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A partir do retrospecto dos debates. nas fronteiras da modernidade, sobre a arte na Argentina,
elencamos os elementos que demonstram a especificidade do contexto de surgimento das
primeiras vanguardas locais, na segunda metade da década de 1950. Ante as condi¢des
historicas especificas do cenério argentino, compreendemos as contradi¢des em torno do
surgimento do Movimento Informalista, assim como sua relevancia para a continuidade da

experimentagdo que engendra a arte contemporanea local.
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From the retrospective of the debates on the frontiers of modernity to art in Argentina, we have
highlighted the elements that demonstrate the specificity of the context of the emergence of
the first local avant-gardes, in the second half of the 1950s. Faced with the specific historical
conditions of the Argentinean scene, we understand the contradictions surrounding the
emergence of the Informalist Movement, as well as its relevance for the continuity of the

experimentation that engenders contemporary local art.
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Em 16 de agosto de 1959, o diretor do Museu de Arte Decorativa Nacional da
Argentina e primeiro diretor do improvisado Museu de Arte Moderna, Rafael
Squirru, publica “Sobre o Informalismo”, no jornal Clarin (1959). O texto
surge como uma resposta e uma tentativa de compreensao de um movimento
que se expandia pela Buenos Aires da segunda metade da década de 1950,
mas também como uma tentativa de compreensio das bases e intencdes
daqueles pintores. A tinica mostra oficial a receber o nome de “Movimento
Informalista” havia sido inaugurada ha pouco, naquele ano, o que nao
significa que os processos de desenvolvimento dos artistas que a integravam,
fossem tao imediatos. Sob o titulo de “Movimento Informalista”, a Galeria
Van Riel expos os trabalhos de Kenneth Kemble, Alberto Greco, Luis Alberto
Wells, Enrique Barilari, Olga Lépez, Fernando Maza, Mario Pucciarelli e
Towas. Grande parte desses nomes serdo relevantes para as transformagoes
vanguardistas do ambiente artistico argentino da década de 1960.

Apds essa mostra, de 1959, esses e outros nomes, em seu entorno,
realizarao exposic¢des individuais e coletivas, reconhecidas no histérico do
Informalismo argentino, porém, nenhuma outra que almejasse a aglutinacéo
e a compreensdo das ideias, influéncias, bases e possiveis consequéncias
do movimento. De fato, no se pode negar uma frustracéo, por parte de
alguns daqueles artistas, que primeiro se aticaram na febre informalista
portenha, com os caminhos que a pintura tomava. Naqueles anos, os
debates em torno das possibilidades da abstracao para a construgao de
vanguardas propriamente argentinas auxiliaram no alastramento de propostas
informalistas (GIUNTA, 2001, p. 126), com uso de materiais nio tradicionais,
distanciamento da “arte bem-feita” e do objeto agraddvel aos olhos, artistas
como Alberto Greco almejam um revolucionar das novas produgdes locais,

o qual ndo seguiu como o esperado. Ao comentar “Cuando llegué de Brasil mi
suefio era formar un movimiento informalista, fuerte, agresivo, contra las buenas
costumbres y las formalidades.”, Greco se queixa de que os caminhos daquele
movimento levaram para uma espécie de produc¢ao “decorativa, facil e que

nio suportava ver duas vezes” (LONGONTI, 2004, p. 35).
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As esperangas frustradas de Alberto Greco e de outros artistas vinculados
aos primeiros momentos do Movimento Informalista argentino refletem
os desejos e o cendrio complexo que se instaurou no pais apés a Revolugao
Libertadora de 1955. Os dez anos que antecederam a queda de Perdn,
representaram, para a modernidade argentina, uma época de afastamento e
desinformacdo com relagdo as vertentes mais recentes de interesse nas artes.
Em 19 de setembro de 1945, sob os ares da vitdria do paises Aliados sobre o
Eixo nazi-fascista, a Plaza Congreso foi tomada pela marcha da Constitui¢ao
e Liberdade, organizada por diversos setores progressistas. Dois dias antes, o
Saldo Independente abria sua mostra, na calle Florida, em oposi¢ao do Salao
Nacional (GIUNTA, 2001, p. 47). Tal oposi¢do nao significava a apresentacdo
de qualquer conjunto de trabalhos que desse a ver saidas vanguardistas
minimamente organizadas por parte dos artistas renegados do Saldao Nacional.
Como apontou, na época, o pintor Antonio Berni, na Revista Antinazi, em 27 de
setembro de 1945 (Idem, p. 48), o Saldo Independente serviria de marco para
a representacdo de um desejo por liberdade expressiva que se distanciava do
“esteticismo” e buscava quebrar as correntes que prendiam a producgao de arte
argentina nas fronteiras do “purismo”.

Naquele mesmo ano, € possivel percebermos o acirramento das
disputadas por validacdo da pintura abstrata ante o dominio figurativista.
Em 08 de outubro, a abstracdo geométrica concreta se vé representada
na mostra Art Concret Invencion, composta por pecas musicais, esculturas,
pinturas e poemas. Em novembro, forma-se a Associacién Arte Concreto
Invencidn, que abre mostra em dezembro e publica o Manifesto Invencionista
em marco do ano seguinte. Os nomes ali presentes formardo o Grupo Madji,
que ganhara reconhecimento internacional ao participar do Saldo Novas
Realidades, em 1948, em Paris. Junto com a elei¢do de Perdn, em 1946,
seguiu-se mais uma desilusdo dos artistas concretos, que almejavam ganhar
as paredes dos sales franceses.

O transito da “capital” moderna de Paris para Nova lorque, ainda que
nao fosse condizente com os anseios europeus dos portenhos, coincidia com
a postura mantida pela revista Sur, encabecada por Victoria Ocampo. Com

um lugar bem marcado em sua critica ao nazismo e, simultaneamente, ao



uso da arte como propaganda ideoldgica, nos anos de guerra, Sur alinhava-se
a proposta norte-americana para uma arte de livre expressdo. Ainda que a
posicdo dos Invencionistas e do Grupo Madi ndo fosse necessariamente rumo
a abstracdo, mas sim a negacio de qualquer ilusdo, o periddico e os artistas
concretos compartilhariam de um mesmo nicho de resisténcia ao “exilio
interno”, promovido pelo governo Perén.

Apds a ascensio peronista, intelectuais como Victoria Ocampo foram
presos ou, como Romero Brest, impedidos de trabalhar com condig¢oes
minimas. Os gritos de “Alpargatas si, libros no!”, que ecoaram frente a
Universidad de La Plata, em 17 de outubro de 1945, apontavam para o destino
inevitdvel dos intelectuais liberais e progressistas. Afastado de seu cargo
de professor, Romero Brest, que publicava, para o desenvolvimento da arte
moderna argentina, desde o comeco da década, o Boletin da Colegio Libre
de Estudios Superiores, tem seu campo de comunicag¢ao reduzido ao didrio
do Partido Socialista, La Vanguardia. Os anos de cursos livres e oficinas
voltadas para “métodos modernos” no CLES, junto de Julio E. Payré, haviam
passado e, pelos dez anos seguintes, os acessos dos artistas as vertentes mais
recentes de investigacdo sofrerdo com as mesmas dificuldades colocada para
a exibicdo de trabalhos abstratos. Encarnado no entdo ministro da Educacéo,
Oscar Ivanisevich, o olhar de uma elite tradicionalista repudiava a pintura
abstrata com tons similares aos usados para apontar a “arte degenerada” na
Alemanha, anos antes (GIUNTA, 2001, p. 66). Com um nitido posicionamento
antimoderno, Ivanisevich exige, no Salao Nacional de 1948, que um dos
trabalhos que lhe desagrava, “Sol en el angulo”, de Emilio Pettoruti, fosse
excluido. J4 no saldo do ano seguinte, Ivanisevich realiza um discurso que
desfaz quaisquer duvidas sobre seus intentos de extirpar a pintura abstrata do
pais. “El arte abstracto permitia, desde su perspectiva, construir prdcticamente, un
manual de patologias.” (Idem, p. 67).

Quando dizemos que artistas modernos argentinos promoviam, entre
a década de 1940 e metade da década seguinte, uma espécie de resisténcia,

é a seu posicionamento frente e tais posturas oficiais que nos referimos.
Excluidas as possibilidades de debate, exibicao e producio de arte moderna

nas instituicoes e espacos oficiais, resta aos artistas o planejamento de um
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programa de tornasse possivel o rompimento de tal bloqueio por meios
independentes. Empreendimentos como Altamira, Escuela Libre de Artes
Plésticas, aberta por Brest, Liicio Fontana e Emilio Pettoruti, em 1946,
e arevista Very Estimar, dirigida e inaugurada por Brest, em 1948, serdo
responsaveis por promover a entrada e o debate de questoes modernas no
ceio da Argentina peronista (cf. GIUNTA; COSTA, 2005). Préximo ao que
havia realizado a revista Sur, Very Estimar desponta como um periédico
vinculado ao que Brest defendia em sua conferéncia itinerante “Acerca del
llamado Arte Social” (GIUNTA, 2001, p. 82), na qual defende que as producdes
de arte ndo devem ser colocadas como simples instrumentos para a produgao
e manutencao de outros conhecimentos e lutas sociais, embora possuam seu
papel para uma sociedade livre.

A disputa entre instituicdes oficiais e independentes se acirra em
1949, quando da abertura de duas mostras conflitantes. Enquanto o Museu
Nacional de Belas Artes inaugurava “De Manet a nuestros dias”, o Instituto
de Arte Moderno abria “Arte Abstracto”, com curadoria de Leon Degand.
Como um reflexo da mostra “Do figurativismo ao abstracionismo”, trazida
para o Brasil pelo critico belga, “Arte Abstracto” intentava promover
didaticamente a discussdo sobre a validade da abstracao frente a certo
ativismo figurativista (FABRIS, 2010). No entanto, diferente da exposi¢cao
ocorrida no Brasil, que contava com nomes firmes de uma defesa de
pesquisas abstracionistas, como Waldemar Cordeiro e Cicero Dias, a mostra
argentina ndo reunia um sé nome local e, mesmo dos artistas brasileiros,
manteve apenas o nome de Cicero Dias. Essa diferenciagao e algumas
declaragdes de Degand levaram a criticas de ambos os lados, tanto das
visdes portenhas mais tradicionais quanto da resisténcia modernista. Das
paginas de Sur, Payré escrevia, em julho de 1949, sobre os equivocos de
se intitular a mostra com uma referéncia direta a arte abstrata, quando, a
seu ver, ndo passavam de produgdes “ndo figurativas” ou “ndo objetivas”.
Diferente de outros cendrios, incluso o brasileiro, na Argentina da década
de 1940, era necessdria a diferencia¢do, dado o histdérico da arte concreta,
que ndo se promulgava abstrata, mas sim “ndo objetiva” ou “ndo figurativa”.

Tal discussao se estenderd pelos anos seguintes, embora, como adiantava



o proprio Payrd, em resposta as palavras do critico Guillermo de Torre,
dificilmente um debate promovido por alguns intelectuais de Buenos Aires
poderiam, naquele momento, influenciar nos termos adotados pela critica de
arte internacional, notadamente aquela lotada nos EUA (PAYRO, 1951).
Apesar das muitas contendas sobre mindcias modernistas, o que os
criticos da resisténcia ja compreendiam era a proeminéncia inevitével da
abstracdo. Aos primeiros anos da década de 1950 marcaram uma mudanca
de postura das institui¢oes oficiais com relagao a abstragao. Essa mudanca,
embora néo refletisse uma alteracdo do gosto das elites tradicionalistas, se
alinhava com os objetivos de abertura internacional do pas. E justo estipular
a participacao argentina na Bienal Internacional de Sao Paulo de 1953 como
um marco da aceitagao dos artistas abstratos. A nova imagem nacional
argentina teria que se distanciar das paisagens bucdlicas de planicies gaichas
e demonstrar que sua cultura estava entrosada com as tendéncias “centrais”
do sistema da arte (GIUNTA, 2004, p. 76). O tipo de internacionalismo que
passa a ser professado na Argentina se mostra similar ao defendido por Brest,
desde a fundagédo de Very Estimar. A abertura, proposta a partir de 1953, se
dd num sentido tanto de receber influéncias estrangeiras quanto de produzir
uma arte e um pensamento local que pudessem ser exportados como modelos

universais, com uma referéncia direta ao ideal parisiense:

El arte europeo, en nuestro siglo, se ha transformado en arte universal;
y si Paris ha hejercido el més alto magisterio que le haya sido asignado
aciudad alguna en la historia de la humandad, es porque durante
cincunta afios ha sido el crisol de las teorias estéticas universalistas
(BREST, 1948, p. 11).

Impedido de realizar esse projeto internacionalista de modo prdtico,
Romero Brest o colocara em marcha nas paginas de Very Estimar, através
da participagéo de criticos e artistas “de fora”, tanto aqueles que ndo
estavam residentes em Buenos Aires quanto os estrangeiros que nela se
encontravam. Tais contatos relacionam-se com seu reconhecimento fora das

fronteiras argentinas, palpavel pela sua participagdao como jurado na Bienal
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Internacional de Sao Paulo de 1951 e no concurso londrino para a definicdo
do Monumento ao Prisioneiro Desconhecido, em 1953 (GIUNTA, ano, p. 79).
Junto a essa concepgao internacionalista, devemos sublinhar o entendimento
de Brest para os caminhos da arte abstrata. Suas colocagdes em “La pintura
europea contempordnea (1900-1950)”, publicado em 1952, resumem sua posi¢do
sobre os caminhos da pintura a partir do seu retrospecto de criticas e da
revisdo histdrica do tema. Brest conclui que o projeto posto em prética para a
continuidade da arte moderna era aquele que se definia por uma arte racional,
abstrata e capaz de integrar diversas praticas e meios (KATZENSTEIN,

2004, p. 81). Sua postura a respeito do abstracionismo é determinante para

o ambiente cultural argentino da segunda metade da década de 1950, posto
que terd a chance de colocar seu projeto em pratica. Apds o golpe militar que
retira Perén do governo, em setembro de 1955, Brest encerra os trabalhos da
revista Very Estimar e ressurge para as institui¢des oficiais como interventor
do Museu Nacional de Belas Artes.

Junto a Revolucao Libertadora, o ambiente politico cultural argentino
mergulha numa fase de eufdrica disposicao pelo novo. As dire¢oes a serem
tomadas por artistas e criticos apontavam para harmonia entre as instituicoes
publicas e privadas e valoriza¢ao da liberdade de criagédo, assim como da
abertura para cendrios internacionais e a experimentacio das linguagens
mais recentes. “Novedad, juventud y internacionalismo serdn los ejes a partir de
los cuales irdn organizdndose, cada vez con maior direcionalidad, los proyectos
institucionales.” (GIUNTA, 2001, p. 88-89). Na descri¢ao desse cendrio,

deve ser incluido um inevitavel desejo por renovacgio, certo desligamento

de formas passadas e um possivel encontro com uma nova estética, que
pudesse representar a grandiosidade de um povo argentino liberto, como ja
comentado sobre o projeto internacionalista de Brest. Mas, diferente do que
ele pensava, na segunda metade da década de 1950, a abstracao geométrica
ndo representava o que havia de mais vanguardista. Outro ponto repensado
se firmava sobre possibilidade de exportar para o restante do mundo uma

“arte argentina”. Essas e outras questdes se tornaram patentes apds o envio



do bloco de artistas argentinos para a Bienal Internacional de Veneza de 1956.
Sem a possibilidade de construir uma curadoria que fosse simultaneamente
vanguardista e fizesse jus aos artistas desprestigiados durante a ditadura
peronista, Brest e Payré optam por escolher trabalhos de artistas mais jovens,
porém, mais afeitos as tendéncias recentes da producio, o que gera atrito
(GIUNTA, ano, p. 94-95).

Dessa maneira, o suposto clima de harmonia pds restabelecimento das
liberdades individuais se desfazia entre os diversos interesses e compreensoes
dos destinos da arte argentina. E nesse cendrio, com tal embate de vontades
e projetos amplos para a arte local, que despontam os movimentos
vanguardistas da arte contemporanea argentina. Embora, para uma parcela
da literatura, seja precoce falar em arte contemporanea ao sul geopolitico
antes da metade da década de 1960, as palavras do critico conservador Carlos
A. Foglia, em seu livro “Artey Mistificacion” (1958), ja demonstra o embate
entre um conjunto de producdes entdo consagradas e as novas estéticas
e propostas, que visam “romper” com paradigmas recentes nao apenas na
aparéncia dos trabalhos, mas em suas conexdes com cendrios politicos.

Diversos movimentos se desencadeiam no interior de tais ares de
renovacdo. Os mais prestigiados, promissores e propagandeados talvez
tenham sido o Movimento Espartaco e o Movimento Informalista
(cf. HOYOS, 2012). O primeiro dialogava fortemente com as tradi¢oes
de uma “arte social”, desde os muralistas mexicanos ao ativismo do
Partido Comunista local, e teve uma jornada razoavelmente longa, com
encerramento de atividades em 1968, isto €, apés um novo golpe politico
da direta conservadora argentina e o recrudescimento das perseguicoes
e censura. Quase em oposi¢do, o0 Movimento Informalista possuiu vida
curta e ndo seria exagero considerar que suas atividades, como grupo, se
encerraram ainda no inicio de 1960.

Outra diferenca significativa do Movimento Informalista argentino com
relagdo as demais vanguardas e esfor¢os que despontam no pais, naquele
final de década, diz respeito a uma maior variedade de correntes internas
e as herancas histdricas requisitadas por seus integrantes. Em outubro de

1957, abre-se, na Galeria Pizarro, uma mostra coletiva sob o titulo de “Siete
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Pintores Abstractos”, estes eram Clorindo Testa, Josefina Robirosa, Kazuya
Sakai, Martha Peluffo, Osvaldo Borda, Rémulo Maccié e Victor Chab.

Com trabalhos que fugiam da geometrizagao e passeavam entre o lirico e

a expressividade carreada dos acimulos de pigmentos, o grupo dos sete
pintores continuou suas atividades coletivas no correr de 1958. Aliados ao
periddico Bog, seus discursos dialogavam com as aspira¢des de uma nova
“internacional surrealista”, encabecada pelo poeta, critico e diretor-editor
da revista, Julio Llinds. De formacao surrealista distanciada pelas condi¢oes
limitadas das relagoes internacionais argentinas nas décadas anteriores,
Llinds viaja 4 Paris, em 1952, com a intencédo de se aproximar dos surrealistas
“miticos”, como Breton. A situacao desse movimento, no entanto, € de um
estado de fratura e dissolucéo, assim como de boa parte do cendrio francés
pos-guerra. Aproximado do poeta Edouard Jaguer e do grupo que atua em
torno da revista PHASES, Llinas retorna a Buenos Aires com a intencao de
firmar, na capital portenha, um marco do internacionalismo da abstracao
nio-geométrica. A exposicdo dos “Siete Pintores Abstractos” e a publicagdo da
revista Boa, que terd apenas trés numeros, precede o que ocorrerd, pouco
depois, no Brasil, sob o impulso de Walter Zanini (cf. RIBEIRO, 1997, p. 38).
Quase em simultaneidade com as a¢des de Llinds e dos demais nomes em
torno da revista Boga, o Grupo de San Isidro, formado por Jorge Lépez Anaya,
Jorge Martin y Mario Valencia, desenvolvem e apresentam os seus “cosos”,
também em franca oposi¢do a abstracdo geométrica, porém, com um idedrio
oriundo das propostas de antiarte Dada (LOPEZ ANAYA, 2003). Embora a
atividade do Grupo de San Isidro tenha sido restrita e provavelmente nao
ultrapasse finais de 1957, nédo € dificil perceber a influéncia desse idedrio nos
nomes mais proeminentes do Movimento Informalista.

No IV Salén de la Asociacion de arte Nuevo, aberto na Galeria
Pizarro, em 1958, Kenneth Kemble j4 se destacava pelo uso de materiais de
refugo, como restos de roupas sujas, em colagens que tanto se afastavam
da abstracdo geométrica quanto da lirica, do expressionismo abstrato ou
mesmo da concepcdo de pintura residente na Buenos Aires daquele momento.
Dado o desejo de renovacgao que imperava nos primeiros anos posteriores

a Revolugéo Libertadora, € significativo que os diretores da Asociacién de



Arte Nuevo tenham requisitado a Kemble que enviasse outros trabalhos para
a mostra, mais condizentes com a estética dos demais participantes. Com a
recusa do pedido, o artista foi restringido a exibir apenas um trabalho, ainda
feito pela colagem de trapos sujos, porém, construido no ano anterior e de
aparéncia um pouco menos arrojada (LOPEZ ANAYA, 1998).

Embora haja diferencas substanciais entre os processos e a estética
de cada um dos informalistas argentinos, sua reunido se d4 através de
posicionamentos muito préximos e nitidos, como a recusa das tradi¢des e
modelos contemplativos, o distanciamento das possibilidades decorativas da
abstracdo, notadamente da geométrica, a assimilacdo do discurso antiarte
Dada e a identificagdo com o sentimento de reconstrugio do campo da
pintura europeia. Durante os anos de 1957-58, quase todos os nomes que
integram a mostra “Movimento Informalista”’, na Galeria Van Riel, realizam
exposic¢do individuais dentro e fora da Argentina. Esse € o caso de Alberto

Greco, que havia passado pelo Brasil e exposto na Petit Galerie.

Como indicado acima, a experiéncia de Alberto Greco no Brasil lapida

uma consciéncia maior sobre a extensdo da poética informalista e de suas
pretensdes para além da pintura vanguardista local. No Brasil, além do
contato com os ambientes paulistano e carioca, que eram revolvidos pelo
debate em torno dos concretismos, Greco abre portas para pensar seu
processo como uma figura capaz de intervir no contexto mais amplo das artes
plasticas argentinas. Em seu retorno, leva consigo trabalhos que formam a
mostra “g artistas de San Pablo” (GARCIA, 2010, p. 1000). Em didlogo com

as colagens de Kenneth Kemble, Greco agregava, aos seus trabalhos feitos
com materiais nao tradicionais (dentifricio, borra de café, tapumes, papelao),
a acdo do tempo. Ao deixar que suas telas sofressem com a chuva, o sol, o
mofo e o desgaste inerente aos materiais perecieis, o artista era coerente com
a efemeridade que marcava suas pecas desde suas pichag¢des por banheiros
publicos, ainda em 1954 (cf. HIPOLITO; GRANDO, 2016). Embora as
informacgdes sobre as preocupagdes do jovem Alberto Greco sejam poucas,

em mar¢o de 1955, registra-se aquela que talvez tenha sido sua primeira
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mostra individual, composta por guaches, na Galeria La Roue, em Paris.
O artista ja se encontrava como residente na Franca desde o ano anterior
e a espécie de abstragdo desenvolvida em suas aquarelas demonstra uma
aproximacdo com a abstragao lirica, proeminente na Paris daquele comego
de década. Embora pudéssemos retornar até as experiéncias dos anos 1930,
de Jean Debulffet, para falarmos dos interesses informalistas na Franca, em
comecos dos anos 1950, as movimentagdes se davam em torno da defesa do
critico e curador Michel Tapié, com sua publicacdo “Un art autre”, em 1952
(cf. HARRISON; WOOD, 1999, p. 619). O texto, em parte, baseava-se nas
escolhas presentes na mostra “Signifiants de I'Informel”, no Studio Fachetti, que
contava com trabalhos de Jean Fautrier, Georges Mathieu, Jean-Paul Riopelle,
laroslav Serpan, Marcel Michaux e Dubuffet, a qual havia ocorrido em 1951.
As palavras de Tapié dialogavam diretamente com as defesas de Harold
Rosenberg (1952) com relagdo a “action painting” norte-americana, no que
concernia ao desenvolvimento de uma critica baseada nos elementos ritmicos
da composi¢ao, assim como na valorizag¢ao da pintura como uma linguagem
com elementos intrinsecos e com um pressuposto essencialismo.

Quando pensamos fora das fronteiras e dos contextos especificos
dos paises nos quais a abstracdo ndo-geométrica se desenvolvia naquele
momento, o termo Informalismo pode conter uma mirfade de iniciativas: art
briit, abstragao lirica, abstragdo gestual, pintura matérica, tachismo, etc. No
caso do Tachismo, sua popularizagao se da na Franca, partir de 1954, pelas
palavras do critico Charles Estienne, que relacionava a liberdade gestual
com as pesquisas surrealistas, principalmente com o automatismo, mas
também com o contato e a influéncia dos elementos naturais e organicos
(LOPEZ ANAYA, 2003). E 0 Tachismo de Estienne que estd em voga quando
da primeira passagem de Greco por Paris. Ao retornar para a Argentina, o
futuro informalista j4 estd atualizado acerca das vertentes que pulsam fora
do territério argentino e que, a partir da Revolucao Libertadora, serao alvos
do ja referenciado desejo pelo novo e pelo internacionalismo, que impulsiona
as vanguardas locais. Apds a mostra “Movimento Informalista”, na Van Riel, se
seguird uma segunda, no Museu Sivori, com curadoria de Rafael Squirru, que

aproveitara o texto anteriormente publicado sobre a primeira mostra para



o catdlogo. A interpretacio “psicologizante” de Squirru, que versa sobre o
sentido de forma e remonta a pensamentos orientalistas, repete, em parte, a
visdo de Estienne sobre o Tachismo, a qual ja havia sido divulgada por Greco
desde sua volta de Paris.

Apébs uma ultima mostra de Greco e Pucciarelli, na Galeria Pizarro, em
1960, €é razoavel estipular a dissolu¢do do Movimento Informalista argentino.
No entanto, estes artistas encontram-se, ainda, no centro de uma efervescente
cena vanguardista. Alberto Greco, especificamente, continuara suas
pesquisas rumo a um Informalismo que intervém na realidade de maneiras
efémeras e radicais. Com sua postura iconoclasta, performdtica, radical e de
fundo dadaistas, Greco constréi seu “movimento de um homem s¢”, com a
divulgacdo do “Manifesto del Arte Vivo Dito”, em 1962, e segue um caminho
inevitavel até sua tragica morte (cf. HIPOLITO; PEDRONI, 2014).

Em fins de 1961, apds Greco e Pucciriarelli terem se estabelecido na Europa,
Kenneth Kemble encabega aquele que serd um derradeiro evento informalista
argentino, mesmo que exceda as a¢des do Movimento Informalista. Junto a
Enrique Barilari, Antonio Segui, Jorge Lépez Anaya, Jorge Roiger, Luis Wells,
Olga Lépez e Silvia Torras, Kemble promove a mostra “Arte Destructivo”,
na Galeria Lirolay. O panfleto de divulgacao da mostra trazia uma charrete
destruida apds um acidente, o que indicava muito do caos que os visitantes
encontrariam no interior da galeria. Sem qualquer indica¢ao da autoria,
encontravam-se objetos quebrados, parcialmente destruidos, pinturas atiradas
aos cantos, fotografias dos artistas participantes com seus rostos deformados
e uma série de experimentagdes sonoras que iam da leitura de trechos
de livros e poemas ao som da destruicdo das pecas (cf. LOPEZ ANAYA,
2003). Com um resgate da influéncia Dada sobre os primeiros informalistas
portenhos, “Arte Destructivo” dava o tom de uma ainda maior radicalizacao da
experimentacdo das vanguardas sessentistas.

Ja do atelié que Alberto Grecco dividia com Jorge de la Vega, Luis Felipe
Noé e Romulo Maccid, durante o pulsante ano de 1959, surgira o nucleo da
Nova Figuragao argentina (ABREU, 2013, p. 40). Em agosto de 1961 abre-se a
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mostra “Otra Figuracion”, na Galeria Peuser, com seis pintores, dos quais Luis
Felipe Noé, Ernesto Deira, Rémulo Maccid y Jorge de la Veja formaram um
coletivo de artista que continuard a produzir e expor juntos e com diretrizes
proximas, até 1965. Para essa mostra, Greco havia sido convidado, mas,
declina da ideia, ainda que as conversas de atelié lhe aproximassem.

Tanto Greco quanto os artistas que formam a Otra Figuracion nao
aceitam uma discussao sobre a pintura que considere a dicotomia abstracao/
figuracdo. Como vimos, os debates em torno dos caminhos mais interessantes
para a “nova” argentina da década de 1950 seguiram a memdria de discussoes
anteriores, que envolviam tanto uma tradi¢do figurativa da “arte social”
quanto uma tradi¢ao de ruptura da abstracao geométrica, razao pela qual o
Movimento Informalista nao foi facilmente aceito como uma possibilidade

vigdvel naquele momento.

Las exposiciones de los grupos informalistas fueron atacadas, en
primer lugar, porque se considerd que no trafan la esperada novedad:
eran um camino equivocado y regressivo que no hacia mas que
remitir, en forma desfasada, a la irreverencia dadaista que, por otra
parte, nunca habia gozado de mucha legitimidad em Buenos Aires. El
segundo aspecto - quizas el mas importante - es que fue visto como
una practica contraproducente, en tanto atacaba el concepto de forma
y de composicion. La percepcion mas fuerte era que si se aceptaba
esto, se aceptaria todo, lo cual implicaba abandonar um territério ya
conquistado, para reemplazarlo por un camino sin reglas, em el que

todo, es decir, cualquier cosa, valdria. (GIUNTA, ano, p. 123-124).

Mesmo Romero Brest, ndo aceita com facilidade as posi¢oes
informalistas e se preocupard em estabelecer diferencas entre aquele grupo e
Outra Figuracion, no catdlogo da primeira mostra. No entanto, a proximidade
se tornava mais evidente. Do Movimento Informalista, muito pelos didlogos
com Alberto Greco, os artistas da Nova Figuragao e, notadamente, Luis Felipe

Noé, herdaram a atitude frente aos paradigmas vigentes tanto no sistema



da arte quanto na sociedade de modo amplo, mas também procedimentos e

materiais. Essa atitude era marcada por uma visdo especifica sobre

la problematica del hombre, la sensacion misma de vivir, que surge

de oscuras fuentes del espiritu, alli donde reside lo aparentemente
inexplicable, que se abarca con el nombre vago de inconsciente, y donde
campean las emociones, los impulsos, los deseos, todo el universo de

lo no racional. En esos misteriosos territérios lleva la voz cantante la

imaginacion, que prescinde la razon. (PELLEGRINI, 1967, p. 77)

Ambos os grupos se movem por uma busca existencialista que nao
nega sua origem surrealista, como também ja indicado aqui. Tal rastro se
mostra também no procedimento do desenho e da pintura por automatismo
psiquico, que marca tanto o Movimento Informalista quanto os processos
iniciais da Outra Figuracién. Outros elementos, como a valorizacdo do
gestual, da composi¢do organica e por materiais diversos, pereciveis e “nio-
artisticos”, apontam para a proximidade entre os dois movimentos. Como
maior disting¢do, estaria a relevincia da temdtica e de um compromisso social
préprio de um discurso humanista, presente no grupo de Noé e dificilmente
verificdvel no de Greco. (cf. CABRERA, 2008).

Uma andlise da importancia da década de 1950 para o andamento das
vanguardas e da arte contemporanea argentina merece um espago vasto e
um aprofundamento em suas questdes histérico-sociais. Quanto mais nos
aproximamos dos fluxos de acontecimentos que permitiram e tornaram
complexos os processos de formagao de novos grupos, coletivos, institui¢oes
e projetos apds a Revolugio Libertadora, mais percebemos sua intimidade
com os cendrios brasileiros, nossas discussoes, preocupagdes e também

com os desenvolvimentos de nossa arte contemporanea. Como vimos,

nas péginas acima, o contexto de surgimento do Movimento Informalista
argentino o diferencia dos debates em torno da especificidade da linguagem

pictdrica, estabelecidos nos EUA e na Europa, no correr daquela década.
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Embora assimile no¢des bésicas de ambos os cendrios, pelas experiéncias

de Julio Llinas e Alberto Greco na Franca, respectivamente envolvidos com
o surrealismo do grupo PHASES e com o Tachismo de Charles Estienne, o
Movimento Informalista argentino bebe da antiarte Dada e responde aos
desejos de uma sociedade ilhada por dez anos de ditadura. Os debates em
torno da validade da pintura abstrata, marcantes para a década de 1940,

e a esperanca de um projeto como o de Romero Brest, para a abstragio
geomeétrica, estendiam as realiza¢ées informalistas para muito além da
pesquisa pictdrica, mas como um risco de ruptura das expectativas de uma
“arte nova” para todo um sistema da arte recentemente liberto e em processo
de internacionalizacao. Tais condi¢des sao, em parte, responsaveis pela
assimilagdo dessa postura e desses procedimentos pelo grupo Otra Figuracién
e também pela abertura dos anos 1960 para experimentalismos mais radicais,

como se vé em Arte Destructivo.
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