DEIRA 1867 - 1977

En 1988, Jacques organizaba en su galeria una exposicion de pinturas
de Ernesto Deira que abarcaba el periodo de 1967 a 1975, haciendo de
esa manera un homenaje postumo a lo que él consideraba el mejor
periodo de la obra de Deira. En el 2002 en el Centro Cultural Borges
volvia a elegir el mismo periodo para una exposicion del cual él era el
curador y la llamaba “Una década Singular’. Mercedes Casanegra
comenzaba el prologo de dicha muestra asi: “Particular, rara,
extraordinaria. Estos sinonimos del término “singular’ pueden ayudar
en un intento de exégesis (posible?) de este extrano periodo de la obra
de Deira”.

Ahora, por tercera vez, la galeria Jacques Martinez presenta una
muestra que abarca desde 1967 a 1977 y lo hacemos por considerar
que esta obra todavia es poco conocida y aun no ha conseguido su muy
merecido reconocimiento. Son obras dificiles y densas, de enorme
riqgueza plastica, muchas veces enigmaticas 0 cargadas de
significacion, que nos conmueven profundamente y nos remontan a
aquella década llena de acontecimientos politicos marcados por la
violencia..

Estados Unidos habia entrado en guerra con Vietnam, y ésta era la
primera guerra retransmitida por los medios de comunicacion, lo cual
produjo intensos movimientos opositores especialmente entre la
juventud de todo el mundo. En la Argentina, un golpe militar habia
derrocado al gobierno constitucional instaurando una época de censura
en que los partidos politicos habian sido disueltos, las Universidades
perdieron su independencia académica y fueron intervenidas y la
Constitucion invalidada.

Fue la década en que mataron al Che Guevara, del Cordobazo y de la
masacre de Trelew, del golpe de estado en Chile y del asesinato de
Allende, de la muerte de Peron, del nuevo golpe de Estado en la
Argentina que nos hundiria por segunda vez en una dictadura feroz.
Ernesto y Lucy Deira se mudarian a Paris en 1976.

En cuanto a la obra de Ernesto Deira, en 1967 gano el premio Palanza,
otorgado por la Academia Nacional de Bellas Artes, en ese época el
mayor reconocimiento del ambito artistico.



A esta década pertenecen las muestras
en Bonino del ‘67, en el ‘68 en la Galeria El
Taller donde presentaria sus famosos
Rollos Desenrollados, La Serie
Identificaciones en la Galeria Carmen
Waugh en el '71. De 1974 son las
aguafuertes de “Pantaledn y las
Visitadoras” editadas por el Grupo 15 con el cual expuso como artista
argentino invitado en la Galeria Aele en Madrid. En 1976 expone
Imagenes de La Pasidn, en la Galeria Carmen Waugh.

Al disolverse el grupo Nueva Figuracion en 1965, cada uno de sus
integrantes toma su propio rumbo. Ernesto Deira comienza a trabajar
con acrilico y abandona las texturas y empastes anteriores para dar
lugar a una figura mucho mas definida, que se separa del fondo y
asociada explicitamente con su realidad politica y social.

“.Los limites difusos ya no se concretan en los limites de pintura /
fondo, sino que intervienen para mostrar, en paralelo, el cuerpo humano
por dentro y por fuera. Rostros con mayor o menos definicion
contrastan con cuerpos que nos son mostrados desde su interior...

También los retratos del periodo abordan la presentacion simultanea
1l

del interior y del exterior de la figura..

“Compulsién a la Repeticién” ac.s/ tela Figura. Acr. s/tela. 1967 160x160

1967. 160x160

Figura Acr. s/tela. 1975. 160x160

! Mariana Marchesi en el catalogo de la retrospectiva en el MNBA, p.24 y 25



“..A mediados de la década, trabajé un
cuerpo fragmentado, la figura en
permanente descomposicidn. Sus cuerpos
cercenados, de ojos vendados, tajeados,
de bocas amordazadas, y orejas cortadas,
expresan la imposibilidad de vincular lo
interior, individual, con lo exterior, social.
Exuberantes, monstruosas, y en algunos
casos, perversamente eradticas, estas

S figuras han sido clasificadas como
DEIRA, Tendida, 1976, 130:130 “barrocas”. En otras obras, desde lineas
sinuosas y planos superpuestos, fundidos,
ellas asoman desproporcionadas y ambiguas. Son metaforas de la
censura y evidencian el poder y la violencia ejercidos sobre los
cuerpos..”2

DEIRA 1967 — 1977
La exposicion

Esta vez nos gustaria encarar esta “tan repetida exposicion”
relacionandola con tres grandes exposiciones individuales de Deira en
este periodo. Estas son:

1. 1967. GALERIA BONINO
1971 GALERIA CARMEN WAUGH, “Identificaciones”
3. 1976 GALERIA CARMEN WAUGH “Imagenes de la Pasién”

N

En la sala, hemos agrupado las obras de acuerdo a la muestra de
Bonino de 1967 y la llamada “Imagenes de la Pasion”. La serie
‘Identificaciones’ se encuentra en su totalidad en Chile. Hemos
agregado tres obras, que aunque no pertenecen a ninguna de las tres
exposiciones, son maravillosos ejemplares de la estética de mediados
de los 70 a la que Maria José Herrera alude mas arriba y describe como
barroca y monstruosa.

En el catalogo de la retrospectiva de Deira del MNBA, tanto Maria José
Herrera, curadora de la muestra, como sus colaboradores escriben

2 Ma. José Herrera en el catalogo de la retrospectiva en el MNBA, p. 61



textos magistrales que nos llevan a través de varias muestras de este
periodo al que nos referimos hoy. Su lectura fue lo que nos motivo a
darle este énfasis a esta muestra.

Hemos elegido el texto de Ma. José, que describe la muestra en Bonino
en 1967, y el de Mariana Marchesi que escribe sobre las muestras
“Identificaciones” e “Imagenes de la Pasion”, ambas presentadas en la
galeria Carmen Waugh en 1971 y 1976 respectivamente, y los hemos
transcripto textual o casi textualmente porque no creemos poder
hacerlo mejor que ellas.

GALERIA BONINO. Septiembre 1967.

La obra Total
Por Maria José Herrera en el catalogo de la exposicion retrospectiva de
Deira en el MNBA. Noviembre 2006.

“En Septiembre de 1967, Deira realizd una exposicion en la Galeria
Bonino de Buenos Aires donde podriamos arriesgar que condensa
todas sus busquedas hasta el momento. Cubrio de pinturas las tres
salas de la galeria, en un intento por producir el mismo efecto
envolvente que a él le habia causado su visita a la capilla degli
Scrovegni en Padua, la pequena iglesia donde el Giotto plasmo
episadios de la vida de Cristo®. Los murales de la capilla rodean al
visitante por todos sus flancos. Las paredes contienen las escenas, el
z0calo, las grisallas, y en la boveda azul cielo comparten el espacio
estrellas y retrato de santos....

..El arte visto desde la perspectiva del lenguaje y la comunicacion fue
un paradigma de los anos sesenta. La influencia del estructuralismo
llevo a muchos artistas a aplicar esta estética cientifica a la
produccion de sus obras. Un paradigma que colaboro en la
comprension de los mecanismos de la significacion y, para el inquieto
Deira, en trazar un master plan que exhibiera la simultaneidad de
lecturas posibles en una obra abierta, su ambientacion en Bonino.

® Asf los sefiala Basilio Uribe en su nota que da cuenta de la exposicién: “Deira o la piedad feroz”,
Criterio, Buenos Aires, 28 de septiembre de 1967, s/p. Archivo Espigas.



- M La exposicion fue muy compleja.
‘" Disparo varios sentidos
interpretativos. Como senalo
Uribe en un articulo sobre la
muestra, ésta consto de “telas —
mosaico” con distintas formas de
representacion de la figura
humana. Por un lado se
encuentran los retratos — los llamariamos icénicos- en un modo de
representacion mas naturalista poco frecuente en Deira, y por el otro,
los retratos de “hemifiguracion”, como inteligentemente los denomina el
critico. Una figuracion “simplificada”, explica, “la que no se completa en
la figura Iniciada, queda a medias, y, donde seria su desenlace,
concluye la figuracién de otra forma o de otro estado del mismao ser.”
Las formas proceden “por alusion”, agrega.

Segun el catalogo, la exposicion constaba de 45 obras en series de a
tres del mismo nombre y formato.

La nuimero 46 es un homenaje a la famosa crucifixion de Matias
Griinewald, del altar de Isenheim.

Meoria de Grﬁneald, 1967

* Uribe, Balio, art. cit. Uribe propone hablar de “hemifiguracién” en reemplazo de “neofiguracion”,
término que seguramente le resultaba ajeno a una explicacién de la tendencia desde la plastica.



Asi, habia 3 obras de idénticas dimensiones llamadas MORFEMA. Otro
grupo de tres, mas grandes pero iguales entre si, se llama
METONIMIA, como la figura retdrica que se caracteriza por
la substitucién de un término por otro, substitucion que
procede por una asociacion de contigliidad y no de
analogia °.. Deira colocd estas obras de igual nombre y
formato una al lado de la otra, o sea, en contiglidad
espacial y, segun vemos en la foto, también iconografica.

Es decir, entre METONIMIA y Sin Titulo
(Metonimia) hay semejanzas tematicas y
estilisticas que la continuidad permite
apreciar. Cada obra tiene una lectura b ,
autonoma, pero al estar juntas pueden QIS A
ser leidas en términos de oposicion 0 = \
complementariedad, como integrando | ot =
una estructura, donde sus partes son | G (= & L)
solidarias. Por ejemplo, la cara blanca, | /égig, |
plana, pintada, de Metonimia es lo [ & \,E/_J/ j%lj;
inverso de la texturada de Sin Titulo Sin tiulo (Metonimi) 1967
(Metonimia), cuyo fondo es la tela cruda, sin pintar.

Estas metonimias, las pinturas, si las consideramos individualmente
son semantemas, unidades minimas de significacion, como las propone
Deira, siguiendo la clasificacion lingtistica. Vistas desde sus aspecto
formales son morfemas, unidades minimas de forma, cualidad que se
acentua por estar ex profeso inconclusas. En resumen, son unidades
minimas porque Deira aspiraba a que fueran completadas por el
espectador. La referencia lingtiistica es obvia, y la ambientacion ha sido
concebida como un sistema, es decir, como un conjunto de elementos
relacionados entre si, de tal modo que si uno de ellos cambia, esto
afecta a todos los demas.

Pero, volviendo a los
retratos, es crucial senalar
quiénes eran los retratados
para desentranar el
programa iconografico de la
ambientacién. Indica Uribe
que en la primera sala tenia

®> Un ejemplo de metonimia es “copa de jerez” en lugar de “vino contenido en una copa y procedente
de Jerez”. En Diccionario de linguistica. Madrid, Editorial Anaya, 1986.



una serie de retratos en tres versiones, una de ellas “hemifigurada’,
pertenecientes a personalidades histdoricas o mediaticas como Couve
de Mourville, ministro de Relaciones Exteriores de Charles De Gaulle, y
Richard Burton, el actor galés, entre otros que no menciona.! Comao
vemos en la foto, la figura que mira hacia la derecha es el famoso perfil
de De Gaulle, y la superpuesta que mira hacia la derecha, es Couve de
Mourville. El enunciado pareciera ser: “Son cara y ceca de la misma
moneda”

En la sala perpendicular se encontraba otra serie de retratos: el popular
bandoneonista Anibal Troilo, y el de un también popular actor de
publicidad televisiva, el de las hojas de afeitar Schick (presuntamente el
de Ia mejllla destrozada, al lado de Romero Brest. Pero quée
‘ ' representaba este verdadero cambalache
discepoliano en el que se mezclaban ignotos
—pero famosos- modelos publicitarios con
presidentes, musicos populares y estrellas
de Holywood, todo esto coronado por un
homenaje a una de las mas desgarradoras
visiones que produjo el manierismo, el altar
de Griinewald?
Como senala el critico, ‘Deira no hace pintura pura, ni parece creer en
ella. Pinta llevado por algo que no puede dejar de ser visto como
espiritu censor. Escarnio, satira, admonicion,.., juzga de continuo a la
sociedad donde vive.’
Esto indica que Deira, una vez mas, puso su obra en el lugar de la critica
mordaz. Pero esta vez con una serie de elementos que verifican tanto
su acercamiento al Pop Art como al conceptualismo. Tanto en los
temas elegidos, en la cultura popular, como en los codigos de
representacion utilizados, se aproxima al pop, la tendencia consagrada
en 1966.7 Los retratos de los idolos populares son de un estilo mds
naturalista que, a su vez, da cuenta de la sintesis formal y luminica
propia de los carteles cinematograficos, en aquellos anos hechos a
mano por artesanos.? También la repeticidn y serializacién —recuérdese

® En el Catalogo se reproducen los retratos de Jorge Romero Brest y Martha Peluffo, pintora amiga de
Deira que contemporaneamente trabajaba en una serie de “personajes de la mitologia popular urbana”,
que expuso con el nobre Caras en 1969. VVéase Lopez Anaya, Jorge, Arte Argentino. Cuatro siglos de
historia (1600-2000), Buenos Aires, Emecé Arte, p.487.

71966 es el afio de la famosa tapa Primera Plana con Cancela-Mesejean, Squirru, Puzzovio, Giménez,
Stoppani, Rodriguez Arias, Rondano y Salgado sobre unas letras enormes que decian jPOP!

® Tanto Giménez como Puzzovio y Rodriguez Atrias trabajaron con pintores de afiches de cine o se
apropiaron de su estilo.



que hay tres versiones de cada obra- son recursos del popen su
metafora de los modos productivos de la sociedad de consumo.

En un reportaje Deira senala que su intencion fue “agobiar al
espectador” para intentar mostrarle que “estd permanentemente
obligado a elegir’? Una postura semejante sostuva Marta Minujin un
ano antes cuando realizoé su happening Simultaneidad en
simultaneidad, donde recred la alienacion y “ambientacion” que los
medios de comunicacion masivos producen en la aldea global. Las
teorias de Marshall Mcluhan subyacen a estas intenciones en las que
confluyen las criticas a los medios y una vision optimista para
utilizarlos como modo de ampliar la comunicacion con el espectador.
De alguna manera, acercarse a las competencias de lectura que
imponian las nuevas tecnologias y los iconos populares que de ellas
surgian.

La idea de sustituir la estructura tradicional del cuadro ya habia sido
manifestada en el grupo neofigurativo, especialmente por Noé, cuando
habla de romper la unidad e independiza la tela del bastidor. Con la
muestra en Bonino, Deira se propuso “descuadricizar el cuadro”, romper
el cddigo de la autonomia de la obra, de su autosuficiencia narrativa.'’
Las obras de la ambientacion debian ser leidas en su conjunto, ya que
en forma independiente eran, como sus nombres senalaban, solo
morfemas, semantemas, metonimias, en una sintaxis que las constituia
como texto. Tan “descuadrizadas” estaban estas obras que los titulos —
como es tradicional — no aludian ni siquiera minimamente a sus
contenidos sino a la funcion, en una perspectiva que entiende la
plastica en términos de lenguaje.

Como senala Carlos Espartaco en el prologo: ‘Forma y contenido
(confundidos) son, por extrafio que parezca, el principio de un arte’* El
critico también senala que las obras, en general, son condensaciones
de significaciones y que no todas las significaciones son visibles.

Asi, por serinexplicables con palabras, las denomina “pictogramas’.
Evidentemente, la exposicion produjo desconcierto, atn en aquellos que
poseian el expertise de la lectura del arte contemporaneo. Deira dio
distintas claves para la interpretacion: la de una lectura semictica (la
obra como significante reducida a sus valores minimos de forma y
significado que el contemplador tiene que completar, la de la historia
del arte (el altar de Griinewald y su admonicion), y la de la historia del

® Villarino, Mario, art.cit., p. 26.

9 villarino, Mario, art. cit, p.26.

1 Espartaco, Carlos, “Ernesto Deira: critica y conciencia”, en Ernesto Deira, cat. exp, Buenos Aires,
Galeria Bobino, 1967.



siglo XX en una satira a sus protagonistas locales e internacionales.
Una SUMMA ideoldgica sobre la condicion humana y la historia donde
el modo de instalar las pinturas busca evidenciar la simultaneidad de
discursos y el cardcter erratico de la percepcion bombardeada por una
infinidad andrquica de estimulos. Las tres versiones de cada codigo
ponian en jaque el codigo de reconocimiento del espectador. Al mismo
tiempo es la linglistica como lenguaje, la que le sirve para reflexionar
acerca de las condiciones de la produccion del mensaje estético, y, en
definitiva, es éste el discurso menos evidente, pero el que, a nuestro
juicio, sustenta la ambientacion. Sin dudas, una experiencia conceptual
que nunca antes habia abordado con tal profundidad.

La critica lo apoyo, al menos tratando de explicar sus intenciones. La
nota de Primera Plana senala como Deira puso “al descubierto todos los
recursos de su lenguaje” dejo la obra sin unidad, dependiendo de la
ambientacion, renuncio a su singularidad dejandola incompleta y hasta
modifico los codigos perceptivos de la galeria donde se va a ver y no a
crear, como propone el artista a su contemplador. Para cada
contemplador, esa obra unica, la ambientacion, tendra un significado
distinto: desde “la mera contemplacion [.] hasta una maquinaria

delirante de combinaciones y nuevas ideas”.*?

“Temble, llegué a un grado de desproteccion que no habia asumido
antes”!® admitié Deira. El nivel de experimentacién al que estaba
llegando con esa exposicion lo ponia al limite de su propio lenguaje y
razon. Envuelto en contradicciones, senalo que queria cubrir las
paredes con cuadros pero que, al mismo tiempo, pretendia pintar “el
espacio entre las paredes’' entre cuadro y cuadro. Diriamos que a
punto de cumplir 40 anos, un estado de compulsion creativa lo llevo a
querer pintar en el vacio. En aquel espacio que existe, que se percibe
aun cuando no sea significante del cuadro; que no esta en la
codificacion del cuadro de caballete ni en el espacio de la galeria, el
cubo blanco.

Cuando parte de la vanguardia se proponia llevar el arte a la calle,
sacarlo de la institucion, Deira, en cambio, aposto a la resignificar la
galeria, y transformarla en algo en lo que seguramente él se estaba

involucrando, una situacién mistica.*®

12 «Un artista en peligro...”, art. cit., p. 76.
13 H
Ibid.
Y Villarino, Mario, art. cit., p.26.
> En una entrevista de Ma. José con Carlos Deira, él sefialé que Ernesto siempre manifestd inquietudes
por distintas corrientes espiritualistas y que siempre penso que la I6gica no explica al hombre.



Como senala Uribe, Giotto pintd la vida de Cristo en la capilla Scrovegni;
Deira “ha pintado aqui una vida de los hombres de hoy”, y eligid la
crucifixion de Griinewald (metonimia del altar completo, agregariamos)
para “amonestar los vicios mostrandolos como son” e indicar por cual
camino se redimen: la mortificacion de la carne que lleva a la liberacion
del espiritu.*®

Como ocurre en muchos altares, el de Isenheim no estaba siempre
abierto del mismo modo, se adaptaba a los distintos usos liturgicos a lo
largo del ano. Asi, la historia que cuenta, completa, no esta nunca a la
vista.!” Como en 9 variaciones para un bastidor bien tensado, donde
Deira innovd y experimenté desde la pintura, en la exposicion del 67
también apeld a los recursos que la tradicion pictdrica provee. Asi, se
planteé un programa iconografico en tiempos en que dicha practica
estaba en desuso y lo “aggiorné” con el formato de propuesta
conceptual, desde la semidtica, un verdadero signo de los tiempos. No
obstante, su propuesta no puede se atendida con la misma seriedad
qgue la de un cientifico, un semidlogo, ni con la que merece la erudicion
de un icondlogo. Son metaforas epistemologicas, como las denomina
Umberto Eco, “resoluciones estructurales de una difusa conciencia
tedrica” de una “persuasion cultural asimilada”*® No son tiempos de
EPISTEMA, pareciera sugerir Deira, sino de DOXA, de conocimiento
vulgar —tres de sus obras de la exposicion se llama asi-, el tipo de
conocimiento que promueven los medios masivos de comunicacion.

De esta muestra en Bonino, mostramos hoy en la galeria Jacques
Martinez:

‘Compulsion a la repeticion’. Coleccion Daniel Bovino vy flia.
‘Figura (Joan Baez)'. Col Galeria Jacques Martinez

‘Sin Titulo (La Sonrisa)’. Col Galeria Jacques Martinez

‘Sin Titulo’. Col. Familia Deira

‘El Predicador’. Col Familia Deira

‘Memoria de Griinewald’. Col Familia Deira

18 Uribe, Basilio, art. cit.

7 Tstori, Giovanni y Piero Bianconi, La obra pictérica completa de Grunewald, Barcelona-Madrid,
Rizzoli Editores-Milan, 1972.

18 Eco, Umberto, op. Cit., p. 176



‘Identificaciones’
GALERIA CARMEN WAUGH, 1971

Aunque la totalidad de esta muestra se encuentra en Chile, la incluimos
en nuestro relato por considerarla uno de los hitos de esta década.

El texto que sigue es en su totalidad perteneciente a Mariana Marchesi
para el catalogo de la Retrospectiva de Deira en el MNBA

La denuncia plastica Il

Creo que el arte debe estar en funcion de servicio, y creo gue debe
ser eficaz. (E. Deira) **

En 1971 la Galeria Carmen Waugh®® presenta la muestra
Identificaciones.”’ Alli Deira exhibe ocho obras, todas ellas con figuras
mutiladas dispuestas sobre fondos negros. Excepto por algunos rastros
de tonos rojos, en referencia directa a la sangre, la decision de trabajar
las figuras en tonos blancos y grises otorga dramatismo a las obras,
que en su conjunto resultan realmente perturbadoras

19 Uribe, Basilio, “Ernesto Deira; identificaciones”, en Revista Criterio, Buenos Aires, 23/9/1971, n°
628.

%0 |_a galeria de Carmen Waugh, quien tras el golpe en Chile se exiliara en Buenos Aires, se instala en
la ciudad en 1969 y funciona hasta 1976. Durante esos afios Deira expondra regularmente en ella.

2! Exceptuando una de las obras, las restantes de la serie eran de gran formato, Cfr. Hugo Monzén,
“Comunicatividad y economia de recursos exhibe Ernesto Deira”, en La Opinion, Buenos Aires,
9/9/1971.



Expaosicion Identificaciones. Galeria Carmen Waugh, 1971.

“Nunca Deira fue mas directo que en estas telas”, comentaba Basilio
Uribe en uno de sus articulos criticos.?’ Este hecho era confirmado al
ver la apuesta que el artista habia hecho por un estilo naturalista muy
pocas veces utilizado. La opcion por este tipo de representacion
acentuaba la crudeza de un conjunto de obras que actiuan como una
suerte de breviario de algunos de los acontecimientos mas violentos

“Identificaciones” Gal.Carmen Waugh, 1971

22 Uribe, B., art. cit.

qgue se desarrollaron desde mediados de la
década del sesenta: la pobreza en el Tercer
Mundo, los procesos de descolonizacion, la
invasion norteamericana a Vietnam, y el
asesinato del Che en Bolivia. Acompanado
por su amigo pintor Américo Castilla, que lo
ayudo con el negro que uniformaba los
fondos de las pinturas de la serie, pinto casi
compulsivamente, las ocho obras en una sola
noche.”?

Las cabezas y torsos esqueléticos de dos
nifios paquistanies® [Sin titulo?] muertos por
inanicion constituian la obra que iniciaba la
muestra. La referencia a la nacionalidad de

2 Testimonio de Américo Castilla en entrevista con Adriana Laurenzi, Buenos Aires, 2005.
24 1bid. Basilio Uribe hace referencia en este articulo a la nacionalidad de los nifios retratados.



estos infantes es mencionada en una resena critica de la época. Es
probable que esta imagen provenga de alguna fotografia periodistica, ya
que, en 1971, Pakistan —por aquel entonces dividido en Oriental y
Occidental- era noticia en el mundo por haberse desencadenado un
conflicto bélico que también involucro a la India. Como en tantos otros
casos, estas contiendas eran resultado directo de los procesos de
descolonizacion.

Sobre la misma pared, se situaban dos obras que, plagadas de
referencias a la historia del arte, se fusionaban con temas sociales
contemporaneos. La primera mostraba un cuerpo con sus miembros
mutilados extendidos a la manera de EI hombre de Vitrubio, de
Leonardo. El cadaver tenia su vientre cubierto por el retrato de un “boina
verde”. En el plano del fondo, en grises medios, casi inmaterial flota el
cuerpo del Che muerto, escorzado, como en la Leccion de anatomia de
Rembrandt. Nuevamente la fotografia se revela como referente, ya que
la relacion del Che con la obra de Rembrandt se hace presente a través
de aquella imagen tomada por Freddy Alborta donde aparece el cuerpo
de Guevara tendido sobre una camilla, rodeado de un grupo de testigos.
Completa la escena, sobre el lado derecho del cuadro de Deira, “una
mano en el interior de una caja [que] grafica obviamente el tortuoso

episadio de Las Higueras en Balivia..”

La segunda obra posee una composicion mas sencilla pero no menos
contundente. Dos cuerpos: un desnudo yacente, escorzado a la manera
del Cristo muerto de Andrea Mantegna,®® también muestra una mano
seccionada. A su lado, otro cuerpo desnudo, tratado en tonos altos —
cuyos brazos y piernas se pierden progresivamente sobre el fondo de la
tela— establece un interesante contrapunto con los tonos bajos de la
figura yacente. En la pared enfrentada, un cuadro de menor tamano
presenta un rostro de perfil, deformado por gruesas incisiones, como Si
fuesen producto de una autopsia. Sobre el fondo de la sala, una serie de
cuadros mostraba un mismo cuerpo desnudo con sSus miembros
amputados, en vistas desde distintos dngulos. En todos ellos, aislada
sobre una forma circular, se dibuja una mano.

% Monzén, H., “Comunicatividad...”, art. cit.

% Este impresionante estudio de anatomia proporcionaba a Deira la excusa para trabajar sobre el
cuerpo humano. También Antonio Berni ha reelaborado la obra de Mantegna en El obrero muerto,
1949,



Esta aparicion reiterada de las manos puede remitir a multiples niveles
de interpretacion. Como referencia directa, a un proceso de
identificacion (el de la huella dactilar), vinculado estrechamente con el
reconocimiento del cadaver del Che, cuyas manos fueron mutiladas
para preservarlas y proceder a su identificacion dactiloscopica.

Es una caracteristica de esta serie que ningtn cuerpo sea presentado
en su totalidad. Ya sea porque alguno de sus miembros ha sido
extirpado o por el encuadre de la composicion (los ninos paquistanies,
ubicados al filo del angulo inferior de la obra).

En noviembre de ese ano la misma muestra se monta en la Sala de la
Universidad de Chile. Organizada por Miguel Angel Rojas Mix (director
del Instituto de Arte Latinoamericano de la Universidad), en su catalogo
se destacaba el compromiso politico de la obra y “.la busqueda por
lograr el enfrentamiento del hombre con su propia conciencia”?’

Por alguna razon, pasada la exhibicion estas obras permanecieron en
Chile y alli se encontraban cuando en 1973 es derrocado el gobierno de
Salvador Allende.

.. Durante muchos anos la serie se creyd perdida o destruida, ya que
nadie se habia atrevido a reclamarla. Recién en 2003 una iniciativa de
Luis Felipe Noé lo lleva hasta las obras, en el Museo de Arte
Contemporaneo de la Universidad de Chile (antigua Sala Universitaria
del Instituto), en cuya reserva se encuentran actualmente.

“Imagenes de la Pasion”
GALERIA CARMEN WAUGH, Septiembre 1976

%" Rojas Mix, Miguel Angel, “Ernesto Deira” ldentificaciones (cat. exp.), 9 al 13 de noviembre, Sala
Universitaria, Universidad de Chile, 1971, s/p.



Por Mariana Marchesi.
(Texto publicado en el catalogo de |la exposicion Retrospectiva de Deira
en el MNBA)

En septiembre de 1976 (Deira) presenta en la Galeria Carmen Waugh
una exposicion centrada en el tema religioso de la Pasion.
La serie estaba compuesta por dos crucifixiones, una de las cuales,
ubicada al fondo de la sala,?® recreaba la disposicién de un altar? un
Descendimiento;
una escena con
Caifas y Maria y
dos obras de
pequeno
formato...Veronica
y Magdalena. *°

28 «Resefia”, en El Cronista Comercial, Buenos Aires, 7/9/1976.

2% |_a referencia al espacio de la galerfa y la recreacién de un clima religioso ya estan presentes en la
muestra de la galeria Bonino en 1967, donde los cuadros, uno al lado del otro, sefialé Deira, ambientan
“como en una capilla”.

% Monzén, Hugo, “Ernesto Deira alude al caos de estos tiempos™, en La Opinion, Buenos Aires,
14/9/1976.



En su conjunto conformaban una verdadera puesta en escena del relato
sagrado.

A través de esta serie de cuadros relacionados con el tema biblico, el
calvario de Cristo le servia como excusa para aludir “al caos de [esos]
tiempos”*' 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 més necesario”*

Tanto las reminiscencias de la iconografia y la tematica religiosa como
la recurrencia a la historia del arte fueron estrategias utilizadas por
muchos artistas, dentro del clima de censura imperante en la Argentina
de aquellos afios para evadir un discurso de denuncia directa.®® En este
sentido, el Cristo como martir se devela como un patron de
representacion que la historia del arte presenta recurrentemente. La
asimilacion de la figura del Che Guevara como Cristo ha tenido un
sinnumero de variables, como la ya mencionada Sin titulo (1971), en
donde el mismo Deira reelabora la imagen del Cristo muerto de Andrea
Mantegna.

Si bien estas meditaciones sobre la violencia aparecian
metaforizadas, varias cronicas de la época lograron advertir y resenar
estos otros niveles de interpretacion presentes. De ese modo, a pesar
de la radical censura instaurada, éstos pudieron encontrar fisuras
desde donde obtener cierto grado de exposicion. En este mismo sentido,
algunas galerias como Carmen Waugh, Arte Nuevo o Artemdltiple, asi
como premios organizados en contextos mas institucionalizados, fueron
espacios desde los cuales se logro articular un cierto nivel de discurso
publico.**

*L bid.

% Declaraciones de E. Deira en Juan E. Sugero Herrera, “Ernesto Deiras [sic], llevo nuestra pintura
fuera de nuestro pais”, en Prensa Libre, Buenos Aires, 19/9/1976. En ese mismo sentido, Hugo
Monzén (“Ernesto Deira...”, art. cit) comentaba: “...aludir por medio de un tema religioso a un drama
que es bien contemporaneo. Ese contenido se recibe de la vision de conjunto de la muestra antes que de
las obras aisladas, a la manera de un via crucis signado por el odio, la violencia y el exterminio que
sacuden al mundo actual”.

% En referencia al abordaje de motivos religiosos, numerosos artistas trabajaron estos temas
extrapolados a su propio contexto. Antonio Berni en Cristo en el garage (1980), donde presenta un
cuerpo crucificado dentro de una ambientacion contemporanea; Alberto Heredia en Crucifix (1974) o
Norberto Gdmez en Crucifixidn (1983). EI mismo Deira también trabajé desde ese abordaje:
Crucifixién (1976), Otra Pieta (1983).

% En relacion con el tema, Marfa Teresa Constantin reflexiona acerca de espacios como galerias y
talleres como lugares de reunién y resistencia. Véanse de la autora Cuerpo y materia. Arte argentino
entre 1976 y 1985 (cat. exp.), Buenos Aires, Fundacion OSDE, 2006, pp. 7-29, y “La pintura como



De esta muestra en la Gal. Carmen Waugh, mostramos hoy en Jacques
Martinez:

. “Crucifixion”, 1976, 120x80
. “Cristo”, 1976, 120x80.
“Sin Titulo” 1976, (Magdalena) 38x48
“SinTitulo” (Verdnica) 1976, 38x48
. “Sin Titulo” (Pedro) 1976, 50x50
. “Sin Titulo” (crucifixidn)) 1976, 50x50

Ademas:
e. “Tendida” 1976, 130x130
¢ . “La Conjonction” 1976, 150x150
e. “El Sostén”, 1976, 130x130

“Tendida”, “El sostén” y “Las Tentaciones” (obra que pertenece
actualmente al Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro) fueron las
tres obras presentadas al Premio Benson & Hedges en el ano 1977.

resistencia”, en Manos en la masa. Pintura argentina 1975-2003, la persistencia, Buenos Aires, Centro
Cultural Recoleta, 2003, pp. 14-20.



