo. La
invencidon estaba estrechamente relacionada con la ciencia. Garcia noté que:
“El concepto de invencion se proponia como superador del automatismo. La
invencion era precisa, cientifica, delimitada y surgia a través de un proceso
intelectual que reorganizaba este proyecto creativo”.®® Asi como planteaba
Arden Quin, la expresidon —y el automatismo— era superada por la invencion.

Desde el Arturo, se planted un arte emparentado con la ciencia.

La idea de que arte abstracto fuese un arte cientifico es un aspecto que ya
aparecia en las propuestas de las vanguardias soviéticas, de la escuela
alemana Bauhaus, de la holandesa De Stijl y de Cercle et Carré. Los artistas
de la abstraccion en Argentina aqui analizados se pensaron a si mismos
como parte superadora de la concatenacion de estos movimientos del arte
moderno europeo.®® De modo sintético ya que no es el propdsito de este
trabajo reponer la historia de las vanguardias europeas, podemos afirmar
que les artistas agrupades en estos movimientos locales retomaron los
planteos de los artistas constructivistas rusos como Aleksander Rodchenko y
Kazimir Malevich y por otro lado tomaron los planteos mas recientes de los
grupos de abstraccion con base en Paris, como lo fue el grupo de Cercle et
Carré formado por Michel Seuphor, Piet Mondrian, Theo van Doesburg y
Joaquin Torres Garcia en 1929; Art Concret formado por Theo van
Doesburg, Abstraction-Création dirigido por George Vantongerloo y Auguste

Herbin y las ideas del artista suizo Max Bill. Como analizé Garcia:

La propuesta de Bill —quien retomaba la de Theo van Doesburg—implicaba
una reflexién racional y planificada en torno a los elementos plasticos y sus

interrelaciones. El arte concreto se entendia como una instancia superadora

% Maria Amalia Garcia, “La revista Arturo”... op. cit., 10.

% Andrea Giunta, “Adids a la periferia. Vanguardias y neovanguardias en el Arte de América
Latina”, en La invencién concreta. Coleccién Patricia Phelps de Cisneros. Reflexiones en
torno a la abstraccién geomeétrica latinoamericana y sus legados, eds.Gabriel Pérez-Barreiro
y Manuel Borja-Villel (Madrid: Museo Centro de Arte Reina Sofia, 2013), 106.
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de la abstraccion, dado que proponia un método especifico y objetivo para la

creacion de imagenes.®’

Al considerar que su arte era cientifico estos artistas se construyeron como

herederos que superaban una narracién teleoldgica del arte moderno.

En el “Manifiesto invencionista” de 1946, cuya autoria es colectiva® — y ha
sido disputada, parte del programa ya aparecia en textos de Edgar Bayley—
se habla de como el arte que creaban quienes firmaron estaba ligado a la

ciencia:

La estética cientifica reemplazara a la milenaria estética especulativa e
idealista. Las consideraciones en torno a la naturaleza de lo Bello ya no
tienen razén de ser. La metafisica de lo Bello ha muerto de inanicién. Ahora

se impone la fisica de la belleza.®®

Los textos del tipo manifiesto pertenecen a un género discursivo particular.
Cobre esto los tedricos de la comunicacién Mangone y Warley han escrito
que el género literario del manifiesto pretende “dar a conocer opiniones o
sentimientos (...) con la intencionalidad pragmatica concreta de la
constitucion de otro poder mediante determinados recursos formales vy
efectos discursivos especificos”.”® Es decir, quienes escribieron el manifiesto
usaron una serie de estrategias como “la toma de posicidon violenta (...
siendo) profundamente programaticos y polémicos”.”! Quienes escribieron el

“Manifiesto invencionista” tenian en cuenta que este seria leido en el ambito

57 Véase Maria Amalia Garcia, El arte abstracto...op.cit., 20 y Alejandro Crispiani, Objetos
para transformar...op.cit., 329.

% Firmado por Edgar Bayley, Antonio Caraduje, Simon Contreras (pseudonimo de Juan
Carlos Lamadrid), Manuel Espinosa, Claudio Girola, Alfredo Hlito, Enio lommi, Rafael Lozza,
Raul Lozza, R.V.D. Lozza, Tomas Maldonado, Alberto Molenberg, Primaldo Mdénaco, Oscar
Nufiez, Lidy Prati y Jorge Souza en 1946. Véase Maria Amalia Garcia, El arte
abstracto...op.cit., 58 y Alejandro Crispiani, Objetos para transformar...op.cit., 72.

% Tomas Maldonado, Escritos preulmianos (Buenos Aires: Infinito, 1997), 39.

0 Carlos Mangone y Jorge Warley, El manifiesto: un género entre el arte y la politica
(Buenos Aires: Biblos, 1993), 19.

™ Ibidem.
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de la alta cultura en Buenos Aires. La cita anterior del “Manifiesto
invencionista” toma una posicién polémica al establecer con vehemencia que
‘la metafisica de lo Bello ha muerto” y estableciendo, programaticamente
que son la “fisica de la belleza” y la “estética cientifica” las que se impondran

en el medio local. Remiten asi a una ciencia anclada en lo masculino.

Por su parte, desde 1947 Madi publicé la revista Arte Madi. Esta revista tuvo
ocho numeros y se editdé hasta 1954 con una periodicidad anual.”? Fue una
revista con un caracter mas internacional y multidisciplinaria que Arturo. En
Arte Madi se incluian regularmente articulos y poemas en inglés y francés
ademas del espanol que fue el idioma mas utilizado. Los articulos trataban
distintas disciplinas como el dibujo, la pintura, la escultura, la danza, el
teatro, la poesia, el relato y la arquitectura. Se podria considerar que Arte
Madi era una revista relativamente abierta, no solo por su doble geografia
—la revista se editaba en Buenos Aires pero aspiraba a un prodestinatario
ubicado en el exterior, posiblemente en Europa— sino también porque tenia
una gran cantidad de colaboradores extranjeros quienes no necesariamente
formaban parte de actividades que realizaba Madi en Buenos Aires. Bajo la
figura de Gyula Kosice como director, salieron articulos en los que sus
colaboradores pensaron al arte desde una perspectiva que se presentd

como cientifica.”

2 Excepto los ultimos dos nimeros que fueron publicado juntos en 1954.

3 Véase Milena Yolis, “Arte Madi Universal en clave visual” presentado en / Jornadas
Internacionales de Estudios sobre Revistas Culturales Latinoamericanas FICCIONES
METROPOLITANAS Revistas y redes internacionales en la modernidad artistica
latinoamericana (2017).
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1: “Un aspecto de la superposicion” en Arte Madi 2 (1948), s/p.

En el segundo numero de Arte Madi editado en octubre de 1948 Rhod
Rothfuss publicd “Un aspecto de la superposicién” donde traté el problema
de las figuras geométricas en el plano desde la mirada de la geometria, la
matematica y la optica.”* En 1944 Rothfuss habia formado parte del comité
editor de Arturo y alli habia publicado un articulo clave “El marco: un
problema de la plastica actual”. Alli Rothfuss postulaba cémo el lienzo de
forma rectangular hacia alusién a la idea de la pintura como ventana al
mundo y llevaba a representar con imagenes el mundo fisico. Este articulo
fue crucial en las innovaciones plasticas que realizaron les artistas que
trabajaron con estas propuestas abstractas. En “Un aspecto de la
superposicion” Rothfuss explico las maneras en las que las figuras pueden
superponerse, qué implicaba esto en relacién sus angulos y mencioné como,
quien observa, comprende a las figuras dibujadas. Incluy6 dos esquemas de
figuras geométricas que ilustraban los ejemplos del texto y ecuaciones para

explicar sus ideas. Rothfuss utilizd un lenguaje matematico para abordar

4 Rhod Rothfuss, “Un aspecto de la superposicion”, Arte Madi 2 (1948).
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problemas plasticos apoyandose en las ciencias exactas para desarrollar
conceptualmente su propuesta artistica dandole un halo de objetividad. Una

objetividad que estaba asociada a la autoridad de los varones.

Los siguientes numeros de la revista Arte Madi incluyeron una serie de
articulos que, desde otras disciplinas, pensaron al arte de manera
cientificista. En Arte Madi 4 se publicé la “Carta Abierta de H. J. Koellreutter”
> sobre la musica contemporanea en la cual este compositor expresaba su
visién de la musica de manera matematica a través de ecuaciones.’”® Arte
Madi 7 contenia el articulo “Sintesis y renovacion” de Alberto Sartoris”
donde se referia a la necesidad de una arquitectura y un urbanismo
matematico y racional.”® En otro articulo del mismo nimero de la revista,
“‘Elementos de construccién dramatica”, el autor concebia la dramaturgia de
manera matematica: “nos queda la suficiente esperanza para esperar que
surja la medida no-euclediana del drama” afirmaba De la Fuente.”
Asimismo, en Arte Madi 5 el coredgrafo Masami Kuni®® teorizaba sobre la
danza y sobre cdmo abordar el espacio del escenario como si fuese
geometria en un plano.®’ Desde disciplinas como la musica, el urbanismo, el
teatro y la danza estos articulos emplearon conceptos asociados a la ciencia

que conectaban la propuesta madi con la ciencia.

s Hans-Joachim Koellreutter nacié en 1915 y fallecié en 2005, fue un compositor aleman
radicado en Brasil. Véase Cristina Rossi, “Vanguardia concreta rioplatense: acerca del arte
concreto y la musica”, ICAA Document Project Working Papers no. 1 (2007): 11.

6 Hans-Joachim Koellreutter, “Carta abierta”, Arte Madi 4 (1950).

7 Alberto Sartoris nacié en 1901 y fallecié en 1998 fue un arquitecto italo-suizo.

8 Alberto Sartoris, “Sintesis y renovacion” Arte Madi 7-8 (1954): 12-13.

% M.G. De La Fuente, “Elementos de construccion dramatica”, Arte Madi 7-8 (1954): 16-18.
80 Masami Kuni, nombre adoptado por un coredgrafo coreano durante su estadia en Japdn
tras la cual desarroll6 actividades de espionaje para este pais en las décadas de 1930 y
1940 adoptando la nacionalidad japonesa. Naci6 en 1908 y fallecié en 2007.

81 Masami Kuni, “Evolucién en la expresion de la danza”, Arte Madi 5 (1951).
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2: “Naturaleza y estructura” y detalle de “Microfotografia de cristales de
estreptomicina en Arte Madi 3 (1949), s/p.

De igual modo, Arte Madi incorpord informacion sobre los desarrollos
matematicos y cientificos del momento. En el segundo numero de la revista
se reseio un libro llamado E/ pensamiento matematico contemporaneo de
Luis Enrique Erro®?, un astrénomo con sensibilidad para las artes, publicado
por primera vez en 19442 Destacamos especialmente que Arte Madi 3
contenia un articulo sin firma llamado “Naturaleza y Estructura” que trataba
sobre la microfotografia de objetos naturales y reproducia imagenes
tomadas con este método.®* Este articulo establecia un cruce entre lo visual,
lo abstracto y el mundo de las ciencias naturales ya que a través de esta
técnica se podia apreciar la abstraccion existente a nivel micro de la

naturaleza. Una de las imagenes publicadas en la revista pertenece a una

82 Luis Enrique Erro (1897-1955) fue un astrénomo, politico y educador interesado en las
artes de nacionalidad mexicana.

8 “E| pensamiento matematico contemporaneo”, Arte Madi 2 (1948).

84 “Naturaleza y Estructura”, Arte Madi 3 (1949).
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microfotografia de cristales de estreptomicina. La estreptomicina, el primer
antibidtico, fue descubierta en 1943, apenas unos afios antes de la
publicacion de este numero de la revista. Es decir, Arte Madi incluy6 en sus
paginas descubrimientos cientificos contemporaneos logrando parecer un
movimiento de arte cientifico, apropiandose asi de la legitimidad que la

ciencia les brindaba.

Hay varios textos de estos grupos donde se sugeria que el arte concreto era
cientifico porque seguia un “método”. La idea del método hacia referencia al
método cientifico que es lo que caracteriza a la ciencia de otras formas de
construccion de conocimiento. Volviendo a lo planteado por Haraway, la
ciencia se caracteriza por ser un ambito masculino donde los varones

construyen saberes “objetivos”.®

En el “Manifiesto Madi” se nombraba el método a utilizarse: “Para el
madismo, la invencion es un “método” interno.”® En 1952 Kosice se expresd

sobre este punto en el articulo “Estilo y concepto universalista de madi”

Madi contribuye a hacer preeminente con sus medios y sus fines una nueva
ejecutoria razonada en todas las zonas abarcables por el intelecto; no sélo la
capacidad descernidora del ojo humano, que es el caso de los mas avanzados

concretistas, la de “visualizar” una formula matematica-fisica.®’

Kosice formula que el arte madi era un arte del pensamiento, objetivo y
racional. Este arte, como nombra la frase final es el rastro visual producto de
una operacion mental, fisica y matematica. Este método era conducente a
crear un arte objetivo y cientifico como el que suponia ser el arte concreto.
Para Del Gizzo “el invencionismo planteaba un vinculo con la ciencia y la

técnica que no se limitaba a la tematizacion del avance tecnologico o al uso

8 Donna Haraway, Modest-Witness... op. cit, 42.
8 Gyula Kosice, Teoria sobre el arte (Buenos Aires: EUDEBA, 1987), 30.
87 Gyula Kosice, “Estilo y concepto universalista de madi”, Arte Madi 6 (1952).
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de vocabulario cientifico” lo plantea como un “modelo de experimentacion”

que es al cual se refiere Kosice en este fragmento.®

Tomas Maldonado se expreso en relacién a un método se manera similar. En
un articulo en la revista Nueva Vision de 1951 escribié “se ha de tener
presente que el arte concreto no es un dogma, sino un método, el mejor
método para realizar un arte real y no mistificado.”® Esta cita da cuenta de la
centralidad, al menos discursiva, de un método para su propuesta artistica y
de la pretension de que este arte cientifico fuese superior a otras propuestas
artisticas de vanguardia. Garcia ha notado que las matematicas y el método
fueron centrales en la produccion del artista suizo Max Bill, quien sostenia
que “era posible desarrollar un arte de base matematica en el cual dicha
sistematizacién no limitaba la coherencia organizativa a la activacion de un
mecanismo o procedimiento especifico sino que implicaba modos
constructivos plurales”.® Desde 1948 Tomas Maldonado fue cercano a Max
Bill y desde esas fechas Maldonado lidero la AACI.®" El énfasis en el método
se profundiz6é en la AACI los siguientes afnos. Para Garcia son incluso “las
ciencias duras y las problematicas epistemoldgicas de las matematicas las
que daban cohesion al arte concreto” en la década de 1950.%2 Tanto Kosice
como Maldonado, lideres de Madi y la AACI respectivamente, dieron cuenta
de que sus propuestas artisticas eran cientificas y por lo tanto objetivas y
racionales. Estas ideas encarnan una autoridad masculina desde la

concepciodn de la ciencia moderna del siglo XVII.

La idea del arte concreto como un arte con un método se evidencia con

mayor claridad en los discursos alrededor de la obra de Raul Lozza. En

8 Luciana Del Gizzo, Volver a la vanguardia...op.cit., 110.

8 Tomas Maldonado, “Actualidad y porvenir del arte concreto”, en Escritos preulmianos, 75.
% Maria Amalia Garcia, El arte abstracto...op.cit., 140.

91 Ibid., 124, 145.

9 Ibid., 140 y Maria Amalia Garcia, “La ilusién concreta: un recorrido a través de Nueva
Visién. Revista de cultura visual. 1951-1957”, en Tomas Maldonado un moderno en accién.
Ensayos sobre su obra, ed. Mario H. Gradowczyk (Caseros: Universidad Nacional de Tres
de Febrero, 2008), 154.
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1947, Lozza se separd de la AACI junto con sus hermanos Rafael Obdulio
Lozza y Rembrandt Van Dyck Lozza.®® El joven filésofo Abraham Haber se
les unié en el grupo que llamaron Perceptismo. Raul Lozza edit6 los siete
numeros de la revista Perceptismo. Teorico y polémico entre 1950 y 1953.
En Perceptismo 3 Lozza publicd un largo articulo llamado “La nueva
estructura de la pintura perceptista” con varios diagramas de figuras

geométricas. En él indico que

En nuestra pintura perceptista, el “control” de las formas se efectua por
medio de las matematicas (...) Nuestro método que se refiere a datos que
emanan del caracter de las formas en sus mas minimas variaciones tiene

como recurso aritmético la medida y multiplicaciéon de lados y radianes™

Lozza fue uno de los artistas abstractos que mas tozudamente establecié
que utilizé un supuesto método para su produccion plastica. La revista
Perceptismo actué como un espacio para dar a conocer este método. En
esta cita se evidencia la importancia de las matematicas para el llamado

método perceptista.

Varies autores han pensado la relacién entre ciencia, el “método perceptista”
y la obra de Lozza. La historiadora del arte Gabriela Siracusano planted que
es de manera metaférica que Lozza penso su obra con conceptos cientificos
como el concepto de estructura o el de campo a partir de teorias cientificas
novedosas en la época como la teoria de Maxwell.*®> Similarmente, el
historiador Alejandro Crispiani noté que esta relacién entre ciencia y la obra
de Lozza se mantiene solamente en la dimensién de la metafora ya que

Lozza “por alguna razén corta los puentes con lo cientifico sin que pueda

% En un texto de 1994 Lozza coment6 que la ruptura se dio en 1946, vease Raul Lozza,
Toda una historia en un trozo de vida: veinte cartas de un pintor (Raul Lozza) a un escritor
(Ledn Benarés) (Raul Lozza: Buenos Aires, 2005), 37.

% Raul Lozza, “La nueva estructura de la pintura perceptista”, Perceptismo. Teérico y
polémico 3 (1951), 3.

% Gabriela Siracusano, “En busqueda del paradigma oculto”...op.cit., 363-364. Véase
también Gabriela Siracusano “Las artes plasticas” y Gabriela Siracusano “Punto y linea”.
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corroborarse la verdadera magnitud de su parentesco”.®® Sobre esta
imposibilidad de corroborar el método perceptista ha escrito también el
historiador del arte Gabriel Pérez-Barreiro quién noté que el aspecto
matematico del método perceptista no pareceria existir.” En nuestro caso
nos interesa como Lozza —mas alla de la existencia o no de un método
corroborable que se haya utilizado para la produccion de su obra— necesitd
utilizar discursivamente la idea de un método para legitimar su produccion
plastica. Es decir, necesitd valerse de un discurso asociado a la ciencia para

hacerse de la autoridad que ésta le brindaba.

Estos artistas varones construyeron un discurso sobre el arte que producian
como cientifico y racional en los textos tedricos que ellos mismos escribieron
y publicaron en las numerosas revistas que editaron. Lo construyeron
diciendo que el periodo era cientifico, se alinearon a eso alejandose de lo
expresivo, acudieron a la matematica, la geometria y a la publicacion de
novedades cientificas dandole espacio a artistas de otras artes a pensar
cdmo la ciencia interactuaba con su disciplina y describieron un método
cientifico y racional para la produccién de sus obras. Este énfasis en la
ciencia si bien a simple vista podria parecer neutral en términos de género
se encuentra asociado a una racionalidad y objetividad de la ciencia que
histéricamente estuvo basada en la figura del vardn cis como unico sujeto
posible de encarnar lo cientifico. Al inscribir su movimiento como cientifico

estos artistas se hicieron de la legitimidad que la ciencia les conferia.

% Alejandro Crispiani, Objetos para transformar...op.cit., 154.
% Gabriel Pérez-Barreiro, “The Argentine Avant-Garde”...op.cit., 265-275.
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2. Obras que rodearan al “hombre nuevo”

En varios de los textos programaticos de los artistas invencionistas aparecen
referencias a un llamado “hombre nuevo”. Podemos relacionar el uso de esta
figura al hombre nuevo del socialismo soviético. Ledn Trotsky habia pensado
esta figura como el ideal de persona que viviria en la nueva sociedad
soviética y que precisaria de un nuevo arte.®® La relaciéon entre los artistas
abstractos argentinos, el constructivismo ruso, la teoria marxista y la
militancia politica ha sido abordada en varios trabajos.®® Esta seccion de la
tesis pretende atender especificamente a la figura del “hombre nuevo” en el
discurso de la abstraccion en Buenos Aires entre 1944 y 1954. Mediante
esta figura los artistas de la abstraccion local retomaron discusiones del
constructivismo ruso imaginando a los varones como destinatarios ideales de
sus obras de arte que confiaban tendrian un efecto transformador en la

sociedad.

Ya desde las paginas de la revista Arturo es visible la presencia de vocablos
de la teoria marxista. Aparecen en el articulo inaugural de Carmelo Arden
Quin “el arte, superestructura ideoldgica, nace y se desarrolla en base a los
movimientos econdmicos de la sociedad. Esa es la revelacién que sobre el
arte hace el materialismo histérico™ escribié de manera tajante y aceptando
la ortodoxa lectura sobre el arte como espejo de la realidad econdmica de la
sociedad que lo produce. De igual modo en la revista Arte
Concreto-Invencion la retiracion de tapa contiene el apartado “Nuestra

militancia” donde la AACI establecia su solidaridad con la Unién Soviética.'®’

% Leon Trotsky, Literature and revolution, Trad. Rose Strunsky (Nueva York: Russell and
Russell, 1957), ebook.

% Véase Maria Amalia Garcia, El arte abstracto; Alejandro Crispiani, Objetos para
transformar el mundo; Julia Risler, “Marx segun Maldonado en la época heroica”, en Tomas
Maldonado un moderno en accién. Ensayos sobre su obra, ed. Mario H. Gradowczyk
(Caseros: Universidad Nacional de Tres de Febrero, 2008); Ana Longoni y Daniela Lucena,
“De como el jubilo” y Daniela Lucena en Contaminacion artistica.

19 Carmelo Arden Quin, “Son las condiciones”.

191 Asociacion Arte Concreto-Invencion, “Nuestra militancia”, Arte Concreto-Invencion 1,
(1946), 2.

35



Es mas, Tomas Maldonado en el articulo “Lo abstracto y lo concreto en el
arte moderno” escribidé que “(los artistas concretos) 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”,'® no dejando lugar a duda que las ideas de corte
marxista fueron una parte importante del arsenal tedrico de este movimiento,

al menos en sus primeros afios.'®

La figura del “hombre nuevo” funcionaba como el destinatario ideal de las
obras abstractas que producian les artistas invencionistas. En el “Manifiesto
invencionista” firmado por les participantes de la AACI, aparecia la idea de
que debia existir un nuevo arte porque se estaba creando un “hombre
nuevo”. El manifiesto lee “las antiguas fantasmagorias ya no satisfacen las
exigencias estéticas del hombre nuevo, formado en una realidad que ha
exigido de él su presencia total, sin reservas”'®. Las “antiguas
fantasmagorias” a las que refiere el “Manifiesto invencionista” serian el arte
representativo con el cual la AACI rompia al producir obras que no
representasen el mundo fisico. Crispiani ha sefialado que los objetos
producidos por estes artistas no parecen a simple vista revolucionarios, “de
ahi que el conocimiento de estos objetos sea inseparable del discurso que
los acompario”.'® Segun la cita del “Manifiesto invencionista” habia un nuevo
mundo conformandose al cual le correspondia un nuevo hombre quien a su
vez requeria de nuevos objetos que lo rodearan. Se deduce que el arte que
la AACI habria de producir si iba a satisfacer las necesidades de este

destinatario ideal, el “hombre nuevo”.

Al referirse a un arte conformado por objetos que transformasen la realidad y

fuesen acorde al mundo del “hombre nuevo” los artistas invencionistas

192 Tomas Maldonado citado en Julia Risler, “Marx segiin Maldonado en la época heroica”,
72.

193 Maria Amalia Garcia, E/ arte abstracto...op.cit., 140.

%4 Tomas Maldonado, “Manifiesto invencionista”, en Escritos preulmianos, 39.

195 Alejandro Crispiani, Objetos para transformar...op.cit., 26.
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estaban retomando una discusidn proveniente del constructivismo ruso sobre
el poder transformador de los objetos. Garcia citando a Kiaer ha notado que
el critico Boris Arvatov “insistia en el potencial transformador de la vida
cotidiana y otorgaba al objeto de uso un rol clave como agente activo en la
cultura socialista”®. Arvatov fue un critico e historiador del arte ruso activo
en la década de 1920 estuvo vinculado al constructivismo y promovié que los
artistas plasticos se volcaran a la produccion de objetos industriales.’®” Se
enfoco en pensar la relacion entre tecnologia y objetos cotidianos producidos
de manera industrial desde una perspectiva marxista.'® En especial, Arvatov
considerd que los objetos que rodeaban a las personas en su cotidianidad
podian ser un locus de toma de conciencia y una herramienta clave para la

transformacion en la sociedad sin clases de la incipiente U.R.S.S.1%

Esta idea del poder de los objetos hizo eco en los artistas invencionistas.™°
Simon Contreras en “Sobre las artes aplicadas a la necesidad revolucionaria
y el arte de la invencion concreta” propuso que el objetivo de la AACI debia
ser “la creacion de nuevos objetos de arte que actuen y participen en la vida
integral de los pueblos y que contribuyan a revolucionar sus condiciones de
existencia”"! considerando los aspectos teorizados por Arvatov para el
contexto local. Los artistas de la AACI tomaron de los artistas
constructivistas rusos su confianza en el potencial transformador de los
objetos artisticos e imaginaron que los objetos que produjeran tendrian

también ese efecto en la sociedad.

% Maria Amalia Garcia, El arte abstracto...op.cit., 63.

07 Christina Kaier, “Boris Arvatov’s Socialist Objects”, October 81 (1997): 105-106.

198 Boris Arvatov y Christina Kaier, “Everyday Life and the Culture of the Thing (Toward the
Formulation of the Question)”, October 81 (1997): 119-128.

1% Christina Kaier, “Boris Arvatov’s Socialist”...op.cit., 109, 114.

"% De hecho, en una entrevista realizada en el 2003, Tomas Maldonado mencion6 que
Arvatov era uno de los artistas rusos con los cuales simpatizaba en los afios 40, véase
“Mesa redonda. Conversacion de Tomas Maldonado con Gustavo Bruzzone, Rafael
Cippolini, Mario H. Gradowczyk, Mario Presas y Pablo Siquer”, en Tomas Maldonado, un
moderno en accién: ensayos sobre su obra, ed. Mario H. Gradowczyk (Caseros: Universidad
Nacional de Tres de Febrero, 2008), 32.

™ Simon Contreras (Juan Carlos Lamadrid), “Sobre las artes aplicadas a la necesidad
revolucionaria y el arte de la invencion concreta”, Arte Concreto-Invencion 1 (1946), 4.
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Esta confianza tedrica en que las obras abstractas transformaran la sociedad
no se tradujo con el mismo entusiasmo en las filas del Partido Comunista
Argentin 0. Segun Crispiani, “la invencion para los artistas concretos era una
forma de praxis revolucionaria”? pero aun asi el Partido Comunista
Argentino no tomé a estos artistas ni a sus propuestas artisticas bajo su
manto. Tras tres afnos en sus filas, Tomas Maldonado fue expulsado en 1948
nunca habiéndose reproducido imagenes de arte abstracto producidas por

Maldonado en el periddico Orientacion, érgano oficial del partido.™

Es importante tener presente que la utopia de una sociedad sin clases era
aun un horizonte posible para los artistas de esta generacion. Existian en
ese momento varios territorios organizados bajo el socialismo y se
sucederian en las siguientes décadas experiencias revolucionarias
adicionales. De hecho en el primer numero de la revista Arte
Concreto-Invencion en el articulo “Los artistas concretos, el “realismo” y la
realidad” Maldonado fue explicito con que el hombre nuevo en el que
estaban pensando era un hombre en una sociedad socialista, “el arte
concreto sera el arte socialista del futuro (...) El arte concreto es el unico arte
realista, humanista y revolucionario” escribid."* El “hombre nuevo” entonces
era el hombre socialista parte de una nueva sociedad sin clases. La figura
del “hombre nuevo” ademas de tener de una fuerte impronta marxista nota la
aparente neutralidad en términos de género de la figura del “hombre” cuando

explicitamente es el masculino.

La figura del “hombre” tiene un género que es el masculino; como sintetiza el

investigador de masculinidades Ariel Sanchez, “la masculinidad ha sido

"2 Alejandro Crispiani, “Frutos de la invencion”, en Tomas Maldonado, un moderno en
accion: ensayos sobre su obra, ed. Mario H. Gradowczyk (Caseros: Universidad Nacional de
Tres de Febrero, 2008), 52.

"3 Ana Longoni y Daniela Lucena, “De cémo el jubilo”...op.cit., 120.

"4 Tomas Maldonado, “Los artistas concretos el “Realismo” y la Realidad”, en Escritos
preulmianos, 50.
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asociada histéricamente a la figura del “Hombre”, en tanto representante
universal de los seres humanos y, al mismo tiempo, a los sujetos “nacidos
con pene”."® Tanto en la figura del “hombre nuevo” como en el concepto de
“ciencia”, los cuerpos de los varones cis aparecen invisibles, como neutrales,

no aparecen marcados por el género.

Es curioso pensar que las obras de arte producidas por les artistas
invencionistas tenian, entre otros destinos, el hogar doméstico. Eran objetos
que formarian parte de la vida cotidiana de quienes los comprasen tal como
aquellos sobre los que habia teorizado Arvatov."® El entorno doméstico era
un espacio habitado primordialmente por mujeres y este hecho no fue
olvidado ni por los constructivistas rusos ni por quienes trabajaron en la
Bauhaus. Podemos mencionar los vestidos producidos por su trabajo en el
disefio textil de Lyubov Popova o el tocador con espejos de Marcel Breuer
para mencionar algunos ejemplos de artistas que disefiaron industrialmente

considerando el género de quien conviviria con los objetos.™’

Sin embargo los artistas argentinos no se adentraron en pensar el problema
del entorno en relacion al género de quien se relacionaria con las obras.
Este hecho llama la atencién ya que fueron artistas que se han destacado
por su amplia produccion tedrica. En 1949 Maldonado publicéd un texto que
refiere al disefo industrial y al ambiente que estos objetos habitaran. Su
nuevo objetivo era “inventar formas que pued(a)n ser disfrutadas por todos
los hombres”."® Por lo tanto, los artistas invencionistas solo consideraron en

sus textos tedricos el problema del entorno en el destino de su produccion

"% Ariel Sanchez, “La singularidad de los rostros: interrogaciones sobre masculinidad y
nacion en un ensayo fotogréfico de Juan Travnik”, en Cuerpos Minados. Masculinidades en
Argentina, comps. José Javier Maristany y Jorge Luis Peralta (La Plata, EDULP, 2017), 179.
"¢ Arvatov habla de objetos cotidianos en contraposicion a aquellos que se encuentran en el
ambito productivo como la fabrica.

"7 Edit Toth, “Breuer’s Furniture, Moholy-Nagy’s Photographic Paradigm, and Complex
Gender Expressivity at the Haus am Horn”, Grey Room 50 (2013): 90-111.

"8 Tomas Maldonado, “Disefio industrial y sociedad”, en Escritos preulmianos, 63-65.
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plastica de manera general sin tener en cuenta la dimensién de género en el

mismo o dieron por sentado que seria para varones.

En suma, los artistas invencionistas, especialmente quienes formaron parte
de la AACI, tomaron la figura del “hombre nuevo” de la teoria soviética y la
incorporaron a la teorizacion de su analisis social y del arte que produjeron.
Consideraron la figura del “hombre nuevo” como el destinatario ideal de su
produccion plastica. Confiaban en que los objetos que producian
transformarian a quienes los rodeaban como habia reflexionado Arvatov. De
esta manera retomaron discusiones que se habian dado en el
constructivismo ruso décadas antes. La figura del “hombre nuevo”, que
usualmente consideramos neutral, refiere a los varones. Los artistas
invencionistas no consideraron el problema del entorno que deriva de pensar
esta figura en relacion a las mujeres, quienes mayormente habitaban
espacios domeésticos. En cambio discutieron de manera general el destino
ideal de sus obras. Los artistas abstractos en Buenos Aires en este periodo
teorizaron sobre la abstraccion utilizando otros conceptos que también

aparentaban neutralidad.

3. Obras sexualmente neutras y puras

El discurso del arte abstracto planteado tanto por el grupo inicial de Arturo
como por los grupos que se desprendieron de él teoriz6 sobre un arte
sexualmente neutro y un arte “puro”. Tal como hemos analizado con el
concepto de ciencia y en la figura del hombre nuevo, la neutralidad sexual y
la pureza son conceptos generizados que inscribieron discursivamente al
arte abstracto como masculino. Estas ideas de neutralidad sexual y de
pureza estaban estrechamente relacionadas con la vision de los géneros que
tenia este grupo de artistas. Ideas que en parte retomaron de los textos de la

abstraccion de las vanguardias europeas de la primera mitad del siglo XX.
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Uno de los primeros libros publicados que hicieron mencién a les artistas que
trabajaron la abstraccion en Argentina fue Literatura de vanguardia. Alli se
mencionaba que el arte debia ser neutro y puro. El joven autor, Juan Jacobo
Bajarlia, era amigo de Edgar Bayley quien fuera parte del comité editor de
Arturo y tedrico del invencionismo. En Literatura de vanguardia Bajarlia

realizé una descripcion de la obra que estos artistas estipulaban crear:

Los expositores de Peuser no desmayaron. Continuaron sus investigaciones
y establecieron nuevos principios. Deshecharon el plano unitario y
arremetieron contra la curva. Su estética debia presentar obras asexuadas y
no era conveniente que una arista concava o convexa diera la imagen, una
patina figurativa de un estado fisico personal. Aparecia el macho y la

hembra, segun su colocacién en el plano y estarian contra los postulados
119

del concepto puro.
Como ha marcado Garcia sobre este fragmento “la caracterizacion de “obras
sexuadas” como la lucha contra las connotaciones fisicas y de la curva
permiten releer las ideas concretistas, aparentemente “puras” y sin género, a
la luz del canon enunciativo de la masculinidad occidental”.'®® Bajarlia
planteaba que los artistas “arremetieron” contra la “curva”.’?' Utilizé el verbo
“arremeter”, asociado con un fuerte impetu, para establecer que el elemento
de la construccién visual de la obra de los artistas abstractos debia ser la

linea recta.

Segun Bajarlia realizar algun tipo de referencia que haga pensar a quien
mira la obra en la idea de hombre o mujer era contraproducente a esa
busqueda de pureza. Bajarlia llamo a esto el “concepto puro”. No se refiere a
la idea de cuerpos humanos en si, si por ejemplo algunas lineas o colores

hacen alusion a un rostro humano, se refiere explicitamente a que las lineas

"% Juan Jacobo Bajarlia en Maria Amalia Garcia “Lidy Prati”...op.cit., 96.
20 Maria Amalia Garcia “Lidy Prati’...op.cit., 96.
21 Ibidem.
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del plano sugieran cuerpos sexuados. El “concepto puro” seria una obra
formada por lineas rectas que, segun lo que indicé Bajarlia, seria asexuada y
neutral en términos de género. Como ya hemos visto, detras de la idea de
neutralidad se suelen esconder el varon cis y la autoridad masculina.
Siguiente a ese fragmento, Bajarlia escribié: “La linea curva, aunque mas
sensual (o por esa misma razén) —dice Raul Lozza— es estéticamente lo
menos bello y realista que existe”.'” Sensualidad, la linea curva y lo feo
aparecen relacionados naturalmente en esta cita de Lozza. La belleza

estaba entonces en la masculina linea recta.

Estas ideas sobre el género en la abstraccion ya parecian en los textos de
los artistas abstractos europeos. El holandés Theo Van Doesburg, lider de
De Stijl en una famosa cita suya reproducida por Tomas Maldonado en el
articulo “Actualidad y porvenir del Arte Concreto” publicado en la revista
Nueva Vision declard que “una mujer, un arbol, una vaca, son concretos en
su estado natural, pero en su estado de pintura son abstractos, ilusorios,
vagos, especulativos; en cambio, un plano es un plano una linea es una
linea; nada mas nada menos.”'? Van Doesburg enuncié como las lineas en
el arte concreto no debian hacer referencia a figuras o a cuerpos y menciono
especificamente a las mujeres como aquello que no debia ser referenciado.

Maldonado retomaba estas ideas en su articulo.

Por su parte el artista francés Michel Seuphor, uno de los lideres de Cercle
et Carré, movimiento de arte abstracto que conformoé en 1929 en Paris junto
con el artista uruguayo Joaquin Torres Garcia en su texto “En defensa de la

arquitectura” plante6 que

dos nociones generales crean toda la naturaleza: lo bello y lo verdadero (...)

Todo hombre esta igualmente atraido a estas dos nociones del mundo: por

'22 Raul Lozza citado por Juan Jacobo Bajarlia, Literatura de vanguardia (Buenos Aires:
Araujo, 1946), 175.
2 Tomas Maldonado, “Actualidad y porvenir del Arte”...op.cit., 75.
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un lado el principio, lo deliberado, lo vertical, y por el otro lado, lo natural, lo
femenino, horizontal (...) La belleza natural nos lleva de la mano al corazén

de la materia mientras que la atraccién a lo verdadero nos incita a pensar y
124

nos eleva a la abstraccion.
Seuphor utilizd un lenguaje altamente sexuado en esta cita para
conceptualizar sus ideas sobre el arte abstracto. Faxedas ha identificado que
el discurso de Seuphor “favorecia las dimensiones espirituales, mentales e
intelectuales de la existencia que se corresponden a lo masculino en
detrimento de las dimensiones materiales, naturales o sensuales de la
existencia, es decir, lo femenino”.'® En este misma linea se expresé Piet
Mondrian, artista holandés, cofundador de De Stijl junto a Theo van

Doesburg

La sabiduria ancestral identifica lo fisico, lo natural con lo femenino y lo
espiritual con el elemento masculino (...) Por esto es solo necesario que la
nueva mentalidad se desarrolle libremente: que aniquile la antigua

mentalidad y la dominacién del elemento individual, natural (o femenino).'?

En ambas citas se asocia lo bello, lo racional y lo cultural a lo masculino.
Segun Faxedas, la vision de Seuphor de que se debia depurar el “elemento
tragico” —relacionado al cuerpo femenino— llevo a los artistas de Cercle et
Carré a apoyar una abstraccion pura. Es decir, una abstraccién que en su
concepcion estaba asociada a los varones. Los planteos en contra de la
curva y lo femenino que desarrollé Bajarlia se encontraban entonces en

plena sintonia con estos escritos de Seuphor y Mondrian.

124 M. Lluisa Faxedas, “Women Artists”...op.cit., 40.

25 Ibidem.

26 M. Luisa Faxedas,“Contra si mismas? Mujeres artistas en los origenes de la abstraccion”,
Brac: Barcelona, Research, Art, Creation 1 (2013): 34. Traduccién mia.
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Encontramos referencias a este proceso de depuracion de lo femenino en
los escritos de los artistas de arte abstracto en Buenos Aires. En Arturo,

Carmelo Arden Quin escribio:

El automatismo no dié (sic) nunca una criatura viva. Ha dado fetos. En
buena hora el automatismo para despertar la imaginacién. Pero
inmediatamente recobrarse e incidir sobre él con una alta conciencia
artistica y calculos, incluso frios, pacientemente elaborados y aplicados.

Automaticamente devendra ello creacion.

Asi la invencién se hace rigurosa, no en los medios estéticos, sino en los
fines estéticos. Esto, naturalmente, implica primero la imaginacion aflorando
en todas sus contradicciones; y luego la conciencia ordenandola y

depurandola de toda imagen representativa naturalista (aunque sea de

suefios), y de todo simbolo (aunque sea subconsciente).'?’

Para Arden Quin el arte requeria de un “frio” proceso racional, cientifico y
matematico para “depurarlo” de toda imagen naturalista. Este proceso de
depuracion diferenciaba a la “invencion” del resto del arte, especialmente del
automatismo surrealista. Por un lado esta cita refuerza la asociacion que
Arden Quin desea realizar entre ciencia y arte abstracto y por otro menciona
el proceso artistico tal como lo planted Seuphor en el que se apuntaba a

eliminar lo femenino.

Kosice, al describir al arte madi refirié a un proceso similar al postulado por

Seuphor. En Arte Madi 4 Kosice explicito:

Un proceso imaginativo, cerebral

un ordenamiento cientifico y realista,

una presencia estética sin demostraciones.'?®

27 Carmelo Arden Quin, “Son las condiciones”,
28 Gyula Kosice, “Only a dialectical”, Arte Madi 4 (1950), 120. Traduccion mia.
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Estos versos resumen las indicaciones y aspiraciones del movimiento Madi.
Nombran una serie de conceptos clave a los cuales se les contraponen
otros, por ejemplo, dice “cerebral” en vez de corporal, “cientifico” en vez de
experiencial y “realista” en vez de representativo. Alude de un proceso que
ordena de manera cientifica el arte madi. Realiza un listado de conceptos de
lo que Madi es. Son conceptos mediante los cuales Kosice le concedio un

halo de legitimidad a su agrupacion.

El concepto de pureza también aparece mencionado una y otra vez en las
revistas de la vanguardia del arte abstracto en Buenos Aires. Aparecia
implicito en la idea de depuracién del arte de Seuphor y lo encontramos

explicito en el texto de Bajarlia. En Literatura de vanguardia escribio:

La novisima tendencia del invencionismo estético, brotdé de una necesidad
imperativa: crear un arte puro, que existiera por si mismo sin puntos de
contacto con otras escuelas figurativas. Un arte en el que la realidad fuera
inventada por encima de todas las realidades conocidas. Y con esta
imposicion de pureza, de autonomia estética, casi cientifica, se amalgamaba

una relacion dialéctica (...)'*°

En esta cita la pureza aparece como absolutamente necesaria para el arte
abstracto. Se la estimaba como un valor a alcanzar al mismo tiempo que se
notaba la necesidad de estos artistas de mantenerse cercanos, al menos
discursivamente, a la ciencia. Bajarlia refiere a la pureza como la “autonomia

estética” sin influencia de lo figurativo.

El “Manifiesto Madi” también refiere a la pureza de la obra de arte abstracto

en el sentido de utilizar unicamente los elementos propios de cada disciplina:

129 Juan Jacobo Bajarlia, Literatura de vanguardia...op.cit., 160.
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CON LO CONCRETO- (...) se inicia el gran periodo del Arte No Figurativo,

donde el artista, sirviéndose del elemento y su respectivo continuo, crea la

obra en toda su pureza, sin hibridaciones y objetos extrafios a su esencia.'®

Esta concepcion de pureza se encuentra presente en esta cita del
“Manifiesto Madi”."®' Encontramos numerosas menciones a la pureza a lo
largo de los ocho numeros de la revista Arte Madi. En su segundo numero, el
articulo “Concepto de CREACION é invencion madi” firmado por la

“Redaccion” cierra con una mencién a la pureza:

La revista “Arte Madi” (...) documenta la identidad plastica y conceptual

de nuestra época y su permanencia corresponde mas que nada a su

potencial de invencion y creacion puros.'*

A su vez, Tomas Maldonado publicé en la revista Nueva Vision 2-3 el articulo
“Vordemberge - Gildewart y el tema de la pureza” en el cual definia la pureza
como

la exacta coherencia entre los propdsitos inventivos de una obra y los
medios elegidos para su objetivacion, o sea, entre la funcién y la forma,

toda obra verdaderamente lograda seria, por lo tanto, pura.'*

La pureza aqui se refiere al arte sin elementos extra-artisticos. Segun Del
Gizzo “el ideal de pureza, esto es, de autonomia, se colocé en estas
reflexiones” del invencionismo. Es claro por estas tres menciones que la
pureza era un concepto que estos artistas tuvieron la intencidén de incluir en
los textos tedricos en los que difundieron sus ideas. Lejos de ser neutral, la
idea de pureza apuntaba a la eliminacion de los figurativo y lo extra artistico
que conceptualizaron como femenino tal como lo hizo la vanguardia europea

de principios de siglo.

130 Gyula Kosice, “...Del manifiesto de la Escuela”, Arte Madi 1 (1947).

31 Luciana Del Gizzo, Volver a la vanguardia...op.cit., 89.

132 Gyula Kosice, “Concepto de creacion e invencion madi”, Arte Madi 2 (1948).

33 Tomas Maldonado,“Vordemberge - Gildewart y el tema de la pureza”, en Escritos
preulmianos, 84.
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Una instancia en la cual fue explicito que el género en el discurso
aparentemente neutral del arte abstracto argentino era el masculino fue en
un poema de Edgar Bayley publicado en la revista Arturo. Edgar Bayley era
poeta, una figura tedrica central del invencionismo en sus primeros afios y el
hermano mayor de Tomas Maldonado. Realiz6 experimentaciones poéticas
dentro del invencionismo. Sobre esta produccion Ornela Barisone senald que
“el invencionismo ocupd un lugar opaco en la historia de la poesia argentina”
3 Su investigacion y la realizada por Del Gizzo indagaron particularmente
en la escritura poética de Bayley de este periodo y analizaron sus poemas
publicados en Arturo. Del Gizzo ha propuesto que una de las estrategias del
invencionismo fue la pérdida de sentido en la escritura. De esta manera la
produccion de estos poetas consiguié escapar a los discursos dominantes de
la época.”™® Sin embargo, sostiene que en algunos versos de la poesia
invencionista algun destello de sentido aparecia.”® Analizaremos un

fragmento de un poema de Bayley donde efectivamente aparece el sentido.

Como parte del comité editor de Arturo, Bayley publicd un texto tedrico y tres

poemas: “Estreno Escurre”, “Primer Poema de Cién” y “Segundo Poema de
Cion”. Atendemos a este ultimo poema, debajo del cual aparecio reproducida
una vifieta de Lidy Prati. Fechado en marzo de 1944, en “Segundo Poema

de Cion” Edgar Bayley escribi6:

Ahora se sabe

que los vinos enredan los yugos
que la hierba crece de preferencia
en el cielo

y que un bello cuadro

es una

EYACULACION [...]"*

3 Ornela Barisone, Experimentos poéticos opacos...op.cit., 106.
'3 Luciana Del Gizzo, Volver a la vanguardia...op.cit., 36.

138 Ibid., 94.

37 Edgar Bayley, “Segundo poema de Cion”, Arturo (1944).
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Esta cita reviste de particular importancia para este trabajo ya que conecta
las ideas de belleza, de arte y el fluido sexual de un varén cis de manera
explicita en la primera publicacion tedrica sobre la abstraccion en Argentina.
Este poema de Bayley y en particular estos versos han llamado la atencion
de varias autoras que han trabajado el invencionismo. Sin embargo no han

sido analizados detenidamente ni advertido en su dimension de género.

En el 2003, la historiadora del arte Adriana Lauria menciond este poema en
su texto publicado en el catalogo de la exhibicion Arte abstracto argentino.'®
Aun cuando en Arturo el titulo del poema lee “Segundo poema en Cion”,
Lauria lo volvio a titular bajo “Eyaculacién”. Esta autora no analizé el poema
o alguno de sus versos como tampoco sefald el cambio de titulo que realizé.
Solamente utilizé algunos de los versos finales del poema como una cita al

final del ensayo sin brindar una explicacion para esta decision.

Por su parte, Barisone destacé algunos aspectos formales como la repeticion
de letras y el uso de mayusculas en este poema. La palabra “eyaculacion”
aparece en mayusculas por lo que la misma se destacaria a primera vista de
la pagina de la revista.'®® Barisone relacion6 estos recursos a la poética de
Oliverio Girondo. No obstante, no explicité si los aspectos de la produccién
de este escritor que se relacionarian con Bayley son formales en tanto el uso
de mayusculas o tematicos. Girondo se refirid a la sexualidad masculina y
también utilizd el verbo eyacular en su poema de 1920 “Exvoto: A las chicas

de flores”."4°

En cambio Del Gizzo ha propuesto un analisis de los versos aqui citados de

“Segundo poema en Cion”. Estimé que la idea de eyaculacion es

%8 Adriana Lauria, “Arte abstracto en la Argentina. Intermitencia e instauracion”, en Arte
Abstracto Argentino, ed. Marcelo Pacheco (Buenos Aires: PROA, 2003), 47.

% Ornela Barisone, Experimentos poéticos opacos...op.cit., 122.

140 Qliverio Girondo, “Exvoto”, en Obras completas (Buenos Aires: Losada, 1968), 47.
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contradictoria con los planteos del arte concreto. Este arte plantearia que es
“fundamental la planificacién racional de la obra” y que lo que Bayley
“procura resaltar es la naturaleza inevitablemente organica del arte”.'
Resaltamos que la propuesta estética en Arturo fue mas ecléctica de lo que
luego fueron las producciones de les artistas que produjeron la revista; el
énfasis en Arturo no estuvo unicamente orientado a la racionalidad del arte.
2 No hay contradiccion alguna en esta frase como habia planteado Del
Gizzo. La racionalidad no es opuesta a la eyaculacion. De manera opuesta,
la eyaculacion y la racionalidad son ambas potestad de los cuerpos de los
varones cis. De las tres autoras que han mencionado estos versos en sus
trabajos ninguna lo asocia a los cuerpos de los varones cis, a su idea del
artista y del arte o a la concepcion de belleza de Bayley. Nos parece
productivo leer con perspectiva de género este poema para poder
comprender que en el discurso del invencionismo los autores tenian en

mente un autor varon cis.

Consideramos que en estos versos de Bayley se revela que los artistas
invencionistas pensaban tanto a los productores como a los receptores de
las obras que produjeron como varones cis. Como ya hemos notado, la
palabra eyaculacidn aparece en mayusculas, tiene su propio verso solo para
ella y se encuentra justo en el centro de la pagina, resaltando del resto del
poema. “Ahora se sabe / que los vinos enredan los yugos / que la hierba
crece de preferencia / en el cielo / y que un bello cuadro / es una /
EYACULACION”."® Estos versos refieren a la produccién plastica que
proponian quienes hicieron Arturo. Bayley vincul6 la belleza en la pintura con
la eyaculacién. Se entiende que tiene en mente a un artista varén como
productor de esa pintura y a su vez que tiene en mente un publico masculino
tanto para su poema como para la produccién plastica invencionista. Estos

versos establecen que el autor del bello cuadro es un artista que es un varén

1 Luciana Del Gizzo, Volver a la vanguardia...op.cit., 94.
42 Maria Amalia Garcia, “La revista Arturo” ...op.cit., 10.
143 Edgar Bayley, “Segundo poema de Cion”.
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cis. En “Segundo poema en Cion” el artista (vardn cis) pinta la obra mediante
un pincel (el pene del artista vardn cis) haciendo entonces a la pintura una
huella del semen del artista (varon cis). Estos versos dan cuenta que la
vanguardia invencionista naturalizo la idea del artista como un varon cis. No
hubo neutralidad en el discurso del arte abstracto de este periodo debido a
que estos artistas tenian en mente a productores y receptores varones para

sSus obras.

Es curioso que contemporaneamente a la publicacion de este poema de
Bayley se dio en E.E.U.U. una lectura de la obra del pintor estadounidense
Jackson Pollock™* en la cual se relacionaban sus drip paintings con la
eyaculaciéon masculina. La critica del momento pensoé esta serie de pinturas
en relacion a la presencia fisica del artista, como los rastros del proceso por
el que fueron realizadss. Consideraba que la pintura capturaba parte de la
potencia masculina de Pollock en forma de eyaculacién que yacia plasmada
en la obra.' La critica referia al gran formato de sus lienzos, a la agresién
necesaria en su produccion y a la virilidad de su proceso creativo. Segun el
historiador Andrew Perchuk asi se lograba que las obras fueran aceptadas

por la sociedad y el mercado estadounidense.'®

No solo la obra de Pollock fue masculinizada de esta manera sino que a
Pollock mismo repetidamente se lo describi6 como un hombre viril y
marginal, era un “rebelde, el alma torturada, el alcohdlico u hombre que
bebia demasiado, (...) que dependia de las mujeres que lo rodeaban”.’*” En
ese entonces el influyente critico estadounidense Clement Greenberg

argumentaba que Jackson Pollock era “mas interesante que Dubuffet'*®

44 Jackson Pollock (1912-1956) fue artista estadounidense referente del expresionismo
abstracto.

45 Andrew Perchuk, “Pollock and Postwar Masculinity”, en The masculine masquerade:
masculinity and representation, eds. Andrew Perchuk y Helaine Posner (Cambridge: MIT
Press: 1995), 37.

48 Ibid., 32.

47 Ibid., 31.

48 Jean Dubuffet, pintor francés, nacié en 1901, fallecié en 1985.
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porque era mas rudo, violento y brutal”."*® En palabras del historiador Serge
Guibault, la “brutalidad, la crudeza, la virilidad, —todos eran elementos
esenciales (...) lo que necesitaba el mundo occidental era un arte poderoso y
vigoroso”®®. Guilbaut noté que en la posguerra norteamericana, desde
Nueva York, se estaba construyendo discursivamente el arte del
expresionismo abstracto como viril."®! Si bien los contextos de produccion de
Pollock y Bayley fueron distintos como también lo fue el tipo de abstraccion
que tenian en mente, discursivamente en ambos se conecto la pintura con el
cuerpo del vardon cis. Bayley en “Segundo Poema de Cion” colocd en el
centro de la produccién plastica al cuerpo del artista vardn cis. Ubicé a este
incipiente movimiento artistico como viril, de modo que no pueda ser

catalogado como femenino, otorgandole asi mayor legitimidad.

El analisis de este poema de Edgar Bayley da cuenta que los artistas de la
escena invencionista consideraban a los varones cis como quienes
producirian y observarian la obra producida por su movimiento. De este
modo, las ideas sobre crear un arte neutro y puro, producido mediante un
método racional como habia sido propuesto por Seuphor o Bajarlia deben
ser pensadas como estrategias para alejarse de lo femenino y por ende

acercarse a lo masculino.

Estos artistas retomaron aspectos de la produccion teodrica abstracta de
artistas europeos como Seuphor, Mondrian y Van Doesburg al construir la
teoria sobre su produccién. Propusieron que el momento y la sociedad en la
que vivian eran cientificas y por ende ellos eran parte de ese momento, que
generaban un arte como inventores cientificos bajo métodos de creacién
cientificos y sin basarse en la intuicién o la expresidn. La ciencia en la que se

anclaron para legitimar sus propuestas plasticas se encuentra construida

149 Serge Guilbaut, De como Nueva York robo la idea del arte moderno (Valencia: Tirant lo
Blanch, 2007), 224.

%0 Ibidem.

¥ Ibid., 217.
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histéricamente para brindar autoridad a los varones y asociarlos a la
objetividad haciéndose de la legitimidad que esta posicion les brindaba.
Plantearon que su arte seria para el “hombre nuevo”. Retomaron esta figura
del constructivismo ruso pero de manera tedrica sin considerar el entorno
doméstico como un espacio habitado particularmente por mujeres.
Discursivamente, intentaron crear un arte neutro, puro y que eliminara
cualquier vestigio figurativo ya que lo asociaban a lo femenino. Como
notamos en “Segundo poema de Ciéon” de Edgar Bayley, estos artistas
tuvieron en mente a un artista varén cis como productor y receptor de las

obras del movimiento.

El género estuvo presente en el discurso del arte abstracto en Buenos Aires
desde la segunda mitad de la década de 1940. Este discurso en el cual el
aparente método, la ciencia, la neutralidad y la pureza del arte abstracto
estaban pensadas como masculinos tuvo consecuencias materiales en las

vidas y las trayectorias de los y las artistas que participaron de esta escena.

52



Capitulo lI: Masculinidades en la vanguardia invencionista

Si bien hombres y mujeres participaron de la publicacion de la revista Arturo
y de las agrupaciones que surgieron de ese nucleo, los protagonistas de la
escena fueron artistas que eran varones. Por este motivo, este capitulo
indaga desde una perspectiva de género especificamente a tres varones
artistas: Raul Lozza, Tomas Maldonado y Gyula Kosice, examinando las
construcciones y practicas de masculinidad presentes en la escena de la

vanguardia invencionista.

Hacia mediados de 1940 los realismos eran la tendencia hegemonica en el
medio portefio.’®? Las exhibiciones del artista Juan Del Prete, una década
atras en 1933 y 1934 de obra no-figurativa habian sido recibidas con
asombro.' Los artistas invencionistas debieron trabajar activamente en la
insercion de sus propuestas artisticas en el medio local. Aspectos sociales y
no solo artisticos afectaron la construccidn de su legitimidad cultural. En este
capitulo, la hipétesis que mantenemos postula que los artistas varones de la
escena del arte abstracto en Buenos Aires desplegaron una masculinidad
hegemodnica transnacional asociada a los artistas varones de vanguardia
europeos de principios de siglo la cual actuaba superpuesta a la
masculinidad hegemonica en Buenos Aires. La hipotesis secundaria que se
desprende de esta es que las masculinidades hegemodnicas se consolidaron

mediante la homosocialidad entre varones de la escena invencionista.

En este capitulo se considera que el género no es una propiedad inherente a
los cuerpos sino como propuso De Lauretis el género es “el grupo de efectos
producidos en los cuerpos, los comportamientos y las relaciones sociales (...)

por la utilizacién de complejas tecnologias politicas™'** y se considera que el

%2 Maria Amalia Garcia, El arte abstracto... op. cit., 39 y Adriana Lauria, “El arte abstracto”...
op. cit., 30.

Andrew Perchuk, “Pollock and Postwar Masculinity”... op. cit., 37.

%3 Maria Amalia Garcia, El arte abstracto...op. cit., 39.

1% Teresa De Lauretis, Technologies of Gender... op. cit., 3.
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género también es performativo, es decir, los actos que expresan el género
constituyen la ilusion de una identidad de género estable como propuso la
tedrica queer Judith Butler.”® Los artistas varones aqui analizados se
presentaron durante sus vidas como varones y al menos publicamente no
demostraron una identidad de género distinta a la masculina por lo que

asumimos que se tratd de varones cis.

Especificamente, esta tesis entiende la masculinidad como fue definida por
Connell “como la configuracion de practicas organizadas en relacion a la
estructura de las relaciones de género”.'® Se considera que la incorporacion
de practicas de las masculinidades hegemoénicas fueron claves para que las
propuestas plasticas de estos artistas varones alcanzaran la legitimidad
cultural en el medio local. Retomamos a Connell cuando sostuvo que “el
consenso cultural, la centralidad discursiva, la institucionalizacion (...) son
aspectos ampliamente documentados de las masculinidades socialmente
dominantes”’. Las masculinidades hegemonicas usualmente juegan roles
legitimantes en el ambito cultural. A su vez, Connell y Messerschmidt a su
analisis de las masculinidades le suman un aspecto geografico: a una
jerarquia local de masculinidades, analizada al nivel de las relaciones
interpersonales y de las pequefias comunidades como en nuestro caso, la
escena de la vanguardia invencionista, le afiaden una masculinidad
hegemodnica regional que funciona a nivel nacional o de la cultura del lugar,
es decir la masculinidad hegemonica en Buenos Aires hacia 1940 y una

masculinidad hegemonica global.

Primero, se considera como una masculinidad hegemaonica global el modelo
del artista de vanguardia europeo de principios del siglo XX que requeria ser

tedrico, publicar textos, ya sea en manifiestos como también en revistas, ser

195 Judith Butler, Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity (London:
Routledge, 2006), xiv.

% R.W. Connell y James W. Messerschmidt, "Hegemonic Masculinity”...op.cit., 843.
%7 Ibid., 846.

54



lider de un grupo, polemizar con enemigos, crear obra que transgrediera los
limites del arte y tener un compromiso con el pensamiento de izquierda.
Estas practicas de una masculinidad hegemonica global a su vez se
encontraban en sintonia con la masculinidad hegemonica regional. Segundo,
se atiende a esta masculinidad hegemodnica regional que implicaba ser
considerado como un varén cis, étnicamente blanco, habitante de la zona
pampeana y culto.’™® Reparamos en las practicas a través de las cuales
Gyula Kosice, Raul Lozza y Tomas Maldonado pudieron encarnar esta
masculinidad hegemoénica regional, observando especificamente el rol que la
heterosexualidad tuvo esta construccién. Los artistas locales utilizaron
practicas de ambas masculinidades hegemonicas en pos de legitimarse en el
medio portefio. Finalmente se advertimos los vinculos sociales de esta
escena. La escena invencionista fue un espacio homosocial entre varones lo

cual contribuyo a reforzar la masculinidad hegemonica.

1. El modelo del artista de vanguardia europeo

La vanguardia del arte abstracto en Buenos Aires retomo las investigaciones
europeas imaginando constituir el siguiente peldano en la narracion del
desarrollo del arte abstracto. En el contexto de la Segunda Guerra Mundial el
proyecto parecia completamente posible.”™® No solo continuaron aspectos de
las experimentaciones plasticas europeas sino que a su vez se apropiaron
de lo que llamamos el modelo del artista de vanguardia europeo.
Consideramos que este modelo formaba parte de la “masculinidad
hegemodnica global” que operd en la escena invencionista. Las practicas que
caracterizaban a este modelo fueron producir obra plastica que transgrediera

los limites del arte, escribir y publicar textos teodricos, liderar grupos de

%8 A lo largo de esta tesis se entiende que todo proceso de subjetivacion fue un proceso
dinamico del cual hemos delimitado esta serie de caracteristicas del mismo, es decir, para
devenir un varén que encarne la masculinidad hegeménica tiene que haber existido una
serie de practicas que fueron cotidianamente reforzadas.

% Maria Amalia Garcia, El arte abstracto...op.cit., 16 y Andrea Giunta, “Adios a la
periferia”... op. cit., 106.
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artistas, polemizar con artistas y estar comprometidos con la izquierda. En
este sentido, observamos a tres de los artistas principales de la escena del

arte abstracto: Gyula Kosice, Tomas Maldonado y Raul Lozza.

Podemos pensar como “masculinidad hegemonica global” a las ideas que
circulaban en Buenos Aires sobre cdmo debia actuar un artista de
vanguardia europeo. Para Connell y Messerschmidt la “masculinidad
hegemodnica global” se puede apreciar en los medios internacionales y se
construye en espacios transnacionales.'®® Estas practicas se encontraban en
sintonia con las de la masculinidad hegemdénica regional, es decir no
chocaban con los modos hegemonicos de ser varon en Buenos Aires.
Durante al menos la primera mitad del siglo XX, la élite portefa considero a
Europa como el modelo cultural a seguir y por este motivo la masculinidad
del artista de vanguardia europeo funcioné como modelo para los artistas
invencionistas. Aun sin haber viajado a Europa, Tomas Maldonado, Raul
Lozza y Gyula Kosice estaban al tanto de parte de la produccién de los
movimientos de vanguardia europeos como los constructivistas rusos, la
Bauhaus, De Stijl y de la abstraccion con base en Paris como Cercle et
Carré y Art Concret. Estos tres artistas tuvieron en cuenta las practicas de
sus pares europeos al posicionarse como artistas de vanguardia en Buenos

Aires en la década de 1940.

El modelo de artista de vanguardia europeo se alzé en base a las ideas en
Europa sobre como debia ser un artista plastico, ideas relacionadas con el
concepto de genio. Los autores Ernst Kris y Otto Kunz en su estudio clasico
de las construcciones culturales sobre los artistas indicaron que “nociones
estereotipadas fueron relacionadas con su obra y persona (prejuicios que no
han perdido nunca por completo su significado y que siguen influyendo en

nuestro juicio de lo que es un artista)”.’®" Estos prejuicios que mencionaron

80 R.W. Connell y James W. Messerschmidt, "Hegemonic Masculinity"...op.cit., 849.
81 Ernst Kris y Otto Kunz, La leyenda del artista (Madrid: Catedra, 2010), 23.
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se fueron cimentando a través de los escritos de la historia del arte y en

especial con su uso del concepto de genio.

Mas que hablar meramente de una grandeza creativa, el genio como
concepto tiene profundas raices androcéntricas. Genio aparecié una y otra
vez utilizado para describir solamente a artistas varones porque el concepto
mismo esta intrinsecamente relacionado con la construccion de la
superioridad de los varones.'® En Las vidas de los mas excelentes pintores,
escultores y arquitectos de Vasari el concepto de genio funcion6é para
distinguir a los grandes artistas del resto."™® Luego, en el siglo XVIII
importaba que los varones europeos pudieran demostrar qué era lo que los
separaba y hacia superiores del resto de los humanos y animales.'®* Alli el
genio se constituyé como lo que diferencia el Arte con mayuscula de las
artesanias con minuscula, esto ultimo era lo que creaban las sociedades
no-europeas. Estas raices colonialistas, racistas y sexistas del concepto de
genio lo asentaron como la base de la cultura occidental en la que el unico

sujeto que podia ser un genio era un vardn cis, blanco y europeo.'®

El concepto de genio se encontré fuertemente influenciado por los valores
del romanticismo europeo tales como “la expresividad personal, lo Unico de
una experiencia, la originalidad, la espontaneidad y la autenticidad”'®® que se
utilizaron para medir el valor artistico de una obra y del artista que la produjo.
Incluso la creatividad se pens6é como un atributo de los varones.'®” Estos
valores continuaron presentes entrado el siglo XX. Del Gizzo considerd que
“no puede pensarse la época de la vanguardia sin su antecedente romantico

como contracara; romanticismo y vanguardia son las dos fases de un mismo

182 Christine Battersby, Gender and Genius: Towards a Feminist Aesthetics (Londres:
Women'’s Press, 1990), 2-3.

163 Ibid., 159.

164 Ibid., 2-3.

165 Ibidem.

166 Jbid., 24, 75.

167 Griselda Pollock, Vision and Difference: femininity and the histories of art (Nueva York:
Routledge, 2008), 30.
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proceso de autonomizacién”.’® Como hemos analizado en el capitulo
anterior un género literario privilegiado en la produccion escrita de los
artistas abstractos argentinos fue el manifiesto. EI género del manifiesto
emergié con el romanticismo y acarred los ideales del artista romantico hacia

la vanguardia invencionista.

Podemos reparar en Pablo Picasso como referencia de un artista de
vanguardia europeo quien fue ampliamente calificado como un genio. Para
parte de la academia, su obra pintada en 1907, Les Demoiselles d’Avignon
ejemplifica graficamente su genialidad.'®® En Les Demoiselles Picasso utilizo
la representacion de los cuerpos de mujeres como el espacio para la
investigacion plastica y empleé mascaras y objetos africanos como
inspiracion. Estos ultimos eran objetos capturados por el sistema colonial
europeo Yy funcionaron como un sostén exotico para la invencién creativa del
arte occidental. En Les Demoiselles d’Avignon el unico sujeto activo es el
varén cis, blanco, europeo que realiza el acto de pintar y el acto de mirar los

cuerpos de mujeres.

El discurso de la historia del arte, en especial en su uso del concepto de
genio funciona, como defini6 De Lauretis, como una “compleja tecnologia
politica” que crea al género como un efecto en los cuerpos de los artistas, en
sus comportamientos y sus relaciones sociales. El concepto de genio es
fundamental en esta construccion del modelo de artista europeo de
vanguardia el cual oper6 como la masculinidad hegeménica global para los

artistas abstractos en Buenos Aires.

Raul Lozza, Gyula Kosice y Tomas Maldonado tomaron como modelo para

posicionarse en el medio local las ideas sobre lo que debia hacer y ser un

188 |_uciana Del Gizzo, Volver a la vanguardia...op.cit., 5.
% Anna C. Chave, “New Encounters with Les Demoisellesd’Avignon: Gender, Race, and the
Origins of Cubism” Art Bulletin 76, no. 4 (1994): 601.
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artista vanguardista europeo. Garcia caracterizé las figuras de Tomas

Maldonado y al artista brasilefio Waldemar Cordeiro como

irradiadores de ideas, referentes en las lecturas sobre arte contemporaneo,
aglutinadores grupales, polémicos por sus posturas y comprometidos
ideolégicamente con una causa progresista, a un lado y al otro de la frontera
personificaban al artista de vanguardia: eran el van Doesburg'®

sudamericano de posguerra.’”

Tomamos esta descripcion de Garcia de cdmo debia ser un artista de
vanguardia europeo para entender el modelo al que refirieron los artistas
locales. Teniendo presentes tanto a los artistas de vanguardia europeos y
sus practicas como a Van Doesburg, los artistas locales intentaron ser
tedricos, publicar textos, liderar grupos, polemizar con sus enemigos, crear
obra que transgrediera los limites del arte y tener una postura alineada a la
izquierda. Kosice, Lozza y Maldonado al irrumpir en el medio portefio
hicieron uso de estas construcciones del artista varon de vanguardia
europeo Y, junto con las practicas de la masculinidad hegemonica regional,

se posicionaron como vanguardistas logrando legitimidad cultural.

Segun el modelo de artista de vanguardia europeo los artistas de vanguardia
debian crear obra que transgrediera los limites del arte. Lozza, Maldonado y
Kosice junto a quienes participaron en los grupos AACI, Madi y Perceptismo
crearon obra abstracta no-objetiva, es decir, obra que no hacia referencia al
mundo fisico. Hubo artistas en el medio local que previamente trabajaron en
la abstraccién como Emilio Pettoruti, Xul Solar o Juan Del Prete y Yente pero
los jévenes artistas de la vanguardia invencionista postularon que su obra

seria no-objetiva. Las suyas eran obras basadas en la experimentacion

"0 Theo van Doesburg, artista holandés que nacié en 1883 y fallecié en 1931, fue fundador
junto al artista Piet Mondrian del movimiento De Stijl en 1917, un movimiento de vanguardia
que propuso la abstraccion y la simplificacion del uso del color y formas geométricas
utilizando lineas verticales y horizontales que intersectaban en angulos rectos. Van
Doesburg edito la revista De Stjil en Holanda y participé de la revista Art Concret en 1930.
" Maria Amalia Garcia, El arte abstracto...op.cit., 152.
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plastica de la linea, las figuras geométricas, el espacio y el color, no

intentaban reflejar o simbolizar el mundo exterior.

Algunas de estas exploraciones fueron las obras de marco irregular y los
coplanares. Estas obras seguian los principios planteados por Rhod
Rothfuss de crear obra en marcos que no fuesen el tradicional marco
rectangular. En las obras de “marco recortado” o “marco irregular’ el marco
estaba pintado y funcionaba cual lienzo de la obra. Produjeron también los
llamados coplanares, obras en las que las formas geométricas se
independizaban del marco y del lienzo. Los artistas invencionistas tenian la
aspiracion de que estas fuesen obras que contribuyeran a la modificacion del
mundo en aras de una sociedad sin clases. Algunos ejemplos de obras
realizadas en esos afos fueron Sin titulo de Tomas Maldonado de 1945,
Réyi de Kosice de 1945 y Pintura N°153 de Raul Lozza de 1948.

Sin titulo de 1945 de Tomas Maldonado es una obra temprana de marco
recortado. Sobre una madera cortada con forma geométrica irregular
Maldonado versiond y reconfiguré una pintura del artista ruso Kazimir
Malevich tomando sus cuadrados negros y rojos.'”? Transformd estos
cuadrados en figuras irregulares con angulos internos agudos colocandolos
dentro de la estructura del marco recortado. De esta manera Maldonado
explord las posibilidades de utilizar marcos irregulares como Rhod Rothfuss
habia propuesto en su texto “El marco: un problema de la plastica actual”

publicado en la revista Arturo.

72 Andrea Giunta, “Adids a la periferia”...op.cit., 109.
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3: Tomas Maldonado, Sin titulo, 1945, madera policromada, 75 x 55 cm,
Coleccién Blaquier.

4: Gyula Kosice, Rdyi, 1945, madera, medidas variables, Coleccién Blaquier.

En Ré6yi de 1945 Gyula Kosice generé una escultura en madera cuya
principal caracteristica transgresora es que no posee una unica posicion fija.
Las formas son en su mayoria cilindricas hechas en madera sin pintar, de
superficie suaves y bordes redondeados. Son en parte moviles ya que estan
conectadas en sus extremos permitiéndoles una cierta movilidad. La

escultura, que no posee base, hace participe a quien observa la obra ya que

7% Para una discusion de la datacion de esta obra véase Gabriel Pérez-Barreiro, “The
Argentine Avant-Garde”...op.cit., 90-93.
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se la puede manipular. Quien la observa puede definir cdmo se vera,

reconfigurando de este modo la experiencia con la obra de arte.'™

La Pintura N° 153 de Raul Lozza en la Coleccion Museo Nacional de Bellas
Artes ejemplifica los planteos del Perceptismo. Segun Lozza la obra fue
realizada siguiendo su método perceptista el cual utiliza lineas que definen la
forma de la composicion, considera la forma geométrica para determinar de
manera matematica el color de la misma y el fondo o “pared” asume un color
plano sobre el cual estan dispuestas las formas. En este caso, el fondo o
“‘pared” es de un color naranja-ocre sobre el cual estan dispuestas cuatro
figuras geométricas en su centro: a la izquierda una figura verde, a su
derecha una figura naranja de un tamafio mediano al igual de la verde y
entre estas figuras encontramos dos trapecios pequenos, el de arriba violeta

y el de abajo marron.

5: Raul Lozza, Pintura N° 153, 1948, 6leo sobre hardboard, 104,5 x 114 cm,
Coleccion Museo Nacional de Bellas Artes.

74 Alexander Alberro, Abstraction in reverse: The Reconfigured Spectator in
Mid-Twentieth-Century Latin American Art (Chicago: University of Chicago, 2017), 37.
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En estas tres obras realizadas en la segunda mitad de la década de 1940,
los artistas exploraron las posibilidades que la forma, el color, el plano, los
materiales, el movimiento, el espacio y la geometria les ofrecian. Las obras
ejecutadas y los planteos a los que respondian transgredian los limites del
arte en ese momento en Buenos Aires. Un medio que como hemos

mencionado se encontraba dominado por tendencias realistas.

Una de las practicas de los varones artistas de las vanguardias europeas era
la escritura de textos tedricos.'® La publicacion de manifiestos, articulos en
revistas y folletos fue clave en la divulgacion de las ideas y obras
vanguardistas por lo que poder escribir estos textos teoricos resultaba
esencial para ser un varon artista de vanguardia. Maldonado, Lozza y Kosice

hicieron énfasis en escribir y publicar textos teéricos.'®

Junto a su hermano Edgar Bayley, Tomas Maldonado tuvo el perfil tedrico
mas marcado de los tres ya que generd una gran cantidad de textos en los
anos de la vanguardia. Ya como estudiante en 1942 publico el “Manifiesto de
cuatro jovenes” junto a Claudio Girola, Alfredo Hlito y Jorge Brito donde
plasmaban su deseo de generar un nuevo tipo de produccion plastica, lejos
del academicismo que debian estudiar y que era reivindicado por los premios
del Salon Nacional."” En 1944 formé parte del grupo que armé la revista
Arturo.””® En 1946 publicé textos en Arte Concreto-Invencién y en el Boletin

de la Asociacion Arte Concreto-Invencion y tras comenzar a relacionarse con

75 Se ha notado por ejemplo que en la revista Cercle et Carré fueron los textos de los
artistas varones los que fueron publicados, véase M. Lluisa Faxedas, “Women Artists of
Cercle”...op.cit., 39.

76 Andrea Giunta, “Una vida susceptible de adoptar todas las formas”, en Tomas
Maldonado: un itinerario, ed. Vicenza Russo (Buenos Aires: MNBA-Skira, 2007), 12.

7 Por una discusion de la datacion de este manifiesto véase Cristina Rossi, “Escritos y
testimonios. El caso del “Manifiesto de cuatro jovenes”, presentado en las VIl Jornadas
Nacionales de Investigacion en Arte en Argentina, La Plata, 2010.

'8 La revista Arturo incluyé reproducciones de obras de Maldonado y el disefio de la tapa
fue de su autoria. Sin embargo, Maldonado no formé parte ni del comité editorial ni publicé
ningun texto en la revista. En cambio su hermano mayor, Edgar Bayley, y Carmelo Arden
Quin fueron figuras tedricas mas fuertes en esa publicacion.
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jévenes estudiantes de Arquitectura colaboré en el Boletin del Centro de

Estudiantes de Arquitectura en 1949 y luego en la revista Nueva Vision.'™

Igualmente Raul Lozza y Gyula Kosice publicaron una numerosa cantidad de
textos en este periodo. Kosice fue parte del comité editor de Arturo donde
publicé un texto tedrico y dos poemas, uno de los cuadernillos Invencién de
1945 fue dedicado a él (y el otro a Edgar Bayley). Dirigié y edité los ocho
numeros de la revista Arte Madi entre 1947 y 1954 en los cuales aparecen
textos escritos por él con su firma o firmados bajo el pseudénimo Raymundo
Rasas Pet." Por su parte Raul Lozza participd del comité editor de la revista
bimensual Contrapunto publicada entre 1944 y 1945 y editd los siete
numeros de la revista Perceptismo: tedrico y polémico publicada entre 1950
y 1953 en la que incluyd varios textos tedricos de su autoria.”®” Podemos
apreciar que la publicacion de textos teodricos estuvo presente en las

practicas de Maldonado, Lozza y Kosice durante este periodo.

Ser un artista de vanguardia significaba no solo formar parte de un grupo
sino liderar un grupo. En 1945 Gyula Kosice armo la agrupacién Madi junto a
Carmelo Arden Quin y Rhod Rothfuss a la cual se sumaron Martin Blaszko,

Diyi Laaf, Nelly Esquivel, Anibal Biedma, Juan Delmonte, Maria Bresler,

7% \Véase Tomas Maldonado, “Disefio industrial y sociedad” y “Un arquitecto en Berlina”
Boletin del Centro de Estudiantes de Arquitectura Cea 2 (1949) en Escritos Preulmianos,
63-68; Tomas Maldonado, “Actualidad y Porvenir del Arte Concreto” y “Georges
Vantongerloo” Nueva Visién 1 (1951) en Escritos Preulmianos, 71-82; “Voldemberge -
Gildewart y el tema de la pureza” Nueva vision 2-3 (1953) en Escritos Preulmianos, 83-89 y
“Problemas actuales de la comunicacion” Nueva visién 4 (1953) en Escritos Preulmianos,
91-98.

180 Véase Gyula Kosice “Escultura madi”, Arte Madi 0-1 (1947); “Solamente una
interpretacion dialéctica” Arte Madi 2 (1948); “... madigrafias” Arte Madi 3 (1949);
“Madigrafias” Arte Madi 4 (1950); “Madigrafias” y “Madi o el arte esencial” Arte Madi 5
(1951); “Madigrafias” Arte Madi 6 (1952); “Madigrafias” Arte Madi 7-8 (1954), por una
discusion en relacion a la autoria del “Manifiesto Madi” véase Gabriel Pérez-Barreiro, “The
Argentine Avant-Garde”...op.cit., 287-297.

181 VVéase Raul Lozza "El color en el arte” Perceptismo 1 (1950); “Sobre fundamentos del
perceptismo” y “La dinamica del perceptismo” Perceptismo 2 (1951); “La nueva estructura
de la pintura perceptista” Perceptismo 3 (1951); “La nueva estructura de la pintura
perceptista (continuacién)” Perceptismo 4 (1952); La nueva estructura de la pintura
perceptista” Perceptismo 5 (1952); “Forma y contenido” y “Nuestra posicion critica y tedrica”
Perceptismo 6 (1953); y “El problema de las formas y del fondo” Perceptismo 7 (1953).
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Gina lonescu, Jacqueline Lorin-Kaldor, Antonio Lloren, Maria Teresa
Dominguez, Beatriz Herrera, Elizabeth Steiner, Paulina Ossona, Renate
Schottelius, Juan Bay, Ana Maria Bay, Mirta Nora Sessarego, Maria Teresa
Dearma y Valdo W. Longo. Pérez-Barreiro ha sugerido que fue la figura de
Kosice la que coordinaba Madi por lo que Madi como grupo realmente no

existia mas alla de su figura.'®

Es claro que liderar un grupo era una necesidad en la escena. En 1946
Tomas Maldonado junto a Edgar Bayley formaron la Asociacién Arte
Concreto-Invencién con Lidy Prati, Raul Lozza, Alfredo Hlito, Manuel
Espinosa, Matilde Werbin, Enio lommi, Jorge Souza, Alberto Molenberg,
Simoén Contreras (pseudonimo de Juan Carlos Lamadrid), Oscar Nufez,
Rembrandt Van Dyck Lozza, Rafael Obdulio Lozza, Primaldo Mdénaco vy
Antonio Caraduje. La figura de Maldonado fue central para la AACI en
particular entre 1948 y 1954."® Tras separarse de la AACI en 1947 Raul
Lozza decidié armar su propio grupo junto al filosofo Abraham Haber y sus
hermanos Rembrandt Van Dyck Lozza y Rafael Obdulio Lozza al que
llamaron Perceptismo. El hecho de que los tres artistas hayan armado sus
propias agrupaciones demuestra que liderar un grupo era —al menos
simbolicamente— relevante. Ser lideres de grupos como los artistas de
vanguardia europeos era parte de alinearse a esa masculinidad hegemonica

global.

La siguiente caracteristica de un artista de vanguardia europeo era polemizar
con los enemigos del propio movimiento. Lozza, Kosice y Maldonado
polemizaron para defender sus ideas y posturas con respecto al arte que
creaban en las revistas de cada movimiento como también por otros medios.
Estas polémicas les permitieron delimitar quiénes eran los oponentes a sus

movimientos y los contradestinatarios de sus revistas.

182 Gabriel Pérez-Barreiro, “The Argentine Avant-Garde”...op.cit., 253.
'8 Maria Amalia Garcia, E/ arte abstracto...op.cit., 124.
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Maldonado polemizé desde sus propias publicaciones con otros artistas
abstractos, por ejemplo con el artista uruguayo Joaquin Torres Garcia y sus
seguidores quienes pregonaban una abstraccion que incluia referencias
figurativas y simbdlicas. En 1944 Torres Garcia habia sido incluido en Arturo
como un referente pero hacia diciembre de 1946 Maldonado tituld el Boletin
de la Asociacion Arte Concreto-Invencion “Torres Garcia contra el arte
moderno”.'® Maldonado respondia a las criticas realizadas por el escritor
Sarandy Cabrera y el critico literario Guido Castillo, ambos seguidores de
Torres Garcia y escritores en la revista Removedor'®®. Estos seguidores
formaban parte de una corriente de arte abstracto que Maldonado

consideraba era superada por su propia propuesta estética.'®®

Las polémicas no se dieron solamente con artistas de otras corrientes
abstractas sino que existieron numerosas polémicas publicas entre los
mismos miembros de los grupos de la abstraccion locales. En la segunda
mitad de la década de 1940 se sucedido un complejo proceso de armado y
disoluciéon de los grupos por diferencias personales y artisticas. El hecho de
que no hayan podido consensuar un manifiesto o siquiera un segundo
numero de Arturo da cuenta que no era posible una posicién comun entre
quienes armaron la revista.'® La multiplicidad de grupos, cada uno con su
revista configura otro aspecto de la polemicidad de esta escena.
Encontramos aclaraciones plasmadas en las paginas de las revistas o en

panfletos que dieron cuenta de estas diferencias.’®® Madi publicé en 1947

84 Boletin de la Asociacion Arte Concreto-Invencion, 1946, Coleccién Silvia Braier,
Coleccion Centro de Estudios Espigas, Tarea-lIPC, UNSAM / Fundaciéon Espigas,
AR_UNSAM_IIPC_CEE.000011 (en proceso de clasificacién) y Cristina Rossi, “Joaquin
Torres Garcia y su Taller en las galerias portefias de los 40”7, en Exposiciones de arte
argentino y latinoamericano. El rol de los museos y los espacios culturales en la
interpretacion y la difusion del arte, ed. Maria José Herrera (Buenos Aires: Arte X Arte,
2013), 15.

185 Revista realizada por el Taller de Torres Garcia entre 1945 y 1953 en Uruguay.

18 Cristina Rossi, “En el fuego cruzado”...op.cit., 119.

187 Maria Amalia Garcia, “La revista Arturo”... op. cit., 20.

188 Este trabajo no considera las numerosas discusiones entre los protagonistas de esta
escena posteriores al periodo trabajado.
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una declaracion impresa llamada “Arte Concreto Invencion ha sido disuelto”
donde establecian que de ahi en mas utilizarian el nombre de Madi."®® En
1952, en un panfleto con firma “Movimiento Madi” se public6 la declaracion
“‘Sobre la exposicion realizada en la Galeria Viau” donde despotricaban
contra Aldo Pellegrini'® por no mencionar ni a Kosice, ni a Arden Quin y ni a
Rothfuss en el catalogo de una muestra y no ahorré insultos para Tomas
Maldonado y Raul Lozza, entre otros.”" Juan Del Prete en una entrevista
menciond que cuando organizo la exhibicion en Los Independientes en 1954,
Maldonado y Kosice se pelearon por quién haria el catalogo de la exhibicion.
Segun Del Prete se tird una moneda para resolver la disputa mediante el
azar pero igualmente ambos decidieron publicar cada uno su propio

catalogo.'?

Este aspecto de constante discusidon y polémica de la escena fue
mencionado por la artista madi Diyi Laafi quien entrevista por Carla Bertone
en 2003 dijo: “Hay que reconocer que la vida de un artista es muy dura... me
refiero a todo lo que tenés que debatir y luchar”.'®® Aqui cuando Laari habla
de lo dificil que era ser artista no nombra, por ejemplo, las dificultades
econdmicas o de inestabilidad laboral que posiblemente implicaba ser artista
sino que menciona que los artistas deben ser capaces de debatir. Laafi de
esta manera presenta una escena artistica que podria ser un ambiente hostil
para el desarrollo profesional de una mujer ya que ser artista suponia para

ella enfrentarse en constantes debates con varones. Estas diversas y

89 “Arte concreto invencion ha sido disuelto”, 1947, Coleccion Silvia Braier, Coleccion Centro
de Estudios Espigas, Tarea-1IPC, UNSAM / Fundacién Espigas,
AR_UNSAM_IIPC_CEE.000011 (en proceso de clasificacion).

1% Aldo Pellegrini naci6 en 1903 y fallecié en 1973, fue un escritor y critico del arte creo el
primer grupo surrealista en Buenos Aires.

91 “Sobre la exposicion realizada en la galeria Viau en Junio de 1952”, 1952, Archivo del
Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, sobre de grupos numero 10a “Artistas Madi”, fs 4.
192 “Juan Del Prete: la soledad de un pionero” por Hugo Ferrero, Horizontes 4 (1979), 30;
Catalogo de la exposicién madi en Los Independientes, “Exposicién Arte madi”, 1954,
Archivo del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, sobre de grupos nimero 10 “Artistas
Madi”, fs 5 y “Exposicién Arte madi”, 1954, Archivo del Museo de Arte Moderno de Buenos
Aires, sobre de grupos numero 10 “Artistas Madi”, fs 1.

193 Carla Bertone, “Muchachas de vanguardia”... op. cit., 59.
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numerosas polémicas posibilitaron a los artistas argentinos del
invencionismo ser considerados como figuras desfachatadas que discutian y

defendian sus propuestas de vanguardia.

Otra practica del artista de vanguardia era el compromiso politico con la
izquierda politica. En los hechos, este compromiso se materializé de manera
distinta en cada artista. Sin embargo, los tres teorizaron sobre su obra
tomando vocablos e ideas del materialismo.'* Kosice no parece haber tenido
una militancia politica activa pero si utilizé vocabulario marxista en sus textos
tedricos.' En cambio Raul Lozza comenzo a militar en el Partido Comunista
en 1933 y nunca dejo de ser parte del mismo. Su movimiento Perceptista
tenia una base tedrica marxista.'”® Tomas Maldonado se afilié al Partido
Comunista en Argentina en 1945 junto con Manuel Espinosa, Edgar Bayley,
Claudio Girola, Alfredo Hlito y Aldo Prior. Durante el tiempo que fue miembro
escribié para la revista Orientacion del Partido Comunista Argentino.'®’
Aunque en dicha publicacion no aparecieron imagenes de obras concretas,
Maldonado realizo fotomontajes que si se reprodujeron.'® Formé parte del
partido hasta 1948, cuando los miembros de la AACI fueron expulsados.'®
Con sus diferencias en lo que respecta a la militancia politica, estos tres
artistas hicieron uso de las ideas marxistas en sus textos y se mostraron

cercanos a las tendencias politicas de izquierda.

Kosice, Lozza y Maldonado se apropiaron mediante practicas del modelo de
artista de vanguardia europeo que siguiendo con el esquema de

masculinidades de Connell y Messerschmidt podemos clasificar como la

1% Véase Daniela Lucena y Ana Longoni, “Textos Olvidados de Maldonado”, en Tomas
Maldonado un moderno en accién. Ensayos sobre su obra ed. Mario H. Gradowczyk
(Caseros: Universidad Nacional de Tres de Febrero, 2008), Ana Longoni y Daniela Lucena,
“De coémo el jubilo creador” y Daniela Lucena en Contaminacion Artistica.

1% Véase “Manifiesto Madi” Arte Madi 1 (1947).

% Raul Lozza, El problema de las formas y el fondo, Perceptismo 7 (1953).

%7 Daniela Lucena y Ana Longoni, “Textos Olvidados de Maldonado”...op.cit., 271.

% Ana Longoni y Daniela Lucena, “De como el jubilo”...op.cit., 120 y Cristina Rossi, “En el
fuego cruzado”...op.cit., 122.

% Ana Longoni y Daniela Lucena, “De como el jubilo”...op.cit., 126.

68



masculinidad hegemonica global activa en el medio artistico portefio. Estos
artistas generaron obra transgresora, publicaron textos teoricos, lideraron
grupos, se mantuvieron cercanos a la izquierda y generaron polémicas. Este
ideal del artista de vanguardia europeo estaba basado en nociones y
estereotipos que recorren la historia del arte europea y que se asentaron a
través de los escritos de la historia del arte y en su uso de conceptos como
el genio. Las practicas de la masculinidad hegemodnica global a su vez

confluyeron con la masculinidad hegemonica en Buenos Aires.

2. Masculinidad hegemoénica en Buenos Aires

Ha sido notado que los artistas varones que formaron parte de la vanguardia
invencionista querian insertar sus propuestas artisticas abstractas en el
medio portefio pero se encontraban en desventaja con otros artistas ya que
eran jovenes, no pertenecian a familias criollas de clase alta y no habian
sido educados en Europa.?® Una de las maneras en las que estos artistas
superaron esta desventaja fue posicionandose como parte de la
masculinidad hegemonica regional, es decir, la masculinidad hegemonica en

Buenos Aires en las décadas de 1940 y 1950.

Los estereotipos mas relevantes para las masculinidades hegemoénicas en la
sociedad argentina durante el siglo XX se crearon en las primeras décadas
de ese siglo, en parte debido a los grandes cambios que trajo aparejada la
modernidad y la transformacién demogréfica del pais.?' Hacia 1940, segun
el historiador Ezequiel Adamovsky, el “ciudadano ideal” argentino debia ser
un vardén cis, blanco, habitante de la zona pampeana y culto. Esta
caracterizacion se baso en la imagen que la élite argentina de fines del siglo

XIX tenia de si misma.?®> Consideramos que las caracteristicas del

200 Gabriel Pérez-Barreiro, “The Argentine Avant-Garde”...op.cit., 9-11.

201 Eduardo P. Archetti, Masculinidades. Futbol, tango y polo en la Argentina (Buenos Aires:
Deldragon, 2016), 19, 166.

202 Ezequiel Adamovsky, Historia de la clase media argentina (Buenos Aires: Planeta, 2009),
65-82.
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“‘ciudadano ideal” conforman las de la masculinidad hegemonica regional. La
figura del “ciudadano ideal” resulta particularmente adecuada para pensar a
los circulos culturales argentinos los cuales se encontraban dominados por
la mencionada élite local. Nos enfocamos en como Gyula Kosice, Raul Lozza
y Tomas Maldonado intentaron y lograron acercarse al ideal de masculinidad

hegemanico regional ejemplificado en la figura del “ciudadano ideal”.

Una de las desventajas ante el medio que tenian estos artistas era su corta
edad: al momento de la publicacién de Arturo quienes la publicaron tenian
menos de 31 afos.?® Sin embargo la plena adultez no era necesaria para
ser considerados parte de la masculinidad hegemonica regional por lo que

pudieron hacerse parte de ella.

Los tres artistas aqui considerados provenian de contextos étnicos diversos
como una gran parte de la poblacién en Buenos Aires en ese entonces pero
al ser de ascendencia europea los tres fueron considerados blancos tal como
requeria la masculinidad hegemonica. Segun Adamovsky, los recientes
inmigrantes europeos al pais al intentar hacer propia la figura del ciudadano
ideal se inscribieron a si mismos dentro de la categoria de “blanco” y asi
pudieron rapidamente volverse argentinos modelo.?** Por su configuracion
étnica, los tres artistas varones pudieron apropiarse de la categoria de
“blanco”. Provenian de familias italianas en el caso de Lozza, saltefia e
irlandesa en el caso de Maldonado y hungara en el caso de Kosice.?*®

Entonces, al no ser criollos pero de familias de origen europeo eran

203 Tomas Maldonado tenia veintidés afios, Gyula Kosice tenia veinte afios, Rhod Rothfuss
tenia 24 anos y Edgar Bayley tenia 25 afos. De hecho el mayor del grupo era Carmelo
Arden Quin con treinta anos. Por su parte, Raul Lozza quien no participd en la redaccién de
la revista pero si formé parte de la escena poco después tenia en ese entonces 33 afos.

204 Ezequiel Adamovsky, Historia de la clase media argentina...op.cit., 93.

205 Gyula Kosice, llamado Ferdinand Fallik, provenia de una familia étnicamente hdngara del
pueblo de Kosice (actual Eslovaquia) que migré a la ciudad de Buenos Aires. Kosice tenia
cuatro afios al momento de la migracion. Por su parte, Raul Lozza nacié en una localidad de
la provincia de Buenos Aires en una familia de ascendencia italiana, véase Raul Lozza, Toda
una historia...op.cit., 12. Tomas Maldonado, nacido en Argentina, era hijo de un saltefio y de
una mujer de origen irlandés, véase Laura Escot, Tomas Maldonado. ltinerario de un
intelectual técnico (Buenos Aires: Patricia Rizzo, 2007), 331.
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considerados blancos y se hicieron de los beneficios de ser considerados

varones que encarnaban la masculinidad hegemonica regional.

Los tres artistas pertenecian a las clases medias. La familia de Kosice era
trabajadora y tanto Kosice como su hermano trabajaron en su juventud en un
taller de marroquineria.?® Lozza trabajé una variedad de empleos ya desde
su adolescencia en la localidad de Alberti.?®” Por su parte, la familia de
Maldonado, por ser su padre un profesional parece haber gozado de mayor
estabilidad economica.?® Sin embargo, ninguno de los tres artistas
pertenecia a familias de clase alta. Como mencionamos anteriormente, no
pertenecer a la clase dominante local ha sido marcado como una desventaja
en la posibilidad de estos jovenes de insertar su propuesta artistica en el
medio artistico portefio.?®® Sin embargo, la clase no era una caracteristica
que les impidiera ser parte de la masculinidad hegemonica de ese entonces
en Buenos Aires por lo cual pudieron inscribirse como varones parte de la

misma.

La masculinidad hegemaonica regional necesitaba que habitaran en la zona
pampeana del territorio argentino. Hacia 1944 los tres artistas ya habitaban
en la ciudad de Buenos Aires. La familia de Kosice se habia asentado alli
tras migrar de Hungria; Lozza se habia mudado con sus hermanos a la
ciudad y Maldonado crecid en el barrio de Palermo. Los tres artistas elegian
la ciudad de Buenos Aires como su hogar permitiéndoles ser parte de la

masculinidad hegemonica regional.

206 E] padre de Kosice trabajaba como sastre mientras su madre desempefiaba labores
domeésticas y de cuidado de sus hijos hasta su muerte pocos afos luego de llegar al pais.
Una vez huérfanos, Kosice y sus dos hermanos quedaron al cuidado de un tio dentista.
Trabajaron desde una temprana edad y en su hogar mantuvieron un taller de marroquineria,
véase Gyula Kosice, Autobiografia (Buenos Aires: Asunto impreso, 2010), 13.

207 |os tres hermanos Lozza crecieron en la casa de una tia y su esposo ya que su padre se
suicidé afios después de que su esposa resultara internada en una “casa de salud”, véase
Raul Lozza, Toda una historia...op.cit., 12-15.

208 | aura Escot, Tomas Maldonado. Itinerario de un intelectual...op.cit., 331.

209 Gabriel Pérez-Barreiro, “The Argentine Avant-Garde”...op.cit., 11.
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La dultima caracteristica que Adamovsky mencioné como parte de la
construccion del ciudadano ideal era ser cultos. En relacion a este aspecto
es que los tres artistas exhibieron mayores diferencias entre si y con el ideal.
Pérez-Barreiro ha notado que ciertos miembros del medio local no llegaban a
considerar a estos artistas como cultos debido a su clase de origen.?"
Quizas esto se debid a que en el medio local conceptos como culto y cultura
estaban asociados con Europa y la cultura europea y ninguno de estos tres
artistas mencionados habia estudiado en Europa (entre otras razones
porque hacia en 1944 ese continente se encontraba sumido en la Segunda
Guerra Mundial). Sin embargo, Maldonado, Lozza y Kosice hicieron énfasis

en mostrarse cercanos a la cultura desde la década de 1940.

En el caso de Maldonado este crecié en una familia que fomentaba en sus
hijos las ciencias y el arte y tomo clases en la Academia Nacional de Bellas
Artes.?"" El artista Juan Melé escribié en sus memorias que Maldonado se
destacaba de sus comparieros en la Academia por “su elegancia en el vestir,
su distincién, cierta arrogancia y superioridad (...) por su cultura” y que
llevaba libros de filosofia consigo todo el tiempo.2'? También el artista Juan
Del Prete en una entrevista de 1979 comentd sobre este énfasis que

Maldonado ponia en ser considerado culto:

Maldonado habia hecho un viaje a Europa. Cuando se fue habia estado muy
simpatico pero al volver, no sé... vino con unas infulas tremendas, muy
cambiado. Se vestia a la moda, tenia el pelo cortado a la “romana” y, en fin,

parecia medio engrupido como se dice ¢no??"?

210 Ibjd., 10.

21" | aura Escot, Tomas Maldonado. Itinerario de un intelectual...op.cit., 331 y Gabriel
Pérez-Barreiro, “The Argentine Avant-Garde”...op.cit., 61.

212 Juan N. Mele, La vanguardia del ‘40. Memorias de un artista concreto (Buenos Aires:
Cinco, 1999), 26.

213 *Juan Del Prete: la soledad de un pionero”...op.cit., 30. Francisco Bullrich también not6
que en 1948 cuando conocio a Maldonado este artista tenia la cabeza rapada. Véase
Francisco Bullrich, “Tomas Maldonado, un testimonio”, en Tomas Maldonado un moderno en
accion. Ensayos sobre su obra, ed. Mario H. Gradowczyk (Caseros: Universidad Nacional
de Tres de Febrero, 2008), 143.
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Si bien en esta época la aparente cultura, o quizd mejor, la arrogancia de
Maldonado era reconocida por sus pares, podemos pensar que intentd

activamente presentarse como culto.

El caso de Raul Lozza y de Gyula Kosice es algo distinto ya que ambos
provenian de contextos algo mas empobrecidos que el de Maldonado. Lejos
estaban en su juventud de haber tenido acceso a los mismos consumos
culturales. Sin embargo, ambos se mostraron como jévenes avidos por
aprender sobre cultura. De hecho ambos artistas han comentado los modos
y los personajes a través de los cuales lograron acercarse a sus primeras

lecturas y a la cultura en Buenos Aires.?'*

Tomas Maldonado, Raul Lozza y Gyula Kosice se encontraban en
desventaja frente al medio local para posicionar su propuesta de vanguardia
no solo porque su arte no era de tendencia realista sino porque eran
jévenes, no pertenecian a familias de clase alta ni habian estudiado en
Europa. Sin embargo, los tres artistas pudieron encarnar la masculinidad
hegemonica regional caracterizada por ser percibidos como varones cis,
blancos, habitantes de la ciudad de Buenos Aires y cercanos a la cultura. De
esta manera intentaron conseguir parte de los privilegios de formar parte de
la masculinidad hegemodnica regional como obtener la legitimidad cultural de

sus propuestas artisticas.

214 Lozza curso hasta el cuarto grado de la escuela primaria pero de pequefio tomo clases
de arte fomentadas por su padre quien habia estado en fuerte contacto con la cultura. Ha
hecho mencién a una familia llamada Bonomini que lo acercé a la literatura véase Arturo M.
Lozza, Cémo Raul Lozza...op.cit., 34, 67. Kosice termind sus estudios secundarios y ha
mencionado que su tio dentista tenia un libro de Leonardo Da Vinci que lo fascinaba y ha
mencionado también al poeta vanguardista peruano radicado en Buenos Aires Alberto
Hidalgo como alguien que lo acerco a la literatura en su juventud. De hecho, la poesia fue la
principal expresion artistica que Kosice desarrollé hasta mediados de la década de 1940,
véase Gyula Kosice, Autobiografia...op.cit., 13-14.
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Aunque Adamovsky no lo hizo explicito, resulta evidente agregar una
caracteristica a su conceptualizacion del ciudadano argentino ideal. Ademas
de varon cis, blanco, culto y pampeano indubitablemente este debia ser
heterosexual. Si bien no la contempla como caracteristica, da por sentado,
por ejemplo, que el ciudadano ideal se casara con una mujer cis y tendra
hijes con ella.?" Hacia finales del siglo XIX la prioridad nacional para la élite
parecia ser poblar el pais y por ende los varones debian ser heterosexuales
para mantener relaciones con mujeres cis y reproducirse, aumentando la

poblacion (blanca) local.?'® Este ideal perduré hacia el siglo XX.

A mediados de la década de 1940 se comenz6 a definir a los homosexuales
varones como un grupo.?'” En Argentina en ese momento ser un “varon
homosexual” significaba ser penetrado. Bajo esta idea, los hombres que
penetraban a otros hombres no eran considerados homosexuales.?'® En esa
década la figura del homosexual varén dejé de ser la un hombre adulto que
pagaba por sexo como lo fue a principios de siglo XX para convertirse en un
joven que se enfocaba en su propio placer.?’® Segun el historiador Omar
Acha, los homosexuales varones durante este periodo comenzaron a ser
constituidos como un otfro de la sociedad. En los discursos peronista, catdlico
y médico, se dio una convergencia en la que el homosexual varon era un
otro. En la construccion del discurso médico de la época los homosexuales

varones eran vistos como femeninos y vinculados a las enfermedades y la

215 Ezequiel Adamovsky, Historia de la clase media argentina...op.cit., 82.

216 Osvaldo Bazan, Historia de la homosexualidad en la Argentina (Buenos Aires: Marea,
2016), 90.

27 Omar Acha y Pablo Ben, “Amorales, patoteros, chongos y pitucos. La homosexualidad
masculina durante el primer peronismo (Buenos Aires, 1943-1955)", Trabajos y
Comunicaciones (2004-2005).

218 \Véase Jorge Salessi en Médicos maleantes y maricas. Higiene, criminologia y
homosexualidad en la construccion de la nacion argentina (Buenos Aires:1871-1914)
(Rosario: Beatriz Viterbo, 1995) y Don Kulick en su etnografia sobre travestis en situacion de
prostitucion en Brasil, “The Gender of Brazilian Transgendered Prostitutes”, American
Anthropologist 99, no.3 (1997).

219 Omar Acha y Pablo Ben, “Amorales, patoteros, chongos”...op. cit.,.
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decadencia de la poblacion y de la “raza” y en el discurso catdlico solo se

aceptaba a la familia conformada por una pareja heterosexual.??°

El peronismo discursivamente incluyd ciertos grupos subalternos como los
migrantes internos de clase trabajadora en su concepto de “pueblo” y los
virilizé al mismo tiempo que feminizé a la oligarquia local.??" Sin embargo,
esta construccion del “pueblo” excluyoé a los homosexuales varones ya que
como estos eran considerados femeninos, necesariamente feminizarian al
pueblo trabajador.??? El discurso peronista sobre la familia se encontraba
entonces cercano a la ideologia catdlica de la importancia de la familia
nuclear conformada por un vardn cis y una mujer cis heterosexuales. Los
homosexuales varones ponian en tension este ideal de la familia nuclear
haciendo evidente “la imposibilidad de una sexualidad retenida en el marco
de la familia (heterosexual)’.??® Asi, estos tres discursos consideraban como
otro a los varones homosexuales. Ya que ser varon y homosexual
transgredia varios discursos del poder, es posible afirmar que la
homosexualidad masculina no era parte de la masculinidad hegemonica en
la Argentina de 1940. Por ende, para un vardn cis marcar que era
heterosexual era importante ya que esto le permitia alinearse con la

masculinidad hegemonica.

Pareceria que un cierto sector del peronismo consideraba al arte abstracto
como una desviacidbn de corte sexual por lo que debid haber sido
particularmente  importante para estos artistas mostrarse como
heterosexuales. En 1949, Oscar Ivanissevich, Secretario de Educacion de la
Nacion, en la inauguracion del XXXVIIlI Salén Nacional de Artes Plasticas,

declaré que el “peronista es un ser de sexo definido que admira la belleza”,

220 Jorge Salessi, Médicos, Maleantes y Maricas...op.cit., 159, 192.
221 Omar Acha y Pablo Ben, “Amorales, patoteros, chongos”...op. cit.,.
222 |bid.

223 Ibid.
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contraponiendo el peronismo al arte abstracto.?** Al arte abstracto lo llamé
“‘manifestaciones anormales de la expresion humana, [que] tienen cabida en
los libros de patologia donde se estudian las anormalidad psiquicas y fisicas”
y a los artistas que producian arte abstracto como “vergonzosamente
indefinidos”, “anormales” que estaban “conducidos por sus aberraciones”,
“utilizados por las fuerzas destructivas del exterminio sin Dios ni patria”.?®
Toda esta serie de caracterizaciones del arte abstracto y de quienes lo
producian los colocaba como anormales y enfermos; ideas que estaban
asociadas a la homosexualidad en el periodo. Posiblemente, para estos

artistas mostrarse como heterosexuales resultaba especialmente relevante.

Los artistas varones considerados en este trabajo reiteraron su posicién de
varones heterosexuales de diversas maneras. Destacamos que tanto como
la identidad de género y las practicas que la constituyen estan construidas
social y culturalmente, la orientacion sexual también lo esta. Incorporamos la
mirada del tedrico queer Paul Preciado sobre la heterosexualidad a nuestro

analisis:

El sistema de sexo-género es un sistema de escritura. El cuerpo es un texto
socialmente construido, un archivo organico de la historia de la humanidad
como historia de la produccién-reproduccién, en la que ciertos codigos se
naturalizan, otros quedan elipticos y otros son sistematicamente eliminados
o tachados. La heterosexualidad, lejos de surgir espontaneamente de cada
cuerpo recién nacido, debe reinscribirse o reinstituirse a través de
operaciones constantes de repeticion y de recitacion de los coédigos

(masculino y femenino) socialmente investidos como naturales.?®

Es decir, la heterosexualidad debia ser reiterada constantemente junto con

las practicas de masculinidad.

224 "Inaugurdse ayer el XXXIX Salon de Artes Plasticas", La Nacion, 22 de septiembre, 1949,
4.

225 Ipid.

226 Beatriz Preciado, Manifiesto Contrasexual (Barcelona: Anagrama, 2011), 18.
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Tomas Maldonado, Gyula Kosice y Raul Lozza ademas de mostrarse parte
de la masculinidad hegemonica regional, al menos publicamente, todos
estuvieron en parejas heterosexuales. Debido a que les historiadores del arte
no se han preguntado por la relevancia de la sexualidad en la produccion de
les artistas hasta recientemente, poseemos pocas fuentes orales u escritas
para investigar este problema. Solo apreciamos las huellas que las vidas
privadas de estos personajes publicos han dejado y a las que hemos tenido
acceso. Tanto la orientacién sexual como las practicas sexuales suelen ser
muy opacas a quienes investigamos sobre el pasado. Por este motivo, en
base a las fuentes que hemos encontrado en relacion a la orientacion sexual
de estos artistas es que nuestra hipotesis sostiene que se mostraron como
heterosexuales y que esto contribuy6 significamente a poder formar parte de
la masculinidad hegemonica en Buenos Aires a mediados de la década de
1940.

2

6: “Tomas Maldonado ¢.1955” en Tomas Maldonado. ltinerario de un intelectual
técnico por Laura Escot (Buenos Aires: Patricia Rizzo, 2007), 330.
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Raul Lozza parece haber tenido dos parejas mujeres estables a lo largo de
su vida.??” En cambio Tomas Maldonado se caso tres veces.??® En la imagen
6, vemos a Maldonado sentado a una mesa con botellas y copas servidas,
con un cigarrillo en la boca y con ambas manos sujetando una gigantografia
de Marilyn Monroe como si estuviera sentada sobre él. La imagen de Monroe
rie y lleva el clasico vestido de la pelicula La comenzén del séptimo arfio de
1955. La pose elegida por Maldonado forma parte de su autorrepresentacion
como artista. Esta fotografia es la primera imagen en la seccién biografia de
un libro publicado en el 2007 dedicado a la trayectoria de Maldonado. La
imagen flota sola en una pagina sin texto como si fuera la sintesis de su vida
privada. Refuerza la idea de Maldonado como un hombre que mantuvo

relaciones con muchas mujeres bellas.

En una entrevista realizada al artista Manuel Espinosa en el 2003, Espinosa
debid responder a preguntas acerca del historial sexual de Maldonado.?®® Es
necesario resaltar que lejos de ser un acontecimiento meramente
anecdatico, la fotografia (imagen 6) y el hecho que en una entrevista publica
a un artista participante de la AACI junto con Maldonado le hayan consultado
por su actividad sexual da cuenta que saber la actividad y orientacion sexual
que Maldonado tuvo en las décadas de 1940 y 1950 era aun relevante para

posicionarlo dentro de la masculinidad hegemonica regional.

Por su parte, Kosice hizo explicito y reforzé su heterosexualidad hasta por
escrito. En su autobiografia, previo a comenzar a relatar su encuentro con

Tomas Maldonado y otros artistas a mediados de la década de 1940,

227 |Lozza primero contrajo matrimonio con la pianista Matilde Werbin quien formé parte de la
AACI junto con él y con quien tuvo un hijo y posteriormente estuvo en pareja con Antonia
Belizan con quien permanecioé hasta su fallecimiento.

228 En 1944 se caso en la Argentina con la artista plastica Lidy Prati, en 1952 se caso6 en
México con Siegrid von Schweinitz y en 1964 se casé con Maia Bilbao Bullrich en Alemania.
En 1969 conocioé a Inge Feltrinelli con quien estuvo en pareja por mas de tres décadas.

22 Entre las varias preguntas sobre con quién se habia acostado Maldonado, si con la
esposa de Max Bill si 0 no, Espinosa dijo “es la Unica cosa que no he querido preguntar: los
episodios romanticos de Tomas. (...) El tuvo mucho amorios”. Véase “Dossier Espinosa’,
Ramona 36 (abril 2004): 40.
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establecié su heterosexualidad, las multiples parejas que tuvo y hasta dejo

entrever el impacto sexista que tuvo en él la tradicion intelectual europea.

Ese club [hungaro] significd para mi algo mas que un lugar de weekend. Las
hangaras que frecuentaban el lugar resultaban felizmente mas liberales que
el comun de las chicas argentinas de entonces. Anita, una hingara mayor
que yo, fue quien me hizo conocer por primera vez lo que era una mujer. Al
vernos sentimos una mutua atraccion sexual a la cual ambos nos
entregamos abiertamente. Luego tuve varios amorios con otras chicas de la
colectividad, aunque se trataba de relaciones puramente eréticas. Mi
adolescencia transcurrio sin llegar a enamorarme. Creo que ello se debio a
la influencia que ejercia sobre mi la misoginia de filésofos como

Schopenhauer o Kierkegaard.?*°

Kosice vio la necesidad de dedicarle un parrafo entero a sus aventuras
sexuales prematrimoniales antes de embarcarse en una descripcibn mas
exhaustiva de sus emprendimientos artisticos en su narracion personal. Es el
mismo Kosice quien decidié incorporar esto a su autobiografia —ya sea
verdadero o falso— y quien lo consideré importante. En un mismo parrafo
Kosice conectd una sexualidad desapegada emocionalmente, usualmente
visto como la manera que los hombres vivian la sexualidad con la misoginia,
es decir, el odio hacia las mujeres. Al mismo tiempo que Kosice establecia
su heterosexualidad y su virilidad se aseguraba de eliminar cualquier
relacion con lo femenino. Segun el sociélogo Michael Kimmel, la demanda
de que los “verdaderos hombres” estén constantemente en control produce
una masculinidad que separa las emociones del placer y que se manifiesta

en un desapego emocional con sus parejas.!

Es mas, Kosice mencioné en otro momento de su autobiografia sus

relaciones fuera del contexto matrimonial. Escribié que ya casado con Diyi

20 Gyula Kosice, Autobiografia...op.cit, 25.
1 Michael S. Kimmel, The Gender of Desire: Essays on Male Sexuality (New York: SUNY
Press, 2005), 72.
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Laan y viviendo solo en Paris estuvo relacionado intimamente con dos
mujeres: “Conoci a una mujer hindu, Shila, con quien poco después
intimaria. También me relacioné, tiempo mas tarde, con una mujer llamada
Eliane, pero duroé solo un par de meses”.?*? En una autobiografia que debe
su extension mayormente a la carrera profesional de Kosice, recalcamos que
fue Kosice quien incluyé estas experiencias en la narracion. En vez de
considerar estas declaraciones como algo anecdaético, fueron una manera de
enfatizar una heterosexualidad que Kosice sabia era relevante para formar

parte de la masculinidad hegemadnica regional.

La heterosexualidad era una caracteristica necesaria para formar parte de la
masculinidad hegemonica regional aun si no fue explicitado como parte de
las caracteristicas del “ciudadano argentino ideal” de Adamovsky. Los tres
artistas invencionistas aqui analizados Gyula Kosice, Raul Lozza y Tomas
Maldonado segun las fuentes que manejamos tuvieron relaciones
heterosexuales siendo Kosice el mas explicito al establecer su orientacion
sexual incluso por escrito. Dejar en claro para el medio su heterosexualidad
signific6 que pudieran formar parte de esa masculinidad hegemodnica
regional. Ser parte de la masculinidad hegemodnica, como planteé Connell,
implicaba llevarse parte de los dividendos del poder del sistema desigual
entre los géneros. En este caso, estos dividendos incluyeron conseguir la
legitimidad cultural de sus propuestas artisticas en el medio local. Estas

practicas fueron mantenidas por los modos de socializar que practicaron.

22 Gyula Kosice, Autobiografia...op.cit, 122.
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3. Homosocialidad masculina en la escena del arte concreto

Los nombres de los artistas de la escena del arte abstracto argentino mas
reconocidos han sido varones, entre ellos Tomas Maldonado, Gyula Kosice,
Raul Lozza, Juan Melé, Martin Blaszko, Alfredo Hlito, Juan Del Prete,
Carmelo Arden Quin, Rhod Rothfuss y Enio lommi. Esta presencia
dominante de varones resulta abrumadora considerando que en la
vanguardia martinfierrista de los afios veinte hubo algunas mujeres como
Norah Lange, Norah Borges, Victoria Ocampo y Alfonsina Storni que
pudieron destacarse aun dentro de un grupo de artistas y escritores

predominantemente varones.?*

A través de un analisis de las escasas fotografias de la época observamos
que son mayormente varones los retratados. De hecho, en una gran
cantidad de las fotografias grupales solo encontramos artistas varones
retratados como en la imagen 12, en la imagen 7 donde vemos a Rhod
Rothfuss y Gyula Kosice o en la imagen 9 tomada en la exhibicién de Los
Independientes de la cual participaron las artistas Gina lonescu y Diyi Laan.
En las fotografias grupales en las que si aparecen mujeres como en las
imagenes 8, 10, 11 y 22 nos percatamos que 0 solo aparece una mujer o no
se registraron los nombres de las mujeres en ella. Este ultimo caso se da en
la imagen 8 la cual fue publicada con algunos nombres en el libro Arte Madi
editado por Kosice en 1982 donde las mujeres mayormente no estan

identificadas.

23 Por un acercamiento a las negociaciones de algunas de las artistas de la vanguardia
martinfierrista véase Beatriz Sarlo, Una modernidad periférica: Buenos Aires 1920-1930
(Buenos Aires: Nueva Visién, 2003) y Marta J. Sierra “Oblique Views: Artistic Doubling,
Ironic Mirroring and Photomontage in the Works of Norah Lange and Norah Borges” Revista
Canadiense de Estudios Hispanicos 29 no. 3 (2005).
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7: “Kosice, Adhemar Sanchez, Pérez Martella, Rodolfo Uricchio, Valdo Wellington,
Rhod Rothfuss” en Arte Madi por Gyula Kosice (Buenos Aires: Gaglianone,
1982), 66.

8: “Segunda Exposicion Movimiento Arte Concreto Invencion, casa de Grete
Stern. Buenos Aires, 1945” en Arte Madi por Gyula Kosice (Buenos Aires:
Gaglianone, 1982), 21.
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9: “Exposicion Los independientes: Rivera, Kosice, Presta, Linenberg, Scopelliti,
Bay” en Arte Madi por Gyula Kosice (Buenos Aires: Gaglianone, 1982), 147.

En las imagenes 10 y 11 solo aparecen las artistas Diyi Laafn y Lidy Prati
quienes estaban casadas con miembros de Madi y la AACI respectivamente.
En ambos casos no fueron las unicas artistas que participaron de estos
grupos como analizaremos en el préximo capitulo. En la imagen 11 vemos
en primer plano sentados a una mesa a tres varones artistas y a Lidy Prati.
La composicién enfatiza la presencia de la unica mujer de la fotografia ya
que esta en el final del recorrido visual de la misma, a la derecha en el
margen inferior. Prati también resalta ya que se encuentra vestida de blanco
contrastando con el resto de los retratados que visten traje oscuro. Detras de

Prati, hay once varones todos de pie.

10: “Grupo Taller Madi: Diyi Laan, Alberto Scopelliti, Jorge Nufiez, J.B. Rivera,
Masami Kuni, Juan Bay, Gyula Kosice, A. Linenberg” en Arte Madi por Gyula
Kosice (Buenos Aires: Gaglianone, 1982), 67.
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11: “Enio lommi, Simén Contreras (pseuddnimo de Juan Carlos Lamadrid),
Tomas Maldonado Maldonado, Raul Lozza, Alfredo Hlito, Primaldo Ménaco,
Manuel Espinosa, Edgar Bayley, Raul Lozza, Jorge Souza y sentados, Claudio
Girola, Alberto Molenberg, Oscar Nufiez y Lidy Prati” en Yente-Prati (Buenos
Aires: Fund. Eduardo F. Costantini, 2009), 99.

12: “De izquierda a derecha: Caraduje, Espinosa, lommi, Molenberg, Maldonado,
Contreras, Girola y Raul Lozza” en Nelly Perazzo, El arte concreto en la Argentina

en la década del 40 (Buenos Aires: Gaglianone, 1983), 57.

Tras ver este conjunto de imagenes podemos considerar que la escena

invencionista hacia fines de la década de 1940 era un ambiente
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mayoritariamente homosocial entre varones e inferimos que entre ellos se
dieron la mayoria de las interacciones. Proponemos entender homosocial
como fue planteado por la sociéloga Sharon R. Bird y por la académica
queer Eve Kosofsky Sedgwick. Bird defini6 la homosocialidad como
‘interacciones entre hombres heterosexuales que contribuyen al
mantenimiento de la masculinidad hegemodnica al reforzar significados
asociados a esta masculinidad como lo son el desapego emocional, la

competencia y la objetificacion de las mujeres”.?**

Bird se baso6 en los planteos de Sedgwick quien a su vez utilizé el concepto
de patriarcado de la economista feminista Heidi Hartmann para
conceptualizar las relaciones entre varones.?® Hartmann entendia al
patriarcado como “relaciones entre hombres que tienen una base material y
que aunque con jerarquias, establecen o crean interdependencia y
solidaridad entre varones para permitiles dominar a las mujeres”. %3¢
Sedgwick considerd6 que la homosocialidad entre varones debe ser
entendida en relacibn a las mujeres ya que es una articulacion de la
desigualdad de poder entre hombres y mujeres.?” Es decir, estas
interacciones entre varones a las que se refiere Bird no eran inocentes sino
que contribuyeron a mantener el status quo de las dinamicas de poder y que
si bien estas interacciones se dieron entre varones estas afectaron a las

mujeres que los rodearon.

Entendemos que la presencia mayoritaria de artistas varones generé que la
escena invencionista fuese homosocial entre varones y que entre ellos se

dieran la mayoria de las interacciones sociales. Estas interacciones

24 Sharon R. Bird, "Welcome to the Men's Club: Homosociality and the Maintenance of
Hegemonic Masculinity", Gender and Society 10 (1996): 121.

2% Eve Kosofsky Sedgwick, Between Men. English Literature and Male Homosocial Desire
(Nueva York: Columbia University Press, 1985), 3.

¢ Ibidem. Esta tesis no incluye el concepto de patriarcado de Hartmann. Notamos cémo
Bird toma de la conceptualizacién de patriarcado de Hartmann la idea que son las relaciones
entre varones las que les posibilitan su dominio de las mujeres.

37 Ibid., 5.
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contribuyeron al mantenimiento de la masculinidad hegemonica. Una
instancia particular de esta homosocialidad se dio en la tercera exhibicion

Madi.

Las primeras exhibiciones de arte de Madi fueron realizadas en casas en el
afo 1945: la casa del psicoanalista Pichon Riviere y en la casa de la
fotografa Grete Stern. En 1946 exhibieron en el Salon Altamira, un espacio
publico. La documentacion indica que la tercera exhibicion del grupo Madi se
realizd en un local llamado Bohemien Club en noviembre de 1946 (imagen
13). Kosice mencion6 a este lugar en su autobiografia: “se trataba del
Bohemien Club de las Galerias Pacifico, que en realidad era un night club”.
238 Efectivamente el Bohemien Club se encontraba ubicado en Galerias
Pacifico como indican sus publicidades, volantes e invitaciones (imagenes
13, 14, 15 y 16).?° Esta aclaracion al pasar nos permite advertir cuan

naturalizada estaba la homosocialidad masculina de la escena.

MADI ha inventado el marco recor-
tado e irregular, rompiendo para

siempre con el Tabu del “Cuadro”
Pictorico; invents la pintura y escul-

tura con movimientos articulado,
universal y lineal; cre¢ la Plastica

Plural y Ludica.

—— Pintura, escultura,

musica, dibujo, literatura Madistas.

EN EL

HEMIEN CLUB Viamonte 547

erias Pacifico Buenos Aires
ZL 2 AL 18 DE NOVIEMBRE DE 1946.

'MADI

LBAN EITLER. GYULA KOSICE. VALDO WELLINGTON. MARTIN

0, DIVl LAAR. DIEUDONNE COST
J. E. FASSIO. E STEINER. RH

ES. IGNACIO BLASKO. S. JOFFE
0D ROTHFUSS, ARDEN QUIN.

13: “Tercera exposicion Madi”, 1946, Coleccion Silvia Braier, Coleccion dentro de
Estudios Espigas, Tarea-IIPC, UNSAM / Fundacién Espigas,
AR_UNSAM_IIPC_CEE.000011 (en proceso de clasificacion), folletos.

28 Gyula Kosice, Autobiografia...op.cit., 51.
29 De hecho Kosice exhibié de manera individual al siguiente afio en ese mismo lugar como
indica el documento en la imagen 14.
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bohemien club
GALERIAS PACIFICO

VIAMONTE 547
BUENOS AIRES

Presenta
EXPOSICION FOTOGRAFICA DE

32 ESCULTURAS Y POEMAS DE

G LA KO STCE

ESTA la. MUESTRA INDIVIDUAL DE ARTE

EIADA POR EL MOVIMIENTO
R UNIVERSAL.

14: “Exposicion fotografica de 32 esculturas y poemas de Gyula Kosice”, 1947,
Archivo del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, sobre de grupos numero 10
“Artistas Madi”, fs 37.

Bohemien Club invita a la exposicion que
el Movimiento Madi realiza en su local, calle

Viamonte 547 - Galerias Pacﬂicor

A4

15: Invitacion a la exposicién del Movimiento Madi en el Bohemien Club, s/f,
Archivo Museo Kosice.

El prostibulo era un espacio de homosocialidad de varones. Tanto “el nuevo
burdel legal, las academias de baile, los cafés de camareras y el cabaret”
como el prostibulo eran espacios clave de la construccion de la masculinidad
en Argentina en la década de 1930.2*° Este era un lugar donde los varones
(heterosexuales) socializaban con otros hombres como pares y las mujeres
estaban objetivadas. Las mujeres que alli circulaban lo hacian en tanto

estaban disponibles para el intercambio de sexo por dinero con varones. Era

240 Eduardo P. Archetti, Masculinidades...op.cit., 195.
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un espacio donde los varones debian pasar ritualmente para convertirse de
ninos en hombres probando asi su masculinidad heterosexual y era un
espacio de confirmacion de la masculinidad: la mirada de otros varones
viéndolos alli donde los cuerpos de las mujeres eran comercializados

confirmaba su heterosexualidad.?*’

Las visiones sociales y las legislaciones en el territorio nacional con respecto
a la prostitucion estuvieron en disputa durante este periodo.?*> Desde 1936
con la ley 12.331 de profilaxis y enfermedades venéreas quedaba “prohibido
en toda la Republica el establecimiento de casas o locales donde se ejerza
la prostitucion, o se incite a ella” con penas a quienes regentearan dichos
locales.?*®* Esta prohibicién dio lugar al establecimiento de espacios como
“pbares, teatros, dancings™** o “los altos o reservados de bares, confiterias y
salones de baile, los cines y teatros de barrios periféricos, las casas,
departamentos o pequefos hoteles especialmente destinados a la actividad
prostibularia”.?*> En este contexto de prohibicién de locales prostibularios se
dio la diseminacion de la prostitucion en otros espacios como cafés. Resulta

verosimil pensar que el Bohemien Club era uno de estos espacios.

Si bien nos es imposible asegurar con total firmeza qué tipo de local era
efectivamente el Bohemien Club y aseverar fehacientemente qué tipo de
practicas se llevaban a cabo alli, con la cita de Kosice y algo de la

documentacion escrita entendemos que se tratd de un espacio donde las

241 Silvia Cheijter, Lugar comun: la prostitucion (Buenos Aires: Eudeba, 2011), 39, 55.

242 \Jéase Donna Guy, Sex and Danger in Buenos Aires: prostitution, family, and nation in
Argentina (Lincoln: University of Nebraska Press, 1991).

23 Ley 12.331, 1936.
http://servicios.infoleg.gob.ar/infoleglnternet/anexos/190000-194999/194957/norma.htm
Esta legislacién fue modificada en 1944 cuando el presidente de facto General Edelmiro
Farrel permitié por un decreto (10.638/1944) que se vuelva a permitir el establecimiento de
los locales donde se ejercia la prostitucion cerca de cuarteles militares. Ver Donna Guy, Sex
and Danger in Buenos Aires...op.cit., 193.

244 Karin Grammatico, “Obreras, prostitutas y mal venéreo. Un Estado en busca de la
profilaxis”, en Historia de las mujeres en Argentina: siglo XX ed., Claudia Fernanda Gil
Lozano (Buenos Aires: Taurus, 2000), 128.

248 Juan Pablo Casas, Telos: un mapa de la sexualidad portefia (Ciudad Auténoma de
Buenos Aires: Paidds, 2014), 28.
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interacciones mayormente se daban entre varones. En el Bohemien Club se
llevaron a cabo varias exhibiciones de arte. Pudimos encontrar catalogos de
tres exhibiciones de arte realizadas alli. Una de arte madi en noviembre de
1946 (imagen 18), del “H.I.G.O. Club” en mayo-junio de 1947%* y una
exhibiciéon individual de Kosice en septiembre de 1947 (imagen 14). En las
publicidades del Bohemien Club en la revista Cabalgata encontramos que en
diciembre de 1946 se llevaron a cabo dos exhibiciones adicionales
“Acuarelas barnizadas” de Felipe De la Fuente y “Violines” de Francisco J.
Cornejo (imagen 19) por lo que inferimos que entre noviembre de 1946 y

septiembre de 1947 se realizaron exhibiciones de arte en el Bohemien Club.

(e
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16: Publicidad del Bohemien Club en la revista Cabalgata 1 (1946):19, Centro de
Estudios Espigas y detalle.

248 \V¢ase el catalogo de la exposicion del H.I.G.O. Club, 1947, Centro de Estudios Espigas.
Participaron los artistas Alfredo Bonnet, Antonio Moro, Ferman Gar y los poetas Alberto
Vanasco, Mario Cesar Trejo, Hugo Sosa y un poeta mas cuyo nombre no se llega a leer en
el documento.
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Las publicidades del Bohemien Club que aparecieron en la revista Cabalgata
en los dos ultimos meses de 1946 dan cuenta de que este espacio no era
meramente una galeria sino un entorno de sociabiliadad entre varones. En la
publicidad en el primer numero de Cabalgata encontramos valiosa
informacion sobre el local (imagen 16). Por un lado el logo representa a un
mufeco de dibujo sentado sobre una silla con las iniciales “bc” contemplando
un trago que sostiene en su mano. El texto nos indica que se trataria de un
“salon de té y cocktails” donde habria “revistas de categoria”, musica en vivo,
libros en castellano, inglés y francés y una seccion de discos, todo esto para
“brindar un ambiente grato y selecto, propicio a la reunién amable y a la
expresion de la inquietud artistica”. Esta caracterizacion demuestra la
intencion de generar un espacio de suma elegancia, clase y estilo. En la
unica fotografia del espacio vemos en primer plano un sillén y a un grupo de
tres hombres de espaldas atendidos por el bartender y un mozo cuyas caras
si se encuentran de frente. No aparece ninguna mujer en la imagen. Esta

publicidad nos marca que apuntaban a un publico masculino y culto.

Un rincon-

di.rtz'nguido
bohemien club

SALON DE TE
Y
COCKTAILS

Abierto de 16 a 2 horas
ademads:

SECCION LIBROS
SECCION DISCOS

Viamonte 547
GALERIAS
PACIFICO

Buenos Aires

I

17: Publicidad del Bohemien Club en la revista Cabalgata 2 (1946):11, Centro de
Estudios Espigas.
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La publicidad del Bohemien Club en el segundo numero de Cabalgata
apunta mas a mencionar que era un local abierto en la noche y no hace el
mismo énfasis en las opciones culturales del mismo. En efecto, la cantidad
de texto se redujo considerablemente (imagen 17). Solo se lee que el
Bohemien Club era un “rincon distinguido, salén de té y cocktails” y debajo
aparece el horario de este espacio, de “16 a 2 horas” un horario
decididamente nocturno. La fotografia reproducida en la publicidad es algo
oscura en el original pero vemos al mufieco del logo del Bohemien Club
tirado en el piso junto con un mazo de cartas desparramadas y una copa
derramada; sefalando quizas lo que era una noche en ese club: alcohol,
juegos de cartas entre varones que terminaban en excesos. En Cabalgata 3

no aparecieron publicidades del Bohemien Club.

Las siguientes publicidades publicadas en Cabalgata volvieron a centrarse
en los aspectos culturales del local. En Cabalgata 4 y 5 las publicidades
incluyen unicamente un minimo texto y fotografias que refieren a las
exhibiciones de arte que llevaron a cabo (imagenes 18 y 19). La ultima
publicidad la encontramos en Cabalgata (imagen 20), en vez de una
fotografia de obras de arte contiene el mensaje “en las noches luminosas de
navidad y afo nuevo” lo que pareciera ser una invitacion a concurrir en esas
veladas al Bohemien Club. Considerando el contexto en el que la actividad
prostibularia se llevaba a cabo en bares nos parece verosimil el comentario
de Kosice de que el Bohemien Club se trataba de un night-club por los

mensajes que transmitié en sus publicidades.
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18: Publicidad del Bohemien Club con la exposicion de arte madi, s/f, Archivo
Museo Kosice. Corresponde a la publicidad del Bohemien Club en la revista
Cabalgata 4 (1946):11.

Ablerto de 16 a 2 k
uderﬁés:

SECCION LIBROS |
SECCION DISCOS

vy - ‘ Viamonte 547
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- . S . Buenos Aires

19: Publicidad del Bohemien Club en la revista Cabalgata 5 (1946):15, Centro de
Estudios Espigas.
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20: Publicidad del Bohemien Club en la revista Cabalgata 6 (1946):21, Centro de
Estudios Espigas.

Tanto el night-club como el prostibulo eran espacios construidos para
varones heterosexuales que contribuyeron al mantenimiento de Ia
masculinidad hegemoénica al reforzar la objetificacion de las mujeres.
Funcioné como espacio para que se den las interacciones homosociales
entre varones que describié Bird. Alli, las mujeres ingresaban en tanto los
hombres podian pagar por tener sexo con ellas por lo que realizar una
exhibicién en un local de estas caracteristicas implicaba una complicidad
entre artistas varones y fue un espacio en el que es dificil suponer como se
movieron las artistas mujeres, efectivamente si es que alguna participé de la

exhibicidn.?*’

Griselda Pollock ha examinado como los espacios que las pintoras de fines
del siglo XIX en Francia podian transitar afectaron su produccion ya que por
su condicidn de mujeres burguesas pintaron espacios domésticos o parques
mientras sus pares varones pintaron cafés, el backstage de teatros y
burdeles.?*® Que los artistas Madi hayan realizado una exhibicién en un

espacio vedado para las mujeres que no se encontraban en situacién de

247 No hemos podido encontrar registro visual de esta exhibicion, hoja de sala o catalogo
producido para la misma que de cuenta de quiénes participaron y qué obra fue exhibida.
248 Griselda Pollock, Vision and Difference...op.cit., 30.
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prostitucion como era el caso de las artistas mujeres madi, da cuenta de la

naturalizacion de la homosocialidad de esta escena artistica.

Raul Lozza, Gyula Kosice y Tomas Maldonado presentaron una serie de
practicas alineadas a la masculinidad hegemodnica de Buenos Aires hacia
mediados de la década de 1940: eran varones cis, blancos, habitaban en
Buenos Aires, se posicionaron como cultos y especialmente se mostraron
como heterosexuales. A su vez, se apropiaron de las caracteristicas del
artista de vanguardia europeo que se encontraban en sintonia con esta
masculinidad hegemonica regional. Crearon arte transgresor, estaban
comprometidos con la izquierda, produjeron teoria y fueron polémicos.
Alinearse a estas masculinidades hegemonicas les permitio hacerse de una
legitimidad cultural a través de la cual pudieron colocar su propuesta artistica
en el medio porteiio y consagrarse como los referentes del periodo. El
mantenimiento de esta masculinidad hegemonica fue llevado a cabo a través
de la homosocialidad entre varones la cual contribuyé a mantener la escena
dominada por artistas varones. Todos estos modos de ser un artista varon
generaron una dinamica desigual con las artistas mujeres que formaron
parte junto a ellos de los grupos de arte abstracto. Inevitablemente estas
practicas repercutieron en las posibilidades de produccién y visibilizacion de

sSus obras.
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Capitulo lll: Participacion de artistas mujeres en la escena invencionista

entonces nos aduefiamos del poder de derretir las ausencias
de valorar los menudos reflejos que suelen desfilar en incognita
de estrujar el hollejo de ciertas palabras

con envergadura de soles

Ana Maria Bay®*°

Aun cuando hubo artistas mujeres participando de la escena invencionista en
Buenos Aires los grandes nombres de esos grupos y movimientos han sido
los de artistas varones. Rescatando una de las preguntas fundantes de la
historia del arte feminista nos preguntamos, ; por qué no ha habido grandes
artistas mujeres en la vanguardia invencionista?”> Tal como reflexioné una
de las primeras historiadoras feministas del arte, Linda Nochlin, la pregunta
implicitamente da por sentado que el gran artista solo puede ser encarnado
por un varon y tal como desarroll6 la historiadora feminista del arte Griselda
Pollock entendemos que el canon de esta disciplina ha sido conceptualizado
en lo masculino concibiendo que la grandeza artistica sea propiedad
Gnicamente de los artistas varones.””' Por este motivo nos enfocamos en la
practica artistica en vez de los objetos producidos y hacer esto significa

analizar los contextos de produccion.?®?

Germaine Greer en su libro La carrera de obstaculos identificd una serie de
problematicas en las trayectorias de artistas mujeres que les impidieron
transitar el camino para ser artistas del mismo modo que a sus pares

varones. Entre estos obstaculos encontrd a la familia, el amor, la ilusién del

2% Ana Maria Bay, “Riel sin reverso”, Antologia Madi, ed. Gyula Kosice (Buenos Aires: Madi,
1955), 23.

20 | inda Nochlin, “Why Have There Been No Great Women Artists?”, Artnews (1971).

21 Por una discusidn sobre el canon y género véase Griselda Pollock, Differencing the
Canon: Feminist Desire and the Writing of Art's Histories (Londres: Routledge, 1999).

%2 Griselda Pollock, Vision and Difference...op.cit., 5.
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- . . . ren . 253
éxito, la humillacién y finalmente la fortuna critica y material de las obras.

Greer también notd que en la historia del arte se da un proceso de escritura
y reescritura que suele eliminar los nombres vy las trayectorias de las artistas
mujeres.254 La escritora Mira Schor habl6 incluso del funcionamiento de un
“linaje paterno” donde la historia se va enlazando de varén en vardn y si se
habla de artistas mujeres es siempre en relacién a otros artistas varones.””
Schor lo entiende como un sistema de validacion y legitimacion particular de
la disciplina historia del arte. La marginacion de las contribuciones de las
artistas mujeres participantes de la escena invencionista se dio por las
distintas trayectorias que tuvieron por ser artistas mujeres y a través de
procesos de escritura de la historia del arte como los que plantean Schor y
Greer. Es a través de la escritura de nuevos textos con perspectiva de
género que podemos dar cuenta de la produccion de estas artistas y de los
complejos contextos de produccion y las negociaciones que llevaron a cabo

con el medio.

En los primeros dos capitulos de esta tesis hemos observado las maneras
en las que los artistas varones del arte abstracto en Buenos Aires pensaron
el arte que crearon utilizando metéaforas y conceptos generizados (Capitulo 1)
y las practicas de masculinidad hegemoénica alineadas a los ideales del
artista de vanguardia europeo y la homosocialidad de la escena
invencionista (Capitulo Il). Este tercer capitulo advierte como estas ideas y
practicas de los artistas varones impactaron en las dindmicas de género con
sus pares mujeres y se centra en los aportes, las posibilidades de
produccion y las negociaciones que las artistas que eran mujeres realizaron

a la escena del arte abstracto en Buenos Aires.

253 Germaine Greer, The Obstacle Race: The Fortunes of Women Painters and Their Work
(New York: Farrar Straus Giroux, 1982), 36.

254 Ibid., 6.

2% Mira Schor, “Linaje paterno”... op. cit., 111.
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El analisis de los casos de las artistas mujeres de las vanguardias del arte
abstracto en Buenos Aires en las décadas de 1940 y 1950 nos permite
examinar las dinamicas de género en el arte argentino del siglo XX. La
hipotesis general que manejamos sostiene que la participacion de las artistas
mujeres de esta escena del arte abstracto se vio limitada por las
construcciones de género imperantes en Buenos Aires en las décadas de
1940 y 1950 ya que los artistas varones de la escena hicieron uso de la
masculinidad hegemodnica para legitimar en el medio local sus propuestas
artisticas radicales en términos artisticos y politicos pero sus practicas fueron
hegemonicas en términos de geénero. En este sentido, las carreras y
relaciones con sus esposos y el cuidado doméstico y de hijes en una escena
homosocial entre varones determiné las trayectorias profesionales de Diyi
Laan, Lidy Prati y Yente. De esta hipotesis principal se desprende otra
hipotesis derivada que postula que la homosocialidad entre varones fue mas
marcada en la AACI donde solo participaron artistas mujeres que estaban en
pareja con artistas varones que formaban parte de la misma, en cambio
Madi fue mas permeable a la participacion de artistas mujeres quienes

incrementaron la multidisciplinariedad de este grupo incluyendo la danza.

Primero observamos cémo hubo una mayor participacion de artistas mujeres
en Madi que en la AACI donde solo se desenvolvieron artistas mujeres que
estaban en pareja con artistas varones de la Asociacién. Segundo,
examinamos los variados y cruciales aportes realizados por estas artistas a
la multidisciplinariedad de los movimientos en los que participaron. Tercero,
mediante el analisis de las trayectorias y aportes de Diyi Laafi, Yente y Lidy
Prati al arte abstracto en Buenos Aires discutimos como la participacion de
las artistas mujeres no tuvo las mismas caracteristicas que la participacion
de los varones artistas debido a las construcciones de género que operaron
sobre las mujeres en Buenos Aires hacia la década de 1940, como también
notamos los modos en los que las artistas negociaron y resistieron a estas

construcciones.
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1. Artistas mujeres en la escena del arte abstracto

Hacia 1946 se habian conformado dos nuevas agrupaciones de arte
abstracto en Buenos Aires. La pareja de artistas Yente y Del Prete, que eran
algo mayores en edad, formaron parte de la escena pero no de estos grupos
de jovenes artistas si bien exhibieron de manera conjunta. Por un lado
estuvo Madi y por otro la Asociacion Arte Concreto-Invencion. La AACI
public6 en agosto de 1946 la revista Arte Concreto-Invencion en la cual
presentaban su propuesta artistica y se daban a conocer con una lista de
integrantes.?*® Edgar Bayley, Antonio Caraduje, Simon Contreras (Lamadrid),
Manuel Espinosa, Alfredo Hlito, Enio lommi, Obdulio Landi, Raul Lozza,
Rembrandt Van Dyck Lozza, Tomas Maldonado, Alberto Molenberg,
Primaldo Ménaco, Oscar Nufiez, Lidy Prati, Jorge Souza y Matilde Werbin.?’
Esto da un numero de catorce varones y dos mujeres: Lidy Prati y Matilde
Werbin. Sin embargo en el Estatuto de la AACI de 1948 aparecen como
parte del secretariado: Prati, Bayley y Souza y como integrantes Hlito,
Bayley, Espinosa, Fedullo, lommi, Maldonado, Melé, Molenberg, Nufez,
Prati, Trejo, Vardanega, Villalba, Werbin.?*® En 1948 el numero de artistas
mujeres ascendié a tres contra doce artistas varones dada la incorporacion
de Nélida Fedullo. En el medio de ambos listados se habia dado el
alejamiento de los hermanos Lozza quienes fundaron el Perceptismo junto a
Abraham Haber. El Perceptismo estuvo conformado en su totalidad por

varones.

Entonces hacia 1948 encontramos que participaban tres mujeres en la AACI:
las artistas Lidy Prati y Nélida Fedullo y la compositora y pianista Matilde

Werbin. En esos afos las tres estaban en pareja con varones que

2% |_a otra publicacion se trato del Boletin de la Asociacion Arte Concreto-Invencion en
diciembre de 1946.

%7 Arte Concreto-Invencion 1 (1946), 16.

258 “Estatuto de la Asociacion Arte Concreto-Invencion”, 1948, Archivo Prati, gentileza de
Maria Amalia Garcia.
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participaban de la Asociacion: Lidy Prati estaba en pareja con Tomas
Maldonado, Matilde Werbin estaba casada con Raul Lozza y luego estuvo en
pareja con Edgar Bayley y Nélida Fedullo estaba casada con Jorge Souza.
La AACI produjo mayormente poesia, textos tedricos y pintura que eran
disciplinas artisticas en ese entonces dominadas por varones. No nos
detendremos aun en la participacion de Lidy Prati en la AACI ya que la

analizaremos en mayor detalle en la proxima seccion.

Nélida Fedullo particip6é de la AACI como artista plastica y realizé pinturas en
las que exploraba con la linea curva. Fedullo quien en 1948 tenia 21 afos
participé de varias exhibiciones desde 1947 incluyendo el “Saléon Nuevas
Realidades” del cual Edgar Bayley escribié una resena en la revista cultural
Ciclo en la que menciona que Fedullo “se aventura en el dificil terreno de las
composiciones curvilineas”.?*® En una fotografia de la instalacion en el Salén

(imagen 21) podemos observar las composiciones de Fedullo.

21: “Fotografia de instalacion, c. 1948, Archivo Melg, gentileza de Maria Amalia
Garcia.

29 Edgar Bayley, “Nuevas Realidades”, Ciclo 1, (1948): 90.
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Matilde Werbin fue una pianista que teorizd sobre sus exploraciones en la
musica. Las composiciones de Werbin fueron destacadas en la revista Arte
Concreto-Invencion en el articulo “Hacia una musica invencionista” firmado
por Raul Lozza, su entonces marido.?®® Werbin escribié uno de los pocos
textos teoricos escritos por mujeres publicados en la época. Aparecio en
1948 en el primer numero de la revista Contemporanea, dirigida por Juan
Jacobo Bajarlia.?®’ En "Fundamentos para una musica elementarista" Werbin
describié el proceso de las investigaciones compositivas que la musica
elementarista realizaba como paralelo a las busquedas plasticas de la AACI.
Con animo de manifiesto Werbin afirmaba que “este es el camino para
asegurar, en nuestros dias, una musica real y concreta, acorde con el
magnifico poder inventivo del hombre™?®? estableciendo asi los lineamientos
para una nueva musica que se separaba de las tradicionales reglas de la

composiciéon musical.

La participacion en la AACI no estuvo vedada a artistas mujeres.
Entendemos que la poca participacion de artistas mujeres en la Asociacion,
poca en términos numéricos ya que hubo una mayor proporcion de artistas
varones —estuvo relacionada con los modos de socializar de esa escena.®?
La escena del arte abstracto era mayormente homosocial entre varones y
entre ellos se dieron la mayoria de las interacciones, fueron artistas varones
quienes pudieron dominar en sus grupos Yy esto repercuti6 en las
posibilidades de las artistas mujeres de formar parte de los mismos.
Evidentemente para Prati, Werbin y Fedullo estar relacionadas con varones
que formaban parte de la AACI les facilité la inclusion en el grupo ya que

solo ellas tres lograron insertarse.

%60 Raul Lozza, “Hacia una musica invencionista”, Arte Concreto-Invencion 1 (1946), 3.

%1 Cristina Rossi, “Vanguardia concreta rioplatense”...op.cit., 14.

22 Matilde Werbin, "Fundamentos para una musica elementarista", Contemporanea: la
revolucién en el arte 1, no. 1 (1948): 3.

283 Por un estudio sobre los modos sutiles de segregacion que sufren de las trabajadoras
mujeres véase Laurie A. Morgan y Karin A. Martin, “Taking Women Professionals out of the
Office: The Case of Women in Sales”, Gender and Society 20, no. 1 (2006): 108-128.
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Sin embargo, un mayor numero de artistas mujeres participaron de las
actividades madi que en la AACI. En Madi participaron Diyi Laai, Gina
lonescu, Maria Bresler, Paulina Ossona, Renate Schottelius, Maria Teresa
Dominguez, Maria Teresa Dearma, Mirta Sessarego, Germaine Derbecq,
Beatriz Herrera, Ana Maria Bay, Elizabeth Steiner, Jacqueline Lorin-Kaldor y
Nelly Esquivel. Varias de estas artistas fueron pintoras, escritoras y

bailarinas dando cuenta de la multidisciplinariedad del movimiento.

En la fotografia que retrata el encuentro con Hilla Rebay, directora del museo
de pintura no-objetiva®®* aparecen retratadas algunas artistas madi: Gina
lonescu, Diyi Laai, Maria Teresa Dearma, Germaine Derbecq, Grete Stern®
y Maria Bresler junto a Juan Bay y Gyula Kosice (imagen 22). La fotégrafa
germano-argentina Grete Stern tomé la imagen. Stern ya era una figura
clave para el medio local desde desde que se instalé en Buenos Aires 1935.
%6 Habiendo estudiado fotografia en la Bauhaus era una referente local de la
fotografia moderna y fue una figura importante para Madi porque les brindé
el espacio para llevar a cabo una de sus primeras exhibiciones en su casa
en 1945.%7 Sj bien Stern no formo parte de Madi, realizé un fotomontaje que
lee “Madinemsor” con el obelisco de fondo que fue publicado en el segundo
numero de Arte Madiy formé parte de la identidad visual del grupo. Su rol en
la escena fue de facilitadora de materiales sobre arte que habia adquirido
mientras era estudiante en la Bauhaus®®, facilitadora de espacio de

exhibicién, facilitadora de material fotografico a través del mencionado

%4 En 1959 se convirtié en el Museo Solomon R. Guggenheim en Nueva York.

%5 Grete Stern no fue una artista que se considerara madi, no exhibié sus trabajos en
exhibiciones madi pero si fue parte de la escena del arte abstracto y estuvo vinculada a este
grupo.

%6 Johanna Hopfengartner, “Pioneras de la modernidad: Grete Stern y Marie Langer en
Argentina”, Iberoamericana 9, no. 33 (2009): 159-161.

%7 “Arte concreto invencién ha sido disuelto”, 1945.

28 Kosice ha mencionado como se acerco a lecturas claves del arte abstracto a partir de
materiales que le proporcion6 Grete Stern. Véase Jorge Lopez Anaya,“Gyula Kosice, la
memoria y el proyecto”, en Kosice. Obras 1944-1990 (Buenos Aires: Museo Nacional de
Bellas Artes, 1991), 9.
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fotomontaje y facilitadora de imagenes tomando fotografias en reuniones y

eventos.

22: “Instantanea tomada durante la breve visita que nos hiciera Hilda Rebay,
“director emeritus” del “Museum of non objectiv (sic) painting”, New York. De
izquierda a derecha: lonescu, Laafi, Dearma, Bay, Kosice, Rebay, Hidalgo,
Bresler. Foto Grete Stern” en Arte madi 7-8 (1954), 37.

Madi se caracterizd por su multidisciplinariedad. Incluyé la danza, el teatro,
la novela, el cuento, la poesia, la musica, la escultura, la pintura, el dibujo y
la arquitectura. Esto fue posible gracias a la participacion de mujeres artistas
de diversas disciplinas, especialmente la danza moderna ya que ésta era
una disciplina feminizada.?®®* Las bailarinas Paulina Ossona y Renate
Schottelius al bailar en las veladas madi hicieron que la danza fuese parte
ese movimiento.?’ Ambas bailarinas practicaban la danza moderna en la
Argentina. Ambas bailaron en la primera exhibicién de este grupo en 1947

que se realizd en el Instituto Francés de Estudios Superiores.?’”! Maria

29 \/éase Wendy Oliver y Doug Risner eds., Dance and gender: an evidence-based

approach (Florida: University Press of Florida, 2017).

270 |_a danza aparece en el listado de practicas madi en Arte Madi 1 (1947).

21 Arte Madi 0-1 (1947) y “2a. Muestra Arte Concreto en Buenos Aires 1945”, 1945,

Coleccién Silvia Braier, Coleccion dentro de Estudios Espigas, Tarea-IIPC, UNSAM /
Fundacion Espigas, AR_UNSAM_I|IPC_CEE.000011 (en proceso de clasificacion).
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Teresa Dominguez contribuyé brevemente con Madi, desde Cérdoba,
también desde la danza y la poesia ya que publicé varios poemas en Arte
Madi.?"

Varias poetas y escritoras participaron de Madi, entre ellas Diyi Laai cuyas
contribuciones analizaremos mas adelante. Maria Teresa Dominguez vy
Mirtha Sessarego parecieran haber tenido un vinculo mayormente epistolar
con Gyula Kosice ya que vivian en la provincia de Cérdoba.?”® Con tan solo
16 afios Sessarego publico tres poemas en las revistas Arte Madi.?’* Por su
parte, la escritora Ana Maria Bay se relacion6 con Madi desde 1954 junto
con su padre, el artista Juan Bay.?”® Se publicé un texto tedrico escrito por
ella titulado “Hacia una plastica pura y universal” en Arte Madi 7-8. Otra
artista que se incorporé a Madi en 1954 fue Beatriz Herrera quien participé
como poeta y artista y exhibié en varias exhibiciones.?”® Algunos de sus

poemas fueron publicados en la antologia de poesia madi.?””

La artista de la que menos sabemos posiblemente sea Maria Teresa Dearma
quien aparece en la imagen 22. Por otra parte, Germaine Derbecq artista
francesa que se instald6 en Buenos Aires en 1951, colaboré con Madi
brevemente.?”® Una de sus obras aparecid reproducida en Arte Madi 7-8.27°

Por su parte, la produccion plastica de Nelly Esquivel tuvo una importante

272 Carta de Maria Teresa a Gyula Kosice, 13 de febrero 1953, Archivo Museo Kosice,
carpeta 3, fs 080, Arte Madi 5 (1951) y Maria Teresa Dominguez, “Poema” y “Prosa”, Arte
Madi 6 (1952).

273 “Movimiento arte madi. Que es madi, Quienes lo integran”, 1955, Archivo del Museo de
Arte Moderno de Buenos Aires, sobre de grupos numero 10 “Artistas Madi”, fs 32 y carta de
Mirta Sessarego a Gyula Kosice, 24 de octubre 1956, Archivo Museo Kosice, carpeta 4, fs
120.

274 Mirta Sessarego, “Poema” y “Poema”, Arte Madi 6 (1952) y Mirta Sessarego, “Imagenes”,
Arte Madi 7-8 (1954): 27.

275 “Movimiento arte madi. Que es madi, Quienes lo integran”, 1955.

276 \/éase anexo para una lista detallada de las exhibiciones en las que participo en este
periodo.

277 Beatriz Herrera, “Ahuercar de alares”, "Printar” y “Ayo”, en Antologia Madi, ed. Gyula
Kosice (Buenos Aires: Madi, 1955), 63-68.

278 Catéalogo de la exhibicion “Los primeros 15 afios de arte madi”, 1961, Archivo del Museo
de Arte Moderno de Buenos Aires, sobre de grupos numero 10 b “Artistas Madi”, fs. 16.

2% Arte Madi 7-8 (1954), 50.
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presencia en las revistas Arte Madi. Se reprodujeron imagenes de varias
obras suyas en 1948, 1950 y 1951; a su vez participé de varias exhibiciones
de este grupo.®° Gina lonescu fue una artista plastica, bailarina, actriz y
cantante rumana. Desde 1949 aparecieron obras suyas reproducidas en Arte
Madi y en ese afo empez6 a exhibir junto a Madi. Expuso de manera
individual en la Galeria Antu en 1949 y en 1951 como también en otros

espacios y continud una carrera como artista plastica.?®'

Pérez-Barreiro describié a un grupo de artistas mujeres que participaron de
Madi como “autores cuya produccién plastica parece limitarse a las paginas
de esta revista (Arte Madi) y a los libros subsecuentes sobre el movimiento
editados por Gyula Kosice”.?®2 Entre ellas se encuentran Elizabeth Steiner,
Maria Bresler y Jacqueline Lorin-Kaldor. Lorin-Kaldor participé de la
exposicion permanente de Madi y de exhibiciones con esta agrupacion en
1948.28 En Arte Madi 2 se reprodujo una fotografia de ella y de la obra
Objeto pintura (imagen 23) y en Arte Madi 3 se reprodujo un dibujo de su
autoria. En el Archivo del Museo Kosice se encuentra una tarjeta personal de
quien pudo haber sido pareja o pariente de Lorin-Kaldor (imagen 24). A su
vez, esta artista fue incluida en la exhibicion que realizé la historiadora del

arte Nelly Perazzo en la Galeria Arte Nuevo en 1976.2%

280 \/éase anexo para una lista detallada de las exhibiciones en las que participo.

281 Catalogo de la exhibicion en la Galeria Nice, “Gina lonescu”, 1964, Archivo del Museo de
Arte Moderno de Buenos Aires, sobre de artistas nimero 28 “Gina lonescu”, fs. 1. Véase
anexo para una lista detallada de las exhibiciones en las que participd en este periodo.
22 Gabriel Pérez-Barreiro, “Diyi Laafi”, Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires,
accedido 2 de enero, 2019,
http://malba.org.ar/en/coleccion-online/decada/1940/?idobra=2009.11.

283 \/éase anexo para una lista de las exhibiciones en las que participo.

24 “Homenaje a la vanguardia argentina década del 40", 1976, Coleccion Silvia Braier,
Coleccion dentro de Estudios Espigas, Tarea-IIPC, UNSAM / Fundacién Espigas,

AR _UNSAM _IIPC_CEE.000011 (en proceso de clasificacion).
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23: “Detalle de pagina con la reproduccion de obra y fotografia de la artista con el
texto Pintura - objeto. J. Lorin Kaldor’ en Arte Madi 2 (1948), s/p.

INGENIERO ELECTRICISTA
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24: “Tarjeta personal Tomas Kaldor L.”, Archivo Museo Kosice.

A diferencia de Lorin-Kaldor de la cual hay algunas pocas menciones en Arte
Madi, aparecieron diez imagenes de obras atribuidas a Maria Bresler en esa
revista y participd6 de un gran numero de exhibiciones madi.?®* Las
reproducciones de sus obras en la revista del grupo dan cuenta de un amplio
abanico de experimentaciones plasticas invencionistas realizadas por Bresler
como obras de marco recortado, coplanares y de marco tradicional.?®
Bresler participo del “2° Salén argentino de arte no-figurativo” realizado en la

galeria Van Riel en 1949 que no fue organizado por Madi sino por Lidy Prati,

25 \/géase anexo para una lista detallada de las exhibiciones en las que participo en este
periodo.

26 Aparecieron imagenes de obra de marco irregular en Arte Madi 2,3,5,6y7-8y
coplanares en Arte Madi 2 y 3. Algunas obras de Bresler (véase Arte Madi 3 y 4) son
originales en cuanto a los trabajos de sus pares. En estas dos obras las formas geométricas
se integran unas con las otras como un rompecabezas, yuxtapuestas y divididas mediante
lineas negras o blancas. Estas formas geométricas ocupan casi todo el espacio del plano tal
Ccomo un vitreaux 0 un mosaico.
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Juan Del Prete y Alfredo Hlito.?*” Esta participacion implica que a diferencia
de lo dicho por Pérez-Barreiro Bresler exhibié por fuera de los espacios

organizados por Madi.

La tercera de las artistas que mencioné este historiador, Elizabeth Steiner, se
relacioné con Madi como dibujante.?®® Participd de una exhibicion con este
grupo y se reprodujo un dibujo suyo en Arte Madi 0-1.2%° Dibujo pareceria ser
una de las pocas obras abstractas que Steiner realiz6. En conversacion
telefénica con la autora Steiner comentd que realizd dibujos abstractos por
un pedido de Kosice.*®® Sus dibujos de la época solian ser figurativos y
después de 1957 su cuerpo de trabajo fue fotografico.?®' Quizas el
desconocimiento de la produccién posterior de Steiner por parte de
Pérez-Barreiro se deba a que la carrera profesional de esta artista no fue
necesariamente como artista visual y que continu6 en Estados Unidos,
posiblemente dificultando la tarea de investigacion para les historiadores del

arte.

Asimismo, en palabras de Steiner el periodo de Madi “no fue la época mas
importante de mi vida”.?®?> Esta reflexién puede explicar cdmo algunas de
estas artistas, activas solo durante fines de la década de 1940 y la década

de 1950 pudieron vivir su participacion en Madi como una experiencia mas

27 "2° Salén argentino de arte no-figurativo", 1949, Coleccion Silvia Braier, Coleccion Centro
de Estudios Espigas, Tarea-lIPC, UNSAM / Fundacién Espigas,
AR_UNSAM_IIPC_CEE.000011 (en proceso de clasificacion).

288 “| js| Steiner - Biography” http://www.lisIsteiner.com/Lis|Steiner-Biography.html Accedido
25 de febrero, 2019.

289 Exhibio en la “1ra exposicion internacional madi” en el salon de la Asociacion de
Intelectuales, Artistas, Periodistas y Escritores (A.I.A.P.E.) en Montevideo, véase el catalogo
de la exposicidon madi en Montevideo, “1ra exposicion internacional de arte madi”, 1948,
Archivo Prati, gentileza Maria Amalia Garcia.

29 |is| Steiner, conversacion telefénica con la autora, 15 de marzo, 2019.

21 Su cuerpo de dibujos de esos afios son figurativos, realizados durante conciertos en el
Teatro Colon. Posee una importante produccion fotografica debido a que en 1957 comenzé
una extensa carrera con base en Nueva York —donde aun reside— como fotoperiodista para
varias agencias internacionales. Véase, Caleb Bach, “The intuitive lens of Lisl Steiner”,
Americas, 1 de noviembre, 1994, accedido 25 de febrero, 2019,
https://www.thefreelibrary.com/The+intuitive+lens+of+Lisl+Steiner.-a016444432

292 | isl Steiner, conversacion con la autora, 15 de marzo, 2019.
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tras la cual tuvieron trayectorias de vida divergentes. Quizas sus trayectorias
no fueron las esperadas para un artista profesional utilizando como vara,
claro, la experiencia de los artistas varones. En este sentido tomamos a
Gluzman cuando postulé que “la investigacion biografica sobre mujeres
artistas es clave para la formulacion de hipétesis mas complejas y para la
radicalizacion de los cuestionamientos a la disciplina de la historia del arte”.
293 Como vemos en los casos de Yente, Lidy Prati y Diyi Laafi es al analizar
la biografia de las artistas y como se dio su participacion que entendemos
cdmo la historia del arte tom6é como referencia a las trayectorias de los

artistas varones para medir las de las artistas mujeres.

Como ya hemos sefialado, no participaron artistas mujeres en el grupo
Perceptismo. Hemos visto que a pesar de los cambios en los integrantes de
la AACI solo tres mujeres participaron: Lidy Prati, Matilde Werbin y Nélida
Fedullo. Las tres se encontraban en pareja con varones que formaban parte
de la AACI por lo que la incorporacion solamente de estas tres artistas se
explica por la marcada homosocialidad entre varones del grupo. En cambio
Madi fue mas permeable a las artistas mujeres y un mayor numero de
artistas, poetas, escritoras y bailarinas participaron en ese grupo. Estas
artistas en Madi integraron las exploraciones de la danza moderna
efectivizando parte de la multidisciplinariedad que caracterizé al grupo. La
historia del arte invisiblizé la participacion y los aportes de las artistas
mujeres al utilizar como vara la trayectoria de los artistas varones. Nos
detenemos a observar la particularidad de los casos de tres artistas mujeres
que estuvieron muy activas en ese periodo: Yente, Diyi Laaf y Lidy Prati.
Sus carreras profesionales estuvieron atravesadas por su condicion social de
mujeres, las construcciones de género imperantes en Buenos Aires en las
décadas de 1940 y 1950 y la homosocialidad de la escena del arte abstracto

en Buenos Aires.

293 Georgina Gluzman, Trazos invisibles... op. cit., 15.
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2. Experiencias de tres artistas mujeres: Yente, Prati, Laani

Los tres nombres de artistas mujeres mas reconocidos del periodo son
Yente, quien venia trabajando en la abstraccion desde mediados de la
década de 1930, Lidy Prati quien formo parte de la AACI y Diyi Laan quien
formo6 parte de Madi. La unica exhibicion en un museo que se enfoco en la
contribucion de artistas mujeres a esta escena lo hizo considerando a dos de

ellas: Yente y Lidy Prati.?**

Sus experiencias en la escena del arte abstracto fueron disimiles entre si
pero mas distintas fueron en relacion a las experiencias de los artistas
varones. La participacion de las artistas mujeres no tuvo las mismas
caracteristicas que la participacion de los varones artistas por las
construcciones de género que operaron sobre las mujeres en Buenos Aires
hacia las décadas de 1940 y 1950. Los artistas varones de la escena
hicieron uso de la masculinidad hegemonica para legitimar en el medio local
sus propuestas artisticas y las artistas mujeres si bien realizaron
negociaciones con los modos hegemonicos de ser mujeres mayormente
siguieron con lo esperado para una mujer de su época. Los artistas varones
del arte abstracto argentino tuvieron posiciones radicales en términos
artisticos y politicos pero llevaron a cabo practicas hegemodnicas en términos
de género. Las carreras y relaciones con sus esposos, el cuidado doméstico
y de hijes y la homosocialidad de la escena determind las trayectorias

profesionales de Yente, Diyi Laan y Lidy Prati.

2% \/éase Yente-Prati.
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2.1 Yente

El caso de Yente es particular porque en 1947 esta artista se encontraba
trabajando y exhibiendo obra abstracta desde hacia una década y tenia
cuarenta afnos. La participacion de Yente se vio limitada por la construccidn
de género que sostenia que la mujer en el matrimonio debia apoyar la
carrera de su marido relegando la propia a un segundo lugar y por el halago

excesivo por parte de la critica.

Considerando a Greer entendemos que existieron ciertas construcciones
sociales y culturales que al materializarse en practicas hicieron imposible
que las trayectorias de las artistas mujeres fuesen las mismas que las de los
artistas varones. Entre estos obstaculos que identific6 Greer se encuentran
las parejas que en los casos de estas tres artistas fueron —hasta donde
sabemos— heterosexuales.”® En el caso de Yente, su encuentro con quien
seria su marido, el también artista Juan Del Prete, impactd de manera
determinante no solo en su vida personal sino en su trayectoria artistica. En
uno de sus primeros encuentros, Del Prete visito la obra de Yente y le ofrecio
su opinién.2*® Al ver la produccién de Yente, Del Prete le dijo que sus dibujos
eran “amanerados (...) y a pesar de las muchas rayas, vacios”.?’ Juicio de
valor que llevd a Yente a destruir junto con Del Prete casi la totalidad de la
obra que ella habia realizado hasta ese momento. Este hecho nos hace
considerar que Del Prete consideraba que lo producido por Yente hasta ese
momento carecia de valor y que Yente hizo propia esta visidn. Desde ahi
Yente realizé obra abstracta, practica que abrazé y desarrollé a lo largo de

varias décadas.

2% Germaine Greer, The Obstacle Race... op. cit., 36.

2% Yente, Anotaciones para una semblanza de Juan Del Prete (Rosario: lvan Rosado, 2019),
27.

27 Ibid., 28.
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La destruccion de su obra temprana contribuy6 a que hoy no contemos con
ningln registro de la misma para poder estudiarla.?®® La desaparicion fisica
de la obra de artistas mujeres es un fendmeno que ha sido comentado por
Greer. Quienes tienen obras realizadas por artistas mujeres bajo su poder
deben considerar que las mismas tienen valor e importancia para
conservarlas y este no suele ser el caso.?®® Gluzman ha dado cuenta de la
falta fisica de obras de artistas mujeres producidas en la Buenos Aires del
siglo XIX. Esta desaparicion fisica de obra pareciera haber continuado hacia
el siglo XX. En 1958 Yente gand el primer premio de pintura del Primer Salén
del Automovil Club Argentino. La obra fue adquirida por el A.C.A. para su

coleccidn, sin embargo actualmente su paradero es desconocido.®®

25: Yente, Sin titulo,1947, celotex y pigmentos, 41 x 23 x 18 cm, Coleccién
particular.

2% Curiosamente, Juan Del Prete publicé un libro que registra a través de fotografias la obra
que fue destruyendo a lo largo del tiempo, el texto fue escrito por Yente. Véase Yente, Obras
destruidas de Del Prete (Buenos Aires: Artes Gréficas, 1971).

2% Germaine Greer, The Obstacle Race... op. cit.,132 y Georgina Gluzman, “Mujeres y Arte
en La Buenos Aires Del Siglo XIX”, Tesis de doctorado (Facultad de Filosofia y Letras,
Universidad de Buenos Aires, 2015), 14.

300 Ficha de exhibicion, Archivo Yente-Del Prete; fotografias de la entrega del premio,
Archivo Yente-Del Prete; y Liliana Ruth Crenovich (sobrina de Yente), en conversacion
personal con la autora, 16 de marzo, 2019.
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Yente realiz6 obra en una gran variedad de medios en este periodo
incluyendo dibujos, pinturas, esculturas en celotex (un material proveniente
de la cafia de azucar) y libros de artista. En Sin titulo de 1947 (imagen 25),
una escultura tallada conformada por formas geomeétricas como trapecios y
triangulos, Yente experimentd con distintos relieves y coloreando las figuras
de manera plana en colores blanco y rosado jugando tanto con las formas
como con el espacio negativo que dejaba la escultura. En el lado derecho de

la misma queda un espacio triangular formado con su borde.

En la imagen 26 vemos a la pareja Del Prete-Yente posando delante de una
pared montada con obras de arte. Del Prete se encuentra hacia el centro de
la imagen con las piernas cruzadas, con un cigarrillo en la boca y algo en las
manos, posiblemente un encendedor, se lo ve comodo. Mientras a Yente se
la ve inclinando levemente |la cabeza sobre la pared, sin tapar la pintura que
separa y une a la pareja, con sus brazos y piernas sobre si, pero con su
cuerpo cortado por la toma de la fotografia. Se la ve acercandose al centro
como para mantenerse dentro de la fotografia. De hecho, esta fotografia
aparece reproducida en el libro publicado en 1971 Obras destruidas de Juan
Del Prete con un ensayo de Yente, con la salvedad que el nuevo encuadre la
deja a Yente fuera de la imagen (imagen 27). La fotografia con este
encuadre sin Yente fue nuevamente reproducida en Anotaciones para una
semblanza de Juan Del Prete publicado en 2019.3°" Estas omisiones, mas
alla de su intencién, efectivamente borraron la presencia de Yente del

registro original de la exhibicién.

%01 Yente, Anotaciones para una semblanza de Juan Del Prete (Rosario: lvan Rosado, 2019),
37.
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27: A la derecha, “Pagina con el recorte de la fotografia de Yente y Del Prete” en
Obras destruidas de Del Prete por Yente (Buenos Aires: Artes Graficas, 1971),
56. A la izquierda “Pagina que incluye el recorte de la fotografia de Yente y Del
Prete de Obras destruidas de Del Prete” en Anotaciones para una semblanza de
Juan Del Prete por Yente (Rosario: lvan Rosado, 2019), 37.
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La participacion de Yente en la escena del arte abstracto se vio limitada por
la idea de que las carreras profesionales de las mujeres son secundarias a
las de sus maridos.*®®> Aunque durante la década 1940 habia mujeres
trabajando de forma remunerada fuera de sus hogares, el lugar esperado de
una mujer casada era el de acompanar y no opacar a su marido.
Tradicionalmente el modelo de familia estuvo caracterizado por la indiscutida
autoridad del padre que colocaba en posicion de obediencia y sumision al
resto de la familia, especialmente a su esposa.**® Como nos plantea Greer, el
amor pudo haber funcionado como un obstaculo en el pleno desarrollo
artistico de Yente. Segun la historiadora Adriana Lauria en la relacién con
Del Prete, Yente “eligio un papel secundario respecto de la carrera de su
marido, porque consideraba de menor importancia su visibilidad y (la)
repercusion de su trabajo”.** Lauria no brinda un contexto de las trayectorias
y fortunas criticas de otras mujeres artistas del periodo. En especial no tiene
en cuenta que Yente no fue la unica mujer de su generacion en un
matrimonio heterosexual que considerara que la carrera de su pareja varon
era mas importante que la propia. Lo que aqui se presenta como una mera
eleccion personal (elegir un papel secundario) era en verdad una trayectoria

comun en la vida de las mujeres.

Como tantas otras mujeres de su generacion, Yente coloco la carrera
profesional de su marido por sobre la propia. Del Prete parece haber sido un

interlocutor con quien Yente podia tener discusiones como pares. Que Yente

392 Véase la extensa literatura sociolégica sobre como las mujeres con carreras las han
puesto en un segundo lugar para priorizar la de sus maridos, Pamela Stone, Opting Out?:
Why Women Really Quit Careers and Head Home (Berkeley: University of California, 2007);
Fang Lee Cooke, “Husband's career first': renegotiating career and family commitment
among migrant Chinese academic couples in Britain”, Work, Employment & Society 21, no. 1
(Marzo 2007): 47-65; Maureen Baker, “Choices or Constraints? Family Responsibilities,
Gender and Academic Career” Journal of Comparative Family Studies 41, no. 1 (2010):
1-18.

303 Eduardo J. Miguez, “Familias de clase media: la formacion de un modelo”, en Historia de
la vida privada en la Argentina. Tomo 3, eds. Fernando Devoto y Marta Madero (Buenos
Aires: Taurus, 1999).

304 Adriana Lauria, “Yente. Una pionera en los margenes”... op. cit., 17.
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haya encontrado un interlocutor en Del Prete nos hace preguntarnos qué
pasaba con la critica la cual era uno de los interlocutores usuales para les

artistas.

La obra de Yente fue reproducida en varios medios de prensa y sus
exhibiciones resefadas. En 1950 Yente exhibi6 sus libros de artista en una
exhibicién en la Galeria Viau. Los criticos Mujica Lainez y Cordova lturburu
publicaron resenas de esta exhibicion en los diarios La Nacién y Clarin
respectivamente, ambas muy favorables. Ambos autores destacaron la
“gracia” de la artista. Cordova lturburu escribié que Yente poseia “muy raras
cualidades” para la ilustracion y “fantasia, gracia, espiritualidad, un
sentimiento muy vivo del color” y noté que “su linea ondula con gracia
espiritual y sus tonos se armonizan en delicadisimas gamas”.’®® El
comentario sobre las aparentes “muy raras” cualidades de Yente para la
ilustracidn nos remite a la construccién que ha tenido la historia del arte que
considera que el dibujo es una técnica “masculina” y por lo tanto que el color
es “‘femenino”.3® Esta construccién se acentla cuando acto siguiente
Cérdova lturburu destaca el uso del color de Yente. Pero es el constante
acento sobre la “gracia” que nos hace pensar que este critico estaba

escribiendo sobre Yente la persona en vez de sobre su obra.

En esa resena Cordova lturburu refiere en mas de una ocasién a las ideas
de “gracia” y “espiritualidad” y no fue el unico en hacerlo. En una resefia de
1956 el critico de arte Romualdo Brughetti también mencioné la “serena
delicadeza” de la obra de Yente.*”” Gluzman ha sefialado como en las
resefias de obra de artistas que son mujeres, los criticos han utilizado

palabras del campo semantico de la elegancia, como si en verdad la resefia

305 Cayetano Cérdova lturburu, “llustraciones de Yente” Clarin, 1950, Archivo Yente-Del
Prete.

3% Patricia L. Reilly, “The Taming of the Blue. Writing Out Color in Italian Renaissance
Theory”, en The Expanding Discourse Feminism and Art History ed. Norma Broude y Mary
D. Garrard (Nueva York: Routledge, 1992).

%97 Romualdo Brughetti, “Yente”, Criterio, 1956, Archivo Yente-Del Prete.
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fuese a las artistas en vez de a su obra.’® El critico pareciera halagar a la
artista pero en realidad no la situa como par de los artistas varones. Cérdova

Iturburu en otra resefa seis anos mas tarde escribio:

Silenciosa, modesta, evidentemente laboriosa, Yente es una artista
esencialmente bien dotada. Y esencialmente moderna (...) su dominio de las
leyes del color y de sus posibilidades expresivas, sino —asimismo— en el
gusto seguro, en la sensibilidad afinadisima, que presiden la seleccion de

sus tonos y sus musicales armonizaciones.*”

En este fragmento Coérdova Iturburu elogia a Yente al describirla como
“silenciosa”, “modesta” y “laboriosa”. Estos tres adjetivos refieren a la
construccion de una mujer como sumisa y por lo tanto adjetivos con
connotaciones positivas ya que refuerzan el estereotipo de mujer del
momento en Buenos Aires. El critico la caracteriza como moderna y después
vuelve a asociarla al buen uso del color y a la expresién, la relaciona con el
buen gusto, la sensibilidad y la armonia. Greer llamoé a este halago excesivo
“la ilusion del éxito” ya que noté que los criticos de arte solo realizaban
resefias o comentarios positivos de la obra de las artistas mujeres y que esto
imposibilitd que la obra de dichas artistas fuera considerada en los mismos
términos que la de los artistas varones.®'® Al describir el encuentro de Del
Prete con su obra, Yente escribié que “deseaba ardientemente una opinidn
sin halago, que me removiera, aunque me demoliera”®"! Esta serie de
resefias de la critica de la época a primera vista tan positivas nos dan una
idea de que posiblemente el brutal juicio de Del Prete fue una de las pocas
opiniones que Yente escuchaba de un artista que consideraba su obra como

la de un par.

%8 Georgina Gluzman, Trazos invisibles... op. cit., 22, 93.

3% Cayetano Cdrdova lturburu, “llustraciones de Yente”, E/ Hogar, 1956, Archivo Yente-Del
Prete.

310 Germaine Greer, The Obstacle Race... op. cit., 68.

3" Yente, Anotaciones para una semblanza ... op. cit., 27.
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Al examinar la experiencia de Yente desde una perspectiva de género
advertimos que tanto la construccion imperante en las décadas de 1940 y
1950 de subsumir la carrera profesional de una mujer para apoyar la de su
pareja varon y la “ilusion del éxito” generada por la critica de arte limitaron su
participacion en la escena del arte abstracto en Buenos Aires. Si bien ambos
realizaban arte abstracto, radical en términos artisticos, entre ellos

mantuvieron el status de género.

2.2 Diyi Laan

Diyi Laafi fue una escritora, poeta y artista plastica activa en los afos del
movimiento Madi. Ademas de colocar la carrera de su marido en un lugar
principal Laan vio su participacion en la escena sumamente limitada por la
obligacion de realizar tareas de cuidado. Contrajo matrimonio con Gyula
Kosice y tuvo dos hijas mujeres con él. De las tres artistas consideradas en
esta seccion, Diyi Laai fue la unica que tuvo hijas y quien tuvo la carrera
como artista visual mas corta. Una vez que nacieron sus hijas ella dejé de
producir obra y solo continué escribiendo poemas los cuales fueron

publicados en un libro recién en 1997.3'2

Laan exhibio extensamente con Madi y tuvo una presencia constante y
significativa en la revista de este grupo con reproducciones de su obra y sus
escritos en cada uno de sus numeros.*"* En una entrevista que la artista dio
en 2003 indicod que las revistas se pagaron con el dinero que Kosice y ella
habian recibido como regalo de bodas.*'* Entendemos que al menos
parcialmente, las contribuciones monetarias de Laan hicieron posibles los

proyectos artisticos Madi.

12 Diyi Laan, Seleccion de poemas (Buenos Aires: La Guillotina, 1997).

313 \Véase anexo para una lista detallada de las exhibiciones en las que participo en este
periodo.

314 Carla Bertone, “Muchachas de vanguardia”... op. cit., 57.
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La obra plastica de Laan estuvo presente en las revistas Arte Madi. En el
segundo numero aparecié su primera imagen madi. Se traté de una imagen
a color adherida a la revista (imagen 28). Esta imagen madi impresa en
papel a color se encuentra también en otra publicacion de pequefno formato
que realiz6 este grupo. Este folleto incluyé como unica imagen madi ésta de
Laafi.*"® En Arte Madi 4 aparecié una nueva imagen a color atribuida a esta

artista.®'®

ART et Style MADI

PINTURA DIYI LAAR

28: “Pintura. Diyi Laan” Arte Madi 2 (1948), s/p.

La produccién literaria de Laai fue constante en Arte Madi como también
estuvo presente su teorizacion de la misma. En el primer niumero se publicé
el relato “Un Ente esta en su Lugar”. Este relato madi en el que se siguen las
aventuras y luchas de INod se continuaba en los siguientes numeros de las

revistas.®'” En el dltimo numero de Arte Madi, Laaf publicd un texto tedrico

315 “Madinemsor”, Coleccion Silvia Braier, Coleccion Centro de Estudios Espigas, Tarea-1IPC,
UNSAM / Fundacion Espigas, AR_UNSAM_IIPC_CEE.000011 (en proceso de clasificacion),
publicacién.

318 Arte Madi 4 (1950).

317 En Arte Madi 3 se publico el relato “Cy -en la tierra de INod-", en Arte Madi 4 se publico el
relato “INodCY (en el radio de Loch)”, en Arte Madi 5 se publicé “INodCY -huésped

17



titulado “Prosa y relato” fue uno de los pocos textos tedricos escritos por
mujeres publicados en alguna de las revistas de la vanguardia invencionista.
En él, Laafn desarrollaba los principios de la prosa y el relato madi y como se
estaba dando esa experimentacion.’® En este texto, Laaf realizé una
sintesis del uso de las palabras y el significado de las mismas en la prosa
madi al escribir: “Decir cosas, no es todavia decir®'®. Resume asi cédmo
Madi utilizaba palabras en oraciones negandoles el sentido habitual o
coherente que podrian tener, generando combinaciones inesperadas a partir
de las mismas. Segun Del Gizzo “la poesia invencionista se proponia hablar
una lengua dada vuelta, en la que resultaba imposible recomponer los
sentidos de un discurso logico y que minaba la hegemonia de los discursos
vigentes”.3?° Las reflexiones tedricas de Laafi entonces apuntaron a las

caracteristicas centrales de este tipo de poesia.

La produccion de poesia de Laafi estuvo presente de manera constante. Se
publicaron poemas de Laafi en Arte Madi 2, 3, 4, 5y 7-8. En Arte Madi 2
aparecié en francés el poema titulado “La portee du horem™?'. Aqui

reproducido en espafiol:

La portada del Horem

Gesto que cifie el limite kilométrico

y pretende descansar en cada uno

sin pertenencia en su parte final

que fija de horems las aberturas calibradas

y dejando el detalle producido

voluntario-", en Arte Madi 6 se publicé “INodCY” y en el ultimo numero de Arte Madi se
publicé “INodCY”.

%18 Diyi Laan, “Prosa y relato”, Arte Madi 7-8 (1954).

319 Ibidem.

320 |_uciana Del Gizzo, Volver a la vanguardia...op. cit., 13.

321 Pareciera que la versidn publicada en la revista fue la traduccion del poema de Laan al
francés. Este poema fue proyectado en su version en espafiol “La portada del Horem” en un
evento madi en el Teatro del Pueblo en Buenos Aires en 1947. Véase Invitacién a la
exhibicion de arte madi en el Teatro del Pueblo, 1948.
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recortando la incursion magistral

cuando ya se discierne la portada.

Puede ser que la energia sera vana

que delegue su protesta en el horem

sin barnizar por eso la meseta de sus pasos
acordando al dibujo

esta agitacion resuelta en los contornos
esta multitud a impulsion

y en fin esta auténtica lesion de su dominio.**

Cada verso en este poema tiene sentido sintacticamente y se puede leer
como una oracion, sin embargo los versos no generan un sentido,

caracteristico de la poesia invencionista. Segun Barisone en la poesia

iniciada desde Arturo

los rasgos emanados del surrealismo se mezclaron e interfirieron con las estrategias
del componente ideogramético tales como la superposicién o yuxtaposicion de
elementos (sin nexos légicos), la repeticion y el uso dinamico del espacio liberado
de la prisién de la sintaxis (...) se incomoda al lector a partir del desplazamiento de
vocablos y la creacion de estos, el uso de mayusculas o la recurrencia sonora de

vocales®?®

por lo que la poesia de Laan se inscribe dentro de estas experimentaciones

poéticas.

%22 Diyi Laan, Selecciéon de poemas...op. cit., 9.
323 Ornela Barisone, Experimentos poéticos opacos... op. cit., 120-121.
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29: “Pagina a color con poemas de Gyula Kosice y Diyi Laai” en Arte Madi 2
(1948), s/p.

Al enfocarnos en el disefio de la pagina de la revista advertimos que es una
de las pocas en las que se utiliza tinta verde en vez de negra en su
impresion lo cual destaca esta pagina por sobre el resto (imagen 29). La
pagina lleva en la parte superior el titulo “Poemas” en mayusculas y contiene
dos poemas: uno hacia la izquierda escrito por Kosice que ocupa casi dos
tercios de la pagina y el segundo, mas corto, hacia la derecha y en la parte

inferior, escrito por Laan. El espacio que ocupa el poema de Laaf es menor.

El cuidado de nifias y las tareas domésticas limitaron las posibilidades de
que Laan produjera textos y obras. La presencia de Laan en Arte Madi fue
constante en los afos en los que estuvo activa en el movimiento pero esta
participacion se detuvo tras el nacimiento de sus hijas. En una entrevista

publicada en el 2006 Laai menciond que luego de esos primeros ainos de
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las vanguardias del arte abstracto ella dejo de producir obra y se dedic6 a su
familia: “Yo en realidad estuve muy participativa en toda la primera época...
pero después tuve dos hijas, me tenia que ocupar de las cosas”.*** El “tenia”
de Laafi nos da la pauta de que para ella no era una eleccion: de las hijas se
ocupaba ella y no su marido. La idea de que las mujeres son las encargadas
de todas las tareas domésticas y de cuidado de sus hijes aparece

naturalizada e interiorizada en su discurso.

Durante la primera mitad del siglo XX en Buenos Aires se dieron importantes
cambios en las vidas de las mujeres pero el modelo de familia nuclear se
mantuvo. Habian cambiado las posibilidades de socialidad con los hombres,
los modos de noviazgo y se flexibilizé la vigilancia familiar, en especial de
aquellas mujeres solteras que tomaron trabajos remunerados fuera del hogar
en alguna de las grandes ciudades del pais.*?® Al mismo tiempo se dio un
mayor acceso a la informacién sobre anticoncepcion e interrupciones del
embarazo.’®® Hacia la década de 1940 un mayor nimero de mujeres
cursaban estudios secundarios y trabajaban fuera del hogar que en las

décadas previas.’?’

Aun con estos nuevos horizontes abriéndose, formar una familia era sin
dudas el ideal hegemonico en el horizonte de posibilidades para las mujeres
jévenes. Segun el historiador Omar Acha la élite local imaginaba una
sociedad compuesta por familias nucleares donde la mujer no trabajara fuera
del hogar, que solo fuese ama de casa, que les hijes concurrieran a la
328

escuela y que el padre sostuviera al grupo familiar econdmicamente.

Tradicionalmente, el modelo de familia nuclear se encontraba relacionado a

%24 Carla Bertone, “Muchachas de vanguardia”... op. cit., 59.

325 Dora Barrancos, “Moral sexual, sexualidad y mujeres trabajadoras en el periodo de
entreguerras”, en Historia de la vida privada en la Argentina. Tomo 3, eds. Devoto y Madero.
(Buenos Aires: Taurus, 1999).

328 Ibid., 214.

327 Ibid., 201, 206.

328 Acha, Omar y Pablo Ben, “Amorales, patoteros, chongos”...op.cit.,.
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la autoridad del padre sobre su esposa e hijes; sobre la esposa caia toda la
responsabilidad del cuidado de les hijes y el padre practicaba una crianza
desapegada.®® Mientras las mujeres adultas consiguieron el acceso al
derecho al voto en 1947, en gran medida los mensajes culturales las instaron
a conservar el rol tradicional de esposas y madres. La participacion politica
de las mujeres y el rol que tradicionalmente les fue asignado no fueron vistos
como contradictorios, es mas, este Ultimo se continué enfatizando.>* En el
caso de Laan observamos que seguir este modelo de familia significd

efectivamente que su carrera como artista y poeta se viera frenada.

Tal como vimos con Yente, pareciera que las aspiraciones profesionales de
Laaf estuvieron en un segundo plano con respecto a la carrera de Kosice.
Podriamos nuevamente pensar en que la pareja fue un impedimento para
Laafi pero en este caso debemos considerar ademas el tiempo y la energia
dedicadas al cuidado y la crianza de dos hijas. En la fotografia de la pareja
en Piriapolis, Uruguay en la imagen 30 se percibe este lugar secundario de
Laan con respecto a su esposo. Vemos a Laafi y Kosice jovenes, felices en
una playa desierta. Kosice se encuentra congelado en un salto directamente
arriba de Laan. Esta es la unica fotografia de la pareja que Kosice publicé en
su autobiografia.®*' Que esta sea la Gnica imagen que Kosice eligid exponer
de su relacién con Laan ejemplifica graficamente como él se veia como

protagonista.

329 Eduardo J. Miguez, “Familias de clase media”... op. cit., 21.

330 Marcela Gené, Un mundo feliz. Imagenes de los trabajadores en el primer peronismo.
1946-1955. (Buenos Aires, Fondo de Cultura Econdmica, 2008), 131.

331 Gyula Kosice, Autobiografia... op. cit., 55.
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30: “Kosice y Diyi Laa#, Piriapolis, 1947” en Gyula Kosice, Autobiografia (Buenos
Aires: Asunto impreso, 2010), 55.

Es claro que la carrera profesional y la familia Kosice-Laafi se mantuvieron
gracias al trabajo no remunerado de Laafi como cuidadora de las hijas
(incluyendo en las estadias de Kosice en el exterior) y como asistente de
Kosice (como cuando funcionaba como su representante cuando él se
encontraba fuera del pais).*®* En la autobiografia de Kosice aparecen
escasas menciones a Laan y su labor. Laaf veia su rol en la carrera de su
marido como crucial. En una entrevista comentd: “Tenemos (con Kosice) una
(...) vida en comun... yo también soy participe atin cuando yo no esté”.>* Las
visiones del valor del trabajo de Laaf parecen haber sido diferentes para
cada integrante de la pareja. El rol de Laani fue esencial —crié a sus hijas y
asistié profesionalmente a su marido— pero no fue un rol publicamente

protagdnico como el de su marido en el campo artistico.

La participacion de Laafn en la escena del arte abstracto y en el grupo Madi
fue muy activa produciendo obras, poemas, relatos y hasta un texto tedrico

pero se vio fuertemente limitada por acompanar la carrera de su marido y

332 Carla Bertone, “Muchachas de vanguardia”... op. cit., 61.
333 Ibid., 60.
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tener hijas y criarlas. De las tres artistas, es en el caso de Laaf que notamos
con mayor contundencia como la relacion con su esposo y el cuidado
doméstico y de nifies siguiendo la construccion de género imperante en las
décadas de 1940 y 1950 obstaculizé el pleno desarrollo de su carrera
artistica. Esta pareja de artistas que produjo arte abstracto y poesia madi,
ambas radicales en su planteos artisticos, tuvo practicas que mantuvieron el

status quo de género.

2.3 Lidy Prati

Lidy Prati fue una artista plastica activa en la escena del arte abstracto
argentino. Participd de la revista Arturo, de la AACI y mas tarde en el Grupo
de Artistas Modernos Argentinos (GAMA).>* Prati vio sus posibilidades de
desarrollarse profesionalmente severamente limitadas tras el fin de su
relacion con Tomas Maldonado en una escena artistica marcadamente
homosocial entre varones. Como respuesta a esa situacion encontramos

actos de resistencia en sus intervenciones en el medio local.

Desde principios de la década de 1940 Prati se desarroll6 como artista. En
1942 Prati comenz6 a tomar clases de arte con Tomas Maldonado quien
tenia su misma edad y participé de varias exhibiciones.?* En 1944 participo
de la produccion de la revista Arturo siendo la unica artista mujer parte del
equipo, revista que parcialmente financié con dinero de su familia.®*® En ese
afio también contrajo matrimonio con Tomas Maldonado. En Arturo se
reprodujeron varias vifietas de Prati. En la primera pagina de esta revista
Lidy Prati aparece como Lidy Maldonado, firmando con su apellido de

casada. Garcia ha reparado en este acto como una aceptacion de las

334 David Weseley, “Lidy Prati. Biografia y cronologia”, en Yente-Prati (Buenos Aires: Fund.
Eduardo F. Costantini, 2009), 153.

3% En ese mismo afio participd de una exposicidn en el Salén Peuser y del Salon de
Acuarelistas. Véase David Weseley, “Lidy Prati. Biografia”...op. cit., 154.

33 Carla Bertone, “Muchachas de vanguardia”... op. cit., 67
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“estructuras sociales sexistas” por parte de este conjunto de artistas.®¥ A
esto podemos sumarle que dentro del contexto homosocial entre varones de
la produccién de Arturo, firmar con su nombre de casada pudo ser una
manera de legitimar su presencia en el grupo, reforzando que estaba

vinculada a uno de los varones que formaban parte del mismo.

31: Lidy Prati, Concreto, 1945, 6leo sobre madera, 62 x 48 cm, Coleccion
particular.

Entre los afios 1944 y 1955 Prati generd una importante produccion plastica.
Una de las principales contribuciones de esta artista al arte abstracto fue
incluir la reproduccion de una obra de Mondrian en Arturo cuyas impresiones
pint6 a mano para que tuvieran color.>® Esta fue una inclusion a las
referencias visuales en la revista que fue catalizadora en la construccion de
una escena de arte abstracto en Argentina.®*® En base a esta obra de

Mondrian es que Prati en 1945 produjo Concreto (imagen 31).3*° Esta obra

%7 Maria Amalia Garcia “Lidy Prati”... op. cit., 95.

338 Ibid., 94 y Carla Bertone, “Muchachas de vanguardia”... op. cit., 64.
339 Maria Amalia Garcia “Lidy Prati”... op. cit., 94.

340 Andrea Giunta, “Adios a la periferia”... op. cit., 109.
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es una cita y exploracion de la obra del artista europeo pero superadora de
la misma ya que retoma los planteos del marco recortado propuestos por
Rothfuss.**' La obra es un coplanar: los cuadrados blancos, negros y rojos
de las obras de Mondrian ya no se encuentran sobre un lienzo; son la
madera misma. Prati transform¢ las lineas rectas de Mondrian en diagonales
donde la linea negra se convierte en un eje y los cuadrados se desplazan
convirtiéndose en cuadrilateros que estructuran a la obra.’*? Ambos
miembros de la pareja, Prati y Maldonado, estaban mirando obras de artistas
abstractos europeos y reformulandolas.?*® Sin embargo es en Concreto de
Prati que la obra se desprende completamente del lienzo ya que utiliza
directamente madera como soporte de las formas.*** Concreto fue
reproducida en la revista Arte Concreto-Invencion.®® Sin embargo
Maldonado no nombré a este coplanar ni a Prati al relatar los avances
plasticos de la AACI en su articulo “Lo abstracto y lo concreto en el arte

moderno”.34¢

Junto a la AACI y GAMA Prati participé de un gran numero de exhibiciones.
%7 Prati fue secretaria de la AACI junto con Edgar Bayley y Jorge Souza.3#®
En 1949 exhibié en el “2do Salén Argentino de arte no-figurativo” en la
Galeria Van Riel.**® De hecho Prati, junto a Juan del Prete y Alfredo Hlito,
formé parte de la comision organizadora de este salén.>*® Una particularidad
de este evento fue que tuvo un 27% de participacion de artistas mujeres. De

les dieciocho expositores, cinco fueron mujeres: Nélida Fedullo, Maria

31 Ibidem., 109.

32 Alejandro Crispiani, Objetos para transformar... op. cit., 132.

33 Andrea Giunta, “Adi6s a la periferia”... op. cit., 109.

%4 Andrea Giunta, “Una vida susceptible”...op.cit., 17.

%5 Arte Concreto-Invencion 1 (1946), 9.

36 Tomas Maldonado, “Lo abstracto y lo concreto en el arte moderno”, Arte
Concreto-Invencion 1 (1946), 7.

%7 \Véase anexo para una lista detallada de las exhibiciones en las que participo en este
periodo.

348 Estatuto de la Asociacion Arte Concreto-Invencion, 1946.

349 "2° Saldn argentino de arte no-figurativo", 1949.

30 Carta de Alfredo Hlito a Gyula Kosice, 3 de marzo 1949, Archivo Museo Kosice, carpeta
1, fs 023.
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Bresler, Yente, Diyi Laan y la propia Prati. Desde 1952, particip6 en el GAMA
integrado por Tomas Maldonado, Alfredo Hlito, Enio lommi, Claudio Girola,
Antonio Fernandez Muro, Hans Aebi, Miguel Ocampo y Sarah Grilo. GAMA
agrupo artistas que trabajaban distintos tipos de abstraccidn y realizaron

varias exhibiciones en conjunto.3

En 1952 Prati realizé un viaje a Europa y hacia esa fecha su matrimonio con
Maldonado se dio por finalizado en la practica. Maldonado comenzé una
relacion con Siegrid “Sisi” von Schweinitz con quien en 1954 migré a
Alemania. La disoluciéon del vinculo matrimonial se dio de hecho pero Prati
permanecié casada para el Estado argentino. En 1954 una legislacion (la ley
14.394) habilité la posibilidad del divorcio.3%? Prati parece haber realizado la
demanda por divorcio y separacion de bienes en diciembre de ese afo.®?
Sin embargo, en 1956 tras el golpe de Estado se suspendié el articulo que
permitia el divorcio tras un decreto del General Aramburu.®®* El divorcio
vincular solo se volvido legal en Argentina en 1987 por lo que Prati

permaneceria casada para el Estado argentino.3%

%1 En 1953 exhibieron en el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro y en el Stedelijk
Museum en Amsterdam, una exhibicién curada por Jorge Romero Brest llamada “Acht
Argentinijse abstracten” con obras de Tomas Maldonado, Alfredo Hlito, Sarah Grilo, Clorindo
Testa, Rafael Onetto, Miguel Ocampo y Antonio Fernandez Muro. Véase Maria Amalia
Garcia, El arte abstracto...op.cit., 177

%2 Veronica Giordano y Adriana Valobra, “Una ley de corta vida en una historia de largo
aliento: de la ausencia con presuncion de fallecimiento al divorcio vincular”, en Contigo ni
pan ni cebolla. Debates y practicas sobre el divorcio vincular en Argentina, 1932-1968
(Buenos Aires: Biblos, 2015), 49.

353 Demanda por divorcio y separacion de bienes, 1954, Archivo Prati, gentileza de Maria
Amalia Garcia.

%4 |sabella, Cosse, “Discusiones, concepciones y valores sobre el divorcio (1956-1976), en
Contigo ni pan ni cebolla. Debates y practicas sobre el divorcio vincular en Argentina,
1932-1968 (Buenos Aires: Biblos, 2015), 149, 152.

3% En 1978 Maldonado le pidié en una carta a Prati que le firmara unos documentos para
poder él ser divorciado en Italia mientras tanto ella recibia informalmente un monto mensual
de 100 ddlares estadounidenses por parte de Maldonado y seguia casada para el Estado
argentino. Véase Carta de Tomas Maldonado a Lidy Prati, 16 de enero 1978, Archivo Prati,
gentileza de Maria Amalia Garcia.
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32: “Tomas Maldonado y Lidy Prati” en Yente-Prati, 154.

En una fotografia de la pareja Prati-Maldonado (imagen 32) en primer plano
vemos a un joven Tomas Maldonado sentado sobre una banquetita blanca,
muy bien iluminada, cruzado de piernas sosteniendo lo que parece ser una
revista, con su mirada atenta en la lectura de la misma, una usual pose para
un varén sofisticado. Leemos a la revista en la fotografia como un atributo
del artista intelectual. Detras de él vemos a Prati de pie, vestida de negro, en
la oscuridad, su rostro apenas iluminado, su cara fuera de foco, su figura
desapareciendo con el fondo de la habitacion. Su rostro esta fijo en lo que
ocupa a su marido. En esta fotografia Prati no se encuentra realizando
ninguna actividad, solo aparece como la sombra fantasmal de su marido

intelectual.

A mediados de la década de 1950 Prati dejé de pintar pero luego dibujé,

trabajé como diagramadora, como critica de arte y como secretaria en la
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Cancilleria Argentina.**® No obstante exhibid6 muy esporadicamente después
de 1955.%7 Tal como su participacion en la AACI fue posible en parte porque
estaba en pareja con un artista varén que formaba parte de la Asociacion,
una vez que esa relacion termin6 no le fue posible a Prati mantenerse en la
escena. De alguna manera esos vinculos interpersonales se rompieron, su
presencia como artista le fue insostenible. Haber roto con el tradicional rol de
esposa (si bien no por decision propia) en una sociedad donde ese era su rol
esperado y una escena en la que las relaciones sociales eran indispensables
y se daban entre varones limit6 la posibilidad de que Prati continuara con su

carrera profesional como artista visual.

Es importante destacar que Maldonado no tuvo penalizacion social alguna
por haber deshecho su matrimonio con Prati. El rigido ideal de la familia
nuclear en la Argentina de 1940 era coherente con el modelo de familia
europeo de la época basado en el matrimonio indisoluble pero donde se
permitia que el padre tuviese una doble moral y hasta segundas familias.3®
Encontramos en la literatura argentina de esta época referencias a la
aparicion de pequenos departamentos en el centro de la ciudad alquilados
por varones para tener relaciones extramatrimoniales.®® Es decir, aun
casado, para un varoén la institucién matrimonial era mas flexible que para su

esposa.

Manuel Espinosa, quien fuera un gran amigo de Prati, en una entrevista
realizada en 2003 comentd que tras la separacion de Maldonado “a Lidy la
dejaron muy sola™®. Esta declaracion suma a la idea de que una vez que

Prati no estaba relacionada con un varoén, las posibilidades de participacion

3%6 Por un analisis de la produccion plastica de Prati post-1955 vease Maria Amalia Garcia
“Lidy Prati y su instancia diferencial”.

%7 David Weseley, “Lidy Prati. Biografia y cronologia”... op. cit., 159.

%8 Omar Acha y Pablo Ben, “Amorales, patoteros, chongos”...op.cit., e Isabella Cosse, “La
emergencia de un nuevo modelo de paternidad en Argentina (1950-1975)”, Estudios
demogréficos y Urbanos 24, no. 2 71 (2009), 429-262.

%9 Dora Barrancos, “Moral sexual, sexualidad y mujeres trabajadoras”... op. cit., 201.

30 “Dossier Espinosa”...op.cit., 48.
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en la escena se vieron limitadas como las posibilidades de que sus
contribuciones artisticas fueran reconocidas. Garcia ha notado la ausencia
de obra de Prati en la coleccion de Ignacio Pirovano quien colecciond obra
de les artistas abstractos de este periodo y ha ofrecido como posible
explicacion la estrecha relacién entre Tomas Maldonado y este coleccionista.
%1 Las interacciones entre varones en una escena dominada por ellos
efectivamente pudieron restarle visibilidad a la produccién de Prati. Si su
obra no fue adquirida por coleccionistas fue menos probable que luego
formase parte de las colecciones de museos ya que muchas se forman a
partir de donaciones privadas. Este fue el caso de la Coleccion Pirovano que
actualmente forma parte del acervo del Museo de Arte Moderno de Buenos

Aires.

En esa misma entrevista a Espinosa le preguntaron si Lidy habia roto toda la

obra que le habia dejado Maldonado. Contesto,

Vendié obra, tenia obra, la tenia guardada. No era tonta, conservé toda la
obra. Nunca le (sic) entregd, porque él le pidid la obra y ella no se la
entregd. Te digo que era el pago que merecia después de todo lo que hizo

ella por Toméas.®?

Segun este relato, Prati guardo las obras de Maldonado. Podemos pensar
esta accion como un acto de resistencia de Prati en un contexto donde no
existia legislacion en la Argentina que la protegiera econdmicamente tras la
separacion de su marido. Tomando la reflexién de la filésofa Virginia Cano

sobre la resistencia

nuestra capacidad de (...) resistencia y subversion anida -entre otras cosas-

en nuestra habilidad para identificar, interrogar, negociar, disputar, hackear,

%1 Maria Amalia Garcia, “Episodios Coleccion Pirovano”, en Legado Pirovano: la coleccion
Ignacio Pirovano en el Moderno ed. Maria Amalia Garcia (Ciudad Auténoma de Buenos
Aires: Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, 2017), 31.

362 “Dossier Espinosa”... op. cit., 48.
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reinventar, contaminar y re/apropiarnos de esas mismas tecnologias que nos

producen como Ixs sujetxs que (no) hemos llegado a ser*®®

consideramos que Prati se apropié de la logica del mercado del arte
guardando la obra de Maldonado que tenia en su poder. Para, de este modo,
eventualmente hacerse de ese dinero en el caso de requerirlo y asi
potencialmente intervenir sobre el mismo mercado del cual la artista estuvo

excluida.

La segunda intervencion en el medio local que puede ser pensada como un
acto de resistencia fue el texto que Prati publico en la revista Lyra en 1956,
revista de la cual era diagramadora. En el texto alli publicado Prati expuso
sus ideas sobre el arte, sobre las categorias de “abstraccion” y lo “concreto”
y realizé un interesante vinculo entre la produccion artistica de los pueblos
originarios en el territorio argentino y otras culturas no-occidentales y el arte
moderno. Resaltamos aqui su fuerte cuestionamiento a la idea de Leonardo

Da Vinci como genio:

Leonardo imagin6 que el hombre podia volar. Y Leonardo no vold. Y dispuso
de un material tedrico, técnico, y especulativo; material que hoy con ternura 'y
admiracion nos hace decir que “Leonardo fué (sic) un genio”. Ha sido un
“genio” Leonardo porque “no” consiguié volar.

Hablando de Leonardo ahora como pintor, 4lo consideramos genio,
porque nos gusta?; ¢es la pintura una motivacién del gusto, por

encima de toda otra consideracion?%*

Prati aqui cuestiona agudamente no solo que se denomine genio a Da Vinci,
una figura que varios de sus colegas varones mencionaron como inspiracion,

sino al uso mismo del concepto de genio para el arte y les artistas. Esta fue

%3 Virginia Cano, “Prélogo” Nadie viene sin un mundo. Ensayos sobre la sujecion de unx
mismx (Ciudad Autdnoma de Buenos Aires: Madreselva, 2018), 5.

%4 Franco Neri, “Quién es Lidy Prati” Lyra 152/154, 1956, Archivo Lidy Prati, gentileza de
Maria Amalia Garcia.
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una critica sistematizada por las historiadoras feministas del arte recién en la
década de 1970. Mediante la definicion de Cano de acto de resistencia como
capacidad, entendemos que Prati utilizé el espacio de enunciacién de una
revista cultural para dar a conocer sus propias ideas sobre el arte. De igual
modo, la tercera intervencion en el medio local que puede ser pensada como
un acto de resistencia fue la participacion de Prati como parte del comité de
coordinacion de la revista Artinf. Esta revista fue fundada en 1970 junto a la
artista Germaine Derbecq, la escritora y periodista Odile Baron Supervielle y
la curadora Silvia de Ambrosini. Durante las décadas de 1940 y 1950 las
revistas culturales habian sido un espacio en el cual los varones artistas del
arte abstracto mayormente publicaron textos tedricos escritos por ellos. Prati
se apropio del espacio que proporcionaba, Artinf, una revista cultural para

divulgar informacion sobre el arte.

Lidy Prati era consciente del proceso, que hemos mencionado se dio en la
historia del arte, en el cual los nombres de las artistas mujeres suelen
desaparecer.®*® Recordamos a Schor quien hablé de un linaje paterno
presente en las narraciones de la historia del arte. Acerca de esta situacion,
Prati en una entrevista realizada en el 2004 dijo tajante “habia que borrarme,
que es lo que siempre hicieron”.3® Es a través de la escritura de nuevos
textos que damos cuenta de los aportes de estas artistas a la cultura y de los
complejos contextos de produccién y las negociaciones que llevaron a cabo
con sus parejas, como también el impacto que tuvo tener hijes o estar
separada de sus parejas varones y de los intersticios que aprovecharon para

resistir al contexto en el cual se encontraron.

La escena invencionista fue homosocial entre varones pero esta socialidad
estuvo mas marcada en la AACI donde las tres mujeres que participaron

activamente: Nélida Fedullo, Matilde Werbin y Lidy Prati quienes estuvieron

%5 Germaine Greer, The Obstacle Race... op. cit., 6.
36 Carla Bertone, “Muchachas de vanguardia”... op. cit., 67.
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en pareja con varones que formaban parte de la escena. En cambio en Madi
participd un numero mayor de mujeres artistas de distintas disciplinas y no
todas estaban en pareja con artistas varones. La participacion de artistas
mujeres en Madi fue constante como observamos en la persistente
presencia de Diyi Laai en sus publicaciones, aunque varias artistas
participaron por cortos periodos de tiempo. Algunas continuaron extensas y
exitosas carreras en las artes como Paulina Ossona, Renate Schottelius,
Gina lonescu, Germaine Derbecq y otras parecieran haber continuado sus
vidas en otras direcciones como fue el caso de Lisl Steiner. Estas
trayectorias cortas fueron comunes a las mujeres que fueron artistas en los
siglos pasados y esto pudo haber dificultado su estudio ya que las
trayectorias de los artistas varones han sido la vara con la cual la historia del
arte ha medido a la produccién de las artistas mujeres. Las disimiles

trayectorias de Lidy Prati, Yente y Diyi Laaf son testigo de esta dificultad.

Por un lado, Prati, Laafi y Yente lograron formar parte de la escena
invencionista junto a sus parejas, produjeron revistas, participaron de
exhibiciones individuales y colectivas y publicaron textos. Por otro lado,
Yente fue halagada por la critica pero sin considerarla par de los artistas
varones y apoyo la carrera de su marido en primer lugar como era de
esperarse para una mujer en Argentina en la década de 1940. Laaf dejo de
producir obra y poemas una vez que tuvo que ser responsable del cuidado
de sus hijas y apoy6 mediante su trabajo no remunerado la carrera de su
esposo. Prati vio su insercién en el medio local y especialmente en la escena
del arte abstracto dificultada tras su separacion de Tomas Maldonado e

intervino en el medio local con una serie de actos de resistencia.

Tras analizar la biografia de estas artistas junto a las contribuciones que
realizaron al medio artistico en contexto con las practicas de masculinidad de
sus parejas y de la escena en la cual participaron es que podemos, al menos

parcialmente, reconstruir las dinamicas de género en la misma. En la escena
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del arte abstracto encontramos que las propuestas artisticas y obras de arte
producidas fueron radicales pero que sus artistas llevaron a cabo practicas
que mantuvieron el status quo de género. Las practicas de los artistas
varones fueron de una masculinidad hegemodnica que les permitio
legitimarse. Esas practicas eran coherentes con tener relaciones
heteronormadas. Las artistas mujeres que los acompafaron naturalizaron su

situacion aunque tuvieron agencia y negociaron y resistieron a su contexto.
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Conclusiones

Al reflexionar acerca de la produccién feminista de conocimiento sobre la

historia del arte, Griselda Pollock reflexiond que

a pesar de la deceptiva marginalidad del arte en términos reales
materialmente y politicos, los discursos privilegiados del y sobre el arte

sirvieron simbodlicamente y diseminaron, mas alla de su esfera privilegiada

los conceptos de eurocentrismo y supremacia masculina.®®’

Es en este sentido resaltamos que la produccion académica feminista es una
practica politica que simultaneamente opera en la historia del arte como en
los movimientos feministas y hacemos hincapié que en este caso hemos
podido realizar esta tesis sobre el arte abstracto producido en Buenos Aires

desde América Latina.3®

Esta tesis de maestria se propuso analizar como las construcciones de
género afectaron a la escena del arte abstracto en Buenos Aires entre 1944
y 1954. Examinamos coémo las practicas de masculinidad hegemonicas
llevadas a cabo por los varones lideres de los grupos y la homosocialidad de
la escena limitaron las posibilidades de produccion y visibilizacién de las
artistas mujeres. Igualmente reparamos en los modos en los que estas

artistas negociaron y resistieron a su contexto.

En primer lugar, analizamos el discurso de la abstraccion. Un discurso clave
ya que estos artistas requirieron de palabras para llenar de significado la
obra que estaban produciendo. Los modos en los que pensaron su arte

estuvieron fuertemente generizados mediante el uso de conceptos como

%7 Griselda Pollock, Vision and Difference... op. cit., Xix.
%8 \Véase Chandra Talpade Mohanty, “Under Western Eyes: Feminist Scholarship and
Colonial Discourses”, boundary 2, vol. 13 no.1 (1984): 334.
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ciencia, matematica, hombre nuevo, pureza y neutralidad a través de los

cuales se asociaron a la autoridad masculina que emanaba de los mismos.

En segundo lugar, estudiamos las masculinidades en los varones lideres de
los movimientos del arte abstracto argentino. Las masculinidades
hegemodnicas funcionaron construyéndose en distintos planos geograficos:
local, regional y global. Las practicas que los artistas invencionistas utilizaron
para posicionarse en el medio local como artistas vanguardistas estuvieron
relacionadas tanto a la masculinidad hegemédnica en Buenos Aires como al
modelo del artista de vanguardia europeo de principios del siglo XX.
Asimismo, las practicas de socialidad de la escena fueron mayormente entre
varones conformando una escena homosocial que mantuvo el status quo de

geénero.

En tercer lugar, nos focalizamos en las experiencias de las artistas mujeres
que produjeron obra en la escena del arte abstracto. La homosocialidad fue
mas marcada en la AACI donde solo tres artistas (Lidy Prati, Matilde Werbin
y Nélida Fedullo) pudieron incorporarse mientras Madi fue mas permeable a
la participacion de artistas mujeres. Estas mujeres contribuyeron en diversas
disciplinas como la danza, la escritura y la pintura que generaron la

multidisciplinariedad caracteristica de Madi.

Diyi Laan, Lidy Prati y Yente participaron activamente de la escena del arte
abstracto durante este periodo y vieron sus trayectorias atravesadas por las
construcciones de género imperantes en Buenos Aires. Estas construcciones
se tradujeron en practicas que les dificultaron continuar con sus produccién,
ya sea el trabajo no remunerado de cuidado de hijas, el privilegiar las
carreras de sus maridos por sobre las propias o la imposibilidad de continuar
formando parte de la escena tras la ruptura matrimonial con un artista que
era uno de los lideres de la misma. Las experiencias de estas artistas dan

cuenta que los deseos de transformar el mundo en una utopia sin clases no
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incluian cambiar el status quo de género que estas parejas mantuvieron
intacto. Sin embargo, estas tres artistas negociaron con estos contextos ya
sea viéndose como parte de las carreras profesionales de sus maridos,
resistiendo activamente mediante la produccion de textos criticos o
participando en el mercado del arte. Es menester continuar indagando en las

formas de resistencia en el medio local.

Esta tesis plantea algunos problemas que es necesario continuar
investigando como el rol que jugaron las masculinidades y la sexualidad en
las diversas escenas del arte argentino a lo largo del siglo XX. Este es un
problema notablemente actual ya que la participacion de artistas mujeres no
suele superar un tercio del total en exhibiciones, colecciones privadas, ferias

de arte contemporaneo y galerias de arte.*°

Estudiar este conjunto de artistas desde una perspectiva de género ha sido
complejo debido a la falta de fuentes escritas sobre sus experiencias, en
especial en lo relacionado a su orientacién sexual o las dinamicas con sus
parejas. La historia del arte no solia incluir estos problemas como parte de
sus preguntas de investigacion por lo que si bien existe una gran variedad de
textos sobre algunos de estos artistas esto se circunscribe a su desempefio
profesional. Reconstruir las biografias de muchas de las artistas que
produjeron obra en este periodo también nos ha resultado un gran desafio

debido a la escasez de informacion sobre su vida y obra.

Nuestra intencion ha sido explorar cdmo el canon del arte abstracto
argentino se encuentra atravesado por el género. Pollock propuso este
enfoque para la produccion de conocimiento feminista sobre la historia del
arte ya que consideraba que las desigualdades de género eran constitutivas

al canon de esta disciplina.®® Por este motivo no hemos pretendido

%9 Andrea Giunta, Feminismo y arte latinoamericano... op. cit., 50-55.
370 Griselda Pollock, Differencing the Canon... op. cit., 26. Traduccidén mia.
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meramente incorporar la obra de artistas mujeres a un canon de la historia
del arte argentino que permanece intacto. Hemos intentado entender de qué
maneras el género y las desigualdades de poder que este implica han
estructurado la escena del arte abstracto en Buenos Aires en las décadas de
1940 y 1950 en aras de desarmar un canon que privilegio la produccion de

los artistas varones.

Sin dudas la recuperacidon critica de los aportes de las artistas a la
abstraccion de este periodo ha resultado enormemente gratificante. Hemos
encontrado que la produccion de artistas mujeres ha sido mucho mayor a la
que normalmente es mencionada en los estudios sobre el arte abstracto en
Argentina. Este es un campo en el que es preciso continuar indagando. La
presente tesis de maestria nos alienta a seguir estudiando la produccion de
las artistas mujeres, a investigar las experiencias de aquellas artistas que
han sido consideradas por la historiografia como figuras excepcionales y
también la de aquellas que apenas han sido consideradas en las narraciones

de la historia del arte de la abstraccion.
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Anexo

A lo largo de la investigacion de esta tesis de maestria nos hemos cruzado
con un gran numero de artistas mujeres que produjeron obras de arte,
poemas, relatos o bailaron como parte de la escena del arte abstracto en
Buenos Aires entre 1944 y 1954. A continuacion se proporcionan las

biografias de las artistas estudiadas en el Capitulo III.

Ana Maria Bay fue una escritora nacida en lItalia en 1932. Residi6é en
Buenos Aires desde 1948.3"" Se relacion6 con Madi desde 1954 junto con su
padre, el artista Juan Bay. Se publicé su texto “Hacia una plastica pura y
universal” en Arte Madi 7-8.3"2 Se publicaron sus poemas “Les Nebeles”,

“Riel sin reverso”, “Zig-zag alrededor de Clods” en el libro Antologia Madi.>"

33: “Ana Maria Bay”, 1955, Archivo del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires,
sobre de grupos numero 10 “Artistas Madi”, fs 32.

371 “Movimiento arte madi. Que es madi, Quienes lo integran”, 1955.

372 Ana Maria Bay, “Hacia una plastica pura y universal”, Arte madi 7-8 (1954), 23

873 Ana Maria Bay, “Les Nebeles”, “Riel sin reverso”, “Zig-zag alrededor de Clods”, en
Antologia Madi, ed. Gyula Kosice (Buenos Aires: Madi, 1955),19-25.
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Beatriz Herrera (Beatriz Lilia Herrera) naci6 en 1934 en Buenos Aires y
estudio Arquitectura.’™ Participé6 de Madi desde 1954 como poeta y artista
(imagen 34). En Antologia Madi publico los poemas titulados “Ahuercar de
alares”, “Printar” y “Ayo”.*"® Exhibié en la Galeria Krayd en noviembre de
1955 y al siguiente afo exhibié en “Arte madi internacional” en la Galeria
Bonino.?"® En 1957 como parte de “Siete artistas madi” en la Galeria Van Riel
exhibio dos obras tituladas “Estructura espacial en aluminio”.3”” Encontramos
referencia a que las “Ediciones madi” publicarian una serie de libros y que el
primero seria Madi y la arquitectura escrito por Herrera y G. A. Gutierrez.
Lamentablemente, este libro no parece haber sido publicado.’”® En varias
ocasiones el nombre de Herrera se encuentra asociado a Guillermo Adolfo
Gutierrez, incluso como co-autores de una obra o parte de una exhibicion.*”
Ambos a comienzos de los sesenta formaron parte del grupo “Integracion”
junto al artista platense Edgardo Antonio Vigo donde expandieron en ciertas
investigaciones madi como la participacion de quien observa la obra, la
eleccion de materiales y la organizacién de eventos.*° De hecho en el afio
1962 Herrera publicé un articulo en la revista Diagonal Cero editada por
Vigo.3®

374 “Movimiento arte madi. Que es madi, Quienes lo integran”, 1955.

375 Catalogo exhibicion en Galeria Krayd, “Arte madi”, 1955, Archivo del Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires, sobre de grupos numero 10 “Artistas Madi”, fs 24 e invitacion a
inauguracion en Galeria Bonino “Arte madi internacional”, 1948, Coleccion Silvia Braier,
Coleccioén Centro de Estudios Espigas, Tarea-1IPC, UNSAM / Fundacién Espigas,
AR_UNSAM_IIPC_CEE.000011 (en proceso de clasificacion).

376 Catalogo exhibicion en Galeria Krayd, “Arte madi”, 1955.

377 Hoja de sala de "7 ARTISTAS MADI", 1957, Coleccion Silvia Braier, Coleccion Centro de
Estudios Espigas, Tarea-lIPC, UNSAM / Fundacion Espigas,
AR_UNSAM_IIPC_CEE.000011 (en proceso de clasificacion) e invitacion a inauguracion en
Galeria Bonino “Arte madi internacional”.

378 “Movimiento arte madi. Que es madi, Quienes lo integran”, 1955.

379 Catalogo exhibicion en Galeria Krayd, “Arte madi”, 1955 y Catalogo de exhibicion en
Gath y Chaves "PINTURA ESCULTURA ARQUITECTURA URBANISMO DE NUESTRO
TIEMPO", 1955, Coleccién Silvia Braier, Coleccion Centro de Estudios Espigas, Tarea-IIPC,
UNSAM / Fundacion Espigas, AR_UNSAM _IIPC_CEE.000011 (en proceso de clasificacion).
30 Ornela Barisone, Experimentos poéticos opacos...op. cit., 193-210.

381 Beatriz Herrera, “Da nirham eros”, Diagonal Cero 3 (1962).
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34: “Grupo Arte Madi: Herrera, Sabelli, Stimm, Linenberg, Kosice, Laaf,
Gutiérrez” en Arte Madi por Gyula Kosice (Buenos Aires: Gaglianone, 1982), 170.

Diyi Laain (Haydeé ltzcovitz de Fallik) nacié en 1927 en Argentina y fallecio
en 2007.%% Fue una escritora, poeta y artista plastica activa en los afios del
movimiento Madi. Contrajo matrimonio con Gyula Kosice con quien tuvo dos
hijas mujeres. Una vez que nacieron sus hijas Laan realizé las tareas de
cuidado, dejo de producir obra y continu6 escribiendo poemas. Se publicaron
imagenes de obra de Laan en Arte Madi 2, 3 y 4. Se publicaron relatos y

poemas escritos por Laafi en todos los numeros de Arte Madli.

En 1947 Laari exhibié en el Salon Kraft.3® En ese mismo afio participo de la
proyeccién en color de pinturas en el Teatro del Pueblo en Buenos Aires.®*
En 1948 participd de la “1ra exposicion internacional de arte madi” en
Asociacion de Intelectuales, Artistas, Periodistas y Escritores (A.lLA.P.E.),

Montevideo.®® En 1946 participé de la tercera exhibicion de arte madi en el

32 “Bjografia Diyi Laaii”, en Arte Abstracto Argentino ed. Marcelo Pacheco (Buenos Aires:
PROA, 2003).

383 “Arte nuevo en Salon Kraft”, 1947, Coleccién Silvia Braier, Coleccion Centro de Estudios
Espigas, Tarea-IIPC, UNSAM / Fundacién Espigas, AR_UNSAM_IIPC_CEE.000011 (en
proceso de clasificacion), catalogo.

384 Catalogo de la exposicién madi en el Teatro del Pueblo, “Arte madi”, 1948, Archivo Prati,
gentileza de Maria Amalia Garcia.

385 Catalogo de la exposicidn madi en Montevideo, “1ra exposicion internacional de arte
madi”, 1948.
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Bohemien Club.*® En 1949 exhibio en el “2do Salén Argentino de arte
no-figurativo” en la Galeria Van Riel.®” Exhibié como parte de Madi en julio
de 1953 en la provincia del Chaco y en el Salén “La Nueva Generacion
Plastica Argentina” organizado por Jacques Helf.3® Al siguiente afio exhibio
en la Casa del Escritor en Buenos Aires y participd de la exposicion en Los

Independientes.®® Publicé un libro que recopila sus poemas en 1997 .3%

Elizabeth Steiner (Lisl Steiner, también Elizabeth Steiner-Monchek) nacié en
1927 en Viena, Austria. Emigré con su familia en 1938 tras la anexion de
Austria a Alemania. Realizé estudios en la Escuela de Artes Decorativas
Fernando Fader y en la Universidad de Buenos Aires pero se define como
autodidacta.®®' Es una artista que se relaciond con Madi hacia 1947.3%
Exhibié en la “1ra exposicion internacional madi” en el salon de la A.lLA.P.E.
en Montevideo.** 394 En Arte Madi 0-1 se reprodujo un dibujo suyo. Steiner
tiene un cuerpo de dibujos figurativos de musicos realizados durante
conciertos en el Teatro Colén de la misma época. Steiner participd en la
produccion de videos financiados por el gobierno de Juan Domingo Perdn.
En 1957 comenzd su extensa carrera como fotoperiodista para varias

agencias internacionales a través de la cual gener6é una gran e importante

386 “Tercera exposicion Madi”, 1946, Coleccion Silvia Braier, Coleccion dentro de Estudios
Espigas, Tarea-lIPC, UNSAM / Fundacién Espigas, AR_UNSAM_IIPC_CEE.000011 (en
proceso de clasificacion), folletos.

37 "2° Saldn argentino de arte no-figurativo", 1949.

%8 Hoja de sala de "la nueva generacion plastica argentina”, 1953, Coleccion Silvia Braier,
Coleccioén Centro de Estudios Espigas, Tarea-1IPC, UNSAM / Fundacién Espigas,
AR_UNSAM_IIPC_CEE.000011 (en proceso de clasificacion).

39 |nvitacion a la exposicion madi en La Casa del Escritor, “Arte madi”, 1954, Archivo del
Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, sobre de grupos numero 10 “Artistas Madi”, fs 3.
y Catalogo de la exposicion en Los Independientes, “Exposicion Arte madi”, 1954.

%0 Véase Diyi Laaf, Seleccion de poemas.

%1 Rose y Jay Deutsch, “LISL STEINER. Miscellaneous. A Photographic Retrospective”,
accedido 25 de febrero, 2019,
http://www.lislsteiner.com/LislSteiner-Interviews-L eica-2000.html|

392 “isl Steiner - Biography”.

393 Catalogo de la exposicion madi en Montevideo, “1ra exposicion internacional de arte
madi”, 1948.

3% “Tercera exposicion Madi”, 1946.
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obra fotografica.*®® En los afios sesenta se mudd a Nueva York donde aun

reside.3%

35: “Desde arriba y derecha a izquierda (sic) Eitler, Schottelius, Késice, E. Steiner,
Rothfuss y Klaus Ernhardt en una de las salas del mitin invencionista”, 2a.
Muestra Arte Concreto en Buenos Aires, 1945, Coleccion Silvia Braier, Coleccion
dentro de Estudios Espigas, Tarea-1IPC, UNSAM / Fundacion Espigas,
AR_UNSAM_IIPC_CEE.000011 (en proceso de clasificacion), catalogo.

Germaine Derbecq nacié en 1889 en Francia y fallecié en Buenos Aires en
1973. Vivid en Paris hasta 1949 y se instal6 en Buenos Aires en 1951 junto
con su marido, el escultor argentino Pablo Curatella Manes con quien se
habia casado en 1922. Derbecq realizé estudios universitarios y de pintura
en la Academia Julian durante 1917, en la Academia Ranson en 1918 y en la
Academia Lhote en 1920.3°" En Paris, Derbecq exhibié en el Salén de Otofio
en 1918 y en los Salones de los Independientes entre 1922 y 1937.3% Ya en

Buenos Aires colaboré con Madi brevemente.**® Una de sus obra aparece

3% Caleb Bach, “The intuitive lens of Lis| Steiner”.

3% Jennifer Bleyer, “JOURNALISM; A Career Behind the Camera”, New York Times, 16 de
agosto, 2006, Accedido 25 de febrero, 2019,
https://www.nytimes.com/2006/08/13/nyregion/journalism-a-career-behind-the-camera.html
397 Estas academias eran espacios importantes de formacion para las mujeres que quisieran
ser artistas. Véase Georgina Gluzman, Trazos invisibles... op. cit., 135.

3% Curriculum vitae de Germaine Derbeqc, 1967, Archivo del Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires, sobre de artistas numero 942 “Germaine Derbecq’, fs. 1.

3% Catéalogo de la exhibicion “Los primeros 15 afios de arte madi”, 1961.
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reproducida en Arte Madi 7-8 (imagen 36).*°° Derbecq Exhibio en la Galeria
Krayd en el afio 1953.4°! En ese afio participd del envio argentino de la Il
Bienal de San Pablo. Al afio siguiente exhibio en la Galeria Muller en la
exposicion de "pintura. escultura. arquitectura. urbanismo. mueble".4%?
Derbecq continu6 exhibiendo su obra en Buenos Aires, organizd
exhibiciones, fue la primera directora de la galeria Lirolay y fue critica de arte
en publicaciones como Le Quotidien y Artinf, esta ultima fundada junto a Lidy

Prati, Odile Baron Supervielle y Silvia de Ambrosini.

36: “Germaine Derbecq” en Arte Madi 7-8 (1954), 50.

400 Arte Madi 7-8, 50.

401 Catalogo de la exhibicién en la galeria Arte Nuevo, “Germaine Derbecq”, 1970, Archivo
del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, sobre de artistas niumero 942 “Germaine
Derbecq”, fs. 9.

402 Catalogo de "pintura. escultura. arquitectura. urbanismo. mueble", 1954, Coleccion Silvia
Braier, Coleccion Centro de Estudios Espigas, Tarea-IIPC, UNSAM / Fundacion Espigas,
AR _UNSAM _IIPC_CEE.000011 (en proceso de clasificacion).
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Gina lonescu (Maria Giorgina Schlachter de lonescu) nacié en 1916 en
Borsa, Rumania y fallecié en Buenos Aires en el 2006.4%® Fue artista plastica,
bailarina, actriz y cantante. Realizé estudios de arte en la Academia de
Bellas Artes de Bucarest y en la Academia Julian en Paris.*** Se radicé en
Buenos Aires en 1947 con su marido, el banquero Stan lonescu. Aparecieron
imagenes de obras suyas publicadas en Arte Madi 3, 4, 5, 6 y 7-8. En 1950
lonescu exhibié en “Panorama de la Pintura Argentina” en el Teatro La
Mascara.*® Tuvo exhibiciones individuales en la Galeria Anti en 1949 y en
1951.4% Exhibié con Madi en julio de 1953 en el Ateneo del Chaco.*®” En ese
mismo afo exhibié en el Salén “La Nueva Generacion Plastica Argentina”
organizado por Jacques Helf; en el “Saléon Peuser de Pintura Argentina
Joven” y exhibié individualmente en la Galeria Arnaud en Paris.*® En 1954
exhibié de manera individual en Galeria Viau y colectivamente en el Teatro
Los Independientes y en la exposicion de "pintura. escultura. arquitectura.
urbanismo. mueble" en la Galeria Miller y participd de la exhibicion en la
Casa del Escritor en Buenos Aires.*®® En 1955 exhibio en la Galeria Numero
en Florencia, ltalia y exhibié de manera individual en Galeria Bevilacqua en
Venecia.*!® También en 1955 exhibid junto a la Agrupacién de Arte Nuevo en

la Galeria Van Riel y en “Pintura, Escritura, Arquitectura, Muebles,

403 Cayetano Cordova lturburu, 80 afios de pintura Argentina. Del Pre-Impresionismo a la
Novisima Figuraciéon (Buenos Aires: Libreria de la Ciudad: 1981), 160 y Catalogo de la
exhibicion en la Galeria Nice, “Gina lonescu”, 1964.

404 Jonel Jianou, Romanian Artists in the West (Los Angeles: American Romanian Academy
of Arts and Sciences, 1986), 92.

405 Catalogo de la exhibicion en la Galeria Nice, “Gina lonescu”, 1964.

406 Ibidem.

407 Maria Amalia Garcia, “Gina lonescu”, en El patrimonio artistico de El Fogon de los
Arrieros: primera parte, ed. Mariana Giordano (Resistencia: Instituto de Investigaciones
Geohistéricas; Resistencia: UNNE. Facultad de Artes, Disefio y Ciencias de la Cultura,
2018), 94.

408 Hoja de sala de "la nueva generacion plastica argentina", 1953.

409 Catélogo de la exposicién madi en Los Independientes, “Exposicion Arte madi”, 1954 y
Catalogo de "pintura. escultura. arquitectura. urbanismo. mueble", 1954 e Invitacion a la
exposicion madi en La Casa del Escritor, “Arte madi”, 1954.

410 Catalogo de la exhibicion en la Galeria Nice, “Gina lonescu”, 1964.
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Urbanismo” en Gath y Chaves.*"" Exhibié obras en otras numerosas

exhibiciones durante el resto de la década de 1950 y la década siguiente.

Grete Stern nacié en 1904 en Wuppertal, Alemania y fallecid en 1999 en
Buenos Aires. Estudié artes graficas en la escuela de arte de Stuttgart de
1925 a 1927. En 1929 se mudd a Berlin y estudié fotografia con Walter
Peterhans quien ensefié en la Bauhaus Dessau entre 1929 y 1933. Stern
asistié a estos cursos hasta que la Bauhaus fue cerrada. En 1930 abri6 junto
a Ellen Auberbach, compafiera de clases y amiga, el estudio fotografico ringl
+ pit con el que realizé trabajos publicitarios.*'> Emigro a Londres en 1934 y
en 1935 a Buenos Aires junto con su esposo, el también fotégrafo, Horacio
Coppola. A su llegada ambos exhibieron en la sede de la prestigiosa Editorial
Sur. Stern construydé su casa de arquitectura moderna en Ramos Mejia
mediante el arquitecto Wladimiro Acosta. En 1943 se separd de Coppola y
tuvo una exhibicién individual en la Galeria Mlller. Trabajé para editoriales,
agencias de publicidad y realizdé los famosos fotomontajes para la revista
Idilio.*"® Desde 1956 Dictd el taller de fotografia del Museo Nacional de
Bellas Artes, ensend fotografia en la Universidad Nacional del Nordeste y

realizd una gran cantidad de trabajos fotograficos y exhibiciones.

Jacqueline Lorin-Kaldor participé de la exposicion permanente madi y del
Salon des Realités Nouvelles en Paris en 1948.4'* En ese mismo afio

participé de una proyeccion en color de pinturas en el Teatro del Pueblo en

41 Catalogo de exhibicion en Gath y Chaves "PINTURA ESCULTURA ARQUITECTURA
URBANISMO DE NUESTRO TIEMPQO", 1955.

#12 Maud Lavin, “Ringl + pit: The representation of women in german advertising, 1929-1933",
The Print Collector's Newsletter 16, no. 3 (1985), 89-93.

413 \Véase Paula Bertlia, “Suefios de Idilio: los fotomontajes surrealistas de Grete Stern”,
Boletin de Estética 6 ano 3, (2008); Maria Laura Rosa, “Una mirada decisiva.Tensiones
entre entre libertad y emancipacién femenina en la serie Idilio de Grete Stern”, Lectora 20,
(2014): 191-209; Luis Priamo, Suefios: Fotomontajes de Grete Stern (Buenos Aires:
Fundacion CEPPA, 2012) y Jodi Roberts, From Bauhaus to Buenos Aires: Grete Stern &
Horacio Coppola (Nueva York: Museum of Modern Art, 2015).

414 “Bjografia Jacqueline Lorin-Kaldor”, en Arte Abstracto Argentino, ed. Marcelo Pacheco
(Buenos Aires: PROA, 2003), 274 y Arte Madi 2 (1948).

146



Buenos Aires.*” En Arte Madi 2 se reprodujo una fotografia de ella y la
reproduccion de la obra Objeto pintura de 1948. En Arte Madi 3 aparecio
reproducida “Composicion”, una imagen madi. En 1976 form¢é parte de la
exhibicién “Homenaje a la vanguardia argentina década del 40” organizada

por la historiadora Nelly Perazzo.*'

Lidy Prati (Lidia Elena Prati) nacié en 1921 en Resistencia, Chaco y fallecid
en 2008 en Buenos Aires. Fue una artista plastica activa en la escena del
arte abstracto argentino, participé de la revista Arturo, de la AACI y de
GAMA.*7 Pertenecia a una familia italiana radicada en Chaco duefia de una
algodonera. De adolescente se trasladé a estudiar como pupila a Buenos

Aires.*18

37: “Lidy Prati”, Grupo de artistas modernos de la Argentina. Pintura. Esculturas.
Dibujos, 1952, Coleccion Silvia Braier, Coleccién dentro de Estudios Espigas,
Tarea-1IPC, UNSAM / Fundacién Espigas, AR_UNSAM_IIPC_CEE.000011 (en
proceso de clasificacion).

415 Catélogo de la exposicién madi en el Teatro del Pueblo, “Arte madi”, 1948.
41¢ “Homenaje a la vanguardia argentina década del 40", 1976.

417 David Weseley, “Lidy Prati. Biografia”...op. cit., 153.

418 Ibidem.
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En 1942 tomo clases de arte con Tomas Maldonado, participd de una
exposicion en el Salon Peuser y del Salon de Acuarelistas.*’® En 1944
contrajo matrimonio con Tomas Maldonado y participé de la produccién de la
revista Arturo en la que se reprodujeron varias vifietas ejecutadas por la
artista. Prati fue secretaria de la AACI junto con Edgar Bayley y Jorge Souza.
420 Participd de la primera exposicion de la AACI en Salon Peuser en marzo
de 1946, en septiembre del mismo afo participd de la “Tercera exposicion de
pintura de la Asociacion Arte Concreto-Invencion”, en octubre participé de la
“Exposicién Arte Concreto Invencidon” en la Galeria de los Artistas y del Salén
Kraft.*?" En 1948 exhibiéo en Galerias Pacifico, Buenos Aires; en Caracas,
Venezuela y en ese ano la obra “Concret A4” aparecié reproducida en el
primer nimero de la revista cultural Ciclo.**?> En 1949 Prati exhibié en la
“‘exposicion de pinturas, esculturas, dibujos” junto a Enio lommi y Tomas
Maldonado en el Instituto de Arte Moderno.**® También en 1949 exhibié en el
“2do Salén Argentino de arte no-figurativo” en la Galeria Van Riel. De hecho
Prati formé parte de la comision organizadora junto a Juan del Prete y

Alfredo Hlito de este saldn.**

Desde 1952, particip6 de GAMA que agrupaba artistas que trabajaban en
varias corrientes abstractas. En 1953 exhibieron en el Museo de Arte

Moderno de Rio de Janeiro y en el Stedelijik Museum en Amsterdam, la

419 Ibid., 154.

420 Estatuto de la Asociacion Arte Concreto-Invencion, 1946.

421 “13 Exposicion de la Asociacion Arte Concreto-Invencion”, 1946, Coleccion Silvia Braier,
Coleccioén Centro de Estudios Espigas, Tarea-1IPC, UNSAM / Fundacién Espigas,
AR_UNSAM_IIPC_CEE.000011 (en proceso de clasificacion), catalogo; “Inauguracion de la
tercera exposicion de pintura a cargo de la Asociacion Arte Concreto-Invencion”, 1946,
Coleccion Silvia Braier, Coleccion Centro de Estudios Espigas, Tarea-l1IPC, UNSAM /
Fundacién Espigas, AR_UNSAM_IIPC_CEE.000011 (en proceso de clasificacion), invitacion
e Invitaciéon "EXPOSICION ARTE CONCRETO - INVENCION", 1946, Coleccién Silvia
Braier, Colecciéon Centro de Estudios Espigas, Tarea-1IPC, UNSAM / Fundacién Espigas,
AR_UNSAM_IIPC_CEE.000011 (en proceso de clasificacion).

422 Maria Amalia Garcia, “Lidy Prati”... op. cit., 156, David Weseley, “Lidy Prati.
Biografia”...op. cit., 156 y “Salén Nuevas realidades” Ciclo 1 (1948), 48.

423 Invitacion a la “exposicidn de pinturas, esculturas, dibujos”, 1949, Archivo Prati, gentileza
de Maria Amalia Garcia.

424 "2° Saldn argentino de arte no-figurativo", 1949 y Carta de Alfredo Hlito a Gyula Kosice, 3
de marzo 1949.
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exhibicion fue curada por Jorge Romero Brest y se llamé “Acht Argentinijse
abstracten” con obras de Tomas Maldonado, Alfredo Hlito, Sarah Grilo,
Clorindo Testa, Rafael Onetto, Miguel Ocampo y Antonio Fernandez Muro.*?®
En ese mismo afio Prati participd del envio argentino a la Il Bienal de San
Pablo que luego fue enviado a la Il Bienal de Arte Contemporaneo de Nueva
Delhi.*?® En 1954 exhibio en una exposicion colectiva en la Galeria Muller.*?
En 1955 exhibid en otra exposicion colectiva en Gath y Chaves.*?® Prati dejo
de pintar a mediados de la década de 1950. Continué dibujando, trabajé en
disefio grafico, como diagramadora, como critica de arte y como secretaria
en la Cancilleria Argentina. Formo parte del comité de coordinacion de la
revista Artinf, revista fundada en 1970 junto a la artista Germaine Derbecq, la
escritora y periodista Odile Baron Supervielle y la curadora Silvia de
Ambrosin. Exhibi6 muy esporadicamente después de 1955.”° Tuvo una
exhibicién dedicada a su obra junto a la de Yente en el Museo de Arte

Latinoamericano de Buenos Aires en el 2009.

Maria Bresler fue una artista plastica que participé en Madi. En 1948
participd de la proyeccion en color de pinturas en el Teatro del Pueblo en
Buenos Aires.**® Aparecieron imagenes de obra suya publicadas en Arfe
Madi 2, 3, 5, 6 y 7-8. En el segundo numero de la revista su direccion
aparecio como el contacto para anunciar en la revista, una tarea que podria
ser la de una secretaria.**' Sus obras formaron parte de la exhibicion
permanente de obras madi abierta los sabados en Buenos Aires y del Salon

des Realités Nouvelles en Paris en 1948.2 En 1949 exhibid en el “2do

425 Maria Amalia Garcia, El arte abstracto...op. cit., 177.

426 Para una lista completa del historial de exhibiciones de Lidy Prati véase David Weseley,
“Lidy Prati. Biografia”...op. cit., 153.

427 David Weseley, “Lidy Prati. Biografia”...op. cit., 157.

428 Catalogo de exhibicion en Gath y Chaves "PINTURA ESCULTURA ARQUITECTURA
URBANISMO DE NUESTRO TIEMPO", 1955.

42 David Weseley, “Lidy Prati. Biografia”...op. cit., 159.

430 Catalogo de la exposicidn madi en el Teatro del Pueblo, “Arte madi”, 1948.

1 Arte Madi 2 (1948).

432 |nvitacion a exposicién permanente de arte madi, 1948, Coleccion Silvia Braier, Coleccion
Centro de Estudios Espigas, Tarea-IIPC, UNSAM / Fundacién Espigas,

AR_UNSAM _IIPC_CEE.000011 (en proceso de clasificacion) y Arte Madi 2 (1948).
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Salén Argentino de arte no-figurativo” en la Galeria Van Riel.*** En 1953

exhibié en el Ateneo del Chaco.**

Maria Teresa Dearma formé parte del grupo Madi y exhibié como parte de
este conjunto en julio de 1953 en el Ateneo del Chaco y en la exhibicion en
la Casa del Escritor en Buenos Aires en 1954.%° Fue reconocida como
“Maria E. Dearma” en condicién de colaboradora en el catalogo Los primeros
15 afios de arte madi producido por el Museo de Arte Moderno de Buenos

Aires.*%

Maria Teresa Dominguez fue una poeta y bailarina que contribuyd
brevemente con Madi posiblemente desde Cdérdoba.**” En 1951 aparecio en
Arte Madi 5 una fotografia suya bailando y se mencionaba que iba a realizar
un un recital de danzas madi.**® En el siguiente nimero de la revista
aparecio un poema firmado por Dominguez con el titulo “Poema” y un relato

impreso a pagina entera bajo el titulo “prosa”.

433 "2° Saldn argentino de arte no-figurativo", 1949.

434 Maria Amalia Garcia, “Gina lonescu”, en El patrimonio artistico de El Fogon de los
Arrieros, 94.

3% Invitacion a la exposicién y conferencia en el Ateneo del Chaco, 1953, Archivo del Museo
de Arte Moderno de Buenos Aires, sobre de grupos numero 10 “Artistas Madi”, fs 2 e
invitacion a la exposiciéon madi en La Casa del Escritor, “Arte madi”, 1954.

43¢ Catalogo de la exhibicién “Los primeros 15 afios de arte madi”, 1961.

437 Carta de Maria Teresa a Gyula Kosice, 13 de febrero 1953.

43 Arte Madi 5, (1951).
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38: “Maria Teresa Dominguez. Ensayo C-5 de danza madi” en Arte Madi 5,
(1951), slp.

Matilde Werbin fue una pianista y compositora que formé parte de la AACI.
Estuvo casada con Raul Lozza con quien tuvo un hijo, luego formo pareja
con el poeta Edgar Bayley. En 1948, publicé uno de los unicos textos
tedricos escritos por mujeres en el primer numero de la revista
Contemporanea.**® En "Fundamentos para una musica elementarista"
Werbin describia el proceso de las investigaciones compositivas que

realizaba la musica elementarista.

Mirta Nora Sessarego (también Myrta de Christiansen) naciéo en 1936 y
estudid en el Instituto de Educacion Artistica y Estética de Coérdoba y
Arquitectura en la Universidad de Cdérdoba, ciudad donde residia.**® Fue
corresponsal de Madi en Cérdoba.*' Publico tres poemas en las revistas
Arte Madi.*** En la retiracién de la contratapa se reprodujo una fotografia que

retrataba una reunién donde aparecen Mirta Sessarego, Maria Teresa

439 Cristina Rossi, “Vanguardia concreta rioplatense”...op. cit., 14.

440 “Movimiento arte madi. Que es madi, Quienes lo integran”, 1955 y carta de Mirta
Sessarego a Gyula Kosice, 24 de octubre 1956.

41 “Corresponsalia”, Arfe Madi 5 (1951) y “Representantes de Arte madi”, Arte Madi 6
(1952).

442 Mirta Sessarego, “Poema” y “Poema”, Arte Madi 6 (1952) e “Imagenes” Arte Madi 7-8
(1954), 27.
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Dominguez, Diyi Laafi y otros artistas de la agrupacion. En 1954, en Arte
Madi 7-8 Sessarego publicé el poema “Imagenes”. En Antologia Madi se
publicé una fotografia de Sessarego, una pequefa introduccion de Kosice y
se publicaron tres poemas de su autoria titulados “Poema”, “Poema” y

“Batalla Estatica”.**3

39: “Buenos Aires. Arriba, de izquierda: Mirtha Nora Sessarego, Diyi Laafi, Anibal
J. Biedma, Maria Teresa Dominguez, Alejandro Havas, Juan P. Dante Delmonte,
Gyula Kosice” en Arte Madi 6 (1952), s/p.

Nélida Fedullo nacié en 1927 y muri6 en 2011. En 1947 exhibié en la
Exposicién de Arte Nuevo en la Galeria Payer.*** En 1948 exhibié en el XV
Salén de Otofio de la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos que se llevo a
cabo en Salén Peuser.**® En ese mismo afio exhibié en el Salén Nuevas

Realidades en la Galeria Van Riel.**® En 1949 exhibié en el “2do Salon

443 Mirta Sessarego, “Poema”, “Poema” y “Batalla Estatica”, en Antologia Madi ed. Gyula
Kosice (Buenos Aires: Madi, 1955), 111-117.

444 “Exposicion de arte nuevo”, 1947, Coleccién Silvia Braier, Coleccién Centro de Estudios
Espigas, Tarea-lIPC, UNSAM / Fundacion Espigas, AR_UNSAM_IIPC_CEE.000011 (en
proceso de clasificacion), catalogo.

445 “XV/ Salon de Otorfio”, 1948, Coleccion Silvia Braier, Coleccion Centro de Estudios
Espigas, Tarea-lIPC, UNSAM / Fundacion Espigas, AR_UNSAM_IIPC_CEE.000011 (en
proceso de clasificacion), catalogo.

446 Catalogo “Nuevas realidades”, 1948, Archivo Yente-Del Prete.
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argentino de arte no-figurativo” en la Galeria Van Riel.**” Expuso en esa
misma galeria al afio siguiente. El artista Jorge Souza, integrante de la AACI,
era su marido. Fedullo fue diagramadora en la revista cultural Poesia Buenos
Aires**® donde publicaban poemas dos integrantes de la AACI: Edgar Bayley
y Juan Carlos Lamadrid. Fedullo diagramo6 también en la revista Brasil:
Arquitetura Contemporénea. En 1962 se mud6 a Paris donde continud
produciendo obra y exhibiendo. En 1963 exhibid en la Galeria Lirolay en

Buenos Aires.**°

Nelly Esquivel fue una artista plastica que tuvo una importante presencia en
la revista Arte Madi. Aparecieron imagenes publicadas en Arte Madi 2,4 y 5.
En 1948 Particip6é de la proyeccion de pinturas en el Teatro del Pueblo en
Buenos Aires.**® Exhibi6 como parte de Madi en 1953 en el Ateneo del
Chaco.*' Junto a Jacqueline Lorin-Kaldor y Diyi Laafi formé parte de la

exhibicion en 1976 “Homenaje a la vanguardia argentina década del 40”.4%2

Paulina Ossona nacio en 1925 y fallecio en 2005. Estuvo vinculada a Madi
tempranamente. Tenia un entrenamiento en danza clasica, estudié en el
Conservatorio Nacional de Musica pero se destacd por su temprana
incursion en la danza moderna.**® Formé parte de la prestigiosa compaiiia de
Alexander y Clothilde Shakaroff y de la importante compania de Miriam
Winslow, una coredgrafa estadounidense que se instalé en Argentina entre

1944 a 1948.%** Ossona participé de la primera exhibicion madi en 1947 en el

447 "2° Salén argentino de arte no-figurativo", 1949.

448 |_uciana Del Gizzo, Volver a la vanguardia...op. cit., 203.

449 Catalogo de la exposicion “Stimm Fedullo”, 1963, Fondo Galeria Lirolay, Archivo IIAC,
UNTREF.

450 Catalogo de la exposicion madi en el Teatro del Pueblo, “Arte madi”, 1948.

451 “Biografia Nelly Esquivel”, en Arte Abstracto Argentino, ed. Marcelo Pacheco (Buenos
Aires: PROA, 2003).

452 “Homenaje a la vanguardia argentina década del 40", 1976.

453 Jacqueline Robinson, Modern Dance in France (1920-1970): An Adventure (Routledge:
Nueva York, 1998), 392.

454 Eugenia Cadus, “La consolidacion de la practica de la danza escénica durante el primer
peronismo”, Afuera 17/18 (2016-2017) y Denisse Osswald, “Las narrativas de “las pioneras”.
Cuestiones de género y moralidades en el desarrollo de la danza moderna en la Argentina
(1940-1960)", Relaces 4, 2 (2010): 49. Ver también Eugenia Cadus, “La danza escénica en
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Instituto Francés de Estudios Superiores.**® Realizd una extensa carrera
como bailarina, coreodgrafa, critica y docente. Ossona armé sus propios
grupos de danza moderna y publicd un gran numero de libros sobre esta
disciplina.**®* En 1952 co-fundé y dirigié la primera asociacion de la danza en

el pais, la Asociacion Argentina de Danza.*’

’a&

Mﬁ mz S

40: “Paredes del Instituto Francés de Estudios Superiores. A la der. danzas madi
por Paulina Ossona” en Arte Madi 0-1 (1947), s/p.

el primer peronismo (1946-1955): un acercamiento entre la danza y las politicas de Estado”
Tesis de doctorado, Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, 39.

4% Catalogo exhibicién madi en el Instituto Francés de Estudios Superiores, “1ra exposicion
madi” 1946 y Arte Madi 0-1 (1947).

4% \/éase Danza Moderna: la conquista técnica (Buenos Aires: Hachette, 1981); Educacion
por la danza: enfoque metodolégico (Buenos Aires: Paidds,1984); El lenguaje el cuerpo:
meétodo de expresion corporal (Buenos Aires: Hachette, 1985); Tratado de composicion
coreografica (Buenos Aires: IUNA, 2003).

47 Eugenia Cadus, “La consolidacion de la practica de la danza escénica durante el primer
peronismo”.
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Renate Schottelius nacié en Alemania en 1921 y fallecié en 1998. En Berlin
habia entrenado en un tipo de danza expresionista llamada Ausdruckstanz.
4% Siendo en parte judia en 1936, Schottelius emigré de Alemania y se
asentd en Buenos Aires.*® En la década de 1940 formo parte de la
compaiia de Miriam Winslow, dio clases de danza y realizd giras como
solista por el pais.*®® Estuvo presente en la exhibicion de arte abstracto en la
casa de Pichon Riviere en 1945.%6' Baild en la primera exposicion madi en el
Instituto Francés de Estudios Superiores.*®? En 1948 Schottelius comenzo a
trabajar con otres bailarines en lo que luego fue el Grupo Experimental de
Danza Contemporanea.*®® Junto a Paulina Ossona ambas son consideradas

pioneras de la danza moderna en Argentina y América Latina.*®*

" " ELEMENTARIST
DANCE

RENATE SCHOTTELIUS

41: “Elementarist dance. Renate Schottelius”, 2a. Muestra Arte Concreto en
Buenos Aires, 1945, Coleccion Silvia Braier, Coleccion dentro de Estudios
Espigas, Tarea-IIPC, UNSAM / Fundacion Espigas,
AR_UNSAM_IIPC_CEE.000011 (en proceso de clasificacién), catalogo.

458 Gabriel Pérez-Barreiro, “The Argentine Avant-Garde”...op. cit., 122.

%9 Stephanie Reinhart, “Renate Schottelius: dance at the bottom of the world”, en Dancing
Female: lives and issues of women in contemporary dance, ed. Sharon E. Friedler y Susan
B. Glazer (Nueva York: Routledge, 1997), 46.

460 Eugenia Cadus, “Las condiciones laborales de los/as bailarines/as durante la primera
mitad del siglo XX” Teléndefondo 27 (2018): 239.

461 Gyula Kosice, Arte Madi...op. cit., 21.

462 “2a. Muestra Arte Concreto en Buenos Aires 1945”, 1945.

463 Eugenia Cadus, “La danza escénica”...op. cit., 40.

464 Denisse Osswald, “Las narrativas de “las pioneras”...op. cit., 44.
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Yente (Eugenia Crenovich) nacié en 1905 y fallecié en 1990.4¢° Pertenecia a
una familia inmigrante, realiz6 estudios de arte en Chile, curs6é estudios
universitarios en Filosofia en la Universidad de Buenos Aires y fue entrenada

en las artes desde pequefia.*®

42: “Fotografia familiar con Yente de nifia a la izquierda”, Archivo Yente-Del Prete.

Participd de varios salones, entre ellos el Salén de Vifa del Mar en 1934,
1935 y 1936 ganando premios en 1934 y 1936.%¢” Participo de los salones de
acuarelistas desde 1936 ganando premios en 1940 y 1950 y del Salon de La
Plata ganando el primer premio en la categoria ilustracion en 1944.4% En
1935 exhibié una seleccion de dibujos figurativos y naturalistas en Amigos
del Arte.*®® Conoci6 al artista Juan Del Prete junto con quien destruyé casi la
totalidad de su obra realizada hasta ese momento y de ahi en mas realizo
obra abstracta. En 1945, 1946 y 1952 Yente tuvo exposiciones individuales

en la Galeria Miller.*”® En 1947 participd en la exposicion de Arte Nuevo en

465 Adriana Lauria, “Yente. Biografia”...op. cit., 81.

466 Ibid., 18.

467 Catalogo de exhibicion en Galeria Van Riel, “Yente”, 1966, Archivo del Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires, sobre de artistas numero 17 “Yente”, fs. 22

468 Ficha de artista, Archivo del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, sobre de artistas
numero 17 “Yente”, fs. 3.

469 Catalogo “Exposicién Eugenia Crenovich”, 1935, Archivo Yente-Del Prete.

470 Catélogo de la exhibicion en la Galeria Muller, 1952, Archivo del Museo de Arte Moderno
de Buenos Aires, sobre de grupos numero 17 “Yente”, fs. 7 e invitaciéon de la exhibicion en la
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la Galeria Payer y exhibié en el Salon Kraft.*”' En 1948 exhibi6 en el Salén
Nuevas Realidades.*”? En 1949 exhibio en el “2do Salén Argentino de arte
no-figurativo” en la Galeria Van Riel.*”®* En esta galeria también exhibio en
1954, 1956 y 1957.* En 1950 Yente exhibié sus libros de artista en la
Galeria Viau. En 1958 Yente gano el primer premio de pintura del Primer
Salén del Automaovil Club Argentino.*”® Continud exhibiendo periédicamente.
47 Tuvo una exhibicion dedicada a su obra y la de Lidy Prati en el Museo de

Arte Latinoamericano de Buenos Aires en el 2009.

43*": “Eugenia Crenovich, con amigos y admiradores, en la muestra de sus
pinturas en relieve inaugurada en Miller” Archivo del Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires, sobre de artistas numero 17 “Yente”, fs. 8.

Galeria Muller, 1946, Archivo del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, sobre de artistas
nuimero 17 “Yente”, fs. 10.

471 Catalogo de la exposicion de arte nuevo, 1947, “Arte nuevo en Salon Kraft”, 1947.

472 Catalogo “Nuevas realidades”, 1948, Archivo Yente-Del Prete.

473 "2° Saldn argentino de arte no-figurativo", 1949.

474 Ibidem.

475 Ficha de exhibicion, Archivo Yente-Del Prete, fotografias de la entrega del premio,
Archivo Yente-Del Prete.

476 Por una listado de todas las exhibiciones véase Adriana Lauria, Yente (Buenos Aires:
Liliana Ruth Crenovich, 2018), 95-98.

477 Se agotaron los intentos por localizar a quienes poseen de los derechos de las imagenes
de la presente tesis de maestria.
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