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El Museo de Arte Tigre festeja diez afios en este 2016 y qué mejor manera
de hacerlo que homenajear la historia con el ejercicio de memoria a la que nos
conduce la exposicion del pintor Héctor Giuffré. Entre 1973 y 1983, periodo que
abarcan las obras expuestas, desfilan ante nuestros ojos personajes, situaciones y
reflexiones que sitian la época mas aca y mas alla del documento.

Héctor Giuffré: la realidad de la pintura nos confronta con las ideas propias
acerca de lo real y la realidad. El artista ha podido plasmar con singular maestria
sus visiones e intuiciones que describen una década y la trascienden en los logros
estéticos desbordando las historias que cuentan sus obras.

Con estas breves palabras queremos agradecer en primera instancia a Héc-
tor Giuffré por exhibir sus obras en el MAT y generosamente brindarnos sus ar-
chivos que, por supuesto, no se agotan con esta exposicion y su catdlogo.

Quiero destacar y retribuir al equipo del MAT que, en dosis equivalentes de
profesionalismo y entusiasmo, piensa, coordina y produce las exposiciones.

La programacion de muestras histéricas que venimos sosteniendo desde
comienzos del 2014, no seria posible sin la permanente asistencia del Municipio
de Tigre -a quien el museo pertenece- y al apoyo institucional y personal del sefior
intendente, Dr. Julio Zamora que con su equipo encabezado por la doctora Re-
nata Scafati, hicieron y hacen posible este logro y festejo.

Esperamos que la exposicién, tanto como este primer libro-catilogo en
linea, de acceso irrestricto, situado dentro de un proyecto de gestion cultural que
pone en plano destacado a la educacion, sea tanto para enriquecer una perspec-
tiva personal como para el disfrute de todos aquellos que lo consulten.

Maria José Herrera
Directora General

PRESENTACION
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Héctor Giuffreé:
pintar y mirar son ambos
actos de conocimiento

“La realidad que vive, forma parte del proceso vital del
artista cuando realiza la obra”
Héctor Giuffré

Maria José Herrera
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éctor Giuffré nace en Buenos Aires el 5 de Agosto de 1944. La fami-
lia, de origen italiano, y criollo por parte de madre, fue en su mayoria
de marinos. Los ancestros maternos llegaron al NOA probablemente
durante el siglo XVIII. Un tesoro que atestigua este suceso es la foto
de su tia abuela posando junto a Domingo Faustino Sarmiento, en
el frente de una escuela rancho, donde era maestra. Imagen que el artista recuerda
con particular afecto. Desde muy chico Héctor manifest6 habilidad para el dibujo.
Finalizando los estudios primarios y por consejo de Benito Quinquela Martin, a quien
habia conocido y exhibido sus dibujos, estudia unos afios con Mateo Mollo. ! En los
atelieres de La Boca conoce la pintura de Fortunato Lacdmera y la tradicion italiana
del Novecento. Con estos antecedentes se formo en distintos talleres, sin completar la
educacion habitual que se impartia en las escuelas de bellas artes por entonces. 2
“Cuando contemporaneamente conoci el Universalismo Constructivo de Joaquin
Torres Garcia, senala Giuffré, vi la idea de una pintura como signo y no como pura
mimesis de lo real o alienacion subjetiva. Torres Garcia hablaba de una dimensién meta-
fisica de la pintura, de la integracion de un orden césmico que intentaba demostrar por
medio de la matematica del nimero de oro. Vi entonces una relacion entre estas ideas
y las de Lacamera y del propio Quinquela”.? Efectivamente, debido a la importante
migracion italiana que recibié Argentina desde mediados del siglo XIX, la influencia
del arte peninsular es perceptible y destacable en varias dimensiones. Desde los artis-
tas estudiando y exponiendo en Italia, como los casos de Spilimbergo, Pettoruti y Xul
Solar, a las ideas de la renovacion clasica que llegaron a Buenos Aires de la mano de
la critica Margheritta Sarfatti, en la exposicion Il Novecento italiano, en la prestigio-
sa asociacion Amigos del Arte. La muestra reunia artistas como Carlo Carra, Felice
Casorati y Mario Sironi. En palabras de Franz Roh, mentor del realismo mdgico “(...)
estos artistas* no solo han conciliado el vigor y la audacia cubistas con la transfor-

macién natural de los objetos abstractos, sino que han pretendido hacer coincidir

Franz Roh, Realismo mégico. Post
expresionismo. Problemas de la pintura
europea mas reciente, Madrid, Revista de
occidente, 1928

perfectamente aquellos volumenes plasticos con la naturaleza existente, la cual, al
principio fue construida mas bien con artefactos geométricos, y después fue mirada en

1. Pintor boguense de origen italiano.

2. Giuffré asistio a la Asociacién Estimulo de Bellas Artes donde fue miembro de la Comisién Directiva cuando la presidia el pintor
Demetrio Urruchua. Luego tomo clases en la Escuela Superior de Bellas Artes “Ernesto de la Carcova” donde conocié a Jorge Lopez
Anaya con quien estudio teorfa del arte a través de escritos de artistas como, por ejemplo, los Pedagogical Sketchbooks, de Paul Klee.
3. Héctor Giuffré, Autobiografia, mimeo, s/p., 2014

4. Se refiere a los artistas de Valori Plastici, Carrd y de Chirico.
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la realidad de las cosas mismas. Aqui esta el decisivo empujon que produjo la revirada
de toda Europa”.’ Roh se refiere al retorno de lo clasico luego del furor rupturista
impuesto por las vanguardias de principio de siglo. Un “retorno al orden” como se lo
denomind en Francia que, capitalizando el aporte de las vanguardias, se propone una
vuelta al origen de las formas e iconografias fraguadas por la Historia del Arte, a lo
largo de los siglos.

Dicha exposiciéon adquiri6 el sentido de hito en la modernizacién del campo
artistico portefio tanto en la produccion de los artistas de La Boca como en la in-
fluencia ejercida sobre estudiantes espectadores que, como Héctor Giuffré, vieron
estas obras, afos después, cuando algunas de ellas pasaron a formar parte de la
coleccion del Museo Nacional de Bellas Artes.

La formacion humanistica de Giuffré es amplia y posteriormente se enriquecio

Héctor Giuffré en los 60s.

con las clases de Economia y Filosofia que tomara en la Universidad. Avido lector,
volco su actitud reflexiva hacia la pintura, la observacion atenta y la critica al “sistema
del arte”, en momentos en que tanto internacionalmente como en el ambito local, las
artes tradicionales estaban bajo la lupa.

Muy joven, al final de su adolescencia, Giuffré se cruza con una practica que
signara su pintura, tanto en el plano formal como en el conceptual: la fotografia.
“Me interesé la fotografia desde la infancia -sefnala el pintor- tuve el privilegio de
vivir esos afios en que la obra de los artistas nucleados en el Foto Club Buenos Aires
estaba consolidada y en plena ebullicion. Guardo de entonces, como recuerdo, una
reliquia, una pequena fotografia con la dedicatoria de Grete Stern, la gran fotogra-
fa que hizo época en el Museo Nacional de Bellas Artes.® Trabajé un par de afios
haciendo fotografia social y deportiva. Cubri las jornadas de remo en los clubes de
Tigre, hice tomas de una regata internacional para la legendaria revista Olimpia,
tuve un breve paso por La Nacién. Con una pequefia camara plegadiza, que aun
conservo, hice muchas fotografias de la movida artistica de los afios 60, de lo que
hacia la gente del Di Tella y de otros nucleos de la época, de los grupos de estudio
de Oscar Masotta, de las reuniones gay que organizaba Hugo Bonani en la galeria
El Subsuelo, del bar Moderno, etc. No hay copias ni negativos, tiré, perdi, o destrui
todo. Esa etapa de la cultura argentina terminé ahogada por la barbarie militar”.”

Tras el Golpe de estado de 1966, conocido por el eufemismo de “revolucion
argentina”, la persecucion politica y la sospecha permanente sobre la cultura, resultaron

5. Citado en Romualdo Brughetti, /talia y el arte argentino, Buenos Aires, Asociacion Dante Alighieri, 1952, p. 9.

6. Grete Stern (Elberfeld, 1904-Buenos Aires, 1999) fue fotégrafa artistica y fundé el laboratorio de fotografia del Museo Nacional de Bellas
Artes, donde se desempen6 entre 1955 y 1972. Su significativo aporte fue vincular la fotografia, en distintas técnicas, al registro y estudio
para la conservacion de las obras de arte.

7. De aqui en adelante -si no esta consignado diferente- las comillas son dichos de Héctor Giuffré en entrevista con la autora via correo
electronico (Buenos Aires-Chicago), 2015/2016.
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Estudio para La peinada, 1974
acrilico sobre tela, 40 x 30 cm
Coleccion particular

en hechos como La noche de los bastones largos, y la clausura del Di Tella (1968), entre
otros actos de represion y censura. La protesta obrera y estudiantil se organizé y, en
1969, el Cordobazo fue el episodio de sublevacion arrollador al que luego se sumarian
las agrupaciones armadas, cuya violencia marcaron los primeros afios de la década del
setenta. Afios caracterizados por la presencia de conflictos politico- sociales y la movi-
lizacion colectiva. El retorno del exilio impuesto a Juan Domingo Perén, el regreso a
la democracia, las disputas sindicales, el incipiente terrorismo de estado al igual que
el de organizaciones de distintos signos, fueron el contexto de la vida cotidiana en la
Argentina que Giuffré, en tanto pintor realista e intelectual, no evadié plasmar en sus
telas. Por el contrario, lo mostr6 sutilmente, alejado del comentario politico explicito
o el panfleto.

En 1973, mismo afio del asesinato del Secretario General de la CGT, el metalur-
gico José Ignacio Rucci, Giuffré pinta un cuadro llamado La peinada, donde se aprecia
a un hombre joven frente al espejo -virtualmente el ojo del espectador- en el tipico
gesto del “compadrito portefio”, un personaje popular, peinindose. Lo que seria su
acicalado final y dltimo.

“Me surgio esa imagen de lo que habria hecho la victima exactamente momen-
tos antes de salir de su casa, en cuya puerta fue emboscado y la pinté utilizando como
modelo a un amigo que se parecia bastante al sindicalista. El mismo modelo poso, en
diversas ocasiones, para otras obras que no guardan relacion con ese cuadro. La obra
fue expuesta y luego pas6 a manos de un particular. Nunca nadie mencioné su posible
relacion con Rucci a pesar de tener varias referencias que, en su momento, eran pistas

MARIA JOSE HERRERA | 13



Figura sentada (Retrato de don Juliano Borobio
Mathus), 1975

acrilico sobre tela, 200 x 200 cm

Coleccién Museo Nacional de Bellas Artes

significativas. Si alguien las advirti6 tuvo el buen tino de callarse la boca. Eran tiempos
en que asomar la cabeza entrafiaba el riesgo de perderla. Pero alli estaba el parecido
que, si bien no tenia la precision de un retrato, reunia el gesto, la campera de cuero
rutilante, y los bigotes que fueron marca registrada de Rucci. No estaba la persona,
pero si el personaje”.

Giuffré concibe al realismo como “una manera de referirse a las relaciones que
el pintor, en cuanto sujeto, establece con lo real en cuanto objeto”. El realismo se es-
tablece en esa relacion donde el artista (sujeto), por medio de la reflexion, penetra y
aprehende “la estructura intima de lo real [los objetos]”. De esa relacion de dos, nace
un tercero, un nuevo objeto, la pintura, que es obra y se integra al mundo de lo real.?

Otro caso de sus retratos relacionados con hechos politicos de entonces es
Figura sentada [Retrato de Don Juliano Borobio Mathus], 1975, concebido como
una realidad pictorica, es decir, la conjuncion de las propiedades del objeto repre-
sentado y del sujeto que la realiz6. Ajeno a la mimesis naturalista o a la frialdad
del fotorrealismo, Giuffré construye la situacion de su modelo —un pintor y aboga-
do penalista defensor de presos politicos- en la tradicion de la iconografia religiosa
que dota al santo de su atributo, para que sea facilmente reconocible por los fieles.
Asi, la escena muestra al hombre en cuestion leyendo el diario, actualizindose
del acontecer politico, sentado en una inconfundible silla playera, junto al teléfo-
no (instrumento imprescindible para ejercer su profesion) mientras su perro, fiel
compaiiero y guardidn, se sitia abulico a sus espaldas. Una escena cotidiana, sin

8.Héctor Giuffré, “Hacia un realismo estructural’ Hitos revista-libro, Buenos Aires, Editorial Sofos, 1978.
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A.B. en su jardin, 1978
6leo sobre tela, 150 x 150 cm
Coleccion particular

accion, en la que el artista codificé una serie de informaciones que al momento de
presentarse la obra, 1976, inicio de la dltima dictadura militar, lo hubiera eviden-
ciado como sospechoso de apoyar actividades subversivas. En las complejas rela-
ciones entre arte y poder, por aquellos afios, el realismo apel6 a diversas metaforas
con las que denunciar los graves sucesos politicos que acaecian, sin exponerse a la
censura.’ En el titular del diario que lee Borobio se distinguen palabras truncas
(...SMO) y otras completas (RETORNO (...) OFRENDA DE PAZ) que refieren
a la vuelta de Juan Domingo Per6n (1973) a la Argentina como garantia del cese
de los conflictos politicos por los que atravesaba el pais. En 1975, momento en
que Giuffré pint6 Figura sentada, ya era evidente el fracaso de aquella aspiracion.
La pintura parece irOnicamente sefialar esa circunstancia. Este retrato de Borobio
solo fue expuesto con su titulo completo en 1983 en la retrospectiva que exhibiera
Giuffré en el museo santafecino Rosa Galisteo de Rodriguez. Hasta entonces fue
genéricamente denominada figura sentada.!’

Giuffré senala puntualizando de qué manera suele confundirse el concepto de
realismo al pretender reducirlo, en su extension, al naturalismo o al hilvanarlo en la
linealidad del relato modernista: “de alli viene la desconexion entre la referencia al
realismo y la realidad de aquello a lo que se refiere el discurso”.

9. Véase; Andrea Giunta, “Pintura en los 70: inventario y realidad’ en Arte y Poder. V Jornadas de Teoria e Historia de las Artes, Buenos
Aires, CAIA, p. 215/224

10. Tras 18 anos de proscripcion, Juan Domingo Perdn retornd por primera vez en noviembre de 1972. El retorno definitivo fue en junio
de 1973. El primer gobierno peronista de la década fue el de Héctor Cdmpora que, por conflictos internos, fue sucedido por Raul Lastiri.
Perén asumid la cuarta presidencia en octubre del 73 y fallecio el 1 de julio de 1974. Lo sucedié su esposa la vicepresidente (Marfa Estela
Martinez) que fue derrocada por el golpe militar del 24 de marzo de 1976.
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El santo de la Patagonia, 1974
acrilico sobre tela, 100 x 70 cm
Coleccién particular

Estudio para nacional y popular, 1974
acuarela sobre papel, 95 x 95 cm
Coleccion particular

En este sentido, el artista se refiere a sus retratos como arquetipos, concepto

que proviene de la filosofia platénica e indica al arquetipo como el modelo del cual
derivan otros objetos o ideas.“En el retrato se trata de hacer evidente la esencia del
retratado a través de mostrar su apariencia, sefiala Giuffré, es siempre de un individuo
determinado, esta personalizado. Pero si el artista logra su cometido trasciende la par-
ticularidad del modelo y hace patente la generalidad de la que ese modelo participa.
No solo nos muestra cémo es sino que nos significa quién es el modelo. Es en ese ser
quién que reconoceremos la encarnacion del arquetipo, que podremos llegar a percibir
si el retratado es el santo, el genio, el héroe, el avaro...u otro arquetipo de la galeria
clasica. La pintura compone un objeto en si, concreto y significante, y el significado de
la imagen pictorica suele deslizarse para senalar otro significado distante o de mayor
amplitud, se convierte asi en metafora. La imagen compuesta y pintada no opera, sin
embargo, como metafora del arquetipo que en el retratado se encarna”.

El artista considera que la percepcion e interpretacion de los datos de la realidad
se nos dan a través de formas y esquemas arquetipicos donde todo parece participar,
en cierto grado, de algun arquetipo y eso compromete nuestra comprension de lo real.
En sus palabras: “Objetivar, preservando las Imagenes y los Simbolos de nuestra per-
sonal mitologia. Crear formas que objetiven los estados de un pensamiento que nos
adentra en el conocer las estructuras reales que hacen de la Multiplicidad un Todo, en
el conocimiento de la Unidad”."

11. “Realismos’ Buenos Aires, revista Artinf, n# 24, 1980, p. 11.
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También por aquellos afios Giuffré pintd El santo de la Patagonia (1974) y
Nacional y popular (1974). Dos obras que claramente aluden a lo popular, la fe en
el primer caso, y el arquetipo del “descamisado”, el criollo provinciano, en el otro.
El retorno del peronismo sin dudas inspiré estas imagenes.

“Nacional y popular es una alegoria del reingreso en el escenario politico
de un activo personaje que, hasta ese momento, habia permanecido marginado:
el hombre comun, el trabajador sin camisa, el criollo de “tierra adentro”, el “ca-
becita negra” que, con las manos en la espalda, aparece contra un fondo de telon
de escenario e iluminado por las candilejas. El santo de la Patagonia, en cambio,
nos muestra una imagen terrosa de estampa religiosa donde la figura del santo
muestra rasgos que lo identifican con la etnia araucana. Santo sin santificar, beato
de la iglesia catodlica elevado a la santidad en la mitologia popular, hijo del cacique

Namuncurd y de una descendiente de espafioles, Ceferino es imagen arquetipica
Marta Traba en el simposio en Austin. Foto

reproducida en Damian Bayon. Elartista  nacional y, desde luego, popular”.
latinoamericano y su identidad. Caracas, . . . . .
Monte Avila, 1977, No seria arriesgado afirmar que en la escena de la pintura argentina no hubiera

habido representacion de los llamados “cabecitas negras”. La iconografia peronista
de los cuarenta y cincuenta es la del obrero heroico, a la manera de los socialismos
europeos. Tal vez los primeros trabajadores, no idealizados, hayan sido los cose-
cheros de Antonio Berni, los de la serie de Santiago del Estero, de mediado de los
cincuenta. Pero aun asi, los cosecheros estaban en su propio medio, el monte, no en
la gran ciudad. Se trata de un fenémeno social distinto.

“Es cierto, no recuerdo haber visto pinturas con “cabecitas negras” en rol poli-

(o]

tico ciudadano. Gomez Cornet los retrat6 en su desolada ternura individual, al igual
que Berni. No sé, de todos modos, si he sido el primero. Es cierto que la imagen del
obrero que, en los 60s, nos daban artistas proximos a las asociaciones profesionales
ot ab e il M argentinas estaba moldeada sobre el tipo del superhombre musculoso y cejijunto de la
el i1 iconografia soviética, que nada tiene que ver con los nuestros”, sefial6 el artista.
Catiogo do s exposioon de Hécor A mediado de los setenta la polémica acerca de la existencia de un arte na-
Giuffré en la Galeria Serra, 1973. cional y continental tuvo diversas expresiones. En El artista latinoamericano y su
identidad, coloquio que lidero el critico argentino Damian Bayon, renombrados cri-
ticos, artistas e intelectuales latinoamericanos se reunieron en 1975 para debatir,
en Austin, Texas, donde se conserva una de las colecciones mas importantes de la
region. Aseveraron que era posible producir “independientemente de los intereses
extranjeros” y se volcaron a dilucidar las opciones. Marta Traba, la combativa criti-
ca argentina radicada en Colombia, expuso su “teoria de la resistencia” que instaba
a rechazar los impulsos vanguardistas que, juzgando la experiencia de los afios se-
senta y la llamada “cultura del desarrollismo”, a su juicio, s6lo habian servido para

vaciar a la obra de arte de su contenido y “convertirse en emisario de una cultura
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planetaria [...] para satisfaccion de las elites manipuladoras”.'?

Contemporaneamente Giuffré reflexionaba: “...las posibilidades que tiene un
pintor que forma parte de esta comunidad —que es Buenos Aires o la Argentina, o
América, segun la dimension personal de cada uno- las posibilidades de trascenden-
cia que tiene, de realizar una obra trascendente, son las de elaborar su propio proce-
so dentro de los parametros conceptuales que su propia comunidad va elaborando.
De ahi surge la propuesta de tipo nacional que se vino haciendo —que yo mismo
hice concretamente-, y la critica que se le hace, desde el mismo punto de vista, a las
generaciones anteriores. No una critica a su trabajo, ya que muchos de ellos han
evidenciado verdadero talento, sino a que su posicion ha sido abiertamente interna-
cionalista, universalista (...) Yo creo que el camino de lo universal es el camino de
lo nacional (...)”.13

Luego del marcado internacionalismo de los sesenta y la experimentacion extre-

ma, un nuevo “llamado al orden” se detecta en los debates de la época. También, en

Vista de la exposicion Arte e ideologia.

el plano internacional la V Documenta Kassel de 1972 y la Bienal de Paris de 1971,  carCalaire ibre, en la Plaza Roberto Arl,
Buenos Aires, 1972.

ambas dan cuenta del aire fresco que corria frente al ingreso de los realismos, en la
gran escena del arte. Asi, junto a la idea de repensar sobre las posibilidades de un arte
nacional, la critica parecia ratificar que el regreso del realismo era una reaccién a la
“ausencia de realismo” del arte conceptual. Sin embargo esta afirmacion es relativa v,
en muchos casos, falsa. Por ejemplo, contemporaneamente las obras de los artistas del
Grupo de los 13 presentadas en la exposicion Arte e ideologia. CAYC al aire libre, en
la Plaza Roberto Arlt, partian de objetos cotidianos, se referian a la situacién politica,
a la realidad del momento. Lo que evidentemente diferencia este realismo del pictorico
es el tipo de representacion. Es decir uno utiliza la pintura, recrea esas realidades y
las ingresa al mundo de nuevos objetos, en tanto que el otro manipula objetos prexis-
tentes, actitudes o personas, para referirse a la realidad. Sin lugar a dudas, en ambas
expresiones, hay re-presentacion y el significado es “realista”.

“Ha sido comun sefialar a los realismos en arte como reaccionarios. Es un error que
ocurre en el marco de cierta concepcion lineal e idealista del devenir de los movimientos
y escuelas de las diversas artes, error que, en nuestro tiempo, parece haberse iniciado
a principios del siglo XX con la irrupcion del Modernismo con raices en Kandinsky y
toda esa parte de la escuela rusa que se unié a la promesa de la Revolucion de Octubre.
El Modernismo o, mejor decir, la Escuela Modernista llegd a confundirse para una
gran mayoria de especialistas en arte, y ni que decir para el grueso del publico, con
el concepto de modernidad. La multiplicidad, diversidad, e interacciéon de procesos,

12. Damian Bayon, El artista latinoamericano y su identidad, Bogota, Monte Avila, 1977 p. 39.
13. Héctor Giuffré, Autobiografia, op. cit., s/p.
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tradiciones e historias locales, caracteristicas étnicas, etc., que constituye el mundo del
arte fue suplantada conceptualmente por un concepto totalizador fruto de dicha con-
cepcion lineal y maniquea que considera al modernismo epitome de lo moderno. Asi,
se oculto la existencia de las demads corrientes o escuelas bajo rétulos desviadores y, a
veces, hasta peyorativos. Para llegar a esa situacion ayudaron mucho ciertos hechos que
ocurrieron dentro del contexto politico del nuevo orden mundial de la posguerra. Entre
otras circunstancias que propiciaron que se alentara una historia oficial signada por lo

moderno y se creara la teoria de las vanguardias artisticas, netamente idealista y por lo

Realismos, revista Artinf, n# 24, Buenos
Aires, 1980.

tanto opuesta a toda forma de realismo. En los afios 70s ya no habia excusa para igno-
rar la relatividad de ese discurso. Las comunicaciones tenian suficiente fluidez, los textos
estaban disponibles para quien quisiera tomarse el trabajo de buscarlos y leerlos. Solo
desde la desinformacién podia sostenerse que los realismos aparecian como reaccion a
cualquier movimiento dentro de la vanguardia modernista. Otro error muy comun fue
el de identificar toda imagen realista con el hiperrealismo”.

Giuffré considera que su pintura estd dentro de la “cultura rioplatense”'*

, catego-
ria que ensayo Jorge Romero Brest en los afios cincuenta con su famoso libro Pintores y
grabadores rioplatenses, donde incluye al arte uruguayo por tener una formacién comin
con el litoral argentino. Romero Brest fue un critico y gestor muy influyente desde los
anos cuarenta hasta su fallecimiento, hecho ocurrido a fines de los ochenta. Particular-
mente en la generacion de artistas a la que pertenece Giuffré que vieron su accion en el
Instituto Di Tella, y antes como director del Museo Nacional de Bellas Artes. Romero
Brest fue uno de los fundadores de la Asociacion Argentina de Criticos de Arte (AACA)
y el primero en escribir una historia del arte del siglo XX en 1952. Ensayo de referencia
y manual para los paises de lengua castellana que edit6 el Fondo de Cultura Econémica
en su famosa serie Breviarios. Contemporaneamente a esta exitosa publicacion, Romero
Brest sefialaba: “la realidad nacional no debia ser buscada en el campo”, como habia
sucedido con las tendencias nacionalistas de la plastica en la década del 20, ya que
“la anica realidad viva es la que proporcionan las ciudades”.!’ Giuffré concuerda con
esta idea y considera que “el arte, tal como nos interesa, ocurre en la ciudad, es un
producto de la cultura y no de la naturaleza. Eso no quiere decir que un artista no
pueda producir en el campo sino que el soporte es cultural, lo provee la ciudad”. Ya
en 1978, afirmaba la necesidad de crear un arte “a partir de nosotros”, que refleje el
“espiritu” y el “aire” de “nuestra ciudad y nuestra gente”.'°

14. En la revista Artinf (op. cit) de 1980, se dedicaron buena parte de sus paginas a las polémicas sobre el realismo. Alli Giuffré ratificd su
postura acerca del caracter distintivo de los realismos argentinos: “La obra realista queda situada (...) en el punto de encuentro y equilibrio
entre sujeto y objeto, tan lejos de la mimesis como del albedrio personal. Esta posicion le facilita el configurarse como simbolo. Y es
desde ese punto de vista de relacién estructural que advertimos su entronque con la tradicion de la escuela realista del Rio de la Plata,
que ha hecho de la estructura espacial su materia prima y de la luz su revelador’ p. 11.

15. Jorge Romero Brest, Pintores y grabadores rioplatenses, Buenos Aires, Argos, 1951, p. 8.

16. César Bandin Ron, Reportaje a los setenta, Buenos Aires, Corregidor, p. 140.
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Realismo y abstraccion siempre estuvieron en los extremos cuando lo que se "PRIMERA P11y
considera es el nivel de iconicidad de una pintura. La forma en que Romero Brest se .
desligaba de esta encrucijada fue, a juicio de Giuffré, la vision de un critico idealista. I_HEEH“H!I

En didlogo epistolar con Margheritta Sarfatti, a mediados de los afios cuarenta i {

Romero Brest avalaba: “Lo que a mi juicio ha cambiado y de modo radical es lo que LA MUERTE BE u Ml
entendemos por realidad (...) La verdad de nuestro tiempo no es la verdad de la na- 2l

turaleza visible, sino la que se inventa el hombre como superrealidad para trascender
hacia el espiritu”. (...) [asi] “sera tarea del artista buscar la realidad que escapa a la
sensorialidad, para que el espiritu vuele hacia una inmaterialidad al mismo tiempo

racional e irracional.’”

“Es la tipica posicion de idealismo”, senala Giuffré. “Romero Brest era un idea-
lista, tal como idealismo fue el modernismo al que adheria fielmente, e idealismo es  pimers plans 69
el par antitético de realismo”. “Nunca coincidi con los idealistas”, agrega. “El idea-
lista es un sujeto que se dirige hacia los objetos no para aprebender su ser sino para
imponerles su idea de como deben ser. Eso era Romero, ese era su proyecto desde el
Di Tella. El mismo lo ha escrito en los catdlogos de los premios internacionales del
Instituto. Alli decia que Argentina tenia que sincronizar sus relojes con la hora del arte
internacional y que su mision, la de Romero, era acercar los modelos para acelerar el
proceso de adecuacion. Los procesos propios del arte nacional y rioplatense lo tenian
sin cuidado. En 1962 Antonio Berni obtuvo el Gran Premio de Grabado y Dibujo en
la Bienal de Venecia. Berni era un artista realista, heredero del realismo postexpresio-
nista y magico enunciado por Franz Roh en 1923. Romero Brest formaba parte del ju-
rado, pero no fue por su impulso que Berni recibi6 el premio. Ni siquiera Berni habia
formado parte de la numerosa presentacion de artistas argentinos (Romulo Maccid,
Mario Pucciarelli, Kazuya Sakai y Clorindo Testa, informalistas o expresionistas abs-
tractos aggiornados o sincronizados al gusto de Romero) participantes que él habia
invitado. El promotor de Berni, desde la Direccion de Asuntos Culturales de la Canci-
lleria, habia sido Rafael Squirru. Berni era una rara avis dentro de la seleccion, conti-
nuador de la tradicion realista y social de los artistas del pueblo, de Adolfo Bellocq, de
los anarquistas de la Boca del Riachuelo, y a quien Romero Brest no consideraba sino
que aceptaba como un precio que habia que pagar, ya que el envio a Venecia dependia
del apoyo de la Cancilleria. Berni recibid, para sorpresa de Romero, el Gran Premio
por decision del resto de los jurados y Romero, rapido de cintura, traté de captarlo
invitindolo de inmediato y de modo reiterado a exponer en el Di Tella”.

El critico César Bandin Ron public6 en 1978, Reportaje a los anos setenta, li-
bro-fuente para rastrear las ideas expresadas por quienes fueran entonces los adalides

17 "Polémica sobre el arte abstracto, Buenos Aires, revista Ver y Estimar, 1952
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El juego de la piolita, 1973
acrilico sobre tela,

110 x 110 cm

Coleccion particular

Naturaleza muerta, 1976
acrilico sobre tela, 90 x 100 cm

Coleccion particular pintura” o de su “desmaterializacion en ideas”. Héctor Giuffré fue uno de ellos, junto

de la renovacion de los lenguajes figurativos, recuperados luego de la “muerte de la

a Pablo Sudrez, Juan Pablo Renzi, Miguel Angel Bengoechea, Jérge Alvaro y Mildred
Burton, entre otros.

En el marco de los convulsionados afios en que tuvieron lugar los gobiernos
peronistas, hasta la caida de Isabel Perén en 1976, habian cobrado impulso distintas
versiones de la figuracion, en especial las de tono critico. Como sefialamos anterior-
mente, a diferencia de las tendencias norteamericanas del fotorrealismo, de la descrip-
cién objetiva y distanciada, nuestros realismos, aun los mas fotograficos, tuvieron una
notable carga subjetiva. Bajo el signo de una busqueda de lo propio, de una mirada
interior, compartida con las tendencias conceptuales, muchos artistas vuelven en los

18 Fortunato Laca-

setenta hacia aquello contra lo que habian luchado: la tradicion.
mera, Prilidiano Pueyrredén, Candido Lopez, el ilustrador popular Florencio Molina
Campos y Alfredo Gramajo Gutiérrez, quienes fueron artistas referentes de esa nueva
actitud que buscaba ciertas raices donde se entretejieran lo europeo con lo local.

Durante los afios de la dictadura muchos artistas se plantearon “mirar hacia
dentro”, una propuesta que significase, también, no poder expresar libremente lo que
se percibia en la calle. Distintas imdgenes de la pintura, el teatro, la literatura y el hu-
mor grafico se poblaron de metaforas alusivas a la violencia.

El artista relata en su Autobiografia: “Las atrocidades cometidas en esa época

contra los ciudadanos aparecen en sus pinturas siempre referidas en metaforas visuales

18. Véase Maria José Herrera, Cien anos de arte argentino, Buenos Aires, Biblos/OSDE, 2014.
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basadas en atrocidades contra animales. Eso es debido a dos razones principales. Pri-
mero, el realismo supone, mas alla de toda técnica o sistema, la vivencia directa de lo
real. Las atrocidades cometidas, si bien sabidas, lo eran de modo referencial. Pero de lo
que si tenia Giuffré vivencias directas era de las atrocidades que a diario se cometian,
y aun se cometen, contra inocentes animales. Tal vez la tnica diferencia entre ellas y
las cometidas entre humanos sea que a los animales no se les reconoce su capacidad de
sentir, sufrir, confiar, querer. Para la ley no son personas, aunque tampoco, por siglos,
se reconocieron como personas a las mujeres y a muchas etnias a las que se esclavizaba
y abusaba con impunidad”.”

A mediados de los sesenta, Giuffré pinta con influencia de la neofiguracion, una
tendencia que quiso resolver el conflicto entre la figuracion y la abstraccion. Poco
después, una veta humoristica se suma al tratamiento del color por planos separados
(como en la grafica) y aproxima la obra de Giuffré al Pop Art. En el arte argentino, en
las “bellas artes”, no hubo anteriormente presencia del humor, como si la hubo en el
Pop lunfardo (asi lo denominé Pierre Restany). No obstante, se podria aseverar que el
Pop es una forma de realismo.

“El Pop es realista, y lo es en cuanto a su objeto propio, la objetualidad que se-
fala y pone en evidencia, y en cuanto a su objeto formal, las técnicas y procedimientos
de que se vale para hacerlo. Hay humor en el Pop, casi diria que no hay Pop sin hu-
mor. Pero no es un humor liviano sino, mas bien, un sarcasmo en la actitud del sujeto
que observa e indaga a los objetos. En el realismo no vi conflicto entre figuracion y
abstraccion, ambas categorias son dreas de un continuo de informacion que el sujeto
obtiene provenientes del objeto. Abs-traere en latin significa exactamente eso, traer-
desde, sacar algo y traerlo hacia el sujeto observador. La diferencia entre lo que llama-
mos figurativo y lo que llamamos abstracto en arte es solo una diferencia de grado, de
mayor o menor cantidad de abstraccion, de traer para su utilizacion en la realizacion
de la obra una mayor o menor cantidad de informacion desde el objeto observado”.

Uno de los géneros a los que Giuffré consagro gran parte de su produccion entre
1973 y 1983 fue el retrato. Si bien, contemplar la propia imagen fue una atraccion
irresistible desde el comienzo de los tiempos, captar la imagen de los otros por afecto
o veneracion se evidencia en diversas culturas. El retrato fue un género menor com-
parado con las pinturas religiosas que narraban la vida de Cristo y los santos, o las
imagenes historicas plasmando la épica de reyes y sefiores. Pero, eternizar un momen-
to de la vida, proyectarlo hacia el futuro como modelo o como evidencia del existir
condujo a los hombres a constituir el género del retrato en una practica comun desde
los tiempos neoliticos hasta la fotografia contemporanea. La observacion aguda, la

19. Héctor Giuffré, Autobiografia, op. cit. s/p.
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Autorretrato con sombra, 1982 captacion del parecido y el reconocimiento son ingredientes que hacen del retrato un
6leo sobre tela, 60 x 90 cm

Coleccion particular juego entre dos: el retratado, que es uno visto por otro y, el otro, el retratista. Dos que,

a su vez, se nutren de un tercero virtual, la sociedad de su tiempo. La imagen no esta
ésrfmlggé;ogri/gg?'111%7x3 110 cm solo determinada por la percepcion individual sino por una instancia colectiva que
Coleccion partieulr marca cOmo nos vemos y cOmo nos ven.

Al respecto Giuffré plantea que “en el autorretrato se agrega el doble juego
entre el espacio real y el espacio virtual generado por la simetria del espejo donde el
sujeto cognoscendi percibe una imagen de si mismo como objeto inmerso en el patio
de los objetos. Platon creia que somos un alma o espiritu encerrado en la prision de
un cuerpo, siendo el espiritu perenne y el cuerpo perecedero. Esa concepcion dual, con
variantes, ha ido pasando de uno a otro modelo de entendimiento a través del tiempo.
El sistema pictdrico se forma en base a esas concepciones. En el género del retrato el
sujeto pintor indaga visualmente al objeto modelo y va construyendo una imagen con
el agregado de lo que obtiene durante el proceso de indagacion. Pero la vision directa
lo pone en contacto nada mas que con el fenémeno luminoso, con la luz que incide
sobre el objeto modelo y rebota. Aquello que en verdad el objeto modelo es, el qué o
quién es del modelo, queda oculto por el fenémeno que solo muestra el cémo es, su
topografia. El parecido en un retrato es necesario pero, aun siendo imprescindible,
no es esencial. El parecido nos dice cémo es el objeto modelo, pero el retrato lo es si
llega a expresar quién es ese sujeto. Supongamos, por caso, que intentamos el retrato
de un par de hermanos gemelos, idénticos. La obtencion del parecido, un trabajo de
destreza y conocimiento mecanico, nos va dar el conocimiento redundante de lo que

ya sabemos: que son idénticos. El retrato, si es logrado, nos va a mostrar, en cambio,
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aquello que los distingue en su individualidad, el gquién es cada uno de ellos. Para
llegar plasmar a esos resultados el pintor puede echar manos a herramientas diversas,
la iluminacion, el lenguaje corporal, la composicion en general, y técnicas auxiliares
para visualizar de antemano la iluminacion, el fenémeno luminoso, como, por caso, la
fotografia o el video. Para la distribucion del colorido, valores incluidos, los bocetos
en acuarela o, tal vez, en programas de ilustracion por computadora”.

En 1983, el especialista en literatura hispanoamericana Seymour Menton?’,
escribié un ensayo en el que propone al realismo mdgico como una tendencia que
excede los limites de la literatura latinoamericana reciente, para trazar una linea en
Europa hasta los Estados Unidos y Latinoamérica desde la critica de Franz Roh (in-
ventor del término) partiendo de fines de la Primera Guerra Mundial hasta la actua-

lidad. Menton analiza el oximoron implicito en la denominacion y propone ejemplos

d [ l . d 1 f . f Seymour Menton. Magic Realism Redis-
€ €Ssa vision €n 1o contemporaneo CcoOmo un cruce de un realismo irio, ruertemente covered. 1918-1981. Filadelfia, The Art

Alliance Press, 1983

influenciado por la fotografia que exhibe “nuevas realidades”. A contrario sensu del
surrealismo, en el realismo magico son posibles, aunque no probables.

La pintura de Giuffré, especialmente su serie de arquetipos del sistema del arte,
es propuesta como una version del fotorrealismo que busca un toque simbdlico junto
a la atmésfera “vitrea” de la Nueva objetividad alemana.

En este sentido, Giuffré hoy sefiala que sus cuadros, efectivamente presentan un
enigma al espectador, algo que reclama una solucion: “Las preguntas son de orden
artistico, y sus incognitas de caracter logico y figurativo. A lo largo de mi trayectoria
artistica he rehusado todo oportunismo, concentrandome en unos pocos problemas
estéticos relacionados con la identidad entre pintura y conciencia. Es evidente que mis
modelos pertenecen a un espacio concreto que resulta de una serie de tensiones, de re-
laciones, de niveles, entre la realidad de la conciencia y del mundo vivido en una inte-
rrelacion continua. El espacio que alberga a mis modelos pertenece simultaneamente
a la realidad fenoménica y a la conciencia; y no lo represento como una espacialidad

“ideal”, sino como un espacio que incumbe a su propia existencia”.?!

20. Seymour Menton, Magic Realism Rediscovered. 1918-1981, East Brunswick, N.J., London and Toronto, Associated University
Presses, 1983.
21. Héctor Giuffré, Autobiografia, op. cit, s/p.
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Héctor Giutfreé.
La realidad de la pintura

“Mis pinturas no re-presentan una porcion del mundo objetivo si no que se-presentan
como una nueva porcion que se agrega a la realidad objetiva como creacion del sujeto
(...) su trabajo estd dado no solamente en esa presentacion y captacion de lo esencial
de la realidad sino, y esto es fundamental, en organizar su imagen, despojandola de los
elementos que dificultan la aprehension de esa estructura, o agregandole otros determinados
elementos o acentuando ciertas direcciones, o mostrando determinados conflictos, todo
para que la imagen por fin elaborada patentice una manera mds inmediata de existencia
de esas estructuras.” !

Héctor Giuffré

Mariana Marchesi
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on las palabras precedentes, Héctor Giuffré, afirmaba su posicion frente

a la pintura. El realismo en que creo, fue el manifiesto publicado en la

revista Pluma y Pincel en coincidencia con la exposicion La realidad y yo

presentada en la galeria Rubbers, en noviembre de 1976. El titulo conden-

saba varios de los problemas que desde un inicio impulsaron la necesidad
de sumergirse en la reflexion sobre el acto de la representacion. Sus obras son el testimo-
nio de ese impulso y sus pinturas forman parte indiscutible de esa reflexion.

Plasmar la realidad en su esencia, probablemente sea el eje que marque toda la
trayectoria de Giuffré. Desde un primer momento, sus busquedas estéticas eviden-
ciaron el interés por sondear los problemas de la representacion y su relacién con la
realidad. Hacia fines de los sesenta, sus primeros trabajos ya se encaminaban en esta
direccion. Estos temas acapararon sus primeras experiencias que fueron influencia-
das por el impetu vanguardista que reinaba en el Instituto Di Tella, un espacio al que
concurri6 asiduamente.

En muchos sentidos, el pensamiento platonico, estudiado unos afios antes tras
un corto paso por la facultad de filosofia, se filtra en sus palabras: en la division entre
el mundo inteligible y uno sensible y, fundamentalmente en la idea de arquetipo, la
idea de estructura intima o modelo que define la esencia oculta de las cosas.

“Definir un objeto es expresar la idea que lo representa” escribi6 en De la intima
estructura de la realidad, el primer manifiesto que presenté en 1968,> que acompand
la experiencia de “los sefialamientos” que realizé junto a Rubén Santantonin. Estos
trataban acerca de las acciones que sefnalan la estructura intima de los objetos, que en
“...definitiva determinan las estructuras formales o exteriores de la entidad estética.”3
Desde esa perspectiva las obras se constituian en posibles formas de apertura hacia lo
real. “Vincular esa intima estructura del objeto con la del sujeto es lo que nos acerca

al conocimiento de la realidad”, sefialaba.* Desde esa perspectiva Giuffré abordé el

Senalamiento del Obelisco, 1968.

Autosenalamiento, 1968. realismo en su pintura.

Giuffré elegfa un objeto, persona o lugar Si la reflexion sobre el realismo marco su produccion desde un inicio, esto no
y lo “senalaba” como obra. Grandes . . . « 5
flechas con la leyenda “es en-si, por-si” debe considerarse como una actitud aislada. La pregunta por el lugar de “lo real”,
actuaban como indicadores, mientras .. . . . .,
Santantonin registraba la accisn consu  también fue un tema que atraves6 toda la década del sesenta, cuando con la disolucion

cdmara fotogréfica.

1. Héctor Giuffré, “El realismo en que creo’ en Pluma y pincel, 3 de mayo de 1976.
2. Héctor Giuffré, De la intima estructura de la realidad, 1968, p. 4.

3.1d. p. b.

4.1d. p. 15.

MARIANA MARCHESI |27



de las fronteras de lo estético se incorporaron elementos pertenecientes al contexto real
que obligaron a repensar los limites del realismo. Un “realismo sin fronteras” como lo
llamo Roger Garaudy, quien propuso repensar la relacion del artista con lo real mas
alla de la imagen reflejo. En esa apertura se disolvia definitivamente la idea de la ima-
gen mimética, de la representacion realista como la mera apariencia del objeto. En la
Argentina de esos afios el problema del realismo, que también abarcé la intencion de
repensarlo mas alla de la pura critica social y del realismo socialista, se fusion6 con las
nuevas propuestas que comenzaron a surgir desde el campo de la estética dando lugar
a visiones mdas amplias de esta categoria.’ En relacion con la extension de la misma
categoria, en el ambito local, un artista referente para Giuffré como Juan Carlos
Castagnino, hacia mencion de modo esclarecedor a un “realismo actualizador”,

sin limitaciones, abarcando cuanta voluntad y actitud personal concibe un afan
de integrar los dos términos divergentes de lo objetivo y lo subjetivo, frente a
las razones actuales de una figuracion y de una multiplicidad de poéticas de la

realidad con dimensiones insospechadas.®

Conforme avanzaba la década, incluso hasta las practicas vanguardistas que incor-
poraron diversos aspectos de la realidad a la obra pueden ser pensadas en este sentido.”

Asimismo, el fin de los afios sesenta se encontraron atravesados por una serie
de tensiones que redefinieron el panorama artistico, tanto a nivel local como interna-
cional. Luego de la crisis de las vanguardias, la década del setenta comenzé marcada
por una fuerte presencia de la pintura figurativa. Este protagonismo se hizo evidente
en el despliegue de aparatos de legitimacion como son las exposiciones y la critica.
En la historia del arte argentino no podemos pensar la coyuntura vanguardista de los
sesenta desvinculada del cierre del Centro de Artes Visuales del Instituto Torcuato Di
Tella, espacio que le dio cabida y aval institucional. Si el cierre del Di Tella fue deter-
minante en este sentido, también resulté clave la manera en que algunas instituciones
se reposicionaron frente a esa coyuntura. Este es el caso del Museo Nacional de Bellas
Artes, en cuyas politicas de exhibicion y legitimacion se advierte el fuerte aval que dio
a las practicas pictoricas. Evidentemente, estos desplazamientos posibilitaron un reor-
denamiento de la escena plastica que, ademas, facilit6 a nuevos artistas instalarse en el
centro de la misma, especialmente aquellos que nunca se habian planteado dejar el arte

5. Roger Garaudy - un referente ineludible de la cultura de izquierda comunista en el siglo XX - es quien a principios de los sesenta, amplia
al méximo la definicién de realismo en Hacia un realismo sin fronteras, Picasso - Saint-John Perse - Kafka, Buenos Aires, Lautaro, 1964.
(1% ed. en francés 1963).

6. Juan Carlos Castagnino, “La polémica artistica en ltalia’] Hoy en la Cultura, n. 22, agosto de 1965.

7. Cfr. Andrea Giunta, Vanguardia, internacionalismo y politica, Buenos Aires, Paidds, 2001, p. 348.
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ni la pintura, pero que habian quedado invisibilizados ante la avanzada vanguardista
de los sesenta.® En el lugar protagénico que otorgaron a disciplinas como la pintura,
el dibujo y el grabado, es donde mejor se visibiliza el modo en que durante los afios
sesenta una fraccion de noveles artistas se volco a la pintura mas alla de las tendencias
dominantes durante la época de la vanguardia ditelliana.

Dentro de este panorama, el realismo cobré una importancia insoslayable no
solo en las obras sino también en los debates que se sucedieron en simposios, revistas
y manifiestos. Mds alla de las concepciones de estilo, una idea parecié primar: la pre-
gunta por la relacion entre realidad y representacion.

Por esos afos, en que se vivian acalorados debates sobre el tema, Giuffré se afian-
z6 como una figura protagonica dentro del arte argentino. Inserto en esos debates de-
sarroll6 su pintura, con la plena intencion de trasladar a la tela su particular experien-
cia con el mundo. Las obras que produjo entonces muestran el interés por explorar el
realismo y las condiciones de la representacion que implica este lenguaje. Para lograrlo
parti6 de estudiadas composiciones fundadas en la tradicion y los géneros pictoricos
clasicos. Por eso su obra no niega la tradicion de la historia del arte occidental, sino
que se apoya en ella. Una y otra vez la interroga abordando los géneros tradicionales,
sus resoluciones formales y su alto contenido simbdlico para pensar el problema de la
representacion. En este proceso reflexivo se reorganizan los elementos pictoricos que
se reutilizan en nuevos discursos. Junto a esta base historico-hermenéutica, la lectura
que hizo de la realidad también se fund6 en la experiencia e interpretacion respecto de
su propio entorno, llevando la percepcion mas alld de la pura apariencia del objeto.

EL RETRATO COMO ARQUETIPO I.
IMAGINARIOS DE LO NACIONALY LO POPULAR

En la tradicion del arte occidental, la retratistica fue una manera de construc-
cion de identidad tanto individual como social, a la vez que establecié un vinculo con
el contexto ideoldgico y cultural que las creo. El retrato es uno de los modos en que
Giuffré encara el estudio de la realidad y donde, segun entiende, puede concretar su
aproximacion mas acabada ya que es en el retrato donde se realiza una sintesis de
todos los géneros. Desde ese lugar lo plantea como “un comentario de la realidad”,
entendida no como una cuestion fenoménica, o puro dato sensible, sino como aquello
que se define en el plano de las ideas, aquello que le dara la posibilidad para indagar

8. Mariana Marchesi, “Politicas de Consagracion. EIl MNBA y el impulso a la pintura en los afios setenta’ en Maria José Herrera (dir.),
Mariana Marchesi, Viviana Usubiaga (et al.) (ed.), Exposiciones de arte argentino y latinoamericano. El rol de los museos y los espacios
culturales en la legitimacion del arte, Buenos Aires, Arte x Arte/ GEME, 2013, pp. 229-244.
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en el conocimiento de la esencia y evidenciar, en el nivel superficial o material, los
aspectos no visibles de la misma. El artista resume el objetivo de este género en la
busqueda de la esencia del retratado, en lograr plasmar los aspectos metafisicos que
lo definen, una mision que el artista resume en la pregunta por su identidad: ¢quién
es realmente esa persona?’

Si la raiz platénica del pensamiento de Giuffré se vislumbré desde un principio
con absoluta claridad, este enfoque cobrara un peso significativo a través del concepto
“arquetipo”, expresion de una idea fundamental que define la estructura de un objeto,
la idea que subyace al fenémeno, de “la realidad auténtica detras de la apariencia”.
Este término jugara un rol esencial en la concepcion de estas obras ya que en la con-
cepcion misma del arquetipo se asienta la idea de “lo real en si”. Con este concepto
como eje rector de su enfoque, emprendié una busqueda por captar la esencia de los
personajes que poblaban su entorno, para interpretar al mundo en términos de prin-
cipios arquetipicos.

Si el retrato entendido en su sentido mas tradicional individualiza al retratado
a través de distintos mecanismos de identificacion, Giuffré busca llevar esta instancia
un paso mas alla: partiendo de lo anecdético y cotidiano en que basa la semblanza
del personaje que aborda, se desprende una idea universal que lo trasciende, donde
se plasma un modelo que condensa datos de la realidad que apareceran en la obra a
través de indicios, atributos que sintetizan e identifican ideas y personas.

Eran estas las ideas sobre las que reflexionaba en 1972/73, cuando decide enfo-
carse en una definicion propia de la cultura nacional. Fue en ese didlogo entre lo par-
ticular y lo general, entre lo individual y lo social, adonde direccion su mirada sobre
la identidad nacional, un tema con gran vigencia por aquel entonces.

Desde los afios sesenta habia adquirido fuerza la necesidad de consolidar un
discurso identitario regional. Latinoamérica habia cobrado un protagonismo inédito y
primaba la sensacion de que todo estaba dispuesto para dar un salto histérico que en
ese momento fue percibido como un acontecimiento sin precedentes: el giro politico
hacia una experiencia socialista continental, en base al modelo de la Revoluciéon Cu-
bana.!® En esa opcion estaban implicados muchos de los conceptos que conformaron
el mapa politico mundial desde fines de los cincuenta: los procesos de liberacion de los
paises denominados tercermundistas, el antiimperialismo, las renovadas concepciones
de la izquierda y la lucha armada como modelo de lucha politica. En ese contexto,
se discutieron los problemas de la auténtica identidad que muchos artistas pensaron
desde distintas vertientes. En la Argentina, particularmente a partir de 1973, tras

9. Entrevista realizada por la autora a Héctor Giuffré, Chicago, 25/2/2014.
10. Fundamentalmente por introducir la cuestion de la lucha armada como Unica salida politica, véase Carlos Altamirano, Bajo el signo de
las masas, Buenos Aires, Emecé, 2007, pp. 120-123.
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siete aflos de sucesivos gobiernos militares, el candidato del peronismo Héctor ]J.
Campora inauguraba una breve instancia democratica que aceleré esa sensacion.
En el tejido de este gobierno, asi como en el mandato provisional de Raul A. Lasti-
ri, se asistié a una puja por imponer diversos proyectos nacionales, se acentuaron
y radicalizaron las luchas internas del peronismo, los movimientos de la guerrilla
alcanzaron su mas alto grado de visibilidad y se gestaron las primeras acciones pa-
rapoliciales del Estado.

Inmerso en este torbellino de acontecimientos, Giuffré también plante6 la nece-
sidad de “integrar cultura y accién al pensamiento del pueblo”.!' En agosto de 1973,
durante el transcurso de la exhibicion Pinturas de junio vy julio en la galeria Serra de
Buenos Aires, distribuy6 el Manifiesto de los pintores libres de América, un documen-
to donde reflexionaba acerca del momento historico por el que estaba atravesando el
pais y hacia un llamado para combatir aquellos “modelos culturales impuestos” y a la
revolucion cultural. De alli surge que planteara sus obras como “breves combates que
cuelgan de las paredes”.!?

El momento historico en que presentaba su manifiesto tampoco era uno mads.
El mismo artista lo sefialé como el tiempo transcurrido “desde la reinstauracion del
gobierno popular en Argentina”.’® Segtn indicaba el artista, en ese contexto indefec-
tiblemente maduraba una nueva cultura nacional motivo por el que dedic6 la muestra
“como homenaje a todos los que luchan por la liberacion de su pueblo”.'

Asi, con la intencion de “trasladar su época a la tela”, Giuffré se embarco en la
tarea de pensar el arte nacional a partir de los mitos arraigados en el imaginario social.
Estos consolidaron el enfoque arquetipico que ya perfilaba desde el manifiesto de De la
intima estructura de la realidad. Emprendié entonces una minuciosa investigacion con
la intencion de pensar la esencia de la identidad nacional. Fue en la figura del “descami-
sado” donde encontré la imagen-sintesis de aquellos tiempos, el arquetipo de lo popular.

Nacional y popular (1974) fue el resultado en el que condensoé esta idea, otor-
gando protagonismo a las clases populares largamente relegadas en la historia nacio-
nal que precisamente en ese momento clave parecian ganar un espacio politico y social
definido. Por eso retrata su descamisado sobre un telén de fondo e iluminado por un
spot cuya luz concentrada lo sitia en el medio de un escenario, o mejor dicho, en “la
escena social de esos tiempos”.!

De ese modo, a través de figuras emblematicas, protagonistas de una época, fue

tejiendo su propia idea de lo nacional y lo popular: en figuras como el sindicalista

11. Manifiesto de los pintores libres de América, 1973, mimeo, archivo del artista.
12. Héctor Giuffré, Pinturas de junio y julio, Galeria Serra, 1973, s/p.

13.1d.

14. Id.

15. Entrevista de la autora con Héctor Giuffré, Chicago, 25/2/2014.
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’ 1 ] Nacional y popular, 1974
(La peinada, 1973), el descamisado (Nacional y popular, 1974) y el obrero urbano Soics acore sela, 100 % 100 om
(Al servicio de E.N.Tel., 1976) o en conceptos como las creencias religiosas populares ~ Coleccion particular
(Ceferino Namuncura erigido como santo por el pueblo en El santo de la Patagonia, |, peinags, 1973
: . . L : fli bre tela, 150 x 150
1973).1¢ Todos ellos, son personajes que trascienden la individualidad para encarnar  Coecoon particlar
roles sociales e ideas colectivas.

. . .. Estudio para Al servicio de E. N. Tel., 1976
Sin duda, desde principios de los setenta las clases populares fueron prota- — J30t0 o "o o 005 100 em

gonistas de las pinturas de Giuffré y, si el descamisado jugé un rol crucial en la  Coleccion particular
conformacion de un ideal de identidad colectiva, fue en la figura de José Ignacio
Rucci donde condensé las paradojas que evidenciaba la politica hacia 1973. En
él se resumen varios de los conflictos que signaron al pais y al peronismo en ese
momento. El sindicalista habia sido una figura clave como uno de los artifices del
retorno definitivo de Perén a la Argentina en junio de 1973, tras 18 afios de exilio
y proscripcion. Alrededor de esa esperada vuelta se tejieron pugnas politicas que
quedaron manifiestas con el asesinato de Rucci, en ese momento Secretario General
de la C.G.T,, el 25 de septiembre de ese mismo afio, dias antes de las elecciones que
proclamaron a Peron para ejercer su tercera presidencia. En este acto se jugaron los
conflictos entre izquierda y derecha peronista que ya habian estallado el 20 de junio.
Ese dia 1 millon y medio de personas que fueron a recibir al general Per6n a Ezeiza
quedaron atrapadas en medio de una verdadera lucha de poderes intrapartidarios,
cuando Montoneros y facciones del sindicalismo ortodoxo, desencadenaron lo que
se conocié como la “Masacre de Ezeiza”.

Lejos de hacer una pintura de historia, al abordar este personaje-emblema del
sindicalismo, Giuffré optd por retratarlo en la accion congelada de un momento

16. Id.
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cotidiano, el instante de la “peinada” — titulo de la obra.!” Se trataba de un tipico
gesto asociado al hombre portefio de esos anos al que también estaba asociado
Rucci ya que el cuidado de su pelo y sus bigotes eran, incluso, comentario en diarios
y revistas de actualidad. A su vez, la campera de cuero juega como un atributo de la
actividad sindical y de su lider, en este caso el “personaje estrella” de ese mundo que
desde un lugar muy distinto al del descamisado, se asociaba a la idea de lo popular
en esa época. Con esta ultima prenda, probablemente listo para salir, Rucci se arre-
glaba el pelo por ultima vez para ir a encontrarse con la muerte que lo instauraria
como un protagonista de nuestra historia.

La contundencia formal y simbélica de esta imagen hizo que Giuffré lo enviara
al Premio Marcelo de Ridder, en 1974. En efecto, si el caudal simbdlico de esta ima-
gen es insoslayable, las fuerzas que manifiestan sus aspectos formales también dan
cuenta de las perspectivas estéticas que manejaba Giuffré. Estas influencias lo acercan
a la imagen pop que el artista adopto6 en esa época: una figura esquematica, de tintas
planas, sombras plenas de contornos definidos y colores contrastantes. Los aspectos
graficos de este planteo nos dirigen la mirada hacia la cultura visual del momento
al que nos referimos, muy marcada por esta disciplina, que segin él mismo seiala,
desarrollaba un lenguaje universal y de alcance masivo, dos de las premisas desde las
que partia para pensar su produccion.’® Tampoco debe sorprendernos esta opcion si
tomamos en cuenta los temas de actualidad que el pop abordaba en sus obras.

Mas alla del contenido politico o social que estos retratos puedan adoptar, es en
las representaciones de lo cotidiano desde donde el artista busca plasmar el rol de cada
protagonista. Un rasgo que mantiene conforme avanza la década, cuando el clima
politico se torna cada vez mads fragil. Quizds uno de los hechos politicos mads significa-
tivos de ese momento sea la creacion de la fuerza parapolicial conocida como Triple A
(Alianza Anticomunista Argentina) que perpetr6 las primeras acciones sistematicas de
secuestro y desaparicion de personas, anunciando el clima de represiéon y censura en
que se sumio el pais desde mediados de los afios setenta.

Si pensamos la estrecha relacion que existia entre los retratados que elegia Giuffré
y los sucesos de actualidad que abordaba como “comentarios de la realidad”, no debiera
extrafarnos que a este repertorio de personajes de la cultura popular se sumara, enton-
ces, el del abogado defensor de presos politicos Juliano Borobio Mathus, a quien retrata
entre 1974 y 1975." Sumergido en una accion cotidiana como lo es la lectura del pe-
riddico, esta escena no permanece ajena a la realidad politica como lo dejan entrever las

17 Giuffré mismo relaté que ubicé al retratado en una escena que pudo suceder minutos antes del crimen. Cfr. Héctor Giuffré, Autobiografia,
mimeo, 2014, s/p

18. César Bandin Ron, Pléstica argentina. Reportaje a los anos setenta, Buenos Aires, Corregidor, p.130.

19. Véase un andlisis de esta obra realizado por Marfa José Herrera para el catédlogo del Museo Nacional de Bellas Artes, consulta online,
http://mnba.gob.ar/coleccion/obra/10696
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Cdmara anegada, 1975

acrilico sobre tela, 200 x 200 cm
Coleccién Blanton Museum of Art,
The Univesity of Texas at Austin

pocas palabras que el artista eligié incluir como parte de la portada del diario. En este
caso no es la mirada del protagonista la que nos interpela, sino la del perro que se en-
cuentra apostado detras del abogado. Es justamente €l quien nos sumerge en la escena.

Desde su primera exhibiciéon en el Premio de Ridder de 1975, Giuffré decidié
mostrarla solo con una parte de su titulo, Figura sentada, de modo de no identificar
a su protagonista, quien por motivos de seguridad no podia ser individualizado. Su
nombre fue restituido varios afios después, cuando recobré su nomenclatura original,
Figura sentada. Retrato de Don Juliano Borobio Mathus.

En 1975, el mismo afio en que retrataba a Borobio, pint6 una tela de 2 x 2 me-

. . . 2 : Figura sentada (Retrato de don Juliano
tros que titulé Cdmara anegada. Como era su costumbre tom6 un dato, un instante de %7 V<5 0o

acrilico sobre tela, 200 x 200 cm

la realidad que congel6 con su cdmara fotografica. A partir de esa imagen obtenida en £, 90500 €8 TR XEN T es

una esquina de Lavalle y Rodriguez Pefia elabor6 la obra. Giuffré relata como en esa
escena con la que se topé caminando por el centro portefio, vio en un obrero telefoni-
co la imagen de Fausto descendiendo a los infiernos. Con esa figura en mente despliega
el concepto del arquetipo al maximo: retratar a Fausto es retratar la esencia del alma
humana, resumiendo sus sentimientos, emociones y pasiones. A esta obra también se
vincula Al servicio de E.N.Tel. (por aquel entonces la empresa estatal de teléfonos del
pais) donde plasma la imagen del obrero urbano, simbolo por excelencia de la socie-
dad industrial. Con estas obras cierra el ciclo de retratos ligados al imaginario de lo
nacional y lo popular.
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EL RETRATO COMO ARQUETIPO II.
LOS ARBITROS DEL GUSTO. UNA MIRADA CRITICA AL MUNDO DEL ARTE

A partir de 1975, continuando con su objetivo de hacer manifiesta la esencia de
las personas en el retrato, Giuffré expone su vision sobre el mundo del arte. Si una de
las caracteristicas del realismo en esta época fue la deconstruccion del lenguaje picto-
rico, Giuffré realizara una aguda deconstruccion, no de su lenguaje, sino de los perso-
najes que pueblan el mundo de la pintura. Figuras como el galerista, el critico de arte,
el coleccionista, el mecenas, el pintor y la modelo o el artista en su taller, desnudaron
los roles de quienes definieron un ambito que conocio y estudi6 con detenimiento.

Como era habitual con sus retratados, los abordé desde escenas cotidianas, mu-
chas de ellas dando cuenta del rol que cumplian en su contexto. En esos casos, como
forma de acercamiento a la verdad del sujeto, el artista rescata un atributo como ele-

mento arquetipico de un rol social o de una profesion. Y una vez mas se apoya en las
Dibujo pera ol Retrato do Faul Santana, 1970 convenciones tradicionales del género del retrato, en tanto instancia de visualizacion
Coleccién particular de una identidad construida, para desarrollar un estudio critico del entorno.

En la realizacion de bocetos y estudios o en el uso de la fotografia, se puede se-
guir un minucioso proceso conceptual de construccion de la imagen. Estos ofrecen un
acercamiento diferente al objeto, otorgando un conocimiento de la estructura formal
que el artista encara para comprender la esencia de sus personajes. En ese sentido,
el uso de la fotografia no debe entenderse como una mera operacion de copia de la
realidad sino como un instrumento desde donde el artista crea su propia vision de la
escena, donde el uso de datos concretos aportan al verosimil de la imagen. El concepto

de la escena construida para ejecutar el acto de la representacion es otro argumento

que verifica una de las premisas que guian desde siempre a Giuffré: la obra se forja en
é%ngﬁiiaﬁgs\%n%lfotografiado por Giuffré el mundo de las ideas.

Si muchas de estas obras fueron tituladas con el nombre del retratado (Raul
Santana, Ignacio Pirovano, Angel Bonomini) cuatro obras fueron nombradas de
modo que se identificaran con una imagen arquetipica, aunque cada uno de los
personajes pudiera ser reconocido como un protagonista central de la escena del
arte local del momento: El critico (Rafael Squirru), El mecenas (Marcos Curi), El
marchand (Natalio Povarché), La esposa del pintor. Fueron estos cuatro retratos-
arquetipicos los que compusieron el envio de Giuffré para la X Bienal de Paris, en

1977. La Bienal se desarroll6 a un afio de comenzada la dictadura militar y fue coor-

dinada de manera extraoficial por la organizacion del certamen a través de su repre-

Estudio para el Retrato de lgnacio Provano,  Sentante para América Latina, Angel Kalemberg, director del Museo de Bellas Artes

1975 . . e, . oye
lapiz sobre papel, 150 x 150 cm de Montevideo. Pese a la oposicion del gobierno militar, las obras fueron llevadas a

Coleccién particular . . . . .
la bienal gracias al apoyo de funcionarios del Museo Nacional de Bellas Artes como
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Estudio para La mujer del pintor, 1977 Estudio para A.B. en su jardin, 1978
grafito sobre papel, 150 x 120 cm sanguina sobre papel, 60 x 60 cm
Coleccién particular Coleccién particular

Retrato de Ignacio Pirovano, 1975
acrilico sobre tela, 200 x 150 cm
Coleccién Museo de Arte Moderno de Buenos Aires

El mecenas (Retrato de Marcos Curi), 1977 El critico de arte, 1977 El marchand, 1977
6leo sobre tela, 200 x 200 cm 6leo sobre tela, 200 x 200 cm 6leo sobre tela, 200 x 150 cm
obra perdida en 1977 obra perdida en 1977 obra perdida en 1977
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Samuel Oliver y Daniel Martinez.?’ Giuffré eligio enviar este grupo donde desplegaba
una mirada critica sobre el ambiente. Afios mas tarde describia a sus personajes del
siguiente modo: “el ‘marchand a tableaux’ negociando la carne del artista, el “critico de
arte’ dubitativo entre el papel en blanco y la imagen de su propia gloria, el ‘mecenas’
tratando de crecer y fructificar en un medio opresivo e inadecuado para su rol”.*!
Mas alla de las personificaciones que encarnaron, retratados como Squirru o Curi
tenian un rol protagénico muy preciso en el desarrollo de la cultura artistica argenti-
na. El primero no solo era un destacado critico de arte sino que, en 1956, habia sido
propulsor y fundador del Museo de Arte Moderno de nuestro pais. Marcos Curi era
una figura central de la escena artistica de los setenta ya que habia tomado la iniciativa
de reinstaurar en el Museo Nacional de Bellas Artes el Premio Marcelo de Ridder que,
desde 1973, estuvo destinado a las jovenes generaciones de artistas. Esta intervencion
fue central en el impulso institucional que la pintura recibi6 en los setenta. Los dos re-
tratados restantes jugaban un papel central en el contexto diario de Giuffré. La figura
de la mujer del pintor encarnaba la modelo y la inspiracion por excelencia del artista,
mientras que Povarché, marchand de arte, dueno de una de las mas importantes gale-
rias de Buenos Aires, era a su vez el representante del mismo. Es asi como en la obra
lo retrata “emergiendo de las tinieblas”, escenificacion del instante mismo en que rea-

liza una transaccion. Con él porta una pintura de Giuffre (Natutraleza muerta, 1976)

Naturaleza muerta, 1976 cuadro que, como todos los de esa serie, revestia un significado simbolico muy fuerte.
acrilico sobre tela, 100 x 100 cm
Coleccian particular Sin embargo, a los ojos del artista, para el galerista solo se trataba de ejecutar un mero

intercambio comercial. Aqui, la idea de “el cuadro como mercancia” queda plasmada
en la presencia de los billetes contados por el galerista. Desde ese lado del cuadro, el
protagonista nos interpela con su mirada en tanto espectadores. En ese instante plastico
se cierra el circulo con el espectador/cliente, lo que completa otra imagen arquetipica
del mundo del arte.

Un suceso nunca esclarecido marco el destino de estas obras: su extravio (o hur-
to) en Ezeiza, justamente al regreso del certamen parisino. Al cierre, los cajones con las
obras embaladas fueron devueltos al consulado argentino ya que se suponia que los
envios eran por representacion nacional. El lote no fue remitido por valija diplomatica
(el medio de trasporte habitual para los envios oficiales) sino via Banco de Londres en
Buenos Aires, que rechazé la guia aérea. Asi, al momento de su llegada, en vez de pasar
por la aduana, las obras fueron trasladadas al sector militar del aeropuerto. Este fue el
ultimo paradero conocido de las obras, nunca mas se supo de ellas. Este hecho dejo al
descubierto la fragil situaciéon por la que atravesaba el campo cultural argentino bajo

20. Junto a Giuffré también fueron parte del envio Jorge Alvaro, Miguel A. Bengoechea, Américo Castilla, Fermin Eguia y Hugo Sbernini.
21. Entrevista de la autora con Héctor Giuffré, Chicago, 25/2/2014.
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la Gltima dictadura militar, al tiempo que describia un triste panorama: el del absolu-
to desinterés del Estado por articular y apoyar politicas culturales. Asi, estos sucesos
actian como un significativo complemento de la mirada critica que Giuffré representd
en su obra.

En cuanto al plano de su produccion, cabe sefalar como en la decision de inves-
tir a estas pinturas de un contenido mas universal como el que implica el arquetipo, se
evidencia la clara intencion del artista por resaltar el lugar central que este concepto
ocupa en su produccién. En ese sentido, los retratos resultan fundamentales para com-
prender sus inquietudes y su produccion en esos afios.

IMAGENES QUE PERTURBAN LA MIRADA.
LA MUERTE ESCONDIDA EN LA NATURALEZA

En julio de 1976, durante el Premio Marcelo de Ridder, Giuffré present6 por
primera vez un grupo de pinturas donde indagaba sobre otro de los géneros pictori-
cos tradicionales: la naturaleza muerta. En dos de estas obras habia trabajado un afo
antes. Se trata de telas de 2 x 2 metros que representan un interior donde una mesa,
que sirve de sustento a un animal muerto, se integra a la escena que se completa con
diversos elementos de uso cotidiano. En el transcurso de un afio, estos interiores apa-
cibles, cambiardn drasticamente.

Las obras que encara durante 1976 se realizan en formato menor (1 x 1 metro);
alli, la puesta se concentra solo en el cuerpo del animal sacrificado. Todos los ele- B 30 2300 om
mentos formales de la obra desestabilizan la percepcion: la luz cobra un dramatismo ~ Coleccion particular
tenebrista, los cuerpos de los animales sin vida ubicados al borde de la mesa se tornan
en elementos inestables, los colores contrastantes perturban la vista y las mesas, en es-  Bondin Fon
corzo, la dirigen violentamente hacia el animal muerto. Si bien el tamano de las obras I)l ASTICA
se reduce a la mitad, el impacto que causan se condensa en la superficie de manera A R{ I NTINA
abrumadora. Se trata de imagenes que guardan una relacion estrecha con una coyun- R': ; Iu e s 70
tura histdrica precisa: la tltima dictadura militar argentina y el contexto de muerte y
violencia que se instauré a partir de marzo de 1976. En ese sentido, estas imagenes no
fueron ajenas para algunos de sus contemporaneos. No en vano, en 1978, el critico de
arte César Bandin Ron eligié una obra de esta serie para ilustrar la tapa de una publi-
cacion que recopil6 sus resefas periodisticas de aquella década.

Pero el impactante contenido de estas obras no obstaculiza las busquedas estéti-

cas que Giuffré nunca abandona: los problemas del color y de la luz, la composicion
del espacio y el problema de la representacion. En el ejercicio de mirar al pasado, al

. g1 - Portada del libro Plastica Argentina.
periodo barroco y sus naturalezas muertas, encuentra un punto de equilibrio entre el  Reportae a los anos setenta.
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Paisaje, 1980
6leo sobre tela, 124 x 200 cm

Coleccion particular durante los siglos XVII y XVIII las naturalezas muertas fueron excusas para experimen-

ejercicio plastico y el contenido ético al que siempre aspira para sus obras. En efecto,

Noturaless murts, 1675 tar sobre el ilusionismo en la tela, de alli la busqueda de efectos del espacio, la luz y el
aerlico sobre tela, 200200 em cuidado sobre el detalle de los objetos. En las obras de Giuffré nada de lo enunciado en
el barroco se descuida, pero el dramatismo que imprime a los efectos visuales menciona-
dos sacuden aun mds nuestra mirada, devolviéndola con fuerza al plano de la realidad.

En estas obras apela a temas tradicionales del barroco. Por ejemplo en Naturaleza
muerta (1975), donde utiliza algunas de las codificaciones presentes en las naturalezas
muertas del periodo aludido: uvas y manzanas como simbolos religiosos que encarnan
la sangre de Cristo, un significado que refuerza la presencia de una copa de vino al bor-
de de la mesa. Por otra parte los animales vivos, los dos gatos que merodean por la

escena, son un contrapunto habitual del género para aludir a la vida y la muerte.

Otro tema recurrente es el del “cuadro dentro del cuadro” al que Giuffré apela, en

Vista de Cume-C¢ (c. 1975), el campo
de Pirovano que Giuffré incorporé en
pinturas como Naturaleza muerta, 1975y

e oto. Naturaleza muerta (1975).
Foto: Héctor Giuffré

este caso, introduciendo una de sus obras donde retrat6 la finca de Ignacio Pirovano,

En el triptico Naturaleza muerta (1976) presenta una misma escena (una en
color, una en paleta ocre y otra en blanco y negro) concentrandose sobre la luz, los
valores cromaticos y su incidencia en la percepcion. En esta escena multiple, el uso
de emblemas simboélicos cobra especial importancia. Sobre la mesa, junto a un ave
torturada/degollada, Giuffré coloca un facén militar desenvainado en clara alusién al
contexto criminal de esos afios.

En 1977 estas telas, que habian sido pensadas para ser observadas juntas, una al
lado de otra, fueron vendidas por separado. Resulta paradéjico que una de ellas fuese
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advertida por quien en aquellos momentos fue designado para ocupar el cargo de em-
bajador en Estados Unidos. Por ese motivo fue adquirida por la cancilleria argentina y
colgada en las paredes del despacho del embajador en Washington, donde permanecio
expuesta durante casi cuarenta afnos. En ese sentido este “cuadro-combate”, como
llam6 Giuffré a sus obras en el Manifiesto de los pintores libres, se imponia como un
pequeiio triunfo simbdlico sobre el crudo panorama que signé a la Argentina desde
mediados de la década del setenta.

La violencia y las distintas posibilidades para su representacion constituyen un
problema que atraviesa la historia del arte en su totalidad. Ante la destruccion real
del cuerpo que implicaron los procesos iniciados por los regimenes militares en la
Argentina, en la produccion de ciertos artistas se advierte la reiteracion de temas que
denotan la existencia de conflictos que atravesaban el discurso social y cuyas image-
nes dejaban un plus residual de significado. Por esos afios, con el interés de evadir un
discurso de denuncia directa, muchos artistas recurrieron a los géneros tradicionales de
la historia del arte o a la evocacion de la iconografia y la tematica mitoldgica o religiosa
como tacticas de representacion. Varios trabajaron con temas religiosos extrapolados a
su propio contexto, por ejemplo Ernesto Deira en obras como Crucifixion (1976) u Otra
Pietd (1983).2 También Alberto Heredia y Norberto Gémez, utilizaron la crucifixion
para argumentar sus trabajos. Por su lado, Juan Carlos Distéfano apelaba en sus es-
culturas al género del desnudo, lo que le permitia hacer mencién a las desapariciones
forzadas: Desnudo lo mismo en otra parte (1977), Humo (1975) o Salto (1977).%

Del mismo modo, los atroces actos ejecutados por la dltima dictadura militar
aparecieron velados en la matanza de cerdos y aves dispuestos por Giuffré sobre las

22. Deira llegaria incluso a realizar una muestra en la Galeria Carmen Waugh centrada en el tema religioso de la Pasion. En relacién a la mues-
tra, el mismo Deira comentaba al respecto: “[la Pasién] siempre me ha parecido un tema que invita a la reflexion y, probablemente, en este
momento sea mucho méas necesario” Ver declaraciones de E. Deira a Juan E. Sugero Herrera, en “Ernesto Deiras [sic], llevd nuestra pintura
fuera de nuestro pais’ Prensa Libre, Buenos Aires, 19 de septiembre de 1976.

23. Véase de la autora “Cuerpos des-hechos: destruccién y reconstruccion del cuerpo en la plastica argentina de los anos ‘70" XXX Coloquio
Internacional de Historia del Arte, “Estéticas del des(h)echo,” México DF, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, 2006.
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Naturaleza muerta, 1976
acrilico sobre tela, 90 x 110 cm
Coleccién Salvador Marino y Sra.

Naturaleza muerta, 1976

acrilico sobre tela, 90 x 110 cm
Coleccion Ministerio de Relaciones
Exteriores y Culto

Naturaleza muerta, 1976
acrilico sobre tela, 90 x 110 cm
Coleccién Adrian Gilardoni

Juan Carlos Distéfano, Desnudo, “lo
mismo en otras partes, 1977
poliéster reforzado y colado,

30 x 35 x 46 cm

En esta escultura Distéfano dispone un
cuerpo desnudo en el baul de un auto,
identificado con la chapa “B 1977



mesas-altares de sacrificios. Indudablemente son elocuentes escenas que narran la vio-
lencia imperante. Las impactantes representaciones de animales sacrificados que se
plasmaron en las telas no son otra cosa que metaforas que simbolizan aquellos temas
que por esos afios eran silenciados. La fuerza que despliegan perturba la mirada, abren
otras posibles lecturas de la imagen y desplazan la reflexion hacia conflictos que se
desarrollaron mas alld del espacio pictérico: el “cuadro fuera del cuadro”.

Asi, estas imagenes que miran al pasado para reflexionar sobre un género pic-
torico tradicional, activan a su vez fuertes significados que vinculan la representacion
con su contemporaneidad. En ese sentido son testimonio de una realidad siniestra. La
violencia perceptual que desata la inestabilidad de estas obras connota el contexto de
aniquilamiento que sign6 a la Argentina de los afios setenta.

LO REALY LO APARENTE. REALISMO Y REPRESENTACION

“El arte es pensamiento”. Esta breve afirmacion de Giuffré deja entrever el rol
que atribuye a las ideas y al conocimiento en el arte. En ese proceso, la necesidad por
definir la realidad que lo rodea se transforma en el motor de sus busquedas, razon por
la que su pintura es una constante reflexion sobre el contexto, ademas de un ejercicio
de conocimiento del mundo.

En esa relacion también asoma su concepcion del realismo, que denomina es-
tructural, al que otorga sustento a través de la relacion entre el sujeto y el objeto,

todo acto creador se sitda en un punto intermedio entre el hombre y la natura-
leza objetiva. Un cuadro siempre afirma algo, pero, afirme lo que afirme, siem-
pre debe incluir en sus premisas al hombre y a la realidad exterior al hombre

como condicion para afirmarse a si mismo.**

En el cruce entre los aspectos objetivos y subjetivos de este proceso emerge
también la relacion entre el espacio real y el de la representacion, un tema que define
su obra de manera categorica y constante. En ese sentido resulta claro que Giuffré se
aleja de toda pretension mimética de la pintura. De hecho, su vinculo con el especta-
dor se basa en un principio de verdad que nunca traiciona: no engafar al ojo de quien
mira. Para no caer en el ilusionismo, sus obras nunca rompen el plano ni niegan la
condicion bidimensional de la tela. De alli en mas, la realizacion de la imagen, como
algo construido, se transforma en un tema de reflexion.

24. Héctor Giuffré, “El realismo en que creo’ op. cit.
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Si bien esta inquietud puede rastrearse hasta sus primeras experiencias -con los  Paisaje 197
6leo sobre tela, 90 x 110 cm

sefialamientos de 1968- a partir de 1974 Giuffré comienza un estudio sistematico so-  Coleccion Marta Atienza

bre las relaciones del espacio virtual y el real. En ese sentido es un estudioso del realis-

mo segun se lo ha abordado en diferentes épocas, partiendo de la idea de que nuestra &/ pintor y la modelo, 1981
vision estd educada por las pinturas del pasado que han creado modelos sintacticos de Coteccion parceuiar e
comprension de la imagen. Por eso no debe extrafiarnos que vuelva su mirada sobre

aquellos periodos que trabajaron el problema de la imagen a través de pinturas que

se desplegaron como verdaderos objetos tedricos, donde el tema de la obra es el de la

pintura como ficcion. Asi, a la manera flamenca del siglo XVI y sus estudios sobre los

artilugios de la representacion, una de esas primeras obras (Paisaje, 1974) sita un cor-

tinado en primer plano que no hace otra cosa sino develar la ilusiéon de la pintura. Si

bien el cortinado fue un elemento muy utilizado por el pintor en esos afios, al igual que

lo fue en muchas pinturas barrocas y renacentistas, ahora deja de ser elemento contex-

tual de la escena para transformarse en uno que incita a la reflexion introduciéndonos

en otra esfera: la del cuadro como ficcion, desde donde emergen temas relacionados

con el vinculo entre esencia y apariencia o entre verdad e ilusion.

La relacion entre el espacio real y el del cuadro aparecerd reiteradamente a tra-
vés de la presencia de espejos y sombras, lugares de transicion y vinculacion existentes
entre el mundo material y el de la representacion. La sombra del artista sera un meca-
nismo recurrente en las obras de Giuffré desde fines de los afios setenta (por ejemplo,
El pintor y la modelo en sus versiones de 1981 y 1982). Es en esta figura donde nue-
vamente se advierte la importancia que el pensamiento platénico y la primacia de las
ideas adquieren para él: es en las sombras reflejadas de la “Alegoria de la caverna”
donde se plasma la relacion de estas con el mundo de las ideas y del conocimiento.
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La inmaculada concepcion
(diptico), 1973

acrilico sobre tela, 100 x 100 cm
(cada pieza)

Coleccion particular

Autorretrato neoplaténico, 1979
6leo sobre tela, 110 x 110 cm
Coleccidn particular

Adquiere mas fuerza entonces una de las premisas que guian el pensamiento del ar-
tista, que la esencia del realismo debe buscarse mas alla de lo fenoménico.

Este pensamiento se rastrea hasta sus obras mas tempranas, por ejemplo en la serie
de La inmaculada concepcion como una alegoria del nacimiento de las ideas, simboliza-
da a través de los rayos luminosos que confluyen en la cabeza de la figura.’

Las huellas del taller, el espacio donde el artista concibe y construye sus esce-
narios es otro tema que emerge de manera recurrente en estas obras. Las pinturas y
pinceles sobre la mesa, ubicados sin excepcion en algtiin margen del cuadro, (Paisaje,
1980; Autorretrato neoplatonico, 1979) o el rastro de quien construye la imagen
irrumpiendo en escena, siempre por el margen derecho, aparecen como mecanismos
de ruptura de cualquier lectura del espacio ilusorio. También el “cuadro dentro del
cuadro” (la representacion en la representacion) desafia al espectador, mostrando la
ilusion de la pintura y los dispositivos de su percepcion.

En el espejo radica el vinculo central de la relacion espacial. Una obra como
Luz de interior (1982) es un cabal ejemplo de la manera en la que se produce esta

25. Entrevista realizada por la autora a Héctor Giuffré, Chicago, 25/2/2014. Aqui Giuffré hace referencia al Conceptum mentis planteado por
Santo Tomdas de Aquino quien entiende al “concepto” en si como una concepcion del intelecto, derivandolo de la idea de concepcion materna.
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Luz de interior, 1982
6leo sobre tela, 124 x 200 cm
Coleccién particular

integracion. El espacio se plasma de manera fragmentada, por superposicion de
planos que integran diferentes areas en el dentro y fuera del cuadro (la mano de
la modelo con un papel que ingresa a la obra por el margen derecho completa la
imagen aludida en el reflejo del espejo, justamente situado en el margen opuesto).

Pero es en el autorretrato donde el espejo, en tanto maxima metafora del auto-
rreconocimiento, se evidencia como elemento de transicion e integracion entre ficcion
y realidad. El artista se pinta a si mismo y devela asi el artificio de la pintura al estable-
cer las marcas de su presencia y las del taller/escenario (el espejo, la mano que asoma
al cuadro pintandose en Autorretrato neoplatonico). El pincel y el caballete adquieren
un lugar destacado en el primer plano de la obra que de todos modos no relega a la
figura del autor ya que el espejo esta situado en el centro de la composicion. Pero el
pintor se retrata siempre en el reflejo del espejo (Autorretrato neoplaténico; Naturaleza
muerta, 1988) nunca ingresa al espacio del cuadro de manera ilusoria sino desde ese
ambito limite existente entre el mundo material y el de la representacion.

Siendo la representacion el tema que gravita en estas obras, es evidente de qué
manera el pensamiento de Giuffré se encontr6 atravesado por aquellas ideas que en
los afios setenta circulaban en los diversos ambitos del debate. Entre ellos el concepto
de la deconstruccion,* central a la hora de pensar la pintura, al desmontar sus me-
canismos para entenderla y abrir nuevas preguntas y nuevos niveles de comprension.
Para eso fue necesario desentranar las bases mismas sobre las que se erigié una cultura
visual que marcé la construccion de la mirada en occidente: la ilusion tridimensional
del espacio en la tela. Estos temas se hicieron presentes en casi todos los artistas que
por esos afios se volcaron a la pintura figurativa: pensar el medio, los problemas de
la ilusion de la percepcion y los mecanismos que conforman las estructuras de la

26. Jacques Derrida introduce este concepto en 1967 en el libro De la gramatologia.
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representacion.?’ Con sus obras y sus textos Giuffré fue uno de los principales pro-
tagonistas en torno a los debates del realismo que sucedieron en ese momento. Aqui
también encuentran sentido los estudios y bocetos con los que estudia el contexto,
desmonta la realidad para analizarla y sintetizarla segin su propia mirada.

Fue también en los afios setenta cuando tom6 contacto con el libro El realismo
madgico de Fanz Roh, donde encuentra notables vinculos con sus propias reflexiones
acerca del arte y la significacion del realismo.?® En los puntos de contacto que Giuffré
advirtié en la concepcion del objeto y del espacio dentro de la representacion, en la
vuelta a mirar a los artistas del renacimiento y del barroco o en la nocién de formas
primordiales (estrechamente vinculada a las nociones de arquetipo), entiende que el
realismo relacional hunde sus raices en el realismo magico.

De todos modos, es la teoria platonica de las ideas la que marca sin excepcion
toda su produccion, “siempre la pintura es un pensamiento. Yo pretendo tratar de es-
tablecer la obra en un punto intermedio entre lo subjetivo y lo objetivo”. Se entiende
entonces que exponer el artificio radica en el hecho de que para Giuffré a través de
la mimesis nunca se podra captar la esencia real, la que él considera verdadera. Su
eleccion radica en organizar la imagen de modo que emerja esa estructura subyacente,
donde el sujeto se proyecte sobre la realidad.?

“Penetrar la apariencia para llegar a la esencia”,* es la definicién de realismo
que propone y a la que permanece fiel a lo largo de toda su carrera. Detras de sus
obras hay una reflexion, un proceso de conocimiento del mundo que lo rodea.

Esta actitud lo definié como uno de los artistas que mas activamente reflexiona
sobre el problema de la imagen. En ese sentido, su posicion critica y ética frente al
acto de pintar lo reivindican como uno de los nombres necesarios a la hora de pensar
el arte argentino.

27. Aqui también encuentran sentido los estudios y bocetos con los que Giuffré observa el contexto, desmonta a la realidad para analizarla
y sintetizarla segun su propia mirada.

28. Franz Roh, Realismo maégico. Post expresionismo. Problemas de la pintura europea mds reciente, Madrid, Biblioteca de la Revista de
Occidente, 1928. Giuffré conocio el libro a través de José Garcia Martinez quien le facilité una copia. A fines de los afos setenta el térmi-
no sera retomado por Seymour Menton en su libro Magic Realism Rediscovered. 1918-1981 (East Brunswick, N.J., London and Toronto,
Associated University Press, 1983). Cabe sefalar que el libro incluia a Giuffré (cuya obra Menton conocié en la X Bienal de Paris) como un
exponente del Realismo mdgico que Roh habia acufado en la década del veinte.

29. César Bandin Ron, Pldstica Argentina..., op. cit., p. 128.

30. s/a, “Pintar es cosa de Héctor Giuffré’ El tribuno, 13 de abril de 1981, s/p.
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Analisis de obras

La peinada, 1973
Naturaleza muerta, 1976
El critico de arte, 1977

Autorretrato neoplatonico, 1979

Gabriela Naso
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La peinada, 1973
acrilico sobre tela, 150 x 150 cm
Coleccién particular

IMAGINARIOS DE LO NACIONALY POPULAR

A principios de la década del setenta, y con intencion de trasladar su época a la
tela, Héctor Giuffré propone pensar el arte nacional partiendo de los mitos arraigados
en el imaginario popular. Para lograrlo elige cuidadosamente, los protagonistas de ese
contexto social y politico, cuyos rostros se difunden por entonces en las pantallas de
los televisores, tapas de revistas y diarios, y en las calles de la ciudad.

Para 1973 —afio en el que esta fechada La peinada- la figura del lider sindical José
Ignacio Rucci se encontraba en el ojo de la tormenta. Luego de su controvertido asesi-
nato, la imagen de Rucci se replica incesantemente en los medios de comunicacion, y su
historia se vuelve paradigma respecto del clima de agitacion que vivié Argentina durante
aquellos oscuros afos.

En su obra, Giuffré lo congela eternamente en el gesto de peinarse frente al espe-
jo. Con su ostentosa campera de cuero ya puesta, este pequefio y frivolo acto cotidiano
pudo haber sido el dltimo que Rucci hiciera antes de cruzar la puerta de su casa situa-
da en el barrio de Flores, donde encontré repentinamente la muerte.

¢Por qué, entonces, elegiria el autor aquel instante aparentemente insignificante,
en lugar de la escena inmediatamente siguiente, la del tiroteo propiamente dicho? Mas
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alla de un posible temor a la censura, la respuesta se encuentra en la concepcién misma
del artista sobre el quehacer artistico como modo de conocimiento del mundo. Las
huellas se encuentran en la obra.

El propio “espejo” reviste una paradoja en si mismo: nosotros no podemos verlo,
no se halla visiblemente representado. Comprendemos su existencia porque es a través
de aquel espejo imaginario que los espectadores vemos al retratado. La obra en si es el
reflejo, una “ventana” a una realidad-otra, la de la representacion.

La cortina de bafio floreada que abarca por completo el plano de fondo resulta
también reveladora. A tono con la moda imperante en los 70 en cuanto a color y es-
tampado, aporta un elemento tan mundano que puede ser interpretado como guifio al
arte pop, pero tiene ademas una funcion clave en la composicion total de la obra: la de
actuar como telon de fondo, reforzando la idea de “presentacion” de un personaje, de
construccion, de mostracion intencional y significante de la figura.

Esto se debe a que la motivacion de Giuffré para pintar a Rucci excede lo anec-
dético, y se aleja de lo panfletario. En sus retratos, el artista convierte a las personas
en arquetipos, no en el sentido de Jung sino en el de Platén: ellos son personajes que
trascienden lo individual para convertirse en modelos que evidencian claramente ideas
y roles sociales mas generales. En este caso, Rucci, por su atavio, porte y gesto, encarna
no sélo la maxima expresion del sindicalista portefio, sino también del ascenso social
de un hombre nacido en el seno del pueblo.

Al ser considerado en conjunto con los otros retratos similares que Giuffré pintd
en este periodo (el abogado defensor de presos politicos Juliano Borobio Mathus, que
espera noticias junto al teléfono, la figura del “descamisado” como representante de
las clases populares), éstos se convierten en imagenes-sintesis de la realidad argentina.
Un verdadero mosaico de “instantaneas” facilmente reconocibles, que nos invitan a
rearmar pieza a pieza la tan discutida “identidad nacional”.
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Naturaleza muerta, 1976

acrilico sobre tela, 90 x 110 cm
Coleccion Ministerio de Relaciones
Exteriores y Culto

NATURALEZA / MUERTE

Entre 1975 y 1976, Héctor Giuffré se ocup6 en uno de los géneros mas tradicio-
nales de la pintura, la naturaleza muerta. La fecha de inicio de esta serie de obras ad-
quiere una connotacion evidente cuando advertimos que todas tienen como elemento
protagonista el cuerpo sin vida de algtin animal.

En algunos casos sus heridas son vistosas y evidentes, en otros, invisibles. No po-
demos hablar de una violencia exacerbada en ellas. Su inclusién tampoco es novedosa
dentro de la pintura de bodegones, esta presente desde el siglo XVI. Sin embargo, estas
imdagenes resultan indiscutiblemente perturbadoras, y en ello recae su efectividad para
redirigir la atencion hacia aquello que la sociedad callaba: el terrorismo de Estado que
ensombreci6 al pais en la década del 70.

En ese contexto, la necesidad de evadir la censura, y la falta de precisiones sobre
el acontecer de los hechos condiciona al artista para buscar las imagenes en otro tipo
de violencia. Debemos recordar que en el momento en que estas obras fueron pin-
tadas, el destino de los desaparecidos era incierto.! Ante la falta de datos concretos

1. Andrea Giunta, Escribir las imdgenes. Ensayos sobre arte argentino y latinoamericano, Buenos Aires, siglo veintiuno, 2011.
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sobre sus torturas y muertes, las ausencias reclaman para si una iconografia que las
represente, y Giuffré encuentra en los cuerpos de los animales una metafora elocuente
y a la vez, lo suficientemente velada.

Las obras de esta serie aqui reproducidas forman parte de un triptico. Las tres
piezas nos ofrecen la misma imagen pero varian en el color de su paleta: una es plena-
mente policroma, otra se limita a los tonos tierra, y la tercera, se define por el blanco
y negro. Fueron pensadas por su autor como una transicion: desde el momento vivido
donde el horror acaba de acontecer, hasta que este se transforma en noticia, y por ul-
timo, cae en la indiferencia u olvido.

Todos los elementos de la composicion se ordenan para reforzar el significado
detras del tema. Las agudas aristas de los planos de sombra, asi como las torsiones
de los cuerpos animales, al filo de las mesas, siempre inestables, como a punto de
caer, evocan atmosferas de tension y extranamiento. Los datos concretos son sutiles:
el facon militar delicadamente posado sobre un platito de loza, las patas atadas de la
gallina. El cajon entreabierto que no nos permite ver su interior, sugiriéndonos lo que
permanece oculto.

La inclusion de cuerpos geométricos que “avanzan” hacia el espectador es un
recurso frecuente de la expresion pictorica para generar la apariencia de profundidad,
y por lo tanto, de espacio. Aqui, el artista exagera este juego de lineas diagonales y
paralelas creando un ambiente de tension, que sin mostrarnos nada de forma dema-
siado explicita, nos permite entrever de manera latente en las formas el fantasma de
lo siniestro.

En este sentido, el rol de la mesa se torna central. El mueble doméstico y coti-
diano, convertido en altar sacrificial se volvera un tema recurrente en la pintura de
Giuffré de estos afios. En derredor a ella organiza el espacio pictorico y también el
plano de la significacion, de la misma manera que nosotros transcurrimos en torno
a ellas nuestras vidas. Sobre la mesa comemos, trabajamos, estudiamos. En torno
a ellas nos reunimos con nuestros seres queridos para vivir momentos entrafables,
pero también las utilizamos para desplegar el diario y leer detenidamente las noticias,
poniéndonos en contacto con las atrocidades de nuestro tiempo. No en vano hasta
el dia de hoy, cuando hablamos de abrir el didlogo y poner en debate los temas pen-
dientes de nuestra dura realidad historica, todavia decimos “poner sobre la mesa”.
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El critico de arte, 1977
6leo sobre tela, 200 x 200 cm

LOS ARBITROS DEL GUSTO

En su afdn de retratar a los protagonistas del ambiente artistico de su época,
Giuffré eligié a Rafael Squirru para personificar el rol del critico de arte. Fundador del
Museo de Arte Moderno de Buenos Aires en 1956 y Director de Relaciones Culturales
de la Cancilleria durante el gobierno de Arturo Frondizi, Squirru fue un actor central
del campo artistico de su tiempo.

La forma en que se nos presenta en esta obra asi lo demuestra: entronizado en
un sefiorial sillén de pana verde, se derrama en actitud relajada, la que incluso podria
adivinarse como de cierta soberbia. El critico se reconoce a si mismo como el verda-
dero arbitro del gusto, en una Buenos Aires que para mediados de los afios setenta
experimentaba una suerte de “boom” del mercado del arte.?

El baston en su mano derecha, tradicional simbolo de quien detenta poder (poli-
tico, econémico o simbélico) asi lo subraya. Este funciona como uno de sus atributos,
entendiendo por ello objetos, vestimentas y actitudes que permiten al espectador iden-
tificar al representado en el papel que desempefia dentro de su grupo de pertenencia,

2. Andrea Giunta, Escribir las imdgenes. Ensayos sobre arte argentino y latinoamericano, Buenos Aires, siglo veintiuno, 2011, p. 139.
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recurso que tiene su origen en el rol didactico del arte religioso medieval: para que
los santos fueran facilmente reconocibles por los fieles, aparecian acompanados de los
elementos de sus martirios. Posteriormente esta practica se seculariza y se convierte en
una convencion del género retrato, que Giuffré retoma y resignifica. El cortinado en el
fondo es otro de estos mecanismos que el artista incorpora para establecer un dialogo
constante con la tradicion pictérica occidental.

De forma similar, la profesion de Squirru es aludida mediante un par de hojas
en blanco desplegadas sobre la mesa. Como en muchas de las obras de Giuffré, la
ubicacion de esta mesa en un plano medio nos permite una “entrada al cuadro”, un
referente geométrico reconocible que ayuda a crear la ilusion de espacio.

Sin embargo, la obra se encuentra poblada por otros elementos inquietantes, tanto
por sus caracteristicas propias, como por su disposicion en la composicion. El rostro
del critico esta surcado por una diagonal invisible, en cuyos extremos encontramos dos
objetos que esconden significados y permiten establecer distintas asociaciones.

En el angulo inferior izquierdo apreciamos un craneo humano. Puede resultar di-
ficil de reconocer en un primer golpe de vista, ya que este se posiciona hacia el represen-
tado, mostrandonos s6lo su parte posterior. Tal vez por la dificil lectura o simplemente
por su ubicacion, esta dispara inevitablemente la comparacion hacia aquella calavera
incluida como anamorfosis en el célebre cuadro de Hans Holbein, Los embajadores.?
En ambas obras estos elementos portan una misma carga de sentido: en la historia del
arte, la inclusion de calaveras o esqueletos completos, muchas veces acompanados de
relojes de arena, responden a la iconografia de la vanitas o memento mori, el recorda-
torio de la fugacidad de la vida e inevitabilidad de la muerte a la que nos encontramos
irremediablemente sometidos todos los seres humanos. Otra asociacion ineludible es
con Hamlet y su ser o no ser, relaciéon que adquiere relevancia cuando tomamos en
cuenta que Squirru era un aficionado a Shakespeare y habia traducido al espanol varias
de sus obras.

En el extremo opuesto de la pintura, casi al filo de la repisa o pedestal que la
sostiene, se halla un busto del propio Squirru, al estilo de los retratos marméreos de
proceres y figuras destacadas, que tienen sus origenes en la Antigiiedad. La presen-
cia de este eje calavera-busto que atraviesa al retratado nos permite dilucidar sus
conflictos internos. Frente a frente con la hoja en blanco, el critico se dirime entre el
reconocimiento académico -su vision ideal de si mismo- y el éxito comercial, necesario
para ganarse el sustento diario. Entre el mundo impoluto de las ideas, y el de la vida
terrenal, insoportablemente cotidiana, inevitablemente efimera.

3. John Berger, Modos de ver, Barcelona, Gustavo Gili, 2010, p. 50.
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Autorretrato neoplaténico, 1979
6leo sobre tela, 110 x 110 cm
Coleccidn particular

LO REALY LO APARENTE

La relacion entre los objetos de la vida cotidiana, su representacion pictorica,
y el artista como sujeto de esa representacion, es central en la concepcion tedrica y
filosofica que Héctor Giuffré formula acerca del acto de pintar, como medio para
conocer el mundo. Asi lo deja establecido en distintos escritos que produce entre
1968 y 1978. Es por esto que Autorretrato neoplatonico, de 1979, funciona como
una especie de manifiesto hecho pintura, donde el sujeto representante es a la vez el
objeto representado.

El primer plano es abarcado por una vista rebatida del lienzo, sobre el cual la
mano del artista comienza a bocetar el autorretrato. En el fondo, un espejo montado
sobre la pared devuelve la imagen de Giuffré sentado frente al caballete, de tal manera
que quien se encuentre frente a la obra tardara unos segundos en advertir que se halla,
efectivamente, en el lugar de quien pinta.

En el centro entre ambas instancias, la mesa de trabajo presentada, también en
plano rebatido, muestra un conjunto de pinceles, lapices y pomos de 6leos. Los ele-
mentos utilizados en la tarea de pintar median entre sujeto y objeto, entre el pintor
y su reflejo.
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El pintor se pinta pintindose. Y nos permite a nosotros, espectadores, presen-
ciar el acto desde sus ojos. Nos cede su lugar de sujeto de la representacion por un
momento, 0 por una obra, permitiéndonos reflexionar sobre el acto de pintar desde la
primera persona.

Debemos también dar cuenta del hecho de que todos estos sucesivos planos son
visibles con un idéntico grado de nitidez, en forma contraria al funcionamiento del
0jo humano, donde los objetos distantes quedarian gradualmente fuera de foco. De
esta forma, Giuffré se desvia de un estricto realismo.* No sélo otorga igual interés a
todas las partes, liberdndose de la acostumbrada subordinacion figura-fondo, sino que
busca un efecto deliberadamente antinatural. Este, junto al rebatimiento del plano del
lienzo y la perspectiva opuesta que nos devuelve el espejo, operan como factores de
extraflamiento, que vuelven la lectura del cuadro confusa.

Giuffré desafia al espectador poniendo de manifiesto el caracter ilusorio del es-
pacio de la representacion, obligandolo a reflexionar sobre los mecanismos de la per-
cepcion. Asi, logra desmontar la estructura de la realidad para reorganizarla y apre-
henderla, empleando la pintura “como un medio de conocimiento del hombre hacia la
realidad de las cosas y de si mismo”.’

4. Seymour Menton, Magic Realism Rediscovered. 1918-1981, Philadelphia, The Art Alliance Press, 1983. p. 20.
5. Jorge Loépez Anaya, Héctor Giuffré: la realidad y la conciencia, Museo de Arte Moderno de Bogotd, Buenos Aires, Gaglianone, 1989. p. 4.
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La realidad de la pintura

Obras: 1973 - 1983

1. Imaginarios de lo nacional y popular
2. Los arbitros del gusto
3. Naturaleza / Muerte

4. Lo real y lo aparente
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a década del setenta estuvo marcada por una fuerte presencia de la pin-

tura figurativa. En afios en que se vivian acalorados debates sobre el rea-

lismo, Héctor Giuffré se afianz6 como una figura protagonica del arte ar-

gentino. Con imagenes creadas a partir de composiciones fundadas en la

tradicion y los géneros pictoricos cldsicos, las obras que produjo muestran
su interés por explorar el realismo y las condiciones de la representacion que implica
este lenguaje. Junto a esta base historica, desde un principio sus interpretaciones se
fundaron en la experiencia respecto del contexto, llevando la percepcion mas alla de
la pura apariencia del objeto.

A lo largo de cuatro nucleos, Héctor Giuffré. La realidad de la pintura, retine
una seleccion de pinturas, acuarelas y dibujos realizados por el artista entre los afios
1973 y 1983. Retratos, naturalezas muertas, interiores y paisajes nos acercan a su
obra desde algunos de los temas que guiaron esos intereses.

El retrato, entendido como modo de construccion de la identidad tanto indivi-
dual como social, es abordado por Giuffré a través del uso de “arquetipos”, modelos
que condensan datos de la realidad y aparecen en la obra como atributos que sinteti-
zan e identifican ideas y personas. Ya sea en el concepto de lo nacional y popular como
imagen-sintesis de una época o en su vision sobre el mundo del arte, Giuffré expone
los roles de personas que definieron estos ambitos que conocio y estudié con deteni-
miento. La interpretacion de la historia también se cuela en sus naturalezas muertas,
donde las imagenes del sacrificio animal actian como metaforas de los atroces actos
ejecutados durante la ultima dictadura militar.

La relacion entre el espacio real y el de la representacion aparece como argu-
mento en la presencia de espejos y sombras. Temas como el “cuadro dentro del cua-
dro” desafian al espectador mostrando la ilusiéon de la pintura y los mecanismos de
su percepcion.

“Penetrar la apariencia para llegar a la esencia” es la definicion de realismo que
propone Giuffré, a la que permanece fiel a lo largo de toda su carrera. Detras de sus
obras hay una reflexion, un proceso de conocimiento del mundo que lo rodea. Una
actitud que lo lleva a asumir una posicion critica y ética frente al acto de pintar.

Mariana Marchesi
Curadora
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Imaginarios de lo
nacional y popular



El juego de la piolita, 1973
acrilico sobre tela, 110 x 110 cm
Coleccién particular
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La peinada, 1973
acrilico sobre tela, 150 x 150 cm
Coleccién particular
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Estudio para La peinada, 1974
acrilico sobre tela, 40 x 30 cm
Coleccién particular

*Si bien se trata de un estudio, Giuffré continué trabajando sobre
esta pieza una vez terminada La peinada. Por esa razén se encuentra
firmada con fecha posterior a la de la pintura que la motivo.
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Estudio para Nacional y popular, 1974
acuarela sobre papel, 95 x 95 cm
Coleccion particular
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Nacional y popular, 1974
acrilico sobre tela, 100 x 100 cm
Coleccién particular
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Dibujo para Figura sentada (Retrato de don Juliano Borobio
Mathus), 1974

lapiz sobre papel, 150 x 150 cm
Coleccién particular
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Figura sentada (Retrato de don Juliano Borobio Mathus), 1975
acrilico sobre tela, 200 x 200 cm
Colecciéon Museo Nacional de Bellas Artes
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Estudio para Al servicio de E. N. Tel., 1976
acuarela y lapiz sobre papel, 100 x 100 cm
Coleccioén particular
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Los arbitros del gusto



Estudio para el Retrato de Ignacio Pirovano, 1975
lapiz sobre papel, 150 x 150 cm
Coleccion particular
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Dibujo para el Retrato de Raul Santana, 1976
grafito sobre papel, 110 x 110 cm
Coleccion particular
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Retrato de Raul Santana, 1976
6leo sobre tela, 110 x 110 cm
Coleccion particular
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Estudio para A.B. en su jardin, 1978
sanguina sobre papel, 60 x 60 cm
Coleccion particular
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A.B. en su jardin, 1978
6leo sobre tela, 150 x 150 cm
Coleccién particular
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Naturaleza / Muerte



Naturaleza muerta, 1975
acrilico sobre tela, 200 x 200 cm
Coleccién particular
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Naturaleza muerta, 1975
acrilico sobre tela, 200 x 200 cm
Coleccioén particular
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Naturaleza muerta, 1976
acrilico sobre tela, 90 x 100 cm
Coleccidn particular

OBRAS EXHIBIDAS | 77




Naturaleza muerta, 1976
acrilico sobre tela, 90 x 110 cm
Coleccion Adridn Gilardoni
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Naturaleza muerta, 1976
acrilico sobre tela, 90 x 110 cm
Coleccién Salvador Marino y Sra.
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Naturaleza muerta, 1976
6leo sobre tela, 100 x 100 cm
Coleccion particular

80| HECTOR GIUFFRE. LA REALIDAD DE LA PINTURA







Lo real y lo aparente



Sin titulo, 1974
acrilico sobre tela, 110 x 90 cm
Coleccion Galeria Jacques Martinez
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Lo denso vy lo extenso, 1974
acrilico sobre tela, 154 x 200 cm
Coleccioén particular
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Paisaje, 1974
6leo sobre tela, 90 x 110 cm
Coleccién Marta Atienza
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Estudio para Autorretrato neoplaténico, 1978
lapiz de color sobre papel, 43 x 55 cm
Coleccién Marta Atienza
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Autorretrato neoplaténico, 1979
6leo sobre tela, 110 x 110 cm
Coleccién particular
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Paisaje, 1980
Oleo sobre tela, 124 x 200 cm
Coleccioén particular
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El pintor y la modelo, 1981
6leo sobre tela, 124 x 200 cm
Coleccion particular
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El pintor y la modelo, 1982 Estudio para El pintor y la modelo, 1982
6leo sobre tela, 124 x 200 cm 6leo sobre tela, 50 x 60 cm
Coleccién particular Coleccioén particular
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Luz de interior, 1982
Oleo sobre tela, 124 x 200 cm
Coleccién particular
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Naturaleza muerta, 1988
Oleo sobre tela, 112 x 112 cm
Coleccion particular
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Exhibicion en el MAT
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LISTADO DE OBRAS/
CREDITOS FOTOGRAFICOS

La peinada, 1973

acrilico sobre tela, 150 x 150 cm
Coleccién particular

Foto: Anita Cortés

p. 32,47, 60

La virgen vy el nifio, 1973
acrilico sobre tela, 110 x 110 cm
Coleccién particular

Foto: Patricio Pueyrred6n

p.23

El juego de la piolita, 1973
acrilico sobre tela, 110 x 110 cm
Coleccion particular

Foto: Patricio Pueyrred6n
p.21,59

La inmaculada concepcién (diptico), 1973
acrilico sobre tela, 100 x 100 cm (cada pieza)
Coleccién particular

Foto: Patricio Pueyrredon

p-43

Estudio para La peinada, 1974
acrilico sobre tela, 40 x 30 cm
Coleccion particular

Foto: Patricio Pueyrred6n

p. 13,61

(*)

Estudio para Nacional y popular, 1974
acuarela sobre papel, 95 x 95 cm
Coleccion particular

Foto: Patricio Pueyrred6n

p. 16,62

Nacional y popular, 1974
acrilico sobre tela, 100 x 100 cm
Coleccién particular

Foto: Patricio Pueyrredon

p.- 32,63

Sin titulo, 1974
acrilico sobre tela, 110 x 90 cm

Colecciéon Galeria Jacques Martinez

Foto: Patricio Pueyrredon
p- 83

Lo denso y lo extenso, 1974
acrilico sobre tela, 154 x 200 cm
Coleccién particular

Foto: Patricio Pueyrredén

p. 84

Paisaje, 1974
Oleo sobre tela, 90 x 110 cm
Coleccién Marta Atienza

Foto: Patricio Pueyrredon
p.- 42,85

El santo de la Patagonia, 1974
acrilico sobre tela, 100 x 70 cm
Coleccién particular

Imagen extraida de: AA. VV., Giuffré. Una apertura hacia lo real,

Buenos Aires, Ediciones de arte Gaglianone, 1980, p. 141.

p- 16

Dibujo para Figura sentada (Retrato de don Juliano

Borobio Mathus), 1974

lapiz sobre papel, 150 x 150 cm
Coleccién particular

Foto: Patricio Pueyrredon

p. 64

Figura sentada (Retrato de don Juliano Borobio Mathus), 1975

acrilico sobre tela, 200 x 200 cm

Coleccién Museo Nacional de Bellas Artes

Foto: MNBA
p- 14,34, 65

Naturaleza muerta, 1975
acrilico sobre tela, 200 x 200 cm
Coleccién particular

Foto: Patricio Pueyrredon

p. 39,75
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Naturaleza muerta, 1975
acrilico sobre tela, 200 x 200 cm
Coleccidn particular

Foto: Patricio Pueyrred6n

p. 37

Cdmara anegada, 1975

acrilico sobre tela, 200 x 200 cm

Coleccion Blanton Museum of Art,

The Univesity of Texas at Austin

©Blanton Museum of Art, The University of Texas at Austin,
Archer M. Huntington Museum Fund, 1975

p. 34

Estudio para el Retrato de Ignacio Pirovano, 1975
ldpiz sobre papel, 150 x 150 cm

Coleccion particular

Foto: Patricio Pueyrredén

p. 35,69

Retrato de Ignacio Pirovano, c. 1975

acrilico sobre tela, 200 x 150 cm

Coleccion Museo de Arte Moderno de Buenos Aires
Foto: MAMBA

p. 36

Dibujo para el Retrato de Raiil Santana, 1976
grafito sobre papel, 110 x 110 cm

Coleccion particular

Foto: Patricio Pueyrred6n

p- 35,70

Retrato de Raul Santana, 1976
Oleo sobre tela, 110 x 110 cm
Coleccion particular

Foto: Patricio Pueyrred6n

p. 71

Estudio para Al servicio de E. N. Tel., 1976
acuarela y lapiz sobre papel, 100 x 100 cm
Coleccion particular

Foto: Patricio Pueyrredon

p. 32,66

Naturaleza muerta, 1976
acrilico sobre tela, 100 x 100 cm
Coleccion particular

Foto: Patricio Pueyrredén

p- 80
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Naturaleza muerta, 1976

acrilico sobre tela, 90 x 110 cm
Coleccion Salvador Marino y Sra.
Foto: Patricio Pueyrredén

p.- 40,79

Naturaleza muerta, 1976

acrilico sobre tela, 90 x 110 cm

Coleccion Ministerio de Relaciones Exteriores y Culto
p. 40, 49

Naturaleza muerta, 1976
acrilico sobre tela, 90 x 110 cm
Coleccion Adrian Gilardoni
Foto: Adrian Gilardoni

p. 40,78

Naturaleza muerta, 1976
acrilico sobre tela, 90 x 100 cm
Coleccién particular

Foto: Anita Cortés
p.21,38,77

Naturaleza muerta, 1976
6leo sobre tela, 100 x 100 cm
Coleccién particular

Foto: Patricio Pueyrredn
p.74

Estudio para La mujer del pintor, 1977
grafito sobre papel, 150 x 120 cm
Coleccion particular

Foto: Patricio Pueyrreddn

p. 36

El mecenas (Retrato de Marcos Curi), 1977

dleo sobre tela, 200 x 200 cm

obra perdida en 1977

Imagen extraida de: AA. VV.,Giuffré. Una apertura hacia lo real,
Buenos Aires, Ediciones de arte Gaglianone, 1980, p. 141.

p- 36

El critico de arte, 1977

6leo sobre tela, 200 x 200 cm

obra perdida en 1977

Imagen extraida de: Seymour Menton, Magic Realism Rediscove-
red.1918-1981, Filadelfia, The Art Alliance Press, 1983. p. 64.
p. 36,51



El marchand, 1977

6leo sobre tela, 200 x 150 cm

obra perdida en 1977

Imagen extraida de: AA. VV., Giuffré. Una apertura hacia lo real,
Buenos Aires, Ediciones de arte Gaglianone, 1980, p. 145.

p. 36

Estudio para A.B. en su jardin, 1978
sanguina sobre papel, 60 x 60 cm
Coleccion particular

Foto: Patricio Pueyrredén

p. 36,72

A.B. en su jardin, 1978

Oleo sobre tela, 150 x 150 cm
Coleccion particular

Foto: Patricio Pueyrred6n

p. 15,73

Estudio para Autorretrato neoplaténico, 1978
lapiz de color sobre papel, 43 x 55 cm
Coleccion Marta Atienza

Foto: Patricio Pueyrred6n

p. 86

Autorretrato neoplaténico, 1979
Oleo sobre tela, 110 x 110 cm
Coleccion particular

Foto: Patricio Pueyrred6n

En tapa, p. 43, 53, 87

Paisaje, 1980

Oleo sobre tela, 124 x 200 cm
Coleccion particular

Foto: Patricio Pueyrred6n

p. 39,88

Estudio para El pintor y la modelo, 1982
Oleo sobre tela, 50 x 60 cm

Coleccion particular

Foto: Nicole Edward

p- 89

El pintor y la modelo, 1981
Oleo sobre tela, 124 x 200 cm
Coleccidn particular

Foto: Patricio Pueyrredén

p. 42,89

Luz de interior, 1982

6leo sobre tela, 124 x 200 cm
Coleccion particular

Foto: Patricio Pueyrred6n

p. 44,91

El pintor y la modelo, 1982
6leo sobre tela, 124 x 200 cm
Coleccion particular

Foto: Patricio Pueyrred6n

p- 90

Autorretrato con sombra, 1982
6leo sobre tela, 60 x 90 cm
Coleccién particular

Foto: Patricio Pueyrredon
p-23

Naturaleza muerta, 1988
6leo sobre tela, 112 x 112 cm
Coleccién particular

Foto: Patricio Pueyrredén

p. 92

Fotografia en contratapa,

Héctor Giuffré trabajando en el taller de Julio Paz, c. 1970

p. 100
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