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Para Santi y Nelson,

que tuvieron la paciencia de esperarme
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“Vanguardia y revolucién: durante algunos afios,

los intelectuales argentinos de izquierda creimos que tensiones

jamas resueltas (que habian marcado el destino de artistas

como Meyerhold o Maiacovski) habian encontrado sus vias de sintesis.”

(Beatriz Sarlo, “El campo intelectual: un espacio
doblemente fracturado”, 1984)

‘porque la suerte humana

tendié a renacer siempre en un lecho més alto:
por eso estoy cantando aqui,

en un clima de purpura y albricias,

a la que va a nacer en sangre y llanto y jubilo
como nacen los nifios”

(Luis Franco, “Revolucién”, 1970)

“iDadnos una vida con arte!
jDadnos un arte con vida!” .

(texto de un cartel disefiado por
Maiakovské y Malevitch, URSS, c¢. 1920)



Introduccion

En esta tesis presento los resultados de mi investigaciéon en torno a cémo se
manifestaron en el campo artistico argentino de los afios ‘60/'70 las “vias de sintesis”
entre vanguardia artistica y vanguardia politica, que se evidencian en variadas
sustituciones e intercambios entre ambas. Organizo la exposicion de los diferentes casos
0 momentos estudiados a partir de la pregunta por los modos en que vanguardia y
revolucién funcionaron como ideas-fuerza en él,arte, valores en disputa y en redefinicion
continua, a veces vectores o dispositivos aglutinantes; otras, herramientas de
impugnacion al oponente. Un vasto repertorio de intervenciones artisticas (obras, tomas
de posicion, debates e ideas, estrategias individuales o colectivas) sefiala que del
encuentro de estos dos términos se desprendieron poéticas y programas artistico-politicos
diversos y no pocas veces contrapuestos. ‘

Hablar del cruce entre vanguardia y revoluciéon lleva a indagar. cémo .inscribieron los
artistas argéntinos sus producciones e ideas en la imaginacion utépica de una nueva
sociedad y en los programas politicos concretos que apostaban a una transformacion
radical de las condiciones generales de existencia. La percepcion de un inmediato futuro
revolucionario se instalé en el presente, llevando (hacia el final de la época) a muchos
intelectuales a abandonar su actividad especifica y sus ambitos de pertenencia, por esa
causa, e incluso a imaginarse (a si mismos, a sus practicas) el dia después de la

revolucion.

1. Revolucién _ r
Por un lado, “revolucién” aparece como el Jocus que da cohesion a los afios ‘60/'70, que _
los vuelve una entidad singular, una época diferenciada de su anfes y su después, por la
percepcion generalizada de estar viviendo un cambid tajante e inminente en todos los
ordenes de la vida. Claudia Gilman lo sefiala: “como matriz explicativa y afectiva la
revolucion trascendia en realidad los limites de la politica y de la estética. La revolucion
(...) era el fin de todos los exilios, (...) el retorno —tanto para un pueblo como para un
hombre- a la continuidad consigo mismo, al sol de la historia”.' '

! Claudia Gilman, Entre la‘pluma y el fusil, Buenos Aires, Siglo XXI, 2003, p. 174.



Varios autores coinciden en que, si bien se suceden distintos momentos o fases a lo largo

de esta época, la identidad de la época como tal esta dada por la idea de révolucién.
Parecia vivirse una etapa de transito, de grandes cambios, de crisis de lo viejo y aparicién
de lo nuevo, incluso de un hombre nuevo, capaz de ser artifice de su propio destino,
surgido justamente del ‘lirismo prometeico de la accidon revolucionaria’,? cuyo
representante mas conspicuo debe haber sido el-argentino Ernesto 'Che' Guevara.
El ascenso del confiicto social y politico a lo largo de la época se ubica dentro de una
“crisis del sistema de valores de ‘lo burgués’™ que se manifiesta en la conviccion de que el
capitalismo ha entrado en decadencia y tiene los dias contados. Esta visién del mundo
arrastra consigo una profunda desconfianza hacia la democracia y el sistema politico
liberal y la revalorizacién del uso de la violencia como opcién legitima en la actividad
politica.? |

A diferencia del caso de Cuba desde el triunfo revolucionario de 1959 o incluso (por “otras
vias”) del caso del gobierno de fa Unidad Popular en Chile entre 1970-73, en Argentina no
se puede hablar de una revolucion triunfante sino mas bien de un clima triunfalista -
instalado en amplios sectores sociales, seguros de la proximidad de la revoluciéon
(especiaimente entre la rebelion popular conocida como el Cordobazo, en méyo de 1969, -
y la llamada “primavera camporista”, que antecedi6 la Ultima presidencia de Perén en
1973). Como en la mayor parte del mundo, no hubo revolucién sino su deseo (extendido e
intensivo), la aspiracion entusiasta de lo que se vivia como un destino histérico inevitable,.
como la “necesidad objetiva’de un cambio radical.

Con el correr de la época, ese deseo se trastoca en necesidad irhperiosa, en norte
politico, ético, incluso estético. Podria pensarse incluso en términos de una creciente
estetizacion de la idea de revolucién. Herbert Marcuse, por ejemplo, imagina que la
revolucion en su curso convertira a la sociedad en obra-de arte: “esas necesidades y
metas estéticas deben, desde el principio, estar presentes en la reconstruccion de la
sociedad y no apénaé en el fin, en el futuro distante”* Ello acarrea la proclama de la
disolucion del arte, de su final. En los estertores de la época, el arte argentino no estuvo
lejos de esa concepcién. Valga, por »ahora, un fragmento como muestra. El artista

? Regis Debray, “El castrismo: la Gran Marcha de América Latina”, en revista Pasado y presente,
n° 7/8, Cérdoba, octubre 1964-marzo 1965, p. 158.

% Oscar Teran, Nuestros afios sesentas. La formacién de la nueva izquierda intelectual en la
Argentina, 1956-1966, Buenos Aires, Puntosur, 1991.

4 Herbert Marcuse, La sociedad carnivora, Buenos Aires, Eco Contemporaneo, 1975, p. 71.



conceptual Roberto Jacoby afirma en un manifiesto de 1968 que “se acabd la obra de arte
porque la vida y el planeta mismo empiezan a serlo. Por eso se esparce por todas partes

una lucha necesaria, sangrienta y hermosa por la creacién de un mundo nuevo”.®

La historicidad del concepto “revolucion” ,

Los idearios revolucionarios de los ‘60/'70 abrevaban en una cultura de larga data.
Distintas tradiciones (libertarias, marxistas) se actualizaron y reformularon al confluir con
nuevos paradigmas de pensamiento, nuevas inquietudes colectivas, nuevas experiencias
histéricas, que dieron lugar a la aparicion de formaciones politicas y culturales que
pueden englobarse bajo la denominacion de “nueva izquierda™ variados movimientos,
experiencias e ideas mas o menos organicas que se separan o nacen por fuera de las
viejas estructuras organizativas partidarias y las formas culturales de la izquierda
tradicional.
En contradiccién con la teoria marxista clasica, que pronosticaba que las condiciones
objetivas y subjetivas para instaurar el socialismo podian darse s6lo en las naciones mas
industrializadas, en los '‘60/'70 la revolucién aparece desplazada al Tercer Mundo. Los
procesos de descolonizacion en Africa, la revolucion cubana, la resistencia vietnamita a la
invasion norteamericana: los focos de”rebeldia en el mundo se encontraban fuera de
Europa y Estados Unidos. Sélo tardiamente (en la segunda mitad de los afios '60)
llegarian sus coletazos a los paises centrales. '

La polisemia del término revolucién es indudable, y el transito desde su sentido
etimol6gico (vuelta, giro) hacia su acepcion politica (accién contra el orden establecido),
complejo. Su asociacion con revuelta o rebelién se remonta al menos al siglo XVII,
aunque su sentido moderno (construir un nuevo orden humano) se asocia fuertemente a
la Revolucion Francesa, que inaugura lo que Eric Hobsbawm llama “la era de las
revoluciones” (1789-1848).

La vinculacion de este sentido politico (y cultural) de revolucién con la expansion de las
ideas marxistas en el movimiento obrero y el crecimiento de las distintas corrientes de
izquierd'a en Europa (el anarquismo, la socialdemocracia, el socialismo) adquiere mayor
precision a lo largo del siglo XX: la idea de revolucion como asalto al poder, cambio
histérico drastico del orden social capitalista, rhutacién violenta de su estructura

econdmico-social.




En esta constelacion, como forma de derrocamiento haciendo uso de la fuerza, revolucion
se contrapone a evolucion, que alude a los cambios (menos abruptos, mas graduales)
obtenidos por medios pacificos y constitucionales.® La distincion en las vias para el
cambio (violenta o pacifica) y su caracter (él ritmo, la magnitud) - también formulada en
términos de revolucién y reforma- es un parteaguas en la historia del socialismo y es
crucial en la configuracion del mapa de las izquierdas politicas desde entonces.

En su célebre Qué hacer (1912), Lenin ubica el comienzo de la revolucion en el asalto
politico y militar al viejo poder. Sélo puede triunfar si se impone militarmente al dominio de
la burguesia garantizado por sus aparatos represivos (ejército, policia). Una vez
conquistado el poder politico, una dictadura del proletariado avanzaria hacia la disolucion
del capitalismo (la propiedad privada, las formas de explota¢i6n, la extraccion de
plusvalia, etc.). El sistema comunista (la abolicion de las clases sociales) liegaria en una
etapa posterior (y superior) del desarrollo de la revolucién. Esta particién en etapas
sucesivas lleva a identificar fuertemente la revolucion con su primer momento: la gesta
heroica y sangrienta de la toma del poder, el duro trabajo de reconstruccion social. La
revolucién se asume asi como catastrofe, violencia extrema pero necesaria para la
instauracién de los nuevos tiempos, mas que como “explosion imaginaria de libertad, de
entusiasmo sublime, en tanto momento magico de solidaridad universal, cuando ‘todo
parece posible™.’

Mas de medio siglo después de la Revolucion de Octubre, en “El castrismo. La gran
marcha de América Latina”, un texto que fue orientador de muchas discusiones y
definiciones politicas del momento en América Latina, el francés Regis Debray reformula
con su teoria del foco a la teoria leninista del Partido. Su "reinterpretacién en condiciones
diferentes”,® toma distancia de las posiciones clasicas del leninismo cuando subraya que
“la revolucién cubana ha mostrado que en el estado insurreccional de la Revolucion, si
bien es indispensable tener una organizacion y una direccion politica firmes, se puede
prescindir de un partido marxista-leninista de vanguardia de la clase obrera” (p. 139). En
el punto del sujeto y de la clase revoluciongrios, la teoria del foco se sostuvo “tanto en
contra de la concepcién leninista tradicional de la practica del partido, como contra la

® Reproducido en: Ana Longoni y Mariano Mestman, Del Di Tella a Tucuman Arde, Buenos Aires,
El Cielo por Asalto, 2000.
Raymond Williams, Palabras clave. Un vocabulario de la cultura y la sociedad, Buenos Aires,
Nueva Visién, 2000, pp. 284-288 '
SIavo; Zizek, A propdésito de Lenin, Buenos Aires, Atuel, 2004, p.15.
8 Regis Debray, op. cit., p. 132.



experiencia de Ia revolucion china en su estadio inicial de la conquista del poder”,® en
tanto la guerrilla se diferencia del proletariado urbano y del movimiento de masas
campesino. ’

El foco (un grupo infimo de revolucionarios profesionales) no aspira a tomar el poder por
si mismo, sino a “poner a las masas en condiciones de subvertir por si mismas el poder
establecido”, hasta convertirse “en el motor de la violenta marejada final”."

Lejos de esa tradicion de izquierdas, en la historia argentina (desde la Revolucién de
Mayo) el término aparece asociado a las gestas independentistas en tanto fundantes de
un orden nuevo: el republicano. El hito que de alguna manera inaugura lé época que
estudio, el derrocamiento del gobierno de Perdn, también se atribuye esa condicién
(“Revolucion Libertadora”) del mismo modo que el régimen instaurado por el golpe militar

del General Ongania en 1966 se autotitula “Revolucion Argentina”.

2. Vanguardia

Por otro lado, en cuanto al término “vanguardia”, resulta llamativa la insistencia del arte
argentino de entonces en construir su identidad en torno a esa nocién, en un contexto
internacional en que definir lo experimental o novedoso en esos términos resulta fuera de
épocab.11 Indago a lo largo de la tesis en una serie de razones que lo explican, entre ellas
la reedicion de la analogia entre vanguardia artistica y vanguardia politica: un selecto
grupo de choque que “hace avanzar’ las condiciones para la revolucién (politica u
artistica). También la fuerte certidumbre, en algunos ntcleos intelectuales, de que los
medios para la revolucién (politica) incluian las conquistas y prdcedimientos del arte y la
teoria contemporaneos. Y, como ya mencioné, la expansion del arte experimental mas
alla de sus fronteras conocidas, incorporando nuevos procedimientos y materiales, entre
los que se incluia la politica. '

A lo largo de la época, tienen lugar una serie de pugnas (tedricas o empiricas), en las que
no sélo intervienen los propios grupos de artistas experimentales sino también otras
posiciones del campo artistico -los Qestores institucionales, los criticos especializados y

masivos, el publico, e incluso los intelectuales y cuadros politicos de las distintas

® Fredric Jameson, Periodizar los 60, Cordoba, Alcién, 1997, p.66.

'% Regis Debray, op. cit., p. 130. .

" Rodrigo Alonso, intervencion s/t en: VVAA, Vanguardias argentinas, Buenos Aires, Libros del
Rojas, 2003.
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vertientes de la izquierda-, por definir el sentido de "‘vanguardia”, un complejo artefacto
verbal que nombra no sélo la novedad sino también una posicion de valor y legitimidad.
Pero, dejando de lado las autodenominaciones, ;hubo vanguardias en Argentina de los
'60/'70? Es decir, ¢ puede definirse en térrﬁinos' de “vanguardia” el proceso que tiene lugar
en el campo artistico argentino a lo largo de esa época? Es evidente la emergencia de
nuevos artistas‘y movimientos, con los consiguientes desplazamientos, recolocaciones y
cambios de posiciones al interior del campo. Mas alla de que los actores de esta escena
(artistas, teéricos, criticos, publico) recurrieran insistentemente a ese término para definir
sus practicas, ¢es pertinente analizar desde la Teoria de la Vanguardia a los distintos
artistas y movimientos que emergieron entonces?'? ’

Mi hipétesis es que si, que existieron vanguardias en ese periodo. Esta apreciacién puede
generar reparos al entrar en colisién con los argumentos de los teéricos de la vanguardia.
Para justificarla, parto de poner en relacién (y discusion) el corpus teédrico sobre
vanguardias con el relato histérico de este proceso cultural especifico.

Propongo una definicion preliminar de vanguardias como formas histéricas especificas del
cambio cultural en la Modernidad, irrupciones violentas y colectivas contra el status quo
artistico, que implican una ruptura tajante con las formas legitimadas de hacer arte, de
concebirlo, de ponerlo en circulacién, de pensar el lugar del artista en su entorno, y que
muchas veces fueron mucho mas alla, al impugnar el sistema social y politico vigente y al
plantearse la articulacion coﬁ los movimientos o proyectos emancipatorios.

Los alcances del término en el ambito artistico han suscitado .abordajes diversos entre los
historiadores y teéricos del arte y la literatura, 'que basicamente oscilan entre dos grandes
bloques. El primero retoma la vieja metafora militar de "avanzada de un ejército” y entiende
los fenémenos-vanguardistas como adelantados de la sensibilidad de su época, como los
que producen las obras que llegaran a imponerse (y que seran entendidas) en el futuro. El

segundo bloque la piensa como ruptura, en tanto sus intervenciones implican un quiebre,

'2 Andrea Giunta (Vanguardia, internacionalismo y politica, Buenos Aires, Paidés, 2001) parte
en su tesis de una pregunta similar: “;Hasta qué punto es posible pensar el arte de los afios
sesenta en términos de vanguardia? ¢No es éste un término legitimo para referirse al arte de
preguerra, pero inadecuado para producciones que no eran mas que reciclajes del periodo heroico
de las vanguardias histéricas?” (p. 164). No da una respuesta definitiva, oscilando entre las que en
ese momento dieron los criticos, las autodefiniciones o apreciaciones de los actores del campo
artistico en ese periodo, y los limites y restricciones que implica la teoria de la vanguardia (en
particular la de Peter Birger) a la hora de pensar el caso del arte argentino de los '60. En las
“Conclusiones” de su libro, plantea que més que contestar esa pregunta, su intenciéon “fue
considerar de qué manera.los distintos actores se fueron situando histéricamente frente a la nocién
de vanguardia, consideréndola, principalmente, como un problema a resolver” (p. 379).



una rebelion, una irrupcién violenta contra las formas artisticas dominantes, las instituciones,
las tradiciones y el gusto hegemonicos. '

Abanderado de esta segunda posicion, el libro Teoria de la vanguardia, de Peter Biirger
(editado por primera vez en aleman en 1974)" delimité un corpus conceptual que viene
siendo terreno de discusiones y reformulaciones en los Ultimos afios. Para él, los rasgos
cruciales para definir a la vanguardia son la antiinstitucionalidad (la vanguardia como
oposicion radical a la institucion arte) y la intencion de reconectar arte y vida (la
vanguardia como autocritica de la autonomia o pérdida de funcién social del arte en la
sociedad burguesa). Considera que la clave para definir a los movimientos histéricos de
vanguardia es que "no se limitan a rechazar un determinado procedimiento artistico, sino el
arte de su época en su totalidad, y por lo tanto, verifican una ruptura con Ia tradicién”.’

Esta perspectiva encuentra pertinentes reparos en Hal Foster," en tanto se concede al
arte la condicion de autonomia que la vanguardia justamente viene a poner en cuestién, y
porque se sitUa a la vida en un punto inalcanzable, a excepcion de que la vanguardia se
produzca en el medio de revoluciones (como en el caso del constructivismo ruso). Limitar
a la vanguardia a ser ruptura, transgresion pura, pasa por alto su capacidad mimética (de
burlarse de la modernidad capitalista) y su dimensién utépica (“la vanguardia propone no
tanto lo que puede ser cuanto lo que no puede ser”). Sobre esta “condicidn de futuridad”
es que formulo el cruce de “vanguardia y revolucion”, para reflexionar sobre experiencias
que se instalaron en su presente, en tanto invencion de sujetos como “hombres nuevos”

en un “mundo nuevo”, en el que también —claro esta- tendria lugar un “nuevo arte”.

Neovariguardias _

Birger propone uha definicién sumamente acotada de vanguardia, que sélo se aplica al
dadaismo, el primer surrealismo, el futurismo italiano, la vanguardia rusa posterior a la
Revoluciéon de Octubre, y -con reparos- el cubismo, lo que convierte el término en una
categoria historica limitada. Desde su perspectiva, seria por completo inapropiado definir
como vanguardia nuestro objeto de estudio (el arte experimental argentino de los ‘60/'70).
Una definicion demasiado selectiva y tan restrictiva como ésta podria llevar a concluir que
en Argentina —y en América Latina- no habrian existido nunca vanguardias, puesto que

aqui los movimientos renovadores de entreguerras mas que rebeliones contra la

:: Peter Burger, Teoria de la vanguardia, Barcelona, Peninsula, 1987.
Ibid. :
'* Hal Foster, El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, Madrid, Akal, 2001, p. 17.



institucion arte, estuvieron signados por el destiempo y la moderacién, emergiendo en un
contexto de campos artisticos atn no consolidados. En esta logica, los movimientos
artisticos de los '60/'70, aun aquellos que irrumpieron como una ruptura radical contra el
establishment cultural, estarian irremediablemente condenados al fallido o a la farsa, en
tanto las vanguardias histéricas ya han fracasado

El énfasis en su caracter antiinstitucional para definir “vanguardia” es el pivot que
emplean Birger, Enzensberger, Leenhardt y otros teéricos, en su impugnaciéon a las
llamadas neovanguardias, surgidas en la posguerra e integradas al marco institucional
(los museos de arte moderno, los centros culturales que alientan el arte nuevo). Si la
razén de ser de la vanguardia habia sido plantarse como oponente del museo, la dinamica
de la institucién del arte la llevd -afios o décadas después- a terminar dentro de ella. El
nuevo aparato institucional, al mediatizar las relaciones entre el artista y la sociedad, logra
manipular y neutralizar sus producciones y acciones, aun las mas radicalizadas. Y las
neovanguardias so6lo pueden producir, segun este planteo, las rupturas previstas por los
mecanismos de control cultural y comercial.

En los Ultimos afios, se escuchan voces disonantes, que reconsideran esa (in)capacidad de
rebelién en las neovanguardias. Foster enfoca el retorno a las vanguardias de los afios '50 y
'60 como la aspiracién de una conciencia critica similar a la existente en las vanguardias del
primer cuarto de siglo, tanto en cuanto a las convenciones artisticas como a las condiciones
historicas.'® Por su parte, Huyssen se enfrenta al "argumento, ya formulado en 1962 por
Enzensberger y también, de un modo diferente, a comienzos de los '70 por Burger, de que el
revival neovanguardista surgido a partir de finales de los '50 era mas ilusorio que utépico”."”
Ambos autores coinciden en asociar a las neovanguardias a la critica al orden existente,
al pensamiento utépico, a la invencién de una energia transformadora de! presente. No
dejan de reconocer que muchos de los movimientoé artisticos de posguerra fueron (igual
que varios de sus predecesorés de entreguerras) rapidamente integrados a la institucién arte
y dieron lugar a nuevas formas hegemoénicas. Pero también sefialan que en la década del '60
surgieron potentes y revulsivos vanguard'ismos, que se plantearon reformulaciones radicales
de las relaciones entre el arte y la sociedad de masas, entre el arte y la politica radicalizada.

'® Foster, Op. cit. :

7 Andreas Huyssen, “Memorias de Utopia”, en: Diario de Poesia, Buenos Aires-Montevideo-
Rosario, Nro. 36, verano 1995/6. V. también, del mismo autor, Después de la gran divisién,
Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2002 (1° ed. en inglés, After the great divide, Bloomington,
Indiana University Press, 1986).
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Y esto ocurri6 tanto en Europa y Norteamérica, como en América Latina y en Argentina,
como rastreo en la tesis.

En este punto, sostengo que la clave para definir como vanguardia a una manifestacion
artistica determinada es su colocacidn critica (mas o menos violenta) frente al establishment
cultural de su época, lo que muchas veces implica, por extension, un enfrentamiento con
todo el orden social vigente.

Algunas veces, las vanguardias materializan un estado de animo extendido ante los
momentos de crisis o convulsion de la sociedad capitalista; otras, realizan en sus
manifestaciones una “estructura de sentimiento”, un clima de época aln no evidente ni
concreto, que anuncia las ideas que luego seran dominantes. Ruptura y avanzada son,
simultaneamente, las dos direcciones en la paraddjica dinamica de las vanguardias.

De este modo, un programa estético vanguardistaT;uede permanecer intacto en el tiempo o
repetirse una y otra vez, porque la condicién vanguardisfa es necesariamente efimera,

pasajera: lo que fue antes vanguardia, después ya no lo es.

La clave para definir lo que es o no es vanguardia, entonces, no radica en un conjunto de
_procedimientos o rasgos de estilo. Mas bien, reside en considerar su condicién especifica

(grupos de artistas con una identidad bien definida que acttian en determinados contextos),
los modos de intervencion (de irrupbién violenta) por los que optan y los efectos que
provocan (buscando generar un shock en el espectador, a.partir de los recursos mas
variados y'cambiantes), conmoviendo y repudiando el orden instituido del medio cultural en

el que se inscriben.

Vanguardia como formacion cultural

Una categoria adecuada para pensar las intervenciones de las vanguardias es la nocién de
formaciones culturales, esto es, “los movimientos y tendencias efectivos, en la vida
intelectual y artistica, que tienen una influencia significativa, y a veces decisiva, sobre el
desarrollo activo de una cultura, y que presentan una relacion variable’y a veces solapada
con las instituciones formales™."®

Williams caracteriza las formaciones culturales del siglo XX como formas laxas de
organizacion, que comparten una teoria y una practica. Se trata de asociaciones
informales, inestables, con una duracién breve y un ndmero escaso de integrantes. Las
rupturas y fusiones internas que las atraviesan son complejas, y su organizacién interna

es variable: incluye tanto la asociacién consciente o identificacion grupal, como la
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‘ organizacién alrededor de alguna manifestacion colectiva pablicé (por ejemplo, una
exposiciéon, un manifiesto).
Dentro de la produccién cultural, este autor diferencia entre las instituciones formales y estas
formas de autoorganizacién que son las formaciones. Un tipo de formacion cultural en la
“historia moderna son los "movimientos". Lo que une a sus integrantes puede ser un estilo
particular o una posicion cultural general; el sostener una practica y una teoria compartidas.
Son agrupamientos informales, integrados por pocas personas, durante un lapso
“habitualmente breve, que se forman y se disuelven abi'uptamente, y en cuyo interior se dan
complejas relaciones y rupturas.®
Dentro de la clasificacion que establece Williams de las relaciones externas que establecen
los diferentes tipos de formaciones, hay dos tipos -que pueden aplicarse a distintas fases de
los movimientos de vanguardia:  ‘ ,
* formaciones alffernativas: son aquellas que generan espacios y medios alternativos para la
produccion, exposicion y publicacion de sus obras, al considerar que las instituciones
oficiales existentes las excluyen. Un ejemplo clasico es el Salén de los Rechazados
organizado por los pintores excluidos por la seleccion de la Academia de Bellas Artes, en
Paris (1863).
* formaciones de oposicion. su posicion los enfrenta a las instituciones establecidas e,
incluso, a las condiciones globales dentro de las que existen. Un ejemplo —dentro del corpus
analizado en la tesis- es el casd del itinerario del '68, un acelerado proceso de radicalizaciéon
artistica y politica a lo largo del cual artistas vanguardistas rosarinos y portefios.se alejan de ,
las instituciones, premios y galerias que alentaban la experimentacion, proclamando la -
muerte del arte burgués. ' '

Vanguardia y utopia

Podria pensarse que el "cambio de posicion" inexorable de la vanguardia (de la ruptura a la
integracién) no es tanto una cuestion de procedimientos artisticos que primero resultan
novedosos, sorprendentes, y Iuegd conocidos, asimilables. Se trata también de la discusién
en torno a la funcién del arte en la sociedad. Las utopias transformadoras de las
vanguardias mas radicales implican una aguda (auto)critica a la autonomia del arte..

Para superar ese abismo, la vanguardia apuesta a dejar atras la experiencia individual
puramente estética que caracteriza al arte burgués y fusionar el arte con la vida. En ese

'8 Raymond Williams, Marxismo y Literatura, Barcelona, Peninsula, 1980, p.139.
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sentido, la meta de la vanguardia no es destruir el arte, sino reconducirlo a la praxis vital,
"donde seria transformado y COnservédo".2° Pero no se trata de integrarlo a las miserias
de lo ya existente, a 'Ia "racionalidad de los fines de la cotidianeidad burguesa”, sino de
inventar una nueva praxis vital, imaginar nuevas formas de vida. Cuando el constructivista
ruso Tatlin proyecta su torre en homenaje a la Tercera Intemécional, no lo hace pensando en
su durisima situacion presente sino en el futuro que proyecta para la Rusia revolucionaria.
No debe verse en esta busqueda de la vanguardia la apelacién a que el contenido de las
obras sea socialmente significativo. La exigencia va dirigida contra el funcionamiento del arte
en la sociedad burguesa, que incide tanto sobre el efecto de la obra como sobre su
contenido y su forma. En situaciones de convulsion social esta pretension implicé el
acercamiento de la vanguardia artistica a la vanguardia pblitica, en tanto la revoluciéon se

vislumbraba a la vez artistica y politica

Vanguardia artistica y vanguardia politica

La historia de los cruces entre vanguardias artisticas y politicas puede narrarse desde sus
confluencias y potenciaciones, y también desde sus limites y desencuentros. La voluntad de
fusionar el arte con una nuevé praxis vital llevé a los artistas a formular entrecruzamientos
entre revolucién artistica y revolucion politica.. En su articulaciéon con la vanguardia politica,
varios grupos de vanguardia se plantearon "formas variables de sus intersecciones reales
con la politica, que cubren todo el espectro politico, aunque en la mayoria de los casos hay
un movimiento vigoroso hacia las nuevas fuerzas".?' Puede asumir una postura que va del
rechazo “aristocratico” a la figura del burgués inculto hasta un rechazo nihilista (dadaismo
suizo), anarquista (dadaismo aleman) o socialista. Las posturas antiburguesas cubren todo
el espectro politico y llegan a las simpatias protofascistas 0 monarquicas (futurismo italiano).
El asalto violento de las convenciones artisticas dominantes que lleva a cabo la vanguardia
artistica devino muchas veces en el pasaje a la oposicion al orden social todo, lo que la llevé,
en varios casos, a confluir con los grupos politicos radicalizados o —en el caso de
revoluciones politicas triunfantes en el siglo XX- a-plantearse su inclusién en los nuevos

regimenes.

'° Raymond Williams, Cultura. Sociologia de la comunicacién y del arte, Barcelona, Paidés,
1982, p. 63.

2 peter Burger, Op. cit., p. 103. '

z Raymond Williams, La politica del modernismo. Contra los nuevos conformistas, Buenos
Aires, Manantial, 1997, p. 81. '
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Se configura un imaginario en el que subyacen viejos supuestos: el lugar de la
transformacion politica es también, simultdneamente, el lugar de la transformacién artistica.
Las vanguardias politicas localizan a las vanguardias artisticas y, bajo ciertas circunstancias,
las sustituyen. “Este mito es basico para las explicaciones izquierdistas del arte moderno:
idealiza a Jacques-Louis David en la Revolucién Francesa, a Gustave Courbet en la Comuna
de Paris, a Vladimir Tatlin en la Revolucién Rusa, etc.”.?

En las primeras vanguardias, la tensién hacia la politica ha sido entendida como parte del
espiritu anti-racionalista y anticapitalista romantico, como “un rescate de la experiencia
concreta contra cualquier tipo de razén abstracta que 'amenaza con volverse una forma de
dominacion inexorable” '

También en las vanguardias histéricas latinoamericanas se produce esta misma variedad de
confluencias. Ana Pizarro distingue en ellas desde el antimperialismo militante (el peruano
José Carlos Mariategui y su revista Amauta) hasta posturas ultranacionalistas (el
verdeamarilismo brasilefio).?* '

" El cruce entre vanguardia artistica y vanguardia politica en el periodo estudiado en la tesis
se plante6 de maneras diversas, que abarcan los dos modelos de vanguardista (el lider-
didactico y el experimentador-ejemplar) propuestos por Susan Buck-Morss.?® En el
itinerario del ‘68%, por ejemplo, los artistas se vislumbraron como parte de la vanguardia
politico-sindical, e idearon una nueva estética qué produjera obras artistico-politicas
colectivas capaces de articularse con el programa de intervencion de la central obrera.
Desde entonces, y en los afios siguientes, la apelacion de la vanguardia artistica a la
violencia armada (la forma crecientemente predominante entre la vanguardia politica), se
parecié menos a una articulacion real que a una invocacién imaginaria. Se anticipaba la
entrada en accion de las grandes organizaciones armadas argentinas, ya que si bien
existian acciones armadas desde la resistencia peronista y fallidas o acotadas
experiencias foqu'istas desde 1963, es recién a comienzos de los '70 cuando las
organizaciones Montoneros y el Ejército Revolucionario del Pueblo adquieren una
presencia ineludible en el escenario politico argentino. Para entonces, los artistas ya no

se reclaman a si mismos como vanguardia, sino que reconocen ese rol en sujetos

22 Hal Foster, Op. cit., p. 177.

% Raymond Williams, La politica del modernismo, op. cit., p.19.

24 Ana Pizarro, “Vanguardismo literario y vanguardia politica en América Latina”, en: Araucaria de
Chile, N° 13, Madrid, 1981.

5 Susan Buck-Morss, Origen de la dialéctica negativa, México, Siglo XXI, 1977.
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colectivos como “el pueblo” o “la organizacién”. En todo caso, algunos artistas se
reivindican parte de o subordinados a esas fuerzas sociales o politicas. Lo que se diluye
en esta fase antiintelectualista es el lugar especifico (de la vanguardia artistica) en el
~ proceso revolucionario.

Gilman propone que en la Argentina de los '60-'70, “la aparicion de nucleos militantes que
pretendian formar vanguardias politicas dio lugar a una voluntad de configurar una
vanguardia artistica que se combinara con la vanguardia politica”.?’ Pienso en cambio
que, en el campo de las artes plasticas, el surgimiento de las vanguardias tuvo una
dinamica auténoma que, en todo caso, luego se articulé con las vanguardias politicas,

llegando incluso a diluirse en ellas.

3. Los ’60/’70 como época

En cuanto al recorte temporal que esta tesis aborda (el periodo que se inaugura con el
triunfo de la revolucién cubana y se cierra con el ciclo de dictadﬁras que se inicia a partir
del golpe en Chile el 11 de septiembre de 1973, que en Argentina ocurre el 24 de marzo
de 1976), quiero argumentar por qué se trata de una época.

Fredric Jameson propone pensar los ‘60 como una década larga, que dura mas de los
diez afios que fija el calendario. Su unidad organica se sostiene en “una hipétesis sobre el
. ritmo y la dinamica de Ia situacién fundamental en la que estos niveles diferentes se
desarrollan de acuerdo con' sus propias leyes internas”.? |
Por su parte, Claudia Gilman elige denominar época al bloque temporal que se extiende
de 1959 a 1973/76, a partir de la constatacién de que fue una misma estructura de
sentimientos® la que atravesé el periodo —entendida como campo de lo que es
publicamente decible en ese lapso de tiempo: la percepcion a escala planetaria de la
inminencia (deseada) de transformaciones radicales en la politica, las instituciones, el arte
y la subjetividad, y la conviccién de artistas y escritores de estar llamados a jugar un papel
en ese proceso que tenia su locomotora en los paises que comenzaron a denominarse
del Tercer Mundo. Encuentra en esa época “un espesor histérico propio y limites mas o
menos precisos” que permiten definirla como “como una entidad temporal y conceptual

_ % Asi denominé con Mariano Mestman a una seguidilla de acciones y definiciones en pos de una
nueva estética que protagonizan las vanguardias porteiia y rosarina a lo largo de 1968, y cuya obra
culminante fue “Tucuman Arde”. '

%’ Claudia Gilman, Op. cit., p. 328.

- 2 Fredric Jameson, Op.cit., p. 16.
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por derecho propio”.>° La valorizacién de la politica —su creciente consideracién como
regién dadora de sentido de las diversas préacticas, al decir de Teran*'- y la expectativa
revolucionaria que desperté en América Latina la Revolucidén Cubana constituyeron las
ideas-fuerza en las que se asento la voluntad de escritores y artistas.

Muchos autores (entre ellos Jameson, Teran y Gilman) coinciden en remarcar para
Ameérica Latina el peso inaugural de la revolucion cubana, que abre la perspectiva de un
periodo de “inesperadas innovaciones politicas”, un proceso completamente original e
imprevisto por el marxismo (una revolucién llevada al triunfo por un foco guerriliero, que
‘devino en socialista sin la participacion inicial del Partido Comunista) que obligé a revisar
las teorias politicas insurreccionales clasicas (tanto leninistas como maoistas) y los

diagnésticos sobre las perspectivas revolucionarias en el contin_e'nte. '
El golpe del General Ongania en 1966 implica un salto en la consolidacién de lo que

Teran Ilama “bloqueo tradicionalista”,*> cuya manifiesta  hostilidad contra toda

manifestacion “moderna” o “progresista” contribuyé a colocar en el bloque opositor a

vastos sectores politicos, sindicales y culturales.

Tres afios después, el Cordobazo, que marcé el ingreso a la vida politica de masas

(disgregadas y sin direccion politica) en medio de un estado de contestacion

generalizada, establece otro corte significativo, al que Silvia Sigal evalua, dentro de la
evoluciéon del campo cultural “progresista’, como la apertura de la fase que domina
durante el primer lustro de los ‘70, que presenta rasgos especificos y claramente
diferenciables en el cruce entre cultura y politica.®

El afio 1973 es, indudablemente, otro hito en esta periodizacién: la retirada del gobierno
militar de Lanusse con la salida concertada con el espectro politico que adopté la forma
del Gran Acuerdo Nacional, la convocatoria a elecciones a las que pudo presentarse el
peronismo (aunque sin Perdn) y el breve interregno de la llamada “primavera camporista”,

que dio lugar al retorno de Perdn, y a su asuncion del g'obierno.34 Ya hay signos evidentes
de lo que seria la dominante en los afios siguientes. el recrudecimiento de los violentos

enfrentamientos al interior del peronismo asi como la actividad creciente de los grupos

2° | a categoria esta retomada de Raymond Williams, Marxismo y literatura, op. cit. -

% Claudia Gilman, Op. cit., p.36.

3" Oscar Teran. Op. cit.

32 1bid. _

% Silvia Sigal, Intelectuales y poder en la década del sesenta, Buenos Aires, Puntosur, 1991.

3 Alfredo Pucciarelli (comp.), La primacia de la politica. Lanusse, Perén y la Nueva lzquierda
en tiempos del GAN, Buenos Aires, Eudeba, 1999
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‘armados de la ultraderecha (en especial, la orgahizacién parapolicial Triple A) y el
comienzo del terrorismo de Estado que se implanta poco deépués.

Considerar a estos afios como época evita la frecuente linea divisoria entre “los dorados
afos sesenta” y “los violentos afos setenta”, para remarcar, en cambio, la unidad del
periodo ~mas alla de las fluctuacionés, énfasis o periodizaciones internas que se puedan
establecer-. No debe desprenderse que el origen o la causa de la acentuada violencia de
los setenta estaba ya inscripto en los festivos afios anteriores, sino que establecer el
umbral de anélisis en 1966 (como Teran) o en 1969 (como Sigal) no deja ver el trayecto
completo y complejo que siguieron los sujetos y las ideas que ya se configuraban en los
afios previos. N |

Teran sefala que. en Argentina el optimismo de los sixties fue transferido, como en otras
latitudes, predominantemente a la politica, que se vuelve regién dadora de sentido por
excelencia.** Si bien la preocupacion por la politica (en términos generales) estuvo
presente a comienzos de los sesenta entre muchos intelectuales (incluso algunos
sostuvieron una adhesién o militancia politica en partidos de la izquierda), hacia fines de
la década y en los primeros setenta la expansiéon de la politizacidn en el ambito de la
cultura es evidente, junto con la reformulacién de los modos de articulacion conocidos

entre cultura y politica.

4. Tres momentos
Distingo tres momentos o fases a lo largo de la época —y de ahi las tres partes en que se
divide la tesis- en los que el encuentro entre vanguardia y revolucion resulto primero,
imaginable; luego, perentorio; mas tarde, una superposicion de términos equivalentes, y
~ por ultimo: una falacia.

Reviso aqui la idea de Giunta acerca de que en una primera etapa la politica no fue
determinante para la vanguardia, cuando dice que: “Para los artistas argentinos que a
comienzos de los sesenta buscaban una definicién nacional de vanguardia, la relacién
entre el arte y la politica no representaba un problema sobré el cual hubiera que

~expedirse; carecia de problematicidad y, por ende, también de programa”.*

% Oscar Teran, op. cit., p.15.
% Andrea Giunta, Op. cit., p. 236.
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Considero, en cambio, que el artista se siente convocado como un inventor del futuro y la
propia materia violentada de sus obras aparece como el espacio donde algo radicalmente
distinto puede acaecer. '

La asociacion entre vanguardia y revolucién es recurrente en las palabras de los propi‘os
artistas (por ejemplo, cuando Luis Felipe Noé en 1960 afirma “pintar es nada menos que
permutar un mundo por otro”).>” También es discutida por sus detractores mas acérrimos
como una conjuncién a deconstruir. Un critico escribe sobre la muestra “Arte Destructivo”
(en la Galeria Lirolay, 1961): “Un ‘montaje de ruinas’ no destruye nada, no revoluciona
nada. (...) No nos parece cosa (...) de revolucionarios en suma y en el mejor sentido de la

palabra.”®®

La insistencia en deshacer el nucleo de significacion constituido entre vanguardia y
revolucion desde posiciones contrarias a la vanguardia da cuenta de su maciza cohesion.
Hasta un antivanguardista acérrimo como el pintor muralista y grafico, militante de la
llamada “izquierda nacional’, Ricardo Carpani polemiza disputando el término: “Era mas
vanguardista lo mio que lo que hacian ellos, que era un academicismo abstracto”.*

En 1965, Noé publica su libro Antiestética, que. insiste en los ideales “re\)olucionarios" del
arte de vanguardia. Parte de Ia frase de G‘auguin (“el artista es un revolucionario o un
plagiario”) para enfrentar al “buscador” versus el pintor de cuadros.*® Concibe al artista
como un adelantado de la propia sociedad, que va “sefialando la capacidad de ésta de
acceder a cosas nuevas” (p. 52), y defiende la especificidad del quehacer artistico: “su

responsabilidad societaria (...) debe ejercerse a través de su hacer” (p. 51).

Ocho arios después, como parte de las intervenciones de apoyo de varios artistas
latinoamericanos a la Unidad Popular, Noé publica en Chile el opusculo E! arte de
América Latina es la revolucién,*' que concluye: “la investigacion de lenguaje la pintura
ya se ha agotado”. “El arte es revelacion y sélo hay una forma de revelar la imagen de
Ameérica Latina: la revolucién (...) La revolucion no se representa. Se hace. [El arte] Debe
ser convocativo, provocativo, ejecutivo”. Cierra con un razonamiento tautolégico: “La
revolucidn no sucede en el arte, el arte no va a hacer la revolucion. El arte es la revolucion

cuando la revolucién es arte y la revolucién es arte cuando es revoluciéon” (p. 32).

% Citado en Giunta, Op. cit., p. 173. '

3 publicaci6én Mensual Panamericana, Buenos Aires, n° 6, diciembre de 1961.
% Entrevista a Ricardo Carpani de M. Mestman y la autora, 1993.

“0 Luis Felipé Noé, Antiestética, Buenos Aires, Van Riel, 1965, p. 46.

4! Editado por Andrés Bello, Santiago, 1973.
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Siguiendo el recorrido del mismo Noé, que para entonces habia abandonado la pintura,
podemos trazar la parabola de “vanguardia y revolucion” a lo largo de la época: pasa de
concebir su pintura como una revolucién (artistica, especifica), a entender la revolucion
(politica) como Unica manifestacion artistica. El arte ya no servia para nada: la revolucion
mandaba matar o morir. _ '
Los cruces entre vanguardia y revolucion no son exclusivos del arte argentino del periodo.
Tanto en Europa como en Estados Unidos y en otros puntos de América Latina surgieron
artistas o movimientos radicalizados, que se articularon a la Nueva lzquierda. Por
ejemplo, como parte de la Internacional Situacionista, el artista Daniel Buren, en 1968,
afirma: “Quiza lo Unico que uno puede hacer tras ver un lienzo como los nuestros es la
revolucién total”.*
A lo largo de estas fases se articulan de modos distintos —incluso contrapuestos- las ideas
de vanguardia y revolucién. En la primera fase (entre 1956 y 1965), el arte era una forma
valida de accién, hacer arte de vanguardia era ser revolucionario. En la segunda fase,
que se inicia a mediados de la década del '60 y alcanza su momento culminante en 1968,
el arte deviene en accion, y la accién artistica lleva —por contacto, por deriva o
consecuencia- a la accion politica. La radicalizacion politica de los artistas los intima a
buscar un efecto inmediato de sus producciones sobre Ia esfera de la politica. Por ultimo,
enla terbera fase (entre 1969 y los afios previos al golpe de 1976), el arte pasa a ser algo
ajeno a la accién politica, que es lo Unico real. Ya no es valido mantenerse en ese terreno
Y, de alguna manera, el asalto a la politica termina siendo un asalto de la politica que

_ impugna cualquier otra regién como dadora de sentido.
Recortes

“No se puede abarcar la experiencia histérica mediante listas y catélogos. (...) En cambio,
he tratado de analizar lo que considero importante y esencial, admitiendo de entrada que
una eleccién y una seleccién conscientes han gobernado mi produccion”.

(Edward Said)®

-

2 Citado en: Lucy Lippard, Six years: The desmaterialization of the art object from 1966 to
1972, Nueva York, Praeger, 1973. Daniel Buren, Olivier Mosset, Michel Parmentier y Niele Toroni,
entre 1966 y 1968, asumen la critica situacionista a la burguesia que asimila la creatividad junto a
las reglas de la division del trabajo, e instan a demoler la audiencia artistica y su importancia (y
firma) como artistas. .

3 Edward Said, Cultura e imperialismo, Barcelona, Anagrama. 2003, p. 26.
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A sabiendas de que cualquier reconstruccion de la historia es necesaria y arbitrariamente
selectiva, elijo apostar aqui, antes que por una mirada pormenorizada de la totalidad del
campo artistico y los.agentes que intervienen en él (grupos de artistas, instituciones,
criticos, etc.), por atravesar la época a partir de la pregunta por la articulacion entre
vanguardia y revolucién, vanguardia artistica y vanguardia politica.

Pero incluso desde esa pregunta el periodo estudiado es tan complejo y prolifero que es
imprescindible acotar el relato —para evitar caer en-una enumeracion descriptiva de obras
e ideaé- a una serie de casos puntuales (artistas, obras, polémicas, intervenciones
colectivas o individuales) y dejar afuera otros. En esta encrucijada, opto por rescatar a
aquellos que quedaron desplazados del canon, olvidados o relegados, y descuido a otros
‘que ya han sido estudiados o reconocidos. Podria discutirseme con razén que esos hitos
no son los unicos, incluso que hay otros artistas, obras, acontecimientos tan o mas
relevantes y significativos. Toda seleccion opera desde la exclusion y subraya o destaca
de un conjunto informe aquello que le resulta coherente con la sintaxis de la historia que
esta intentando articular.

Insisto: no pretendo escribir aqui /a historia del arte argentino entre 1956 y 1973, sino una
historia posible, a partir de preguntarme sobre qué sentidos concitaron los términos

“vanguardia” y “revolucion” en el campo artistico de la época.

¢Qué queda de estas practicas?

¢ Qué sentido(s) tiene estudiar hoy estas producciones y debates que articulan el arte y la
politica, y que parecen tan distantes del presente? ;Qué rastros de estas intensidades
pasadas quedan en nuestra época, en la que —~como escribe Nicolas Casullo- “la utopia es '
utépica”*? En la abundancia actual de relatos acerca de los tiempos utbpicos se
establece una frontera con “una violenta, luctuosa y fracasada idea de revolucidn
latinoamericana. La evidencia del fin de lo utépico la da esta reutopizacion no ya de la
historia sino de la utopia”.*®. La profusién de museos y memoriales, sostiene Huyssen,*
es un rasgo de la cultura contemporanea que provoca el efecto contrario del aparente: la -

sobresaturacion de la memoria apareja el olvido. En cuanto a la escena artistica, la

4 Nicolas Casullo, “Vanguardias politicas de los sesenta. Marcas, destinos y criticas”, en Revista
de Critica Cultural, nimero 28, junio 2004.

“5 Nicolas Casullo, op. cit., p. 13

6 Andreas Huyssen, En busca del futuro perdido. Cultura y memoria en tiempos de globalizacién,
Buenos Aires, FCE, 2002. '
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reapropiacion “utopizante” o “museificante” del legado critico de los ‘60 se manifiesta por
un lado en la evidente tendencia reciente a la institucionalizacion del arte politico.*” Desde
mediados de la década del ‘90, el arte argentino de los afios '60-'70 viene siendo objeto
de continuas revisiones, investigaciones, publicaciones, muestras, envios internacionales.
Parte de ese revival, “Tucuman Arde” es quiza hoy una obra recurrentemente revisitada
del arte argentino, aquella sobre la que mas paginas se han escrito en los ultimos afios,
citada a menudo por historiadores del arte, curadores, criticos, artistas, y también
militantes politicos.

Impermeables al animo que alentd algunas de las experiencias mas radicales y
significativas de confluencia entre la vanguardia artistica y la vanguardia politica que
conoce la historia del arte argéntino, en muchas lecturas “institucionales” predomina una
version despolitizada, descontextualizada o recortada del proceso que devuelve o
restringe exclusivamente el impacto de la obra a la escena artistica, y analiza su
dimension politica como un rasgo o material mas.

Pero lo cierto es que esta tendencia “institucionalizante” se apoya en la aparicion de
numerosos artistas que se proponen desde hace tiempo —mas alla de pasajeras modas
curatoriales- articular sus practicas artisticas con los nuevos movimientos sociales y el
naciente activismo. En nuestro pais, una variedad de iniciativas de. grupos de artistas
(plasticos, musicos, videastas, poetas) se evidencié desde fines de loé afos ‘90 y
especialmente después‘de la crisis de diciembre de 2001, cuando se volcaron a intervenir
en la revitalizada praxis social. La articulacién entre arte y politica, o, mejor, entre arte y
activismo, en una época tan préxima y a la vez tan distante de la que esta tesis estudia
encuentra resoluciones formales y atraviesa dilemas que muchas veces son semejantes.
En este contexto, surge una enorme avidez por conocer antecedentes de estas
preocupaciones en el arte internacional (el constructivismo ruso, el surrealismo, los
ready-made de Duchamp, el muralismo mexicano, la grafica del mayo francés) y en el arte
argentino de los '60. En particular la experiencia de “Tucuman Arde” (1968) funciona
como un antecedente reiterado de muchas de estas nuevas practicas artistico-politicas y

suele aparecer como cita obligada y como reservorio (o recetario) de recursos. Dos

7 para cualquier observador del arte contemporaneo salta a la vista que en los Ultimos afios existe
una tendencia internacional a la institucionalizacién del arte politico. Algunas sefiales: la promocion
del arte critico desde plataformas tan visibles y prestigiosas como las dos ultimas Documenta X y
XI (en Kassel, Alemania), la edicién del 2003 de ia Bienal de Venecia, la Bienal de Berlin de 2004 y
‘muchas otras exposiciones. Coloquios internacionales, muestras, libros, refuerzan un cierto
consenso hegeménico en torno a que el arte contemporaneo debe tomar partido ante su
circunstancia histérica.
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riesgos inversos (la banalidad y la mitificacién) atraviesan estas actualizaciones del
legado del arte critico de los ‘60/'70.

¢Es posible salirse de esta légica a fin de que estos acontecimientos del pasado se
vuelvan criticamente sobre nuestro presente? Ello implicaria un movimiento similar al que
propone Hal Foster*® cuando defiende la Capacidad critica de la neovanguardia frente a
las criticas lapidarias de Peter Birger, y sostiene que la neovanguardia no ha perdido su
sentido critico, pues tiene la funcion de “comprender” pero no “completar” el proyecto de
la vanguardia original. '

Si en los afios '90 "Tucuman Arde" y otras obras u acciones artistico-politicas habian
devenido en legitima pieza de museo, hoy parecen haberse vuelto un mito, un mito de
origen intacto ante el que todavia estas nuevas practicas no se rebelan, y que puede
llevar a que se diluyan o se ignoren las tensiones y conflictos inscriptos en su propia
historia. Esos conflictos no son sélo pasados. Hoy, subterraneos o silenciados, subsisten
y actian. Pretendo aqui intervenir en la pugna por definir los sentidos atribuidos a
aquellas intervenciones en el terreno del arte y fuera de él.

Ojala haya logrado respetar en mi trabajo algo del espiritu de la propuesta benjaminiana
de rescatar ciertos instantes Unicos de la historia que relumbran y al mismo tiempo
peligran ante nuestros ojos, a punto de desvanecerse.** Cuando empecé esta
investigacion, en 1992, buscaba devolverles una materialidad y un discurso que soporte a
las obras, ideas, intervenciones y vidas que tendian a ser obliteradas, leidas con un sesgo
~ parcial e inamovible, o pasadas por alto en la historiografia del arte, que preserva la
“autonomia” de su objeto de estudio a costa de cercenar aquellas tensiones hacia la
heteronomia®® inscriptas en las mismas experiencias analizadas. Y que tampoco
encontraban su dimension especifica en la historia politica dé ese periodo, cuyo enfque
de los productos artisticos o culturales suele reducirlos a ilustracién, mero ejemplo
decorativo. ;

Hoy; el contexto en el que termino esta tesis es, como ya sefialé, muy distinto, y seria de
mi parte ingenuo no percatarme de ello, no preguntarme si es acertado insistir en focalizar
mi investigacion sobre el arte y la politica en los '60-'70. ¢(No corro aqui el riesgo de
abundar sobre terreno ya trillado, redundar en discusiones ya planteadas? ¢(No

convendria desplazar la mirada a otros periodos que aun estan vacantes de trabajos de

“8 Hal Foster, Op. cit. '
“S Walter Benjamin, Angelus Novus, Barcelona, Edhasa, 1971.
%0 Aqui recurro a la distincién de Pierre Bourdieu, Las reglas del arte, Barcelona, Anagrama, 1995.
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documentacion e interpretacion? Consciente de estos riesgos, esta tesis pretende
funcionar como sintesis (poco sintética, se me dird) de una etapa de mi propio recorrido
de investigacion hasta aqui, una suerte de balance critico (y autocritico) del estado de los

estudios sobre el cruce entre el arte y la politica en ese enmarafiado periodo.

Ana Longoni
El Peligro, diciembre de 2004.



PARTE I. La vanguardia como revolucién (1956-1965)
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Capitulo |
Destiempos entre vanguardia e institucién

1. Vanguardia y modernizacién .

Este primer capitulo reconstruye la trama inicial en la que los movimientos de vahguardia y
las instituciones artisticas que apoyaban la modernizacién cultural entraron en relacion. No
pretendo la reconstruccion exhaustiva del campo artistico en este momento inicial de la
época, tarea que ha sido realizada —al menos en parte- por otros investigadores,' sino
recortar determinados casos que me resultan significativos en la construccién del cruce entre
vanguardia y revolucion.

Una historia que pueda abocarse a episodios, obras y nombres no para ingresarlos a un
canon, sino para devolverles voz, alguna entidad material siquiera como relatos diferidos,
para que compongan olra historia posible de aquellé época. _
Particularmente, me centro en este capitulo en los vinculos cambiantes entre los nuevos
productores artisticos y el circuito institucional modernizador, cuyas afinidades y
desencuentros pueden describirse con la metafora del destiempo (porque unos llegan muy
temprano o el otro demasiado tarde, segun el punto de vista con que se vea el asunto).

Si bien la problematizacién del vinculo entre vanguardia e institucion es un eje que atraviesa
todo el recorrido de Ia tesis, focalizo aqui en las relaciones entre los artistas o grupos de la
primera vanguardia informalista, en particular en torno de la figura de Alberto Greco, y las
instituciones modernizadoras que alentaron la experimentacion, signadas por Ia tensién yel
conflicto o ia interseccién y la afinidad. _

A contrapelo de lo que propone Peter Biirger en su Teoria de la vanguardia, sostengo que la
vanguardia (o al menos la vanguardia argentina de los ‘60/'70) no puede definirse
exclusivamente por su caracter antiinstitucional, puesto que ese énfasis excluyente no
alcanza a explicar el hecho de que los propios artistas hayan desplegado estrategias ante las
instituciones del campo artistico que no fueron siempre de ruptura o colisién. El vinculo
vanguardia/institucion no se define necesariamente ‘como oposicién. Tampoco las

vanguardias parecieran definirse como dislocatorias o “no conciliatorias”.? Fluctuantes, hay

' En relacion con las nuevas instituciones modernizadoras Y su apuesta por el arte experimental,
puede verse: Ménica Kupfer, “The role of Museums and Cultural Institutions in the emergence of
Modern Art in Argentine”, tesis presentada en The University of Texas at Austin, 1991; John King, El Dj
Tella y el desarrollo cuitural argentino en la década del sesenta, Buenos Aires, Gaglianone, 1987;
Andrea Giunta, Vanguardia, internacionalismo y politica. Arte argentino en los afios sesenta,
Buenos Aires, Paidés, 2001,

2 Gonzalo Aguilar, Poesia concreta brasilefia: las vanguardias en la encrucijada modernista,
Rosario, Beatriz Viterbo, 2003.
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momentos o zonas de aproximacién a las instituciones artisticas y otros de franco

desencuentro. Paradgéjicamente, en esta primera fase, los artistas mas radicales en sus

rupturas no repudian a la institucion, sino lo contrario: es la institucion la que los malentiende,

excluye, relega o menosprecia.

El analisis de otros casos (la labor como critica y promotora de la vanguardia de Germaine
Derbecq, la primera recepcién de Antoni Tapies en Buenos Aires) permiten incorporar
distintas dimensiones a la consideracién de cémo se articularon los artistas emergentes y las
instituciones propicias al arte moderno en la primera fase de la época.

El circuito modernizador v
En la segunda mitad de los afios '50 surge el informalismo, que suele ser leido por los criticos
e historiadores como reaccion frente a la deriva decorativa que habia tenido en esa década el
arte concreto (la vanguardia de los arios '40). Este primer momento de vanguardia de los '60
irumpe en la escena artistica con desenfado e implica una ruptura con ciertos valores del
arte hegemonico (la buena terminacion, el borramiento de las marcas de la accién del artista,
los materiales nobles), que se puede interpretar en términos de una revolucion (en el arte).
El proceso de emergencia de la vanguardia no se puede disociar de la aparicion de un
circuito institucional modernizador, que surgié en la segunda mitad de los afios '50 y se
consolid6 en los 60, orientado a promover la experimentacion, aggiornar o poner al dia la
plastica argentina al ritmo de las tendencias pictoricas de la posguerra, y darle proyeccion no
solo local sino incluso internacional. Lo conforman una serie de esfuerzos por modernizar el
campo, que se materializan en nuevas instituciones o gestiones a cargo de las ya existentes,
oficiales y privadas: la gestion de Jorge Romero Brest como director del Museo Nacional de
Bellas Artes (MNBA) entre 1956 y 1963, la fundacion del Museo de Arte Moderno (MAM) en
1957, los Centros de Arte del Instituto Di Tella Yy sus primeros premios Nacional e
internacional, los premios Braque y Ver y Estimar, la apertura a nuevos artistas y téndencias
en las galerias Lirolay, Bonino, Van Riel, Pizarro y varias otras. Ese circuito tiene la
capacidad de legitimar y dar visibilidad a propuestés alternativas en el panorama plastico
local, e incluso postular las condiciones (al menos imaginarias) para un despegue
internacional.®
Desde la teoria de la vanguardia, se entiende la razén de ser de la vanguardia como
oponente del museo. La confrontacién radical de los movimientos de vanguardia de
entreguerras con la institucién arte* derivaria en su adecuacion a las nacientes tendencias

? Reconstruir los vericuetos de ese proyecto de internacionalizar el arte argentino es el eje del libro de
Andrea Giunta, op.cit.

4 Segun Peter Birger (Teoria de la Vanguardia, Barcelona, Peninsula, 1987), la institucion arte es el
aparato de produccién y distribucién del arte y las ideas que sobre el arte dominan en una época
dada y que determinan esencialmente la recepciéon de las obras. Se caracteriza en la sociedad
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artisticas a través de nuevas formas de incorporacién de la novedad. Ese proceso de
cooptacion se expresaria, en la posguerra, en el surgimiento de ciertas instituciones
especializadas en las grandes metrépolis: los museos de arte modernd O contemporaneo, las |
bienales y los centros culturales. _

En el caso argentino, gstos cambios van configurando un circuito institucional modernizador,
una zona mas o menos delimitada del campo artistico en la que circulan, pueden legitimarse
y entran en contacto con el pubiico las producciones plasticas de vanguardia. No se trata de
un espacio homogéneo sino cruzado por conflictos, y en donde los agentes institucionales
despliegan estrategias que apuntalan zonas determinadas de la vanguardia. Una frama
alternativa® en la que se inscribe la produccién experimental (mas moderada o radical) y que
ademas le otorga presencia e identidad publica. En este sentido es que dicho circuito, al
articularse con las formaciones vanguardistas, tiende a la construccion de una hegemonia
alternativa. ' ' |

A lo largo de la década del ‘50 ciertos indicios dan cuenta de la aparicién de alientos
institucionales a la renovacién pléstica', a favor del arte moderno. Para Andrea Giunta
estamos, a comienzos de la década del '60, ante una ‘escena artistica reinstitucionalizada a
favor del arte moderno™.? Esa apuesta institucionél no es univoca ni continua: hubo zonas de
la vanguardia que quedaron excluidas del circuito. La institucion tiene sus favoritos y se
reserva el derecho de admision .

Después del derrocamiento de Perén en 1955, la direccion del MNBA fue encomendada a
Jorge Romero Brest. Hasta que se hizo cargo del Centro de Artes Visuales de! Di Tella
- en1963, produjo cambios importantes: se reorganiz6 el museo, se mostraron antiguas
colecciones, se renovaron sus salas. La idea de Romero es que la mision del museo “no es
solamente la-de conservar obras del pasado sino también impulsar la creacion por las sendas
mas aventuradas”.” Su mayor énfasis estuvo puesto en informar, poner al dia al pablico y a
los artistas locales de las tendencias que estaban teniendo lugar en el resto del mundo.®
Apoyado por varios de sus discipulos de Ver y Estimar, intenta seguir alli su labor formativa y
en muchos textos de catalogos remarca Ia funcion didéctica del museo hacia los jovenes
artistas y el publico. Durante su gestion, se incrementan notablemente la cantidad de
muestras de arte contemporaneo de diversos origenes (brasilefio, japonés, italiano, britanico,

burguesa por su status de ‘autonomia”, esto es, porque los productos que funcionan en su seno
carecen de funcidn social, no se ven afectados (directamente) por pretensiones de aplicacion social.
Recurro a las categorias propuestas en: Raymond Williams, Marxismo y literatura, Barcelona,

. Peninsula, 1980; pp. 129-136.

® A. Giunta, op. cit., p. 168.
7 Jorge Romero Brest, Catalogo Vasarely, 1958.

Hace explicita esa intencién en 1958, en el texto que escribe para el catalogo de la muestra de
Miguel Diodeme en el Museo: “una de nuestras obligaciones es informar al publico sobre los modos
de creacién mas avanzados, realizamos exposiciones sobre todo de arte extranjero, que cumpien
dicho cometido” (Jorge Romero Brest, Miguel Diodeme, cat., MNBA, Buenos Aires, 1958).

8
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aleman, espariol, . mexicano, el grupo Phases) e ingresan pintores contemporaneos
argentinos a sus salas (en 1960, “Cinco pintores argentinos: Fernandez Muro, Testa,
Ocampo, Grilo, Sakai”; en 1962, Raquel Forner, Libero Badii; en 1963, “Deira, Maccio, Noé,
De la Vega”, “Ocho artistas constructivos: Brizzi, Espinosa, Lozza, MacEntyre, Martorell,
Sabelli, Silva, Vidal”, Ennio lommi y Claudio Girola; en 1964, el Groupe de Recherche de I'Art
Visuelle). Ademas, el museo es sede de algunas instanéias claves del circuito modernizador.
Entre 1960 y 1963, se realizaron alli las primeras ediciones del Premio Di Tella y algunos
espectaculos (como el audiovisual “Candonga”) del Instituto (que todavia no cuenta con el
local de Florida). EI Museo también fue sede algunos arios del Premio Ver y Estimar, y desde
1964, del Premio Georges Braque, patrocinado por Ia Embajada Francesa.

En 1956, por iniciativa de Rafael Squirru, y por decreto firmado por el Intendente Madero, se
crea el Museo de Arte Moderno (MAM). Hasta 1960, existe s6lo en los papeles®, era un
‘museo fantasma” sin sede fija. “En los cuatro afios que transcurrieron entre el Decreto y la
instalacién del Museo en el Teatro San Martin, durante la presidencia de Arturo Frondizi, tuve
oportunidad de averiguar que un Museo es algo mas que un decreto”, ironiza Squirru. Y
sigue: “méas que exposiciones, tenian el caracter de manifestaciones relampago o de
emboscadas en las que se sorprendia a los peatones desplegando por ejemplo esculturas en
el Jardin Botanico, no siempre recibidas con el afecto con que iban dirigidas”.'® Recurri6 a
galerias privadas (que le prestaban sus salas a cambio del auspicio), talleres de artistas,
parques pulblicos y hasta garajes. En 1960, el MAM organiza una importante muestra
colectiva con motivo de los festejos del sesquicentenario. Esta “Primera exposicion
internacional de Arte Moderno” incluye a un centenar de artistas argentinos y extranjeros.
Para esta megamuestra, Squirru logra, incluso, que el Museo de Arte Moderno de Nueva
- York envie obras de Pollock, de Kooning, Kline y Tobey.

Desde 1959, Squirru comenzé a formar la coIeccnén del museo, adquiriendo o recibiendo en
donacién obras de artistas consagrados o que entonces muy ‘pocos conocian': desde
pinturas de Pettorutti hasta un objeto de Emmo Renart, obras de los informalistas y de los
integrantes de la Nueva Figuracién. Para 1964 el museo cuenta ya con un centenar de obras
de artistas argentinos o extranjeros (predominantemente latinoamericanos), muchos de ellos
de las vanguardias de los ‘30, los ‘40 y los ‘50 de Buenos Aires, La Plata y Rosario.

Sobre el rol del museo con relacién a los nuevos artistas, Squirru recuerda: “Entre las criticas
mas severas que me hicieron descuella la de que el Museo carecia de necesario sentido de

® “iEl museo empez6 siendo un museo-boisillo porque lo Unico que habia era un decreto que llevaba
Squirru en el bolsillo!”, declara Roberto del Villano, en la entrevista realizada por Ménica E. Kupfer, Op.
CIt p. 205.

Rafael Squirru, MAM 10 afios 1956- 1966, Buenos Aires, cat., 1966. Alude al caso de una escultura
de Noemi Gerstein arrojada al lago.
"e. Salatino, Arte de América. 25 afios de critica, Buenos Aires, Gagllanone 1979.
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discriminacion, que se ‘apoyaba demasiado a los jovenes, que habia que ser mas selectivo.
(---) No se trataba de promover un artista sino de promover un ambiente en que la creacion
fuera mas propicia y la Gnica manera de realizar esa tarea era dinamitando a Ia vieja
conciencia para darle paso a la nueva”.’? Si el MAM aposto al informalismo en los primeros
afos (en especial, al grupo Sur), también se abri6 a las nuevas tendencias: alli se realizé por
ejemplo la exposicién '"Objeto 64", en la que se retinen muchos de los artistas (de la segunda
fase de la vanguardia) que ya estaban o luego pasarian por el Di Tella: Minujin, Ferrari,
Puzzovio, Squirru, Giménez, Pablo Suarez, Ciordia, Lamelas, Renart, Santantonin, Paksa,
Stoppani® y varios otros. '

La puesta al dia y la promocién del arte argentino en el exterior son también objetivos a los
' que apunta el MAM. En 1967, Hugo Parpagnoli, entonces director del museo, recorre diez
anos de gestion: “Aunque dos lustros constituyen un lapso muy breve para hacer balance en
cosas de esta indole, ya se ven los frutos de tal impuiso: los artistas argentinos de vanguardia
son conocidos, premiados, contratados en el mercado mundial”.**

El Instituto Torcuato Di Tella ocupa una posicién protagénica en el circuito modernizador.
Fundado en 1958 por la familia del empresario, al cumplirse diez afios de su muerte, se lo
defini6 .como una ‘“institucién publica aunque no estatal’, “una entidad de bien publico sin
fines de lucro” dedicada a canalizar “actividades hacia tareas de creacion e investigacion”.'®
El Instituto se sostuvo con el apoyo de fondos del grupo empresario Siam-Di Tella —
manejados'a través de la Fundacién Di Tella—, a los que se sumaron subvenciones exterhas,
y bajo la direccién general de Enrique Oteiza desde 1960 concentrd sus actividades en la
promocién del arte contemporaneo, la investigacion de las ciencias sociales y las
investigaciones médicas. En el area de las artes visuales, hasta 1963, afio en que se
inaugura la sede propia para los centros de arte, las dos actividades mas fuertes del instituto
fueron la ampliacién y la exhibicién de la Coleccion Di Tella, que en cuanto al arte del siglo
XX incluia un recorrido por las vanguardias desde Picas_so y Matisse hasta Franz Kline,

Giorgio Morandi y Tapies; y el Premio Di Tella, que se volvié fa instancia de promocién mas

importante para las nuevas propuestas.'®

2 |bid.

¥ La obra presentada por Stoppani era un gran retablo de titeres en el que aparecen tres personajes
de papel maché psicodélicos. Los personajes estaban rodeados de estrellas y abrasados por las
llamas. . :

* C. Salatino, Op.cit. :

* Memorias del Di Tella 1963, Buenos Aires, Ed. del Instituto, 1964, ,
'® E1 Premio Nacional funciona entre 1960 y 1962 en las salas del MNBA, entonces bajo la gestién de
Romero Brest. A partir de 1963, Ia exposicion anual se lleva a cabo en el local de la calle Florida. La
modalidad del premio varia también: hasta 1965, consiste en una beca de formacién en el extranjero;
en 1966, la recompensa es una suma de dinero en efectivo, cambio de criterio que puede leerse
como un aliento a la dinamica local auténoma, sin que se busque apoyar la formacion del premiado
en el exterior. Finalmente, en 1967 y 1968, el Premio se reemplaza por las Experiencias: por iniciativa
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Los centros de arte"’, instalados en la calle Florida al 1000 desde 1963, alcanzaron enorme
resonancia publica a través de una oferta continuamente renovada de exposiciones,
espectaculos y conciertos. Entre sus objetivos, se proponia“contribuir a Ia promocién y
difusién de las artes visuales y desarrollar contactos con la escena internacional”. Con la
premisa de que el desarrolk_) cultural argentino estaba rezagado con respecto a la metrépoli,
el Di Tella queria contribuir a subsanar esa brecha. A través de numerosas exposiciones, y
de la convocatoria a los Premios Nacional e Internacional, el Di Tella dio apoyo y visibilidad a
las nuevas tendencias. Aposté a definir el rumbo: “un Premio como el Di Tella es para saber
qué se hace en este momento y no hace diez afos”, declara Romero Brest en 1962, quien
se jacta del poder de la institucion en marcar los rumbos de ia experimentacion: “Como
ustedes saben muy bien, desde el momento en que nosotros demos el premio a cualquiera
de los tres, surgiran inmgj‘atamente pequenos Fontanas; Nevelsons y Consagras, sin ir mas
lejos los veremos el afio proximo”. Germaine Derbecq opina, por su parte, acerca de ‘“Ia
situacion envidiable de una posible invitacién al .Premio Di Tella (superconsagracién, como
bien se sabe)"’°.

Los integrantes del jurado del Premio Internacional 1963 no solo consideran el efecto que el
premio tendria en la escena local (orientando la produccién de los jovenes), sino incluso en a
internacional. En la discusién se dirime reparar la injusticia cometida en la Bienal de Venecia
al'ignorar a Nevelson (a pesar de haber estado propuesta por uno de sus jurados, el mismo
Romero Brest), y se especula con los efectos que un premio a la escultora podria acarrear.

El Di Tella es una presencia innegable en el Buenos Aires de los ‘60, que generé reacciones
encontradas y polémicas. Su ubicacién geografica es crucial; la sede de los centros de arte
se convierte en un punto ineludible, en esa zona céntrica de Buenos Aires donde se
concentran diversos ambitos de la actividad cultural renovadora: varias galerias, centros
culturales, salas de teatro independiente, librerias, cafés, las sedes de varias facultades
(inclusive la por entonces recientemente creada carrera de Sociologia) y de la Editorial
Universitaria de Buenos Aires (EUDEBA). Este acotado espacio, que la prensa llamoé “la
manzana loca”, posibilita, por esta continuidad espacial, el transito de numeroso publico pof
estos distintos ambitos. Como propone Beatriz Sarlo, podria concebirse esta zona tal como

de los propios artistas invitados, la suma de dinero del premio se divide previamente entre todos los
participantes, para ayudarlos a financiar su proyecto. Evitan asi estimular la competencia entre ellos
mismos, y obtienen fondos para obras relativamente costosas que de otra manera no hubiesen
Podido realizar.

7 Conformado por tres centros: el Centro de Experimentacién Audiovisual (CEA) dirigido por Roberto
Villanueva, el Centro de Artes Visuales (CAV) dirigido por Romero Brest y Samuel Paz como
subdirector, y el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales (CLAEM) dirigido por Alberto
Ginastera.

'8 Discusion del Jurado del Premio Internacional 1962, Buenos Aires, Ed. del ITDT, 1962.

*® Germaine Derbecq, “David Lamelas”, en Premio Di Tella 1966, Buenos Aires, ITDT, 1966, p. 26.
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Bourdieu piensé ciertas zonas de Paris, que en determinado momento estan signadaé por
una actividad cultural de vanguardia o de modernizacion. 2

Frecuentemente se asocia la vanguardia de los afios '60 con el Di Tella. Es indudable que
tuvieron una articulacion muy intensa; productiva y también conflictiva. Sin embargo, las
relaciones entre los plasticos experimentales y esta institucion no fueron pacificas ni
homogéneas. Si algunos de ellos eran vistos Y se reconocian a si mismos en un lugar de
integracioén o pertenencia (eran “del Di Tella"), otros sefialan 'que el vinculo se limitaba a
- invitaciones ocasionales, en las que aprovechaban los recursos que el Instituto otorgaba.

El Di Tella, por su parte, sostuvo hacia la vanguardia varias estrategias: de seleccion, de
sostén material e institucional, de “consagracion alternativa” (@ partir de los premios
nacionales e internacionales que alli se otorgaban). Su intervencion fue decisiva para
legitimar a las nuevas tendencias.

El Premio Internacional era parte de la red que postulaba la estrategia de inscribir a Buenos
Aires en la escena internacional®'. El Di Tella promueve la visita de criticos y artistas
extranjeros, asi como la organizacion de muestras de producciones visuales contemporaneas
* eéuropeas, norteamericanas y latinoamericanas, y el envio y organizacion de muestras de
artistas locales eﬁ el exterior. Todo ello conlleva un contacto mas intenso con los centros
mundiales a lo largo de la década, lo que se experimenta (y se imagina) como una puesta al
dia de las producciones locales.

El lugar del Di Tella fue, mas que el de “creador’ o descubridor de la vanguardia, el de
“impulsor” y “dinamizador” de tendencias que yé venian desarrollandose y que, en todo caso,
lo excedian.? Lo que posibilité fueron los recursos para la reunién, el trabajo
interdisciplinario, Ia ei(perimentacién y el contacto con un nuevo publico de arte,
crecientemente masivo. Ademas de los premios y becas que otorgaba, constituia. un ambito
adecuado para probar nuevas técnicas y vincular diversas practicas artisticas a partir del

® Entrevista a Beatriz Sarlo, incluida en: John King, Op. cit. En el mismo sentido puede citarse a
Oscar Teran: “Por su ubicacion urbana este centro formaba parte de una infraestructura topografica
para la definicion de un campo intelectual en esos afios en Buenos Aires, que articulaba el
mencionado Instituto Torcuato Di Tella, la Facultad de Filosofia y Letras de la calle Viamonte, algunos
cafés de la bohemia y la estudiantina portefias, teatros independientes, las librerias Verbum o
Galatea, el cine Lorraine, ciertos cineclubes”. Oscar Terén, Nuestros afios sesentas. La formacién
de la nueva izquierda intelectual en la Argentina, 1956-1966, Buenos Aires, Puntosur, 1991, p.
85. :

2 eg premio Internacional era (til en la medida en que ofrecia contacto directo con la obra de otros
artistas modernos y brindaba a los principales arbitros del gusto critico en los ‘60 Ia oportunidad de
ver obras argentinas. La pretensién de transformar a Buenos Aires en otro centro metropolitano era
desde luego exagerada, pero quiza e! mito del internacionalismo contribuyé a alentar una pujante
escena local”. King, Op. cit., pp. 65 y 66. Véase también: Giunta, Op. cit., pPp. 248 y ss.

22 «£| Dj Tella no cred nada, sino que reuni y respaldé esas diversas iniciativas”, dice King (Op.cit.; p.
29). Enrique Oteiza (en "El Di Tella y la vanguardia artistica de la década del 60" en: Pelletieri, Osvaldo
(comp.), Teatro argentino de los sesenta, Buenos Aires, Corregidor, 1989) afirma que “no era la
institucion la que producia los artistas”, aunque remarca el “caracter creativo del actor institucional”.
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trabajo conjunto de los creadores, al que se instaba a través de politicas de intercambio y
espacios en comun entre los centros de arte."‘( ' '

Entre las muchas galerias de arte existente;s en Buenos Aires, que fueron proclives a la
vanguardia, estaban aquellas con mayor poéer de consagracion, como Bonino,'y aquellas
adonde hacian sus primeras armas los arfistas jovenes: Pizarro, Lirolay, Van Riel 2 y
Guernica, entre otras.

Fundada a ¢omienzos de los ‘50, la galeria Bonino se mostr6 receptiva frente aquellas
formaciones artisticas emergentes en ese momento.?* La galeria tuvo un rol determinante
paira el arte argentino, e incluso para el arte latinoamericano de esos arios, en la promocién y
‘consolidacién de una red de distribucion internacional.?® A cien metros de distancia, Bonino y
el Di Tella no sélo compartian la misma trama urbana, sino que estaban involucrados como
agentes protagénicos del mismo circuito institucional.

Desde 1960, el Premio de Honor que otorgaba anualmente la Asociacién Ver y Estimar, %
promovido por Samuel Paz y Francisco Diaz Hermelo, funcioné como una suerte de antesala
al Di Tella (“destacarse en él, puede ser el primer paso para recibir una invitacion en el
premio T. Di Tella"”), una puerta de acceso para los artistas mas jovenes al circuito
institucional modernizador.?® Fueron distinguidos en esa “plataforma de lanzamiento” artistas
argentinos que después participaron en las bienales de Sao Paulo (1967) y Venecia (1968) —
Roémulo Maccié, Juan Carlos Distéfano, David Lamelas?® Emilio Renart, Antonio Trotta.
Resultaron premiados también Bony, Renzi, Plate y otros. Un jurado especial seleccionaba a
los invitados a participar entre las tendencias emergentes de la plastica y se elegia a los
premiados por el voto de los integrantes de la Asociacién. ‘

Un lugar también significativo en Ia promocion de las tendencias experimentales le
corresponde al Premio Braque, convocado por la Embajada Francesa. No funcionaba —como
- los otros- por invitacion sind a través de un sistema de presentacién de proyectos para una
preseleccion, y premiaba con una beca a estudiar en Francia. El poeta y critico Aldo Pellegrini

# En Ia Sala 5 de la Galeria Van Riel, Franz Van Riel (el hijo del duefio de Ia galeria) propicié un
espacio, desde los afios ‘50, que destinaba a exposiciones de artistas experimentales.

Expusieron individualmente varios pintores del Grupo de Artistas Modernos {Ocampo en 1952,
Sarah Grilo en 1958 y 1961, Fernandez Muro en 1958 y 1962), Alfredo Hlito (en 1960) y Enio lommi
Sen 1966 y 1969).

® Andrea Giunta analiza en extenso la estrategia de esta galeria en: “Hacia las nuevas fronteras:
Bonino entre Buenos Aires, Rio de Janeiro y Nueva York”, en: VVAA, El arte entre lo publico y lo
E)rivado, Buenos Aires, CAIA, 1995, .

% En 1960, se realiz6 en las salas de Ia galeria Van Riel. Hasta 1963, en el MNBA, mientras Romero
Brest fue su director. Mas tarde en el MAM, cuando éste estaba bajo la direccion de Parpagnoii.

7 Martha Slemenson y German Kratochwill, “Un movimiento plastico de vanguardia en Buenos Aires,
sus creadores, sus difusores y su publico”, ponencia al Simposio sobre Sociologia de los
Intelectuales, Buenos Aires, julio de 1967 (mimeo), p. 34.

2 g premio era mas bien simbélico (no consistia en una beca, ni un viaje ni un monto de dinero
importante), pero logré cierta capacidad legitimante.

® David Lamelas obtuvo uno de los diez grandes premios en Ia IX Bienal de San Pablo.
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lo define en 1967 como “uno de los acontecimientos anuales en el dominio de las artes
plasticas en Buenos Aires”.%° ‘

En muchos de los integrantes de Ia vanguardia de Buenos Aires se repite el mismo recorrido:
empiezan exponiendo en Lirolay, convocados por Germaine Derbecq o los Fano, alli —
algunas veces- pasan por el Premio Ver y Estimar, y son "descubieﬂos"'por alguno de los
gestores mas destacados (Romero Brest, Squirru, mas adelante Jorge Glusberg) que los
invitan a participar en algin Premio o exposicion colectiva; si obtienen algun premio, ello les
abre las puertas de otras galerias; si se trata de una beca, pasan un periodo en Estados
Unidos o Europa. ‘

En el caso de la vanguardia rosarina se pueden sefialar sus vinculos locales con alguna
galeria (la galeria Carrillo) y coleccionista (el Dr. Isidoro Slullitel) que configuran un soporte
institucional para las actividades ‘del grupo en la primera etapa. La relacién del grupo con
gestores portefios como Romero Brest y Glusberg posibilita la participacion de varios
rosarinos en muestras colectivas hechas en Buenos Aires, Mar del Plata y Montevideo. Los’
rosarinos se vinculan de este modo al circuito modernizador portefio: en 1966 organizan
algunas muestras en la Capital y en 1967 participan colectivamente en la Semana de Arte de
Avanzada (muestra “Rosario” en la Hebraica y participaciéon en Estructuras Primarias ). En
1968, Renzi gana el Premio Ver y Estimar, y el Di Tella otorga al grupo rosarino un importante
subsidio para la realizacion del Ciclo de Arte Experimental a lo largo de ese afio.

Las Bienales Americanas de Arte®”, organizadas por Industrias Kaiser de Argentina, poderosa
transnacional de la industria automotriz instalada en Cérdoba desde mediados de los afios
’50,%2 contaron con fuertes apoyos en el campo artistico local (en especial, de Squirru,
Director de Cultura del Ministerio de Relaciones Exteriores y también Director del MAM) e
internacional (de José Gémez Sicre, activo Jefe de Ia Divisién de Artes Visuales de la OEA).
En el marco de la Alianza para el Progreso, postulaban, frente al “peligro comunista” q.ue
acechaba al continente, que la Bienal Americana contribuia a impedir  peligrosas
“infiltraciones” tanto rusas como cubanas.®® Las iméagenes por las que apostaron fueron
cambiantes: desde un informalismo americanista hasta las novedades tecnolégicas. Si en su

% Catalogo de la edici6n del Premio Braque 1967.

! Andrea Giunta, “Bienales Americanas de Arte. Una alianza entre arte e industria”, en: Patrocinio,
coleccién y circulacion de las artes, XX Coloquio Internacional de Historia de Arte, Instituto de
'Investigaciones Estéticas de la UNAM, México, 1997; y Maria Cristina Rocca y Ricardo Panceta,
“‘Bienales de Cérdoba: arte, ciudad e ideologia”,en revista Estudios, nro. 10, Coérdoba, julio-diciembre
1998.

% Este vinculo entre gran empresa e iniciativas de promocion artistica no era infrecuente en el pais.
Ademas del ya mencionado caso del Di Tella, en Tucumén, por ejemplo, la familia Nougués, dueiia de
numerosos ingenios, promocionaba en los ‘60 las artes plasticas locales a través de la organizacion de
salones provinciales. '
® Gomez Sicre, a su paso por Argentina convocado como jurado internacional de Ia Bienal, expresa a la
prensa sus preocupaciones sobre aquellos “complots politicos internacionales” que pretendian convertir
a la Bienal de San Pablo en una tribuna de difusién dentro de América Latina de las “maravillas de la



32

primera edicién (1962), el Gran Premio lo obtuvo Ia artista argentina Raquel Forner (una
representante de la renovacién pictérica dos décadas atras), en la segunda (1964) y tercera
(1966) bienales, se premia a dos artistas venezolanos, integrantes junto con el argentino Le
Parc del Grupo de Investigacion Visual en Francia: Jesis Soto y Carlos Cruz Diez. “El
cinetismo era, de todas las tendencias que habia en ascenso en ese momento, la que mas se
acercaba a la ideologié arte-tecnologia”.®* Esta apuesta por el arte cinético no estaba aislada,
sino que contaba con el espaldarazo del segundo premio a Soto (1964) y el primero a Le
Parc (1966) en la Bienal de Venecia, cjue repercute en nuestro medio en la masiva asistencia
y critica favorable a la muestra del argentino en el Instituto Di Tella. 3

Como se desprende de este panorama, el circuito modernizador no fue homogéneo en su
aliento al arte experimental. Sus distintas estrategias o politicas apuntaban a fortalecer, dar
visibilidad e incluso a consagrar zonas distintas de Ia vanguardia. Si la galeria Lirolay y el Di
Tella se abrieron a las propuestas mas nuevas —Y muchas veces desconocidas— y a
formatos radicalmente alejados del cuadro (objetos, ambientes, happenings, acciones), en
cambio Bonino y las Bienales Americanas apostaron a instalar en circuitos internacionales
propuestas pictéricas moderadamente renovadoras Yy ya reconocidas en el medio.>® Estos
dos proyectos, entrecruzados en una trama comun, se articularon con producciones artisticas
distintas. Si el primero_ acompafia (hasta cierto punto) la experimentacion y la
desmaterializacién ‘de la obra artistica, el segundo apuesta a tendencias reconocidas

internacionalmente, que pueden insertarse en el mercado de arte.

2. La bisagra informalista ¥

En la segunda mitad de la década del 50 un grupo de desenfadados jovenes irrumpe en Ié
escena artistica, dando lugar a una serie de obras e interve'ncionescolectiyas e individuales
que reaccionan frente a la deriva decorativa que, en la llamada “abstraccion lirica”, habia
tenido en esa década el arte concreto (que ocupara Ia posicién de vanguardia en los afios
'40). El movimiento informalista suele ser leido por los criticos e historiadores como una
ruptura con ciertos valores del érte hegemonico (como la buena terminacion, el borramiento

de las marcas de la accién del artista, el uso de materiales nobles). Es cierto, pero hay mas.

cultura plastica del bloque soviético”. Por primera vez, la URSS participaba en dicha bienal.

Rocca y Panceta, op. cit., p. 106. ‘

® Fue la muestra que mayor numero de visitantes atrajo al Di Tella. .

6 Hay excepciones, claro esta, de estas tendencias generales. Por ejemplo, el espectaculo vivo-dito
de Greco convocado en la galeria Bonino de Buenos Aires (y luego en su sede de Nueva York), al
que me refiero mas adelante.

Retomo esta imagen de “bisagra” de un texto de Marcelo Pacheco: “Con influencia de los modelos
internacionales (especialmente de Italia y de Espana), con antecedentes locales como los de Marta
Peluffo y con el impulso fundamental de Alberto Greco (a su regreso de Paris y San Pablo), el
informalismo se convierte en una bisagra clave entre lo moderno y lo contemporaneo” (Marcelo
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Propongo una lectura de esta primera vanguardia como el comienzo de un quiebre inédito en
el arte argentino, un momento bisagra cuyas manifestaciones mas radicales adelantaron
algunas cuestiones cruciales que se retoman con diferentes énfasis y resoluciones en el
devenir del .arte experimental de toda la época: la puesta en crisis de los géneros
tradicionales, la percepcion de que la pintura estaba llegando a su fin, el estallido de la nocién
de “obra de arte” y su apertura a formatos, materiales y conceptos hasta entonces no-
artisticos, la salida de las instituciones, la rearticulacién entre la industria cultural y la alta
cultura, la redefinicién del arte mas alla de las fronteras de la esfera artistica: en la vida

misma.

-El informalismo tuvo, también, su deriva ‘domesticada”, y devino en un estilo repetido, una

férmula pictérica poco sorprendente. Aqui intento pensar puntualmente un conjunto acotado
de manifestaciones dentro del primer momento de Ia vanguardia (1956-1965). Ellas son:
algunas intervenciones y obras tempranas del grupo informalista Y, sobre todo, la obra y ia
vida (en su caso, el limite entre ambas es mas que nunca imprecisable) de Alberto Greco -a
quien considero el mas descollante y tragico representante de este momento inaugural-; y en
los comienzos del grupo “Otra Figuracion”, la inversion de bastidores de Luis Felipe Noé y las
“formas liberadas” de Jorge de la Vega. Son -si se quiere- acontecimientos aislados,
excepcionales, que ademas no podemos conocer sino a través dé escasas fotos, relatos o
testimonios, porque fueron destruidas o estaban condenadas por sus propios hacedores a
una condicion efimera. Aunque creo que su inasibilidad no sOlo tiene que ver con su
condicién material fugaz, sino con la dificultad para introducir estas rarezas dentro del canon,

-no solo en su tiempo sino incluso en el nuestro.

2.1. Hitos

Siempre las periodizaciones estan sujetas a discusién y pecan de arbitrariedad. En este caso,
aunque no hay acuerdo en los criticos e historiadores respecto al hito inaugural del
informalismo en la Argentina, tomaré como punto de inicio el afio 1956, cuando Alberto
Greco, recién regresado_de Paris, realiza en la galeria Antigona su primera exposicion
individual.*® Y como cierre, 1965: el afio de su suicidio en Barcélona, que él mismo presenta
como la dltima de sus obras. Es también el afio en el que aparece publicada la Antiestética,
de Luis Felipe Noé, un programa artistico-politico que debate con otros llevados a cabo en la
primera y en la segunda fases de la vanguardia, por lo que permite ser leido como una nueva
bisagra con la fase siguiente. 1965 es el afio, por dltimo, en el que la obra de Leén Ferrari,

Pacheco, “La abstraccién en la pintura argentina”, en Pintura argentina. Abstraccion il, Buenos
Aires, Ed. Banco Velox, 2001).

Mercedes Casanegra también plantea ese hecho como el inicio del informalismo, en “El
cuestionamiento de la pintura”, en: Pintura Argentina. Nueva Figuracién, Buenos Aires, Ed. Banco
Velox, 2001.
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“La civilizacién occidental y cristiana”, es censurada por Romero Brest en el Premio Nacional
Di Tella, marcando un hito en el curso de politizacion de la vanguardia artistica que seria
definitorio en las fases siguientes, condicién politica que alteraria profundamente los vinculos
entre vanguardia e institucion. _ |

Ya en el primer acontecimiento mencionado se manifiestan destiempos entre vanguardia e
instituciéon. Cuando en 1956 Greco regresa a Buenos Aires desde Paris, acuerda realizar una
exposicion de sus trabajos en la galeria Antigona. Dos dias antes de la fecha prevista para la
inauguracion, presenta a las hermanas Castellanos, las duefias del espacio, una serie de
cartulinas monocromas (de las que no queda registro alguno). Se suscité un escandalo
interno: ellas consideraron la entrega una burla y se negaron a exponer esas obras,
exigiéndole al artista que colgara en la sala sus obras previas, pinturas informalistas. En la
batahola que se armo, intervinieron para mediar entre ambas partes criticos como el
surrealista Julio Llinas y el escritor y periodista Alberto Schéé (amigo de Greco). Los dos
evaluaron muy negativamente las “cosas” de Greco, que “acabé claudicando, llevandose a
casa sus bromas monocromas y sustituyéndolas por una seleccién de sus gouaches
parisinos al estilo tachist:—;”.39 Este hito inadgural esta signado por un rechazo: una galeria
permeable a la novedad y a la experimentacion le pone limites al artista, contando ademas
con el veredicto de dos criticos también amigables con el arte moderno. El medio artistico se
nego a ver las pinturas monocromas de Greco, o mejor: a considerarlas “visibles” como

obras.

(Valga el dato de que estos experimentos formales del argentino coincidieron temporalmente:

con las “Propositions monochromes” del francés Yves Kiein, inscripto en el “nuevo realismo”
parisino, que desde 1950 experimentaba con la monocromia en azul, y con cuyas obras e
. ideas Greco estuvo en contacto en sus estancias parisinas. Incluso ve en la obra de Kiein,

unos afos mas tarde, el grado cero de la pintura (y del circuito artistico), su punto final: “Te -

digo con toda certeza, que la pintura terminé su ciclo con el cuadro azul de Yves Klein. Y
junto con ella los mercantes, criticos y galerias de arte”.*° “Alejarse de la idea misma de
arte”, propone Klein, que en 1958 realiza una ceremonia monocroma titulada “Impresiones”:
dos chicas desnudas embadurnadas en pintura azul se revuelcan sobre tela desplegada
sobre el piso, mientras veinte musicos ejecutan la “Sinfonia monétona", una misma nota
sostenida durante diez minutos, seguida por diez minutos de silencio, compuesta por el

mismo artista. El happening que realiza Greco en Ia casa-taller de Lea Lublin, en Buenos

* Francisco Rivas, “Alberto Greco, la novela de su vida y el sentido de su muerte”, en Greco,
Valencia-Madrid, IVAM-MAPFRE, 1991. Su investigacion pionera reunida en este importante catalogo
reune gran parte de la base documental y testimonial de la que se nutre la aproximacién a Ia obra ya
la vida de Greco que propongo aqui. También he consultado al respecto el archivo documental de la
Biblioteca del Centro Reina Sofia, en Madrid, y otros materiales que se citan oportunamente.

“ Carta a Lila Mora, IV-1963, incluida en: Greco, op. cit.
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Aires, 1960, va en él mismo sentido: se introduce en la bafiadera, adonde se desnuda y se
cubre de pintura negra. Luego, simplemente, participa de la fiesta que estaba convocada en
la casa, asi: desnudo y a la vez pintado. Es consciente de la operacion: “Estoy haciendo
conmigo mismo una obra, siendo yo el artista, yo mismo produzco el arte, es decir, yo soy el
arte en este sentido™’.) [VeER 1mAsen 17]
El vacio o la incomprensién del medio artistico impulsaron a Greco a seguir viaje: pasa un
tiempo en Brasil, adonde realiza disruptivas obras y acciones: expuso, por ejemplo, un gran
papel canson manchado con huevazos de tinta china y luego recortado en veinte cuadrados,
junto con algunas chatarras oxidadas que recogit6 de la calle*?, y vuelve con nuevos brios a
Buenos Aires dos afios después, en 1958. Mas tarde recordara su voluntad de imponer una
vanguardia y el consiguiente correlato de su decepcién: “Cuando llegué de Brasil mi suefio
era formar un movimiento informaliéta, terrible, fuerte, agresivo, contra las buenas
costumbres y las formalidades. Se impuso lo peor del informalismo: lo decorativo, lo facil,
aquello que no soporta ser visto dos veces” +*
Greco dice salir al cruce de las declaraciones de Romero Brest, entonces director del Museo
Nacional de Bellas Artes, que al parecer opinaba que en Argentina no habia jovenes
artistas.** Con la voluntad de démostrar(le) lo contrario se suma al grupo informalista y
gestiona sus primeras muestras colectivas. Organiza en la galeria Pizarro una primera
muestra “informalista” con obras suyas, de F. Méndez Casariego, Estela Newbery y Mario
Pucciarelli. En julio, con un grupo mas amplio y definitivo, se convoca a una muestra titulada
Movimiento Informal, en Ia galeria Van Riel. La integran Barilari, Greco, Kenneth Kemble,
Olga Lopez, Maza, Pucciarelli, Towas (seud. de Tomas Monteleone) y Luis Wells. En
noviembre de ese mismo afio, organizan una tercera muestra con el auspicio del MAM y el
Museo Sivori, titulada “Movimiento Informalista Argentino”. Cuentan con un nuevo adherente:
el fotégrafo Jorge Roiger, amigo de Greco.*®
A través de esta seguidilla de intervenciones publicas, el informalismo se vuelve visible como
una formacién: un agrupamiento con un programa comun e intervenciones publicas. Segtin
Wells, Greco “era el aglutinante, la dinamica del grupo”. No era el Unico: también jugé un rol

“ Lea Lublin, testimonio cit. en Greco, op.cit.

“2«Alberto Greco en el Brasil”, testimonio de Norberto Nicola, en: Greco, op. cit., p. 190.

® Citado en Germaine Derbecq, “Alberto Greco, el mago de Buenos Aires”, Le Quotidien, Buenos

Aires, 1960, republicado en Artinf n. 66-67, Buenos Aires, primavera de 1987.

* Ello es al menos lo que Greco dice. No he encontrado las referidas declaraciones de Romero Brest
* en ninguno de sus textos publicados de la época.

® Ademas de este nucleo, hay que mencionar dentro del informalismo portefio la obra de Noemi Di

Benedetto y al grupo del Sur (bautizado asi por Rafael Squirru), integrado por Carlos Canas, Anibal

Carrefio, Joaquin Linares, Mario Loza, René Morén y Leo Vinci. En La Plata, la vanguardia

informalista tomo el nombre de Grupo Si, cuya primera muestra fue en noviembre de 1960 en el

Circulo de Periodistas de La Plata, con el auspicio del MAM. Squirru funcioné como “padre espiritual”

del grupo, integrado por Horacio Elena, Dalmiro Sirabo, Eduardo Panceira, Nelson Blanco, Carlos
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de organizador destacado Kemble. Coincidente con Greco, recuerda que un galeristé al .
rechazar sus trabajos a fines de los '50 argumentaba: “Buenos Aires no esta todavia maduro
para tales cosas”. Dos afnos después, en 1961*, escribe, no sin disgusto: “hoy dia, en que se
exhiben collages en el Museo de Bellas Artes, porque se ha visto que en Europa y los
Estados Unidos esta forma de expresion tiene carta de ciudadania, comienza a ser aceptado.
(...) Ni Tapies ni Dubuffet ni Wols, ni ninguno de los grandes creadores contemporaneos
hubieran tenido la mas minima chance entre nosotros” %’

La percepcion del medio artistico local como aquello que no esta a la altura (o al ritmo) de sus
creadores, aquello que los constrifie y los limita, es comun entre los artistas del momento.
Refiriéndose a los comienzos del informalismo local, Nicolas Rubié recuerda la potencia de la
obra de Jorge Martin y se lamenta: “no entendié que Buenos Aires no estaba preparado para
recibir un tal desborde de vitalidad y de alegria de crear. Para él la muestra fue una gran
frustracion. Se alej6 del arte plastico”.*® Greco ve a Buenos Aires “chata y local™ e incluso la
Madrid franquista le resultara territorio mas pfoclive a sus experimentos. Tanto que, cuando
vuelve por (ltima vez a Buenos Aires titula su acto vivo-dito sustituyendo el nombre de su
ciudad natal del titulo del conocido tang'o y reemplazandola por “Mi Madrid querido”. Algunos
en Buenos Aires se preguntaban —como registra Primera Plana- cémo se habia atrevido a

. volver,

2.2. De la descomposicién de la pintura a la disolucién de la obra

Al menos desde 1956, Kemble comenzé a realizar sus ‘paisajes suburbanos”: collages en
base a papel, trapos, arenas‘, corteZas, arpilleras, latas y chapas oxidadas, residuos
industriales, papeles desgarrados; vendas, maderas carcomidas. Segun relata, seleccionaba
adrede materiales desagradables y cola podrida para que el mal olor asquee a los
galeristas®® (VER \mpeew 2]

“Yo empecé'usandp arpillera, el material de Burri, pero a partir de alli me permitié descubrir
por ejemplo una casa de una villa miseria en Cérdoba hecha con chapas vy latas, una
maravilla. Yo pensé: lo que tengo que hacer es comprarle la casa, cortarla en bedazos,
enmarcarlos y exponerios en la calle Florida. No lo hice, quiza por timidez, pero empecé a
juntar latas, chapas, desechos, maderas e hice unos collages que fueron los primeros con

Pacheco, Alejandro Puente y otros (v. Cristina Rossi, “Grupo Si, el informalismo platense de los 60",
catalogo Fundacion Borges, Buenos Aires, 2001).

6 En 1961, expone finalmente una serie de collages y 6leos en la galeria Pizarro.

“” Kemble, catalogo Galeria Pizarro, 1961. :

“8 Entrevista citada en Nelly Perazzo, “Aportes para el estudio del informalisma en la Argentina”, en El
grupo informalista argentino, catalogo, Museo Sivori, Buenos Aires, 1979.

Alberto Greco, testimonio citado en Greco, op. cit., p. 246. _
Recién en 1958, logra mostrar uno de estos collages con trapos de piso en la Asociacion Arte
Nuevo, de orientacion concretista, que rechazé el resto-de las obras presentadas (Nelly Perazzo, op.
cit.). En 1960, se pueden ver en una muestra en Lirolay. :

50
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estos materiales en Argentina Y que unos afios después tomé Berni para hacer su serie de
Juanito Laguna”.®' La fantasia de Kemble (enmarcar en pedazos un fragmento de la realidad
social argentina y exponerlo en una galeria) fue de alguna manera el programa llevado a
cabo de una manera todavia mas radical de lo que se atrevia a imaginar Kemble, unos pocos
afos después no por Berni sino por Greco, con sus vivo dito e incorporaciones de personas a
la tela, como sostengo mas abajo.

Afios mas tarde, cuando finalmente Kemble logra mbstrar sus collages, sefiala: “Mi objetivo
era doble: mostrar que los materiales mas humildes y despreciables podian tener capacidad
expresiva y comunicar una emocién estética, echando por la borda la hegemonia de las
vacas sagradas de la técnica (...) y mostrar también en la calle Florida una realidad argentina
que nos debia concernir a todos”. %2 ' '
El empleo de estos materiales de desecho 0 en descomposicion se generaliza en una
muestra colectiva, “Qué cosa es el coso”, en la que participan Rubid, Jorge Lopez Anaya,
Jorge Martin, Mario Valencia y Vera Zilzer, en la Asociacion Estimulo de Bellas Artes (1958),
en la que se vieron obras realizadas con materiales no tradicionales, pobres o desagradables,
arpilleras con alquitran, collages, agujeros usando desde joyas hasta harina. “Sacamos
plumas de un plumero y las colocamos en la cabeza de la figura, pegamos una monedas
como ojos, cortamos la tela en la boca y le pusimos un poco de tarlatan (...). Nos dimos
cuenta de que habiamos hecho algo diferente y nos preguntamos que era eso: pintura no es,
es una cosa, es un coso”.% '

Por ese entonces, Greco podia dejar una tela pintada durante dias a la intemperie, y orinarla
con la excusa de obtener reacciones organicas de la materia. Un tronco de arbol quemado
enviado al Salén, trapos de piso colgados sobre un bastidor: con estos gestos que emulaban
al dadaismo irrumpé el informalismo, como una éesta contra la “buena pintura”. La
irreverencia, la insolencia de estos pintores jévenes, la violencia de su ruptura, se manifiestan
particularmente en la seleccién y en el tratamiento del material. Reaccionan contra el
academicismo, la pacateria, las convenciones y la deriva decorativa de la pintura abstracta
dominante en la escena artistica de los '50, la "buena terminacién” y la “seriedad” que
caracterizaban la pintura argentina. '

Los informalistas mas audaces incorporaron materiales pobres o groseros para reirse de la
buena pintura, pusieron en cuestion la bidimensionalidad de la tela al incorporar a ella
objetos, se expandieron al espacio,* propusieron las.prim'eras ambientaciones (en las que

%' Kenneth Kemble, entrevista cit. en: Perazzo, op. cit,
%2 Kenneth Kemble, Collages, relieves y construcciones, 1956-1961, catalogo, La Galeria, 1979.
® Entrevista a Jorge Lépez Anaya, citada en: Nelly Perazzo, op. cit.
Noé escribe sobre Wells parodiando una declaracion jurada para afirmar que fue “el primer pintor
en la Argentina que sintié necesidad de recurrir al espacio real, invadiéndolo”. Luis Felipe Noé, “Luis
Alberto Wells”, en Catalogo Premio Di Tella, 1963, op.cit.
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integraron sus objetos, muchas veces recogidos de la basura o de la calle, y cruzaron las
artes plasticas con otras disciplinas como la musica y la danza contemporanea).

Pero, dentro de este grupo, el que fue mas lejos en el camino de atentar contra el concepto

de obra y ampliar los limites del arte fue Greco. Sus acciones, el arte vivo-dito y la serie de
“incorporaciones de gente a la tela”, representan el mas radical gesto de esta vanguardia por
varias dimensiones que sintetizaré antes de avanzar en la descripcion y analisis de sus
obras: |
Con sus vivo-dito y sus incorporaciones de gente a la tela, retoma y reelabora la idea de
ready-made de Duchamp, pero no sustrae al objeto encontrado de su contexto, sino que lo
sefiala alli mismo donde existe. _ , |
En la linea de concebir la vida misma como arte® (a ello apuntan los vivo-dito), avanzé en
presentarse a si mismo, su vida (e incluso su muerte) como obras. ‘
En Greco se podria aplicar a rajatabla la idea Fluxus de que “todo lo que es afirmado por el
artista como arte es arte”. Su apertura de la nocién de obra no solo es pionera en otorgar el
predominio al concepto sobre la realizacion. También en pasar de la obra a la accion, en
instalarla fuera del m'useo, en la calle. Se lo puede pensar como el primer happe_nisté o]
accionista argentino.

En su obra (acciones, i'ntervenciones, obra gréfica) es evidente la integracion con la industria
cultural y la publicidad: sus recursos, sus circuitos, sus codigos. Greco, el gran
(auto)publicista. '

Greco se sabe iniciador de un nuevo tipo de arte. Disputa por ese reconocimiento con artistas
europeos como Christo y Ben Vautier, en cuya obra cree encontrar emulaciones del vivo-dito.

2.3. El vivo-dito

La forma artistica ideada por Greco consiste en sefialamientos, demarcaciones de personas,
objetos, situaciones o escenas cotidianas en la calle, que el artista firma y declara obras de

arte, cuyo efimero instante algunas veces registra mediante fotografias. La mayor parte de

las veces se trata de sefialar personas vivas en medio de su cotidianeidad.®® - (ver IMAaser 37]
“El artista no mostrara mas con el cuadro sino con el dedo”.%” Esto es: buscar el arte en el

mundo ya existente, no para representarlo sino para sefialar su existencia.

% La rearticulacion de arte y vida es una dimension que Biirger (Op .cit.) considera crucial a la hora
- de definir los movimientos histéricos de vanguardia.

s Hay similitudes entre estas acciones y las que realiza simultdneamente Piero Manzoni, en Milan,
con “esculturas vivas”, gente firmada por éi en Ia calle. .

% Esta idea de que el pintor deja de pintar para pasar a sefialar puede rastrearse en el informalismo:
“Un cuadro podia ser muchas cosas y habia muchas maneras de hacer el cuadro sin pintar, Que a
veces no hace falta pintar, basta sefialar” (entrevista a Luis Wells, cit. en Perazzo, op. cit.).
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Es en 1962 durante su segunda estadia en Paris que empieza a realizar sistematicamente
sus vivo-dito,*® nombre que traduce como “vivo' de vivencia y ‘dito’ de dedo, accion de
sefalar, mostrar. Es sobre todo una actitud artistica mas que una serie de normas
estéticas™®. '

Greco eligio para el lanzamiento del vivo-dito, su presentacion en el medio artistico parisino,
la exposicién “Antagonismos 2. El Objeto” en el Museo de Artes Decorativas de Paris, en el
que Klein tenia una participacién destacada. Primero, se pasea entre los asistentes
exponiéndose a si mismo como una obra de arte: portaba en su torso un letrero sandwich
que decia: “Alberto Greco, obra de arte fuera de catdlogo”, y repartia tarjetas personales que
lo presentaban como “objet d’art”. El relato mitico cuenta que le pidi6 prestada la lapicera a
Klein para “firmar dos obras de arte” una duquesa y un mendigo. El mismo recordara la
ocasién (o la operacion) de aquella noche en la que “me consagro y me expongo como obra
de arte”. .

- Continué firmando vivo-ditos en Paris, armado de una simple tiza: cabezas de cordero en el

mercado, antigiiedades, clochards. Requeria también la presencia de un testigo, un
acompafante, a veces munido de una cémara de fotos. Alguien que, de alguna manera,
certificara la existencia, diera entidad a aquello que habia visto realizar y que habia dejado de
ser en el mismo momento de su realizacién. ‘ '
En su auto-presentacion como “obra de arte” y en el proyecto abortado de exponer clochards
en una galeria de arte (dos galerias de Paris, Iris Clero y J., rechazan la idea) est4 el germen
inicial del empleo (en el doble sentido de usar y contratar) personas vivas en sus obras.
Sobre ese aspecto volveré un poco mas adelante.

-Pocos meses después apalrece el (primer) “Manifiesto Dito dell'Arte VIVO”, escrito en italiano,

impreso como afiche y divulgado en Génova. El texto proclama:
“El arte vivo es la aventura de lo real. El artista ensefiara a ver no con el cuadro sino con el
dedo. Ensefiard a ver nuevamente aquello que sucede en la calle. El arte vivo acerca al
objeto, pero “el objeto encontrado” lo deja en su lugar, no lo transforma, no lo “mejora”,‘ no lo
lleva a la galeria de arte. El arte vivo es contemplacién y comunicacién directa. Va a terminar
con la premeditacion que significan galeria y muestra. Debemos meternos en contacto con
los elementos vivos de nuestra realidad: movimiento, tiempo, gente, multitudes,
conversaciones, olores, rumores, situaciones. Arte Vivo Movimiento Dito, Alberto Greco. 24
de julio de 1962, hora 11,30.”

8 Aunque en el Segundo Manifiesto Vivo Dito indica que el origen del género se remonta a 1954,
cuando empieza a firmar personas en su primer estadia en Paris. “Firmé paredes, objetos, calles y
bafios de Paris en compaiiia de la Pefialba Lerchundi” (reproducido en Greco, op. cit., p. 224).

% Marius, “Greco, San Andrés y el Vivo-Dito”, El Ferrol, noviembre de 1963.

® La traduccion es mia.
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En este primer manifiesto salta a la vista que la'idea del vivo-dito retoma en nuevos términos
la nocién de ready-made de Duchamp. El ready-made lmpllco la “negacién misma de la
moderna nocion de obra”: “‘objetos anénimos que el gesto gratuito del artlsta por el solo
hecho de escogerlos, convierte en obra de arte”.®' Extraerlos de su contexto y anular su
funcion cotidiana, volverlos un signo vacio, es crucial para entender el gesto duchampiano. Al
contrario, el vivo dito sefiala, elige un objeto y lo sefiala como arte, pero no anula su funcion
ni lo quita de su entorno habitual. El “objeto encontrado” del vivo-dito no se traslada fuera de
su contexto, no se trastoca en “obra de arte” por traspasar el limite de la institucién arte. El
objeto (o mejor, el sujeto) elegido sigue su camino y del vivo dito no queda mas que —con
suerte- un registro fotografico del momento irrepetible. .~ e .
En este punto conviene traer a colacion la interpretacion que propuso en 1965 Oscar Masotta
de los vivo-dito: “Firmar gente’ (...) ;,Qué otra cosa podria querer decir sino que no hay
individuo por fuera del contexto al que pertenece y que si se modifica en algo ese contexto
(aislando por ejemplo al individuo) lo que queda modificado o perturbado es la idea misma de
individualidad” 5

- Con estas operaciones (la presentacion parisiria ante Klein, el manifiesto en Génova) Greco
da entidad de “obra” y nomina una forma de accion (la de firmar como obras suyas
situaciones, lugares, personas) que en verdad venia reallzando desde tiempo antes en Paris,
Nueva York,%® Buenos Aires y Milan. En Puedralaves pequefio poblado de la meseta
castellana a menos de 100 kilometros de Madrid, adonde se instala en 1963 en una vivienda
prestada, realiz6 sistematicos vivo-ditos: “Firmé a todo el pueblo”. Y comenta: “hacer vivo-
ditto aqui es como sembrar patatas en una mesa de marmol. Pero aqui esta lo bueno:
sembrar marmol sobre patatas”.®* Podia encerrar en un circulo dibujado con tiza a una
sefora que esperaba en una esquina, a otra colgando la ropa, a un burro cargado o una vieja
furgoneta, y luego firmarlos como obras de arte de su autoria. Llegd a envolver mediante un
rollo de pape! de 300 metros por 10 cm. en el que estaba escrito el Segundo Manifiesto Vivo-
Dito el pueblo entero de Piedralaves, para firmario como obra de arte y declararlo Capital
mundial del Grequismo vivant. Este segundo manifiesto vivo-dito (o “Gran manifiesto
antimanifiesto rollo vivo-dito”) incluye relatos, dibujos, datos cotidianos y fotos de sus
acciones. _

En este segundo manifiesto pone en cuestion el lugar del publico, su existencia misma (como
tal) en tanto la nueva forma artistica promueve que todos seamos creadores. Asi declara:
“Quiero hacer el teatro total, improvisacién, el publico creando situaciones, por lo tanto sin
~ publico™. La expansion del arte promovida por Greco es tan extensa (e intensa) que todo lo

61 Octavro Paz, Apariencia desnuda. La obra de Marcel Duchamp, México, Era, 1978, pp. 15y 31.
Oscar Masotta El pop art, Buenos Aires, Columba, 1967.
% Podia firmar en el aire la espalda de Jackie Kennedy cammando por una calle neoyorkina.
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que el artista sefiala como tal deviene en arte. Ante la pregunta de un periodista acerca de si
se pueden considerar pinturas sus vivo-dito, Greco responde enfatico: “jPor supuesto, esta
hecha por un pintor!”.*® El punto nodal de su programa estético se sintetiza en la frase del
segundo manifiesto: “el hombre en accién como verdadera obra de arte’. Adelantandose
varios afios a la famosa portada de la revista Primera Plana (1969) que anunciaba “El fin de
la pintura”, en las paredes del centro de Roma escribe con tizas de colores su proclama: “La
pintura e'finitta. Viva el arte Vivo-dito. Greco”. No sélo la pintura, el concepto tradicional de
obra de arte queda completamente suspendido o, mejor, vacio. Vacio como el pape! en el
que Greco escribe debajo una flecha ‘aqui nada, nada de nada”. Similar nihilismo puede
rastrearse también en un manifiesto de Aragon leido durante un acto dadaista en Paris
. (1920): “Nada de pintores, nada de literatos, nada de musicos, nada de escultores, nada de
religiones, nada de republicanos, nada de realistas, nada de imperialistas, nada de
anarquistas (...) en fin, basta de todas esas imbecilidades, no mas nada, no mas nada. Nada,

nada, nada”.%®

2.4. Incorporaciones de gente a la tela ‘

Una variante del vivo-dito son las “incorporaciones de gente a la tela"’. Para realizarlos, Greco
contrata a gente humilde '(una vendedora de pipas, un ciego vendedor de' loteria, un
lustrabotas, una sefiora de pueblo llamada Encarnacion Heredia) o convoca a amigos
celebres (como el bailarin Antonio Gades). Las personas se ubican junto a telas, grandes
bastidores en blanco, sobre los que Greco traza su silueta. A veces deja sdlo ese minimo e
impreciso dibujo que delimita el contorno del cuerpo que antes estuvo alli, otras veces cubre
con pintura monocroma el resto de la tela, logrando que el espacio en blanco que ocup6 el
cuerpo resaite mas aun. [\:q R IMABGEN j

Inicia su serie de “incorporaciones” en Madrid. Asi lo registra la prensa: “Un gran lienzo
blanco de proporciones gigantescas con una silueta dibujada. Y, encajada en su propia -
silueta, una mujeruca desdentada, con una cesta de caramelos junto a ella.’ El ‘cuadro’ se
llama ‘Patrocinio™.®” Al afio siguiente, en su muestra de 1964 en la g'alen'a Juana Mord9,
expone, delante de grandes telas en las que estan sefaladas sus siluetas, a una vendedora
de pipas y a un ciego.

No se trata de adosar a la tela objetos reales, mediante la técnica del collage o el montaje,
sino de indicar, en la tela misma, la huella de lo que alli estuvo y ya no estd mas: su propia
mano apoyada, en el cuadro que 6bsequia a Dalila Puzzovio, o el perfil de la sefiora de

84 Carta de Alberto Greco, en: Greco, op.cit. . .

55 Entrevista de Pedro Camara, Diario Arriba, Madrid, 30 de julio de 1964.

% Citado en Maurice Nadeau, Historia del surrealismo, Montevideo, Altamira, 1993, p. 34.
%" Madrid Actualidad, 19 de octubre de 1963, p. 14.

.
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pueblo que deja la sombra de su ausencia de Ia tela blanca en medio de un cielo de pintura
negray empastada que la rodea. [V. IMAGEN 2]

Las incorporaciones de gente a la tela trabajan entonces Ia idea de no representar sino.

presentar (a las personas vivas), dejar sefial de una presencia que ya no es.
Podria tratarse de modelos para el tradicional género del retrato, pero no. No se trata de una

citaala tradicion pictorica de representar a las clases pudientes o celebridades: “No hay tal

retrato ni tal testimonio de unos rasgos aguzédos de individualismo anecdético. Alberto Greco
deja sobre la tela un plano de inefable angustia, una momia voluminosa en extension,
planchada como una sabana, con protuberancias desgraciadas que son terrlbles secreciones
del ser que se peg6 a la tela”.%®

La gran diferencia entre las incorporaciones y los vivo-dito esta dada por el recurso a la tela,
el bastidor, el pincel. ; Estamos, en un punto, ante adecuaciones o concesiones para lograr
“exponer” en el circuito artistico? ;O se trata de convertir la tela en un documento del vivo-
dito, una forma de “registrar el momento vivo” %° reglstrar la vida en la tela? Y, sin embargo,
no se trata de representacion sino de presentacién o registro de lo real.

Los empaquetados que Christo realiza desde 1958 toman una deriva comparable alade las
incorporaciones de personas a la tela cuando en una serie de 1961 empotra esos
enigmaticos fardos atados en dorados y decorativos marcos. “Estoy declarando que este
paquete/ esta persona es arte, y por si eso no queda claro, lo/la enmarco”, parecen estar
diciendo al unisono Christo y Greco.

Ahora si, como en los ready made de Duchamp, hay un traslado del objeto encontrado (a la
sazon, una persona viva) al espacio de la galeria, aunque algunas veces Greco realiza las
incorporaciones también en la calle: “Llevo el bastidor, tomo las lineas de Ia estatura, ademas
les anado las frases y comentarios del momento vivo-dito”.

Por supuesto, se puede relacionar el procedimiento de incorporar gente a la tela con la
performance ya descrita de Kiein: los cuerpos de performers pintados de azul dejan sus
marcas sobre telas o papeles. [V. IMAGEN 3] También, a las telas en las que A. Linde
imprime restos fabriles y contaminantes propios de la actividad industrial, dejandolas en sus
inmediaciones por varias horas. Igual que en las de Greco, aparecen en esas telas las
marcas de la presencia, del rocé con el mundo, antes que una representacion de ese mundo.
Otras dos obras de la vanguardia argentina de los afios '60 recurren a un procedimiento
equivalente. Masotta contraté a cuarenta hombres Yy mujeres mayores para que se
expusieron a ser mirados fuertemente iluminados y “abigarrados en una tarima”, a cambio de

una paga como extras teatrales, como parte del happening “Para inducir al espiritu de Ia

68 Francusco Nieva, “El vivo-dito o una red para Ia verdad, El Alcazar, Madrid, 29 de mayo de 1964.
% Alberto Greco, “La agenda roja”, en Greco, op. cit., p. 222




43

imagen’, realizado en el Di Tella en noviembre de 1966.™ La instalacion “La familia obrera”,
que dos afios mas tarde realizara Oscar Bony en Experiencias 1968,”" también en el Di Tella:
contratd a un matricero y a su familia para exponerse durante quince dias sobre una tarima,
por un jornal equivalente al que cobraba por su oficio. En ocasién de las Experienciés 1968,

el cronista de la revista Analisis evidencio esta genealogia cuando recordéd ante la puesta de
Bony que “Alberto Greco y Oscar Masotta (ya lo hicieron) hace varios afios”. Ademas de las
similitudes de procedimiento (pagarles a personas por exponerlas), tanto Masotta como Bony
enfatizaban que sus obras explicitaban el sadismo de las relaciones sociales. Sadismo que
también, aunque quiza mas atenuado, mas jugueton, estaba presente en las incorporaciones
de Greco: una de sus amigas madrilefias récuerda que en la fiesta de inauguracién de la
muestra de 1964, en medio de la farandula alli reunida, “estaba la pipera, la pobre. sefiora
estuvo alli con su canasta de pipas, de vez en cuando se metia en su cuadro y salia del
cuadro”.”? Ese mismo dia un aviso en el diario pedia nifias vestidas de flamenco para una
prueba cinematografica. La galeria se llené de familias con nifias disfrazadas, en el medio de
los que asistian a la inauguracion y de la “pobre” pipera, para no hablar del ciego, que por
cierto no veia nada. Estos “contratos” no dejan de ser voluntarios e incluso gratificantes para
los “incorporados”. En el espectaculo vivo-dito “Mi Madrid querido” realizado en Bonino
_ (Buenos Aires, 1964), Puzzovio recuerda que “uno de los personajes [incorporados a la tela)
era un lustrabotas de la calle Cérdoba y Florida (...). Lo alquilamos”. El lustrabotas, llamado
Luciano Fernéndez, fue entrevistado afios después por La Semana en 1970: “Greco me
invitd a una exhibicion. Yo acepté porque vi su buena voluntad. Era una exhibicion bien
arreglada en una casa de cuadros en la calle Maipu entre Charcas y Paraguay”. Entre las
imagenes con las que ilustraba su puesto de lustrabotas estuvo durante afios la foto en que

Greco lo firmaba.

2.5. El escandalo: entre el acto dadaista y el espectaculo publicitario
“En un momento uno grité: Sefior Carmelo Bene, eso ya fue hecho.

A lo que Carmelo contesté muy tranquilo: No me importa,

yo es la primera vez que lo hago” (Alberto Greco).”

Los incidentes que protagonizé Greco en la Bienal de Venecia de 1962 (la misma edicién en
la que Berni resultara premiado en grabado) son un episodio privilegiado para dirimir cémo la

70 Véase capitulo 5.
Véase capitulo 6.
Esperanza Nuere, testimonio incluido en Greco, op. cit., p. 234.
3 Alberto Greco, “La verdadera historia de Cristo 63", en: Greco, op. cit., p. 202.
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blisqueda del shock caracteristica de la vanguardia histérica (sobre todo del dadaismo) se
articula con la propension al escandalo y a la espectacularidad de la cultura de masas.

Con un amigo venezolano llevé a la Bienal, el dia de su apertura, una caja con ratones vivos
y preparé un manifiesto. Habian acordado que Greco lo leeria, mientras el amigo mostraba
los roedores. Pero la accién aborté a mitad de camino (o quiza fue ‘mucho mas eficaz y
arriesgada de lo que ellos mismos pudieran haber previsto) cuando los ratones se escaparon
y provocaron panico en la comitiva presidencial italiana que asistia al acto de inauguracion.
Hasta aqui, se trata de un escandalo al estilo dadaista: soltar ratones vivos frente al
presidente italiano y su comitiva en la apertura del mas importante evento artistico del mundo.
El acto, aunque fallido, no pasé desaperCIbldo para el Estado italiano y Greco es, poco
después, expulsado del pais.

Antes de que la expuisién se concretase, se refugia en Roma, adonde con sus campaiias
(auto)publicitarias, con un recurso tan sencillo y precario como tiza sobre los muros, logra una
popularidad enorme. Opera a la manera de una “vanguardia unipersonal”, apelando a un
coctel de recursos de la vanguardia (como el manifiesto) y el activismo (el acto frente a la
comitiva). Carmelo Bene, Giuseppe Lenti y Greco y el elenco del primero de ellos estrenan en
el Teatro El Laboratorio, ubicado en las inmediaciones del Vaticano, el “espectaculo arte vivo
Cristo 63", que parodiaba la pasién de Cristo 'y se presentaba como un homenaje a Joyce
(estaba basada en parte en el segundo capitulo del Ulises).” Recurrieron a la sala teatral,
aunque a Greco le parecia que el lugar adecuado era la calle, el tranvia o un andén de
subterraneo, porque Bene habia sido encarcelado unos dias antes por hacer teatro callejero
sin permiso municipal. Segun la versién —seguramente escandalosa- de Primera Plana, en
“Cristo 63" “treinta homosexuales se desnudaban en escena”.”® En la obra, “Alberto era actor
y tramoylsta y seguramente también decorador, pero sobre todo participaba con énfasis y
dedicacion en los excesos comunicativos que Carmelo Bene y su compaiiia entablaban con
el publico. O se meaban sobre él o le lanzaban espaguetis o hacian las dos cosas al mismo
tiempo”.”® De nuevo, la similitud con los actos dadaistas es evidente: agredir y provocar al
publico para shockearlo y generar su reaccién violenta. En el transcurso de la actuacion,
‘Greco simulaba una crucifixion que terminé con un clavo de hierro atravesandole el pie.
También se repite la represalia del establishment: el aquelarre mediatico y policial que se
generd se pone de manifiesto en el titular en primera plana: “Escandalo en Roma por una
representacion teatral blasfema y pornografica”, noticia que se ilustraba cbn una foto de
Greco en escena desnudo de la cintura para abajo. Greco, fascinado con esa aparicion,

compré decenas de ejemplares del diario que enviaba a sus amigos.

™ Héctor Bianciotti, “Alberto Greco”, en Pintura Argentina. Abstraccion Il, Buenos Aires, Ed. Banco
Velox, 2001. ,
3 S/f, “Escritores: el primer novelista pop”, en: Primera Plana, n 254, 7 de noviembre de 1967.
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El nuevo escandalo precipita su expulsion de ltalia. Ahora en Madrid, luego de curarse la
infeccion que le provocase la herida en el pie, anuncia la realizacién de un “momento Vivo-
Dito™: un “Viaje de pie en el Metro desde Sol a Lavapiés...". Reparte por correo y a mano
numerosisimas invitaciones, una serie de cartulina de lujo, otra en papeles de colores,
convocando al medio artistico y a la prensa. “En caso de ir a la carcel firmaré policias”,
agrega a mano en alguna tarjeta. Prevé el escandalo y la represalia, incluso va por ellos. Una
multitud de célebres, artistas y curiosos lo acompaiia hasta la estacion del metro Lavapiés,
donde Greco extendié rollos de papel y de tela, que fueron intervenidos, pintados, firmados,
pisoteados por muchos asistentes voluntarios o involuntarios: una caética y esponténea obra
colectiva. Luego, Greco prendié fuego a la obra y cuando el material se consumio, reunid a
los asistentes sobre un pedazo de tela sin quemar, los encerrd en un circulo de tiza y firmo la
aglomeracion, explicando: “el vivo-dito son ustedes. El vivo-dito somos nosotros. El vivo-dito
es esto”. En esta secuencia, Greco dramatiza la destruccién de la pintura, la disolucion de
Sus soportes tradicionales, la desaparicion del creador tGnico y del publico (convertido
consecutivamente en creador y luego en obra). Una vez mas, la accién generéd hostigamiento
y escandalo: la policia detuvo a varios de los asistentes, y los medios de prensa dieron la
noticia en primera plana, nombrando a Greco “el gamberro nimero uno” y “el primer farsante
de la temporada”.

Un tercer caso: Greco, con la colaboracion de Gades, organiza en la galeria Bonino de
Buenos Aires, el 9 de diciembre de 1964, una “pintura espectaculo vivo-dito”, con la idea de
mostrar al publico en qué consistia aquello del vivo-dito. “Mi Madrid querido” partia de un
engafio: convocéd al publico a ver bailar a Gades, del mismo modo que los dadaistas
anunciaron en vano la presencia de Charles Chaplin en el “Salén de los Independientes” en
Paris, el 5 de febrero de 1920. Greco llegd vestido de comandante con una banda roja
cruzandole el pecho y un sombrero negro emplumado, escudado por su hermana y una
amiga vestidas de colegialas con antiguos guardapolvos blancos. El plan consistia en realizar
una serie de firmas, incorporando a telas blancas la silueta de Gades, que iria desnudandose
y portando alternativamente diferentes vestuarios. Mas alla, uno o dos lustrabotas (segun
distintas versiones) estaban sentados con sus utensilios de trabajo frente a telas blancas.

La multitud que respondié a la convocatoria genero tal desorden que impidié que el plan se
llevara a cabo en la galeria. La expectativa era enorme. Romero Brest présenté el
espectaculo, declarando que esperaba “con ansiedad el vivo-dito de Greco. Ha de ser una
forma nueva de acentuar la ‘actitud’ creadora, sin los inconvenientes de la ‘realizacion’™.””
Tras la lectura de un manifiesto en el que Greco, subido a una tarima, explicaba qué era el
vivo-dito (“es lo que se sefiala con el dedo, lo que se muestra, lo que ocurre”) y el reparto de

"® Eduardo Arroyo, “Alberto Greco o el destierro del caballero fugaz”, en Greco, op. cit., p. 38.
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flores y banderines con la imagen de Palito Ortega,” Ia multitud que desbordaba la sala se
debi6 trasladar a la Plaza San Martin. El acto termind en el monumento al libertador, adonde
Greco firmé al bailarin (finalmente vestido con camisa blanca y corbata) incorporandolo a una
tela, mientras el guitarrista Esteban de Sanlucas musicalizaba el asunto. _

La prensa lo registré como un nuevo escandalo. Luego del revuelo, los duefios de Bonino los
convocaron a hacer un nuevo espectaculo, esta vez en Nueva York (adonde por otra parte
-llevaron la tela de Gades firmada por Greco).‘Hacia alla se dirige Greco, a fines de 1964. Y a
principios de 1965, realiza su vivo-dito en la sede neoyorquina de Bonino. Fue un nuevo
-escandalo, segun describe el mismo artista: “el gran despelote del siglo, puertas rotas, trafico
cortado, cristales arrancados, persianas dé hierro en mi hotel para impedir la multitud”.”® Sus
espectaculo vivo dito se terminaban pareciendo mas a motines, o a persecuciones de fans de
una estrella de rock que a pacificas y glamorosas muestras de artes plasticas.

Finalmente, a mediados de 1965 hace su uitima aparicion publica, una inclasificable
ceremonia que durd abenas un dia, junto a Manolo Millares y al grupo fluxus zaj, en la galeria
Edurne, una de las pocas galerias de Madrid abiertas a las nuevas experiencias. Greco
estaba muy deprimido, segun algunos testimonios, y entregé el mismo dia de la inauguracion
una serie de dibujos (con personajes siniestros, hornos crematorios y temas erético-
irreverentes, sobre un altar rojo) que habia hecho la noche anterior. Ni siquiera hubo tiempo
de enmarcarlos y se clavaron con chinches. Ademas, llevo a la galeria latas de conserva
vacias, que liené con rosas y disperso por el piso del recinto, y un par de bolsas con pollitos.
Algunos testimonios dicen que liberé los poliitos, que caminaron libremente por la sala,
durante la inauguracion. Otros, que lleg6 tarde y deprimido, y se olvidé de los pollos. Millares
expuso sus “Artefactos para la paz’, tres objetos realizados entre 1963-64 que consistian en
calcinadas barricadas de arpillera. El happening de los integrantes de zaj Juan Hidalgo y
Walter Marchetti consistié en repartir a cada uno que llegara un cascabel. Poco a poco, a
medida que se reunian mas asistentes, el tintinear de los cascabeles iba en aumento. Greco
colocé su cascabel en el botén de la bragueta de su pantalon.

Esta deriva a la espectacularidad y el escéndalo en las intervenciones publicas de Greco
permite dos lecturas que pueden parecer contradictorias o antagonicas, pero que en él
coexisten en sintesis dialéctica: la provocacion neodadaista y la busqueda de repercusion
masiva, de “éxito” “una apuesta por el éxito a través del escandalo” —como escribe Greil
Marcus de los Sex Pistols-*°, Ia fascinacién que le provoca fa multitud y los iconos populares.
La primera dimensién (que shockea y repele al publico) ha sido —creo- suficientemente

7 -, Cit. en Greco, op. cit, p. 242,
Prlmera Plana, nro. 254 7 de noviembre de 1967. .
CartaaAdolfo Estrada, 1965, en: Greco, op. cit., p. 244.
% Greil Marcus, Rastros de carmin, Barcelona, Anagrama 1993, p. 26.
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enfatizada. La segunda (que seduce Yy convoca al publico) encuentra su mejor ilustracion en
la abortada propuesta de hacer del cantante popular Palito Ortega un vivo dito.

2.6. Palito Ortega como icono pop(ular)

El banderin con la imagen del entonces popularisimo cantante Palito Ortega que Greco
repartlé a los asistentes a su “espectaculo” en Bonino remite a la fascinacion que le producna
este personaje. Entablé con él un vmculo amistoso y asisti6 a numerosos recitales, como
recuerda el propio Ortega: “El arrastré a un grupo de amigos y llegaron al club, un club de
esos populares adonde se juntaban normalmente 10-15.000 personas y tengo clarisima la
imagen de Alberto metido entre el pﬂblieo, muy cerca del escenario, que era una ola que iba
y venia. (...) Estaba como fascinado (...). Alberto me sigui6 no sé cuantas veces (...). No
queria estar en el escenario, en un costado, él se metia en medio de esa masa de gente que
gritaba, que cantaba, que saltaba y que festejaba”.®' .

La atraccion que le producia el cantante (0 su publico) permite una analogia: Marilyn Monroe
esa

‘Warhol lo que Palito es a Greco. Pero la analogia permite pensar también el contraste: si en

las series de Warhol, la representacion estandarizada de Marilyn deviene “signo”,*? Greco, al
pretender “firmarlo”, proyecta volver al mismo Ortega una “obra de arte”. _

De nuevo fueron los limites de la institucién artistica los que frenaron su proyecto: “Alberto lo
queria presentar como obra de arte a Palito Ortega en el Teatro San Martin. Fue a hablar con
el director, pero era tal la popularidad de Palito Ortega, era tal el loquero, que en el San
Martin tuvieron miedo a que se rompieran todas las puertas, tuvieron miedo, terrible miedo y
no aceptaron la idea”, recuerda Puzzovio.®® Después de lo ocurrido en Bonino, el panico de
las autoridades del San Martin parecia justificado. Ese limite institucional lo lleva a anunciar
que su proximo vivo-dito en Buenos Aires tendria lugar en el Luna Park, en el enorme _

auditorio popular adonde la multitud de seguidores de Palito se convertirian por un instante

en obra de arte, y —claro esta- en seguidores de Greco.

2.7. La auto-publicidad

Muchas de las obras de Greco se nutren de la publicidad: de intervenir un aviso‘gréﬂco
“corrigiendo” su texto, o de inventar un afiche publicitario (como los que empapelaron las
paredes de Buenos Aires con los slogans “Alberto Greco es un genio”, “Greco, qué grande
sos” 0 “Greco el pintor informalista mas grande de América”). Emplea similares recursos
publicitarios en Brasil y en Italia. O cuando vuelve a Buenos Aires en 1964, y hace imprimir

81 Test:momo de Ramon “Palito” Ortega, incluido en Greco, op.cit., p. 244,
Retomo esta idea de Oscar Masotta, Op.cit..
% Testimonio de Dalila Puzzovio, incluido en Greco, op. cit., p. 244,
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un afiche con el texto: “Por falta de tiempo no puedo saludar a mis amigos uno por uno asi
que muchas felicidades para todos. Greco”. Uno de los sobres de su cartulina “Greco cuenta
su vida” (el registro amarillista o sensacionalista tampoco se le escapa) se titula justamente
“Autopropaganda”. O su invocacion al comienzo del Segundo Manifiesto vivo-dito: “Compre el
Gran Manifiesto Antimanifiesto Vivo-Dito con: Greco aclara y explica su actuacién en Cristo
63". Los ejemplos podrian multiplicarse. ‘
Estas desmesuradas campanas de autopromocion, en las que el nombre, Ia firma del artista
se vuelve logo y marca, lo apuntalan en su proyecto de construirse como obra, presentarse
como tal, llegar al punto de destruirse sin dejar de hacer de si su mayor obra, la Gitima: en el
acto del suicidio, deja la puerta entreabierta, sabiendo que liegaria Claudio (su gran amor, su
mayor desamor) a buscarlo para almorzar con él, y yace acostado sobre la cama con el torso
desnudo, los brazos en cruz y escrita con tinta sobre su palma izquierda la palabra “fin”.%*

2.8. El fundador

Greco llevé el arte vivo-dito desde Paris a Buenos Aires, de Nueva York a Piedralaves,
pasando por Milan, Roma y Madrid. En cada una de las escenas artisticas en las que
intervino, aunque fuera por unas pocas semanas, se vinculd a los nucleos mas dinamicos,
motorizo con ellos nuevas iniciativas y no pasé para nada desapercibido. En Buenos Aires, se
presentaba su novela péstuma Besos brujos como “la primera obra que el arte pop ofrece a
la literatura argentina”, y se lo recordaba como el realizador del primer happening, jen 1950!,
cuando el artista habia convocado a una conferencia sobre “Alberto Greco y los pajaros”, y
terminé en la cércel junto a los asistentes, acusados de “comunismo y actividades
~ subversivas”.® Vaya a saber qué hay de cierto en este relato. Lo q'ue me interesa aqui es
registrar cémo circula el mito del fundador. .
Instalado en Madrid activa el ambiente artistico, promueve agrupamientos, exposiciones y
obras colectivas con los ex integrantes del grupo informalista El Paso (1957-60) Millares,
Saura, Arroyo, Castillo, Mufioz, Ayllén y otros.®® “Sus aportaciones anunciaron, en cierto
modo, la evolucién radical que el arte espafiol experimentaria a partir de esa década”.®” En
Roma, trabaja con el director teatral Carmelo Bene. En Nueva York, se relaciona nada menos
que con Duchamp, Leo Castelli, Oldenburg, Lichtenstein, Man Ray... Logra que Duchamp, a
quien conoce en la galeria Ebson, firme una breve esquela: “jvive Greco!”, que sirve de

% Greco habia anunciado insistentemente durante afios su suicidio, e incluso la idea de que ese acto
irevocable seria su “mejor obra de arte”. Ante la pregunta en un reportaje: ";qué vas a hacer el afo
que viene?”, contesta “Me voy a suicidar”.

S/f, “Escritores: el primer novelista pop”, en Primera Plana, n 254, 7 de noviembre de 1967.

Con algunos de ellos inventa fantasmales grupos (Grupo 5 de pintura anecdética) y propone
exposiciones a los directores del MAM (Squirru, .luego Parpagnoli), como una titulada ‘De la
destruccion del Mito”, que nunca se concreta. Para mayor informacién, véase Ramon Alvarez
(comisario), Grupo El Paso, cat., Caixavigo-Universidad de Compostela, 1998.
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portada (y de aval) a la muestra de Greco en Nueva York. En una carta a Squirru y Puzzovio,
Greco exagera: “Duchamp escribié loas sobre el vivo-dito de Greco y un gran Bravo al Sud
que se mueve (per noi)”.®® A poco de llegar a Nueva York organizé también una enorme
fiesta en el taller de los pintores argentinos Sarah Grillo y Fernandez Muro, un departamento
en un quinto piso por escalera, amplio y luminoso, enfrente del edificio de la ONU. Decidi6
hacer la “Greco Party” sin conocer todavia a nadie, y cuando efectivamente la concreté ~muy
pocos dias después- la gente desbordaba el lugar: una inusitada mezcla que incluia hasta al
futuro dictador nicaragiiense Anastasio Somoza. Poco después, organiza una Rifa vivo-dito.
Pide una obra a ochenta (jochental) artistas amigos y vendi6 llaves de compartimentos o
lockers de la Estacién Central. Los poseedores de las llaves fueron todos juntos a abrir los
casilleros, adentro de las cuales encontraron una obra u otro objeto, y -los menos- el locker
vacio. En menos de un mes, Greco habia dejado su impronta en la fulgurante capital mundial
del arte. '
Es evidente su facilidad para hacerse ver y darse a conocer, para trabar relacién con los mas
disimiles personajes, la capacidad de cbnvocar, organizar y generar acontecimientos en su
alrededor.

Las relaciones que Greco establecio con los centros artisticos (Paris, Nueva York) no pueden
resolverse en la figura del artista periférico seguidor o emulador tardio de las tendencias
centrales, ni mucho menos en la figura de un impermeable defensor de las tradiciones
locales. Su colocacién es mas compleja y polivalente. Ejemplo de ello son las maneras
burlescas y superlativas en que entabla discusiones con algunos artistas europeos,
defendiéndose como el fundador del vivo-dito y designando al contrincante como su seguidor.
En esa clave, la discusién con Christo, a quien habia conocido en Paris en 1962, junto a todo
el grupo de la revista KWY (Bertholo, Castro, Voss). “Me gustaria verlo para firmarlo a' él
empaquetando vivos-ditos”, escribe Greco. Los empaquetados de Christo, en los que
trabajaba desde 1959, incluian en ese entonces enigmaticos paquetes cuadrados, fardos,
envoltorios sin formato reconocible, y una serie de pequefios objetos cotidianos
empaquetados (latas, botellas). A fines de los '60, terminara envolviendo con plastico blanco
un edificio publico entero (el Museo de Arte Contemporéaneo de Chicago) o el acantilado de
una playa de Australia (1968-9). [IMAGEN@]

Quiza Greco encontraba en los empaquetados una peligrosa semejanza con eI procedimiento
del vivo-dito, a pesar de sus diferencias. Un envoltorio que apenas sugiere su contenido o
directamente lo esconde genera opacidad. El vivo-dito, en camblo es limpido en el recorte
que propone de una porC|on de la realidad: no oculta un enigma, sino que sefiala, subraya,
acentua la existencia de aquello o aquellos que no pasaron inadvertidos a los ojos del artista.

% Greco, op. cit., p. 9.
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Christo y Greco mantuvieron una correspondencia, e incluso el primero le propone al
segundo que lo visite en Niza. A esa invitacién alude Greco cuando en el Segundo Manifiesto
denuncia imprecisamente: “; Robarme ideas a mi? / g,Robafme el Vivo-Dito? / Ja, ja, ja, quien
se atreva lo firmo. (...) Recibi una invitacion de Nice donde van a hacer lo que uno hace afios
que esta haciendo. Se roban todo, todo, y uno siempre el mismo pelotudo, siempre en
cualquier rincén hay un Pucciarelli escondido”.

Similar campana lleva a cabo hacia el ihtegrante francés de Fluxus, Ben Vautier, a quien le
escribe: “no me cabe duda que eres un genio del arte VIVO-DITO. Como tal te consagro
continuador del Grequismo Vivant' ®®

Mas alla del histrionismo y la desmesura de estas declaraciones, es indudable la voluntad de
Greco generar algo completamente nuevo, fundando una forma de hacer arte que hasta
entonces no existia. Desde esa autoconciencia, exige el reconocimiento del medio artistico,
no sdlo argentino sino internacional, de aquellos a los que considera sus pares, de los artistas
que admira (como Kiein), de los galeristas y los criticos. Detenerse en ese pedido de
reconocimiento, a veces solicito, a veces disgustado o con un dejo de resentimiento, es una

llave para pensar el vinculo entre vanguardia e institucién en Greco.

2.9. Primeros destiempos

En 1961, Greco realiza un largo viaje acompafiando una exposicion itinerante (rodante) por el
interior del pais. Le escribe, entonces, a Noé: “Pienso tomar una actitud agresiva con ciertos
muertos a mi regreso, no hay derecho que las cosas se posterguen por idiotez ajena”.” Esta
idea de que ciertos personajes “muertos” o “idiotas” conspiraban o frenaban el desarrolio
inevitable del arte por nuevos rumbos da cuenta de las tensiones (no explicitas) entre
vanguardia e institucion. '
Mas que en términos de enfrentamiento, esa dupla se resuelve, en Greco, en Kemble y en los
mas radicales informalistas argentinos, en términos de un destiempo exacerbado. Sus
planteos mas rupturistas no tienen cabida en las instituciones artisticas portefias, que los
aceptan siempre que no vayan demasiado lejos ni demasiado rapido, que vuelvan un trecho
para atras.®’ No se puede decir que el informalismo argentino no haya contado con el aval de
galerias, premios, museos, sino que esos apoyos institucionales apostaron a un informalismo
mas moderado, menbos virulento, como el que finalmente se impuso.

Las intervenciones de Greco en relacion con la institucién arte no son de ruptura o

enfrentamiento. Puede ser, si, que generen (en los galeristas, en los criticos, en el publico)

8 5 C2Tta de Alberto Greco a Charly Squirru y Dalila Puzzovio, 1965, en: Greco, op. cit., p. 244.
8 Cit. en Greco, op. cit., p. 220.
% Cit. en Francisco Rivas, op.cit.
' Una excepcién fue Lirolay, a cargo de Germame Derbecq, a quien me referiré en el punto 4 de este
capitulo.
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una exasperante ambigliedad: provocan, por un lado, expulsién o repulsa, a la vez que
fascinacion y seducida convocatoria. Greco, ‘por su parte, no se pronuncia contra el museo o
la galeria (aunque su obra atente efectivamente contra esos dmbitos al desplazar el arte a la
vida) sino que mas bien mendiga una aceptacién, un crédito. Espera de la institucién un
cobijo, un resguardo, un reconocimiento (incluso material) que no obtiene. No busca un
efecto de ruptura, pero provoca que se indignen, que lo expulsen, que lo hostilicen o lo
excluyan. Las instituciones no estaban (todavia) dispuestas a tolerar como *“arte” sus
exabruptos.

Si bien “el arte vivo-dito suponia una radical alteracion de los espacios artisticos tradicionales
en la mejor tradicion dadaista: salir a la calle, ocupar la via publica y, de rebote, llenar las
galerias, museos y otras reservas con seres vivos, ejemplares libres de cualquier patina
 artistica”,* ello no era enunciado como la abolicion de las instituciones artisticas. De hécho,
Greco nunca abandon6 esos espacios ni los repudio, e incluso llegé a fundar en Madrid su
propia “galeria privada”. ' ’
La idea de constituir espacios alternativos de exposicion y generar nuevos publicos aparece,
por supuesto en los vivo-dito, en las pegatinas de afiches callejeros o campafias de graffiti, y
también en los dispositivos portatiles titulados “Alberto Greco cuenta su vida™ cartulinas
dibujadas e intervenidas sobre las que pegaba tres sobres escritos de los cuales el publico
podia tomar y llevarse distintos materiales escritos o graficos. Estas cartulinas podian
pegarse en cualquier muro generando en ese acto un “espacio de arte’, un contacto
participativo con el publico.*® .

Su necesidad de contar con un espacio propio (a la vez domicilio, taller y centro de
exposiciones) lo llevan a idear su “Galeria Privada”: “una galeria de arte cerrada al publico y
un domicilio abierto a todo el mundo”, que provocase la alteracién de “ia Iégica espacial de la
intimidad”. El mecenazgo de Lorenza Viola le permite alquilar un departamento en la calle
Manzanares, con varias habitaciones. Los amigos colaboran, algunos con obras, otros con
cortinas o -personal doméstico. Sus planes eran ambiciosos: “sera la mejor galeria de
Europa”. Consigue traer obras de Christo, Burri, Jan Voss, etc. El espacio era un punto de
reunion, de fiestas legendarias y de encuentro para salir a la noche madrilefia. Dos
habitaciones se destinaron a la creacién. El mito cuenta que una, “el cuarto del crimen”,
contaba por tnico mobiliario con un atatid donde Greco dormia la siesta. Alli, el artista realiza
obras en cbm(m con Saura y con Millares. También fue espacio de obras de_teatro y

%2 Erancisco Rivas, op. cit., p. 232. ,
® Esta idea del sobre como portador de materiales que pueden azarosamente ser Ilevados se retoma

en experiencias de revistas alternativas (0 anti-revistas) como Sobre (1969) y Barrilete (en su
segunda época, en los primeros afios setenta). Véase cap. 7.




52

flamenco. “En definitiva, fue un intento bastante serio de fundir en un mismo espacio las
nociones de escaparate y de taller”.**

2.10. Mendicante

La condicion de miseria econémica reaparece continuamente en la obra de Greco®, en sus
cartas, en los relatos sobre su vida tanto en Buenos Aires como en Europa. Es recurrente en
sus escritos y sus obras y en los testimonios de quienes lo conocieron la preocupacién
constante por conseguir dinero. “jTengo hambre, General Robles!”, titula una obra que alude
al mandamas de la gestion cultural franquista.

A pesar de su agitada vida social Yy sus contactos, la situacion material de Greco suele ser
casi mendicante: vive de prestado, no tiene vivienda fija y carece de taller para pintar, come si
lo invitan, se viste con ropa raida y sucia y calza zapatos agujereados. Lleva lo puesto. No
logra tener resueltas las condiciones méas basicas de subsistencia, y sobrevive a costa de la
solidaridad persistente de sus amigos o de la esporadica venta de algunos dibujos o retratos.
Nunca tiene empleo, y por supuesto tampoco lo busca.

En 1963, Kemble —cuya situacion econémica era muy distinta a la de Greco- escribe
amargamente sobre lo que el artista (o la artista, ya que se refiere concretamente a Silvia
Torras) no recibe de la sociedad: aunque rescata el Premio Di Tella como una de las escasas
iniciativas que ‘restituyen la confianza del artista en la sociedad”, considera que puede
resultar “tardia e insuficiente”. “El artista es un ser sumamente delicado que debe ser mimado
por la sociedad a la cual pertenece para que pueda darle, transfigurada, toda Ia riqueza
interior con la que la naturaleza le ha dotado. (...) No basta con la honra de una invitacion, ni
el estimulo de un premio. Es necesario el apoyo consecuente y sistematico de todos aquellos
que creen en el arte y lo necesitan como el pan diario, es necesario que el artista se sienta
util e imprescindible y tenga por lo menos las condiciones minimas que le permitan seguir
trabajando”.’® Reclama para el artista un lugar de privilegio que la sociedad le retacea:

prestigio social y también sostén econémico.

2.11. Lo politico en el informalismo
Varios testimonios coinciden en que Greco afirmaba de si que no le interesaba la politica, lo
que puede ser estrictamente cierto en el sentido “‘organico” del término, en tanto nunca se

integré a organizaciones o partidos ni se preocupé por “formarse” intelectualmente en teoria

* Francisco Rivas, op. cit., p. 232.

% Como se vera en el capitulo 5, esta condicion de penuria atraviesa también el discurso de Oscar
Masotta, como sefialé Ricardo Piglia en la presentacion del libro Revolucién en el arte, en la
Fundacién Descartes, Buenos Aires, septiembre de 2004.

® Kenneth Kemble, “Silvia Torras”, en Catélogo Premio Di Tella, 1963, op.cit.
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‘

politica.”” Sin embargo, en ciertos escritos e intervenciones de Greco se evidencia su
posicionamiento politico. Lo sefiala Francisco Rivas: “Nunca tuvo una ideologia definida,
profes6 unas vagas simpatias por los socialistas en Argentina y las izquierdas en general en
tanto que pudieran confundirse o identificarse con los sectores humildes y oprimidos. Acrata
por temperamento, situacionista sui generis, individualista, libertario, interclasista, en sus
dibujos aparecen ocasionalmente caricaturas de Franco, vivas a Fidel Castro”.%

A la manera de los: bohemios parisinos del siglo XIX, comparte con los trabajadores la

carencia de bienes materiales, la vida miserable, al mismo tiempo que su intensa actividad
social, sus amistades o contactos lo lievan a rozarse con sefores y sefioras adinerados,
actrices, artistas o escritores renombrados, galeristas, marchands, diplomaticos. Esos
contrastes abismales entre la carencia constante y los ambientes lujosos en los que -a
veces- se movia dejan huella en su obra. La inclusién de gente de pueblo, lustrabotas,
vendedores callejeros en sus “espectaculos vivo-dito” en las galerias, y el traslado de la obra
y del publico de arte a la calle (en los recorridos que terminaron en Lavapiés o en la Plaza
San Martin) dan cuenta de las conexiones o articulaciones que propone entre ambos mundos
a través del arte: el sofisticado ambiente artistico y la vida cotidiana, la calle, la gente comun.
Por ofra parte, los acontecimientos politicos de su tiempo lo conmueven profundamente, y
ello queda registrado explicitamente en su obra: escribe cuentos y compone colléges sobre el
asesinato de Kennedy, alude a la revolucién cubana. '

El episodio que lo muestra “militante” es su participacién en el boicot contra la importante
exposicién"‘Ane de América y Espafia” (en mayo de 1963), que organizaba el funcionario
Luis Gonzalez Robles, hombre fuerte del régimen franquista en cuestiones artisticas, luego
de sus éxitos como comisario espafiol en las bienales de Venecia y Sao Paulo. Greco fue en
esta ocasion uno de los promotores de la denuncia de la dictadura de Franco y su proyeccion
politico-artistica internacional, en una coyuntura de multiplicacién de la oposicion interna.
Algunos artistas vinculados a la izquierda promueven el boicot a la exposicion. Se suceden
manifiestos, firmas, reuniones. Gran parte de los pintores mas significativos de la escena
- plastica (desde Tapies hasta los antiguos integrantes de El Paso, Saura 'y Millares) ensayan
una timida repulsa. EIl gesto de Greco, que se suma activamente a promover el boicot, es
doblemente rescatable, primero porque tenia —como todos los artistas latinoamericanos
residentes en Madrid- gran expectativa‘ en las repercusiones de aquella megamuestra Y,
“segundo, porque su activismo antifranquista ponia en riesgo su ya precaria situacion legal

como residente en Espania.

% Este comentario podria hacerse extensivo a todo el movimiento informalista, cuyo cuestionamiento
ideologico era mas bien difuso (Perazzo, op. cit.).
Francisco Rivas, op. cit., p. 216. :
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El boicot tuvo escasa repercusién y adhesion, pocos latinoamericanos renunciaron a
participar (el mexicano José Luis Cuevas, el mas importante) y la muestra termind
inaugurandose con éxito: participaron delegaciones de 26 paises y mas de 150 artistas, y por
primera vez se vieron en Madrid obras de Jasper Johns, Rauschenberg, Larry River. Entre los
argentinos participantes resultaron premiados Fernandez Muro (Gran Premio de Pintura) y
Roémulo Maccio, integrante de la Nueva Figuracién, ambos conocidos de Greco Yy que sin
embargo no adhirieron a la protesta.

Greco narra en una carta a su amiga y protectora Lila Mora (mayo de 1963) su decision de
sumarse al boicot: “Retiro mis obras por no estar de acuerdo con Ios Gltimos acontecimientos.
(-..) Estoy feliz de no participar y de no contribuir con una obra al triunfo de Estados con ideas
contrarias y jefes de la prepotencia. Por solidaridad con la gente honesta y sacrificada me
retiré”.%° . '
Fechada al ario siguiente, su obra “XXV afios de paz’ es un collage sobre papel que trabaja
sobre la propaganda del régimen de Franco y su discurso acerca de “la Nueva Espafia”. Un
desfile de pequefios esperpentos militares, acorazados con cascos y armas, y una secuencia
en la que un nifio pasa de andar en triciclo a ser adulto y hablar por un micréfono: lo que
Espaiia es y lo que ha cambiado bajo el mando de Franco. Una foto del dictador abrazando a
un grupo de sonrientes nifios. Y debajo la frase borrosa: “el nombre de mis viejos™.  Tueg \maseN }]

2.12. La aversion de la critica

Entre las zonas mas reacias a la vanguardia dentro del campo artistico, la critica de arte se

~ mostr6 imposibilitada de asimilar las nuevas busquedas y se ensafi6 con las manifestaciones

mas rupturistas. Las excépciones fueron escasas: Masotta, teérico y realizador del arte de los

medios, escribié en 1967: “A la falta de una critica especializada se suma en Buenos Aires |
una critica cotidiana mal informada y adversa. Los Gnicos que en Buenos Aires tienen

informacion para hablar sobre la produccién mas contemporanea ([Jorge] Romero Brest, -
[Aldo] Pellegrini, Germaine [Derbecq], [Hugo] Parpagnoli, Samuel Paz) raramente escriben

para publicaciones que no sean catalogos y si a veces lo hacen en revistas especializadas,

se trata de revistas que no se editan en espariol’.'® A esta lista hay que agregar, sobre todo

después de 1965, el nombre del propio Masotta.

¢Como leyeron estas pocas voces “autorizadas” el informalismo? Romero Brest escribe en

1961: “no sélo es dificil hacer la teoria del arte informal. Por ahora es imposible a menos que

se modifiquen las bases del pensar”. Esta ausencia o imposibilidad de articular una teoria

sobre el informalismo se trastoca en el lamado del mismo Romero Brest a suspender el juicio

% Cit. en Greco, op. cit., p. 216. :
Oscar Masotta, "Después del pop: nosotros desmaterializamos” en: Conciencia y estructura,
Buenos Aires. Jorge Alvarez, 1969.
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critico ante el devenir inesperado del arte contemporéheo, sobre todo a partir de su contacto
con el pop art.™ Todavia entiende esta carencia de explicacion teérica en términos de un
avance de la autonomia del arte: “No importa que se extremen las sutilezas buscando
todavia explicaciéon en el Budismo Zen, en el existencialismo, en el psicoanalisis, en el
marxismo. Se esta afilando el instrumento para eliminar la explicacién y esto es lo que
importa”.

Y sin embargo, a pesar de su defensa de la autonomia del arte, ya vislumbra en el
informalismo una ruptura con el pasado, en tanto quieren “estar en lo real”, “se apegan a lo
real” y huyen de la idea perenne de obra de arte.'?

- Germaine Derbecq fue quien, como directora de la galeria Lirolay, expuso los collages de
Kemble, la exposicion de Arte Destructivo, las “cosas” de Santantonin; entre otros hitos del
informalismo. Cuando escribe sobre la exposicion “Movimiento Informalista Argentino”
presentada por Squirru en el Museo Sivori (1959) la piensa como “una especie de
compromiso entre un arte bruto y un arte cultural: arte cultural én su concepcién y en sus
técnicas, arte bruto en su oficio”.

Por su parte, en 1960, Samuel Paz propone una lectura del movimiento informalista, a la que
ve como una generacion mas joven que surge sin continuidad con la anterior.’®® Mientras él
hace hincapié en el cérécter de ruptura violenta del informalismo dentro del sistema de la
pintura, tanto Romero Brest como Derbecq, desde aparatos conceptuales distintos, coinciden
en detectar -en el proceso artistico iniciado en el informalismo- un cruce (entre el arte y lo
real, entre arte bruto y arte cultural) que se puede traducir a los términos de alta cultura y
cultura de masas o a los de arte y vida cotidiana. Se vislumbraba una apertura del arte a
zonas que redefinirian profundamente sus territorios y sus practicas.

Estos intentos de pensar el informalismo como un punto de arranque de la transformacién del
arte fueron excepcionales. Predominaron lecturas donde imperan juicios negativos, que no
pueden concebir como arte las nuevas manifestaciones, que las descalifican como
decadentes, snobs y faltas de un “espiritu genuino”. Y estos topicos matrizan las criticas al
nuevo arte en publicaciones periddicas muy distintas entre si (revista especializada de arte o
publicacién politico-cultural de izquierdas).

Del Arte no es un pasquin marginal, sino una revista que promueve la modernizacion cultural
y el arte de vanguardia (de cierta zona de las vanguardias). Cuenta con firmas como Romero

19 véase capitulo 3.

"2 Jorge Romero Brest, “El arte informal y el arte de hoy” (primera versién, 1961), en: Premio
Internacional de Pintura Instituto Torcuato Di Tella 1963, Buenos Aires, ITDT, 1963, pp. 11-13.

1% Kemble convierte “en signo la emocion”. Manuel Alvarez: “abandoné sus construcciones severas
para darse con furia a través del recorrido mismo de trazos entrecruzados. (...) También para los
informalistas Mario Pucciarelli y Alberto Greco la tela es una enorme tabla rasa que recoge los
ultrajes que el pintor le inflige. (...) Para identificarse y también para rebelarse, el pintor se ha
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Brest, Squirru, Brughetti, Cordova lturburu, entre otros. En “Triste fiesta del Are

Destructivo”, '™

se evalua Arte Destructivo como “un basural ‘artisticamente’ montado, un
conjunto verdaderamente tragico; un cuarto de trastos viejos ‘modernamente’ dispuestos, con
un regusto romantico desde nuestro punto de vista inadmisible y con un deseo de exhibir —
no de expresar— lo que de ninguna manera puede admitirse como ‘tirarse de cabeza en lo
desconocido’. (...) Un pobre escenario zaparrastroso, (...) algo sencillamente inaceptable en
cualquier terreno artistico, (...) el escenario literario més superficial y més pompier. (...) Un
‘montaje de ruinas’ no destruye nada, no revoluciona nada; se convierte, por lo menos desde
nuestro punto de vista, en una darsena pestilente de lo vacio y lo putrefacto. (...) Un montaje
de cosas indtiles al servicio de lo indtil, un epilogo mas que un principio, y eso no nos parece
cosa de jovenes, de heridos positivos, de revolucionarios en suma y en el mejor sentido de la
palabra.”

Por su parte, otro critico, esta vez desde una publicacion de izquierdas, apela a la diatriba
contra los realizadores de Arte Destructivo y offos artistas experimentales, en una nota que
resulta sintomatica de la lectura de la izquierda tradicional (y parte de la nueva izquierda)
hacia la vanguardia sesentista.'” Dice: “Esto sucedi6 en Buenos Aires y no era, como
pudiera parecer una ‘fiesta’ de retardados mentales: era la expdsicién de ‘Cosas’ del ‘escultor’
Santantonin, uno de los mas caracteristicos ‘artistas de vanguardia’, en la Galeria Lirolay.
Esta exposicién es un fiel exponente de la deshumanizacion de la ‘Gltima’ pintura argentina y
de su sectarismo reaccionario y antipopular”. Para el autor, Arte Destructivo no era mas que
‘un auténtico basural... artistico”. “Otro sefior, para no ser menos, traslada al salon de
exposiciones, cuidadosamente clavada sobre una tabla lustrada, una sucia canaleta de
desagiie [Wells, en MAM]. Todo eso da animos a una sefiorita debutante y mentaimente
subdesarrollada que sustituye la imaginacion creativa y el talento por retazos de yeso de uso
ortopédico con los cuales ‘arma’ figuras vagamente antropomorficas y sumamente repelentes
que encuentran rapidamente (la estupidez da para todo) avidas compradoras entre las damas
psicoanalizadas del barrio norte [Puzzovio, en Ver y Estimar]. (...) jY todo esto dicho y hecho
por argentinos en 1964 en un mundo convulsionado y recorrido por la revolucién! O sino, es
un sefior que viene y derrama sobre grandes lienzos tarros de pintura que corre sobre ella, la
desparrama en todas las direcciones, se pone hecho un asco salpicando de paso a ios
papanatas que lo observan admirados fundando de este modo particular una ‘escuela’

pictérica: el tachismo”... Y sigue, pero baste este fragmento como muestra.

inventado este antisistema. El espectador asimismo también se encuentra muchas veces retratado en
esta agresion vital’(s/n). Samuel Paz, 150 afios de arte argentino, cat., Buenos Aires, 1961.

* En: “del Arte”, Publicacién Mensual Panamericana, Buenos Alres n® 6, diciembre de 1961,
firmada por E.A.Z. [qunza Enrique Azcoaga, secretario de redaccién de la revista].
%4 3 ‘nueva pintura’: ;arte o negocio de la reaccién?”, firmada por Gustavo A. Valdés (s/d, c. 1964).
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Lo notable es que ambas argumentaciones, proviniendo de posiciones dis'tintas, coinciden a
la hora de atacar la asociacion entre vanguardia y revolucién. La insistencia en deshacer ese
nucleo de significacion desde posiciones antivanguardistas (con el argumento de que la
vanguardia —o esa vanguardia- no es revolucionaria por mas que lo enuncie) da cuenta de su

maciza cohesion.

213. La disolubién _

Apenas dos o tres afios después de su aparicion como grupo, en 1961, el informalismo
portefio avanza en la disolucion (del grupo, de la “obra de arte”, del arte mismo). Un hito que
los ubica en una posicién visible (y atacada) dentro del campo artistico es la Exposicion de

Arte Destructivo, llevada a cabo del 20 al 30 de noviembre de 1961, en la Galeria Lirolay por

Enrique Barilari, Kemble, Lépez Anaya, Jorge Roiger, Segui, Torras y Wells. Arte Destructivo
puede considerarse una puesta en escena culminante de las rupturas que este primer
momento de vanguardia implica en relacién con los canones dominantes, “un nuevo brote de
provocacion destinado a sacudir cualquier posibilidad de asimilacion con actitudes
convencionales o institucionalizadas™'%, y también de las resistencias que generan en cierta
Zona del campo artistico (particularmente la critica de arte). EI grupo preparé a lo largo de un
afio y montd en Lirolay una ambientacién en clave dadaista, en la que, ademas de una
bafiera, cabezas de cera, sillones viejos, chimeneas, partes de viejos carruajes o cocinas,
abollados y semidestruidos, un cajén con botellas rotas, atatdes recogidos en la quema y

otros objetos “viejos, rotos, despanzurrados” levantados en la calle, se incluia una banda

sonora (de musica experimental, voces invertidas y ruidos), danzas, poesia.'”” Del techo
pendian esqueletos de paraguas, extrafios artefactos de arpillera pintarrajeada, colgados a
diferentes alturas. La irreverencia (incluso ante la figura paternal de Mujica Lainez, que

acompafiaba las acciones del grupo y habia escrito sobre Greco) es la clave.

En uno de los textos del catalogo, Kenible apunta: “En nuestro medio, en especial, son-

necesarias las aventuras y la fantasia y el tirarse a la cabeza en lo desconocido si es que
queremos salir de nuestro provincialismo y liberarnos de las inhibiciones que tanto han
contribuido a limitar el arte argentino a bellas realizaciohes maravillosamente bien hechas”.'®
Un llamado a la vanguardia, que asumia con todos sus riesgos el grupo informalista.

También 1961-es el afio de la muestra “Las Monjas” de Greco en la galeria Pizarro. El artista
anunciaba la muestra con bombos y platillos, pero cuando se acercaba la fecha de
inauguracion, la postergaba uno y otra vez. Finalmente, se decide a realizarla porque

- necesita dinero para viajar a Europa. Puzzovio recuerda haber ido junto a Marta Minujin

1% Nelly Perazzo, op. cit.
197 Cfr. Andrea Giunta, Op. cit., pp. 182-189.
"% Kenneth Kemble, texto en: Arte Destructivo, cat,, Galeria Lirolay, 1961.
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pocos dias antes de la inauguracién a buscar a Greco, preocupadas por uno de sus
reiterados anuncios de suicidio. Cuando entran a su cuarto, “Greco no se habia suicidado
realmente pero lo que habia ocurrido en aquella habitacién era como un ritual de suicidio. (-.)
Todo lleno de engrudo, de brea, una cosa terrible. Alli estabah todos los cuadros de Ia
exposicion, todavia frescos. No se habia suicidado, pero esa noche algo grave habia pasado
en aquel cuarto”.'” Eso “muy grave” se concretd en una serie' de oscuros y dramaticos
cuadros y objetos, blancos, negros y grises, hechos con desechos, lanas, ropas y telas
desgarradas, clavos, alquitran y pintura roja. [V. IMAGEN 8l

Una vez mas, la actitud de la galerista fue semejante a la de las duefias de Antigona, en
1956: “lo queria matar”, recuerda Roiger, amigo de Greco, asistente a la vernisage de
apertura. A pesar de ello, no tuvo que retirar su obra. Y esa diferencia (cinco afios después)
puede explicarse en cierta domesticacion de esta tendencia, de la que los artistas eran
conscientes. “L.o que en ese momento se difundié como una verdadera fiebre informalista, lo

- que rapidamente dominé el ambiente artistico de Buenos Aires, fue la versién degradada y

dulcificada de los modelos europeos”. Un informalismo amanerado y contenido, que
“ahogaba toda aquella carga de violencia y dramatismo que sintetizaba Ia gestualidad
matérica de los informalistas espafioles o italianos. Lo que podia encontrarse en muchas
exposiciones que se vinculaban a la estética informal y que se pretendian de vanguardia eran
amaneradas copias de Burri, Tapies, Guinovart o Millares. Versiones degradadas que
asfixiaban aspectos centrales en la pintura espafiola e italiana como la fuerza del gestoy la
violencia de la materia”.'!°

Lo que aparece a principios de los ‘60, entonces, es la incorporacién institucional del
informalismo en versién moderada o amenguada, su promocién tardia, la presentacion en
términos de novedad de formas, tratamientos de la materia, lenguajes que ya venian siendo
explorados por artistas argentinos desde fines de los ’50, que las instituciones y gestores que
ahora descubrian el informalismo y lo consagraban como nueva vanguardia no habian
tolerado. '

Lo que también resulta evidente en este proceso son, nuevamente, los destiempos
institucionales: cuando -algunos artistas de vanguardia locales agotaban hasta las ultimas
consecuencias el repertorio informalista, las instituciones modernizadoras insistian en
imponerlo como novedoso. Despliego esta hipétesis también para interpretar el periplo de la

primera exposicion de Tapies en Argentina, la trama en la que interviene.

1% Dalila Puzzovio, conversacion con Francisco Rivas, citado en: Greco, op. cit., p. 200.
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3. La recepcion de Tapies en Argentina

El pintor informalista espéﬁol Antoni Tépies realiza en agosto de 1961 su primera individual
en Buenos Aires, que es también la primera en América Latina.""* En la muestra se vieron
veintiuna obras realizadas entre 1953-1960 pertenecientes en su mayoria a la coleccion de
Martha Jackson. Fue una de las partes de la exposicion “4 evidencias de un mundo joven en
el arte actual’, en el Museo Nacional de Bellas Artes, organizada por el Instituto Di Tella (que
aun no contaba con sede propia para sus centros de Arte). Las otras tres patas de la
exposicion fueron la presentacion de la coleccion Di Tella (siglo XX), en la que se destacaba
la reciente adquisicion de Jackson Pollock, el Premio Nacional 1961, y una muestra del
argentino-espafiol José Fernandez Muro. La breve introduccién del catalogo (sin firma)
articula las partes de la muestra en tanto permiten visiumbrar “la situacion del arte moderno
en nuestros dias™ “Mas que cuatro muestras aisladas, se ha tratado de auspiciar un
verdadero enfrentamiento de nuestro ptblico con distintas evidencias de la pintura actual”.

Ya por entonces, Tapies no sélo era un artista indudablemente reconocido a nivel

internacional''?

, tampoco era ciertamente ningin desconocido en la escena artistica
argentina. En 1960, se habian visto obras suyas en Buenos Aires al menos en tres
importantes muestras colectivas'" e incluso se incorpora obra suya a la coleccién Di Tella.™

Tanto Kemble como Greco habian realizado su primer viaje a Paris, donde habian entrado en

.contacto con las nuevas tendencias.

Mas alla de estos contactos directos, la obra de Tapies, como Ila mayof parte del arte
contemporaneo europeo y norteamericano, venia circulando profusamente entre los artistas a
través de las reproducciones, muchas veces en blanco y negro, en revistas y libros.""® Esta
particular (y distorsionada) condicién de recepcién, que no permitia apreciar el tratamiento de

'® Andrea Giunta, Op. cit., pp. 126-127, 169.
""" En 1962, el Museo de Bellas Artes de Caracas organiza una muestra que incluye una veintena de
P’i?turas y otras tantas litografias.

Llegaba a América Latina después de haber conquistado en los ‘50 Paris (apuntalado por Michel
Tapié) y Barcelona (1955: |1l Bienal Hispanoamericana), haber sido premiado en las Bienales de San
Pablo (1955) y Venecia (1958) y haber obtenido el primer premio Carnegie. Llegaba también
después de su desembarco en Nueva York (de la mano de la galerista Matha Jackson) y, en 1959,
habia sido portada de la revista Time. El afio anterior de exponer en Buenos Aires, para tener un
parametro de la consagracion alcanzada por Tapies en ese momento, habia recibido el Premio
Lissone y expuesto su obra en Nueva York, Paris y Munich. '

"® En agosto, en el MNBA, “Espacio y color en la pintura espafiola actual”. En noviembre, Rafael
Squirru organiza en el MAM la “Primera muestra internacional...”, en donde se vieron obras de Le
Corbusier, Max Bill, Jean Fautrier y Pierre Soulages, W. De Kooning, Franz Kline, Jackson Poliock y
Mark Tobey. En ocasion de la presentacion en el MNBA de la coleccién Di Tella, se vieron de Tapies
“Tres formas con relieve”, ademas de obras de Dubufett, Pollock, Kiine, Burri, Cuixart y Antonio
Saura. '

"™ El interés por la obra del catalan se evidencia cuando se incorpora a la Coleccion Di Tella, ese
mismo afio “Composicion” -1957-, adquirida en Europa por Guido Di Tella.

Artistas entrevistados recuerdan los libros Informalismo y Tapies de Juan Eduardo Cirlot,
editados por Omega, o las ediciones de Skira, entre otros.
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la materia caracteristico del informalismo, debe tenerse en cuenta para evaluar qué vieron,
qué interpretaron, qué retomaron de su obra los artistas locales. '

3.1. Una lectura apolitica

La primera muestra de Tapies en Argéntina es presentada en el Catalogo con un extenso
texto de Argan,'"® “La supersticion de Tapies”, traducido de la revista Europa Letteraria, n° 4
(1960). El articulo insiste en que “la pintura de Tapies solo admite un postulado, la negacién
del mundo”, en el sentido de que para el artista “no existen mas cosas, no existe nada que
sea objeto de experiencia empirica”. Compara a Tapies con un ciego: “Si sus ojos vieran no
caminaria tan veloz por la tierra de nadie, o de nada. (...) V&' solamente lo que sus dedos
sensibles rozan o perciben”. La lectura de Argan de la obra de Tapies, que coincide con la
postura de su mayor promotor, Michél Tapié, insiste en la falta de cualquier referente externo
en la obra. Una autonomia apolitica y abstracta (en realidad, antipolitica y antirreferencial)
que desentona con otras lecturas, que encontraron en los muros descascarados de Tapies
alusiones a las resistencias antifranquistas. ‘

Por si quedara algun resquicio de duda, Argan es enfatico: “No hay, en la pintura de Tapies,
gestos de protesta o de rebelion (...). Este entregarse a la fatalidad se llama supersticion. (...)
Es una emblematica de la muerte, y de una mala muerte: un banal incidente en una vida que
no vale la pena de vivir". Niega asi no sélo la posibilidad de hacer una lectura en clave
politica (coyuntural) de la obra de Tapies,""” sino incluso la posibilidad de entender su opcién
estética como una revuelta vanguardista.''®

A contrapelo, Guilbaut sefiala como ese periodo de Tapies establece una extrafa alianza
entre una obra y un artista que tensionan la politica y un promotor e intérprete que la piensa
en términos estrictamente inmanentes:

“El espiritu aristocratico de Tapiévdes‘conﬁaba de las discusiones politicas, y en lo sucesivo
sus escritos se empefiarian siempre en liberar al arte de toda relacién, incluso infima o

desfasada, con lo social. Michel Faure (...) insiste en el profundo apoliticismo de Tapié en el

''"® Giulio Argan, sucesor de Lionello Venturi como asesor principal del Di Tella en materia de
incorporaciones a la coleccion de arte, era historiador, critico de arte y de arquitectura y urbanismo, y
se desempefiaba como Profesor en la Universidad de Roma.

"7 No existe, para Argan, rastro de |a historia y del presente en la obra de Tapies: “Las imagenes de
la pintura de Tapies tienen el rostro de piedra de lo eterno (--), no pueden ser ya atacadas por el
sentimiento humano; se las puede mirar con el alma desbordante de alegria o cargada de dolor, su
mensaje no cambiara de tono (...). Es la dimensién del tiempo que no pasa, de los relojes quietos”. “4
evidencias de un mundo joven en el arte actual’, Cat., Buenos Aires, MNBA, 1961.

ne Argan también insiste en separarlo de cualquier movimiento o tendencia, cuando ubica la pintura
de Tapies “en las antipodas” del arte informal: “no tiene nada de ese facil experimentalismo que tan a
menudo acompaia a la pintura ‘de materia’ y que parece una receta’”.
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momento en que sus amigos poetas se unen a la Resistencia. (...) Preferia defender su
individualismo mitico frente a cualquier intrusion de lo social”. '

En cambio, la experiencia de Tapies era muy distinta, casi contrapuesta. En cuanto a su
formacién politica, en sus memorias menciona que desde muy joven conocia a Sartre: “El

opusculo El existencialismo es un humanismo circuld —jeditado a multicopistal~ por casa

~como si fuera la Biblia” y que entre 1950-51 descubre el marxismo, al llegar a Paris, a partir

de lo cual “afianz6 su deseo de conServar lazos estrechos con lo social sin caer por elloenel
amaneramlento del realismo socialista”. Se oponia “ferozmente a todo tipo de reclutamlento
ideoldgico™. A partir del rescate de “la realidad cotidiana, la banalidad no enajenada, para
transformarla en material de interrogacién”, Tapiés pudo articular “un lenguaje original ligado
al mundo subversivo de la Resistencia”™

“En el laberinto de una sociedad occidental enfrentada a la guerra fria, qué podia hacer un -
artista consciente de estas cosas como Tapies? A partir de 1953, su solucién fue producir un '

arte que, sin ser mudo, se revelara capaz de evitar las trampas autoritarias tendidas por un

sistema de representacién parecido a tantos sistemas politicos. (...) El arte de Tapies, su
pensamiento podian aln, rechazando la ecuacion terrorista que planteaba la guerra fria,

funcionar de manera critica”.'?°

3.2. Los muros de Tapies

Varias de las obras vistas en Buenos Aires en 1961 son pinturas matéricas que refieren a
muros descascarados, derruidos. Ha sido sefalada con frecuencia la dimensién evocativa de
esos muros (¢los del encierro? ¢los de los fusilamientos? ;los de los graffiti de protesta?).
[V. IMAGEN §] ‘ _

En 1969, Tapies se refiere a ellos: “Son recuerdos que vienen de mi adolescencia. Los muros
de la ciudad fueron testigos de los martirios y los retrasos inhumanos que eran infligidos a
nuestro pueblo. No es de extrafiar que ya las primeras obras de 1945 tuviesen algo que ver
con los graffiti de la calle y con todo un mundo de protesta reprimida, clandestina, pero llena
de vida que circulaba por los muros de mi pais”. No son, entonces, los muros de Paris, sino
los de una temerosa Barcelona: “Es Barcelona hecha presa de un cafionazo”;'?'

“Violencia sexual y violencia politica se sobreponen sobre los muros de una ciudad todavia
semirrural. (...) Esta serie de muros de pintura, de telas matéricas, cuando no materialistas,
que dialogaban sin problema con la abstraccién lirica francesa o estadounidense sumié a
esta tendencia en una crisis. Estas telas coqueteaban, en efecto, con la abstraccion y con la

"9 Serge Guilbaut, Sobre la desaparlclon de ciertas obras de arte, México, Curare-Fonca, 1995, p.
240. . .
12 |bid., pp. 244-245'y 254.

2 John Hultberg, testimonio citado en: “Exhibicién de gala”, folio 6, sobre Taples Biblioteca del MAM
Buenos Aires.




62

gestualidad caracteristicas de la época, pero estaban impreghadas (...) de alusiones e
inquietudes sociales”.'??

Puede establecerse una diferencia entre los muros de Tapies y los de ofros artistas (como los de
la serie Les Murs de Dubuffet) al contraponer las referencias y la recepcién que generan segun
se desplieguen en Paris o en Espaiia, que seguia confrontada a la hidra fascista. “Su mundo era
el de la pobreza, la tortura y las ejecuciones sumarias”. Sus muros, también. “Los garabatos de
€s0s muros, su estallido, la violencia perpetrada en la materia, ponian de manifiesto la vivencia
de esa violencia experinientada por todos, aunque a menudo re'primida”.123
Contemporaneamente a la lectura en clave apolitica (o antipolitica) de Tapié (y Argan), el
propio Tapies sostiene un vinculo explicito entre su obra y la alusién a las condiciones del
régimen franquista. El pintor declara: “No podria realizar un cuadro sin que hubiera una
imagen, una idea, una sugerencia... que se refiera a la vida, que nos ayude a ver y a crear la
realidad. (...) Mi estancia en Paris me énriquecié muchisimo. Fue entonces cuando empecé a
dar a mi obra un contenido social’:'* En otro de sus textos: “Mi pintura no podia
desentenderse de estas obsesiones: de la situacién anormal de mi pais respecto a la de
Europa. (...) Me parecia que una losa enorme nos aplastaba”."® En una conferencia en 1955
declara: “Me cuesta trabajo concebir el acto de creacion desligado a la vez de un profundo
movimiento del ser y de las reacciones a las circunstancias —temporales, geograficas,
culturales”.'® Las referencias al entorno son explicitas: Tépies sefiala haber pintado en el
lapso que va de 1954 a 1960, entre otros motivos, “instrumentos de tortura, excrementos,
culo defecando, suciedad, cuerpo abierto, cuerpo torturado”.'?’

Una lectura similar a la de Guilbaut es la que propone el espafiol Valeriano Bozal: para €I, los
muros de Tapies exigen “un receptor que habite y comprenda ese mundo del susurro o aquel
otro para quien las letras del PSUC engarzan, como prolongacion, las cuatro huellas [de la
bandera catalana]. (...) Es en el muro donde su huella ha quedado, borrosamente, plasmada,
en la lucha cotidiana. De alli la ha recogido el artista (...): sobreviviendo al franquismo en los

"2 Guilbaut, Op. cit., p. 253-258.

2 1hid., p. 249. ,

'?* Antoni Tapies, El arte contra la estética, Barcelona, Ariel, 1978.

125 Antoni Tapies, La practica del arte, Barcelona, Ariel, 1973, p. 79-80.

2% Conferencia dictada en Santander en agosto de 1955, citado en Guilbaut, Op. cit., p. 258.

7 Este auto-reconocimiento de la condicion politica en su obra no se sostiene a lo largo del tiempo.
Afios mas tarde, en 1973, un grupo de artistas conceptuales esparioles debate con él por su defensa .
a ultranza de un arte auténomo, manifestada en un articulo aparecido en La Vanguardia “La creacion
- Arte Conceptual”. Le responden: “No se puede entender la vanguardia artistica como una
vanguardia auténoma, fuera del contexto que la genera, con todas las implicaciones socio-politico-
culturales y la necesaria articulacion ideolégica a todos los niveles que la comprometen, con y desde
las masas, y no desde fuera de ellas como se pretende desde la concepcién tradicional burguesa del
arte (vanguardismo)”. Debate citado en Simén Marchan Fiz, Del arte objetual al arte de concepto,
Madrid, Akal, 1990, p. 429. .
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muros de la ciudad, constituye ya parte del esqueleto de su historia. (-..) Su realismo es, aqui,
su capacidad para presentar Ia historia”.'2

La pregunta pertinente es cémo explicar entonces la cohnivencia de Tapies con Tapié,
“después de conocer las ideas y tomas de posicién del artista respecto a la pintura y a la
libertad”, que pudieron haberlo alejado del individualismo aristocratico del critico francés.
Guilbaut responde que “se trataba, en cierta medida, de un matrimonio por conveniencia”.'?®
La carrera metedrica de Tapies en el circuito artistico internacional fue, por otra parte,
funcional a la politica artistica del régimen de Franco, en una coyuntura en la que tomdb

iniciativas para construir una imagen de apertura al arte moderno.

3.3. Repercusiones

La lectura de Argan guarda notable continuidad con la que propone Tapié€, y se transfiere de
alguna manera a las claves desde la que la critica interpreta las obras de Tapies en su
primera recepcion argentina. '

Algunaé resefas periodisticas permiten abordar los tépicos desde los que la critica de arte
analiza en aquel momento la obra de Tapies y la pone en relacién con las producciones
locales.

El critico del diario La Prensa'® comenta sobre la muestra del espaiiol: “Nada encontramos
(...) en las ‘materias’ ~combinadas del singular artista, quien busque en ellas
representaciones, deformaciones o simbolos de las cosas o signos inmediatos del mundo
subjetivo. (...) En las telas de Tapies la nada, el silencio, la ausencia de imagenes o huellas
humanas y ambientales las ha proclamado con materiales densos e impenetrables”.

Por su parte, el poeta Cérdova lturburu, que se desempefiaba como critico del diario El
Mundo, cita las palabras “irrectificables” de Michel Tapié (“el contenido dramatico de su obra
(...) no debe nada a la anécdota ni a pueriles imaginerias cosmogonicas, sino que lo debe
todo al solo acto de pintar, siendo la estructura y la textura los unicos portadores de la
totalidad de su mensaje”). Cordova sostiene que Tapies ha logrado crear “un espacio
pictérico absoluto, sin alusion representativa”. '

Ademas de la porfia en la falta de toda referencia inscripta en la obra, las criticas insisten en
el reconocimiento de influencias notorias y recurrentes de Tapies en la oleada informalista

28 valeriano Bozal, “Introduccién” a: Imma Julian y Antoni Tapies, Didlogo sobre arte, cultura y

sociedad, op. cit., p. 10/11. Coincidentemente, otro espafiol, Manuel Borja-Villel sefiala acerca de
Tapies que “su arte refleja una posicion materialista. (...) Utiliza lo esteticista precisamente para
conferirle a sus obras un caracter antiesteticista y antiidealista”. Manuel Borja-Villel, “Antoni Tapies: la
obra de arte como fetiche”, en: Millares, Saura, Tapies, Valencia, IVAM, 1991, p. 85.
'2 Guilbaut, Op. cit., p. 242. .
Firmado con las iniciales H.A.P, el diario La Prensa publica una extensa nota titulada “Las 4

muestras de arte de la Fundacion Di Tella”, el 14 de agosto de 1961, p. 4.

! Cayetano Cérdova lturburu, “Origenes del Informalismo. Antonio Tapies, el innovador catalan”, El
Mundo, Buenos Aires, 14 de febrero de 1962.
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argentina. “Obras como ‘Gris y pUrpura’ quiza por lo mucho que fueron imitadas atraen poco
la atencion”, escribe el critico de La Prensa. Cérdova alude a Tapies como “uno de los
maestros mas admirados, seguidos e imitados del informalismo”. Justamente, Kemble, que
se desempefiaba como critico de arte en el Buenos Aires Herald, reconoce que el contacto
con la obra del espariol produce aburrimiento, el aburrimiento de lo “ya visto”, que vuelve
inexplicable su éxito:

“Poco color, ninglin contraste de valores, texturas domeéticadas aqui y alla, un impasto
aburrido y poco atractivo, escasas oposiciones ritmicas — si las hay —; son algunas de las
caracteristicas del internacionalmente famoso artista espafiol (...). Nos queda entonces la
pregunta obvia. ;Qué es lo que ha hecho que este pintor espaiiol sea tremendamente

famoso en Barcelona, Paris y Nueva York? ; Qué es lo que ha hecho que su influencia en los

- artistas jovenes sea tan fuerte? Una primera aproximacion a su obra nos deja inmutables. Al

menos ésta fue la reaccion de gran parte de los artistas y criticos locales. No encontramos
nada en su obra que nos impresione inmediatamente ni que nos parezca extraordinario a
primera vista. Por otra parte, hemos visto entre sus seguidores, aqui en Buenos Aires, una
técnica mas opulenta; algo que, a primera vista, parece indicar un mayor grado de
profesionalismo”."® . t
Kemble, entonces, veia en él informalismo local una fuerza incluso mayor que la que
reconocia en el conjunto de obras del espariol.

Un dato curioso es que sobre el publico asistente a la exposicion “4 evidencias de un mundo
joven...”, un equipo de socidlogos del Instituto Di Tella coordinados por Regina Gibaja realiz6
una encuesta sobre consumos culturales.” Fue la primera vez que la sociologia cientifica
inquiria sobre la recepcion del arte en la Argentina. El objetivo de esta investigacién,
encargada por el Di Tella (en su afan de definir politicas para la ampliacién del publico), fue la
descripcion de los asistentes a la exposicion. Se sabe por ello que asistieron 15000 personas
(muchas menos que las 50000 que habian pasado por la muestra similar de 1960). Se indag6
el perfil de consumos culturales y mediaticos de los asistentes y también las “actitudes y
valoracion de la muestra” (p. 19). Se concluye que “aun en el publico de la cultura de élite, la

cultura de masas tiene un fuerte impacto” (p. 194).

3.4. Fernandez Muro/ Tapies: el forzamiento de un dialogo

Junto a la muestra deTapies, tuvo lugar la del hispano-argentino José Fernandez Muro, con

la evidente intencién de entablar un didlogo entre ambas obras. No era la primera vez que

32 Kenneth Kemble, “Inocuo en apariencia, pero es un éxito”, en Buenos Aires Herald, Buenos
Alres 14 de agosto de 1961. Original en inglés, trad. Florencia Battm

% | os resultados de esta investigacién se publicaron en: Regina Gibaja, El publico de arte, Buenos
Aures Eudeba, 1964.
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desde las instituciones modernizadoras se planteaba‘ alguna estrategia de este tipo para
validar y hacer visible el nuevo arte argentino. Un afio antes Squirru habia organizado la
“Primera exposicion internacional de Arte Moderno”, mezclando las obras de argentinos y
extranjeros: “un campo de pruebas y verificaciones” para “que ni el publico ni la critica
pudiesen eludir las comparaciones”’**.Ya desde la forma en que estaba presentada en el
Teatro San Martin: De Kooning/Macci6, Tapies/Lépez Anaya, Soulages/Sakai, Pollock/Del
Prete, Tobey/Ocampo, Kline/Kemble, etc., se proponia una serie de relaciones entre
maestros y discipulos. [V: IMAGEN 7]

Si la idea de los organizadores era incitar a una lectura en relacién de paralelos
(internacionalflocal), un vinculo mas evidente hubiera podido establecerse con los jovenes
informalistas, en especial Greco, Kemble®**, Wells,' Lopez Anaya™, Pucciarelli ™ o incluso
el Grupo Sur'® o el Grupo Si'*’. La pregunta es: ¢por qué Fernandez Muro fue el elegido
para sostener el argumento implicito de la “actualidad” del nuevo arte argentino? No era uno
de los pintores informalistas que mejor podrian haber sintonizado con la obra de Tapies, sino
un “abstracto lirico” cuyos deslices informalistas eran demasiado medidos y cuidadosos. La
eleccion de Fernandez Muro sélo se explica como una reiteracién mas de su presencia
insistente. Era la “apuesta” del momento del arte argentino, el artista mas expuesto en los
envios y selecciones internacionales. Romero Brest es quien con mayor énfasis sostuvo esta
construccion: llego a considerar a Fernandez Muro (unto a Prilidiano Pueyrredén y a
Pettoruti) “uno de los tres puntales en un lapso de cien afios”. Lo veia ademas en su mejor
momento; “Cuando expusb en el Museo Nacional y al afio siguiente como invitado de honor

'* Giunta, Op. cit., p. 155. :
'* En 1959, Kemble empieza con sus pinturas matéricas: ‘revoques”, graffitis, pastas espesas
rayadas, escrituras, dripping, que segtn Pellegrini “denotaban el fuerte influjo de Franz Kiine”. Aldo
Pellegrini, Panorama de la pintura argentina contemporanea, Buenos Aires, Paidds, 1967, p. 81.
Kemble, en cambio, opina “el que mas me fascinaba y me inspiraba era Robert Motherwell. Y no Kline
como nuestros benemeéritos pero mal informados criticos aducian”. Kenneth Kemble, Love Story,
cat., Galeria Van Riel, Buenos Aires, 1979.

® Desde 1959 Luis Wells, sus pinturas matéricas, a las que incorpora materiales de desecho, latas
oxidadas, “surcadas de grafismos espontaneos”. “Una acumulacién de latas en un plano y después
otras [obras] con troncos”(entrevista a Wells, citada en: Perazzo, op. cit.).

De acuerdo a varios entrevistados, era comun la analogia “pintaba como Tapies” para referirse en
particular a la pintura de Jorge Lépez Anaya, como & mismo reconoce (entrevista en: Perazzo, op.
cit.). Incluso algun testimonio recuerda la imagen de un libro abierto en las obras del espaiiol en el
taller de ese artista.

'8 Pucciarelli vive en Londres entre 1955 y 1956, y desde 1961 se instala en Roma. Participa desde
1957 en la Bienal de San Pablo (1961), la de Venecia (1962) y varias otras muestras internacionales.
Recibe numerosos premios cuyo corolario previo a su instalacién en ltalia es el Premio Nacional Di
Tella 1960, que lo beca por un afio en el exterior. Desde 1958, realiza “Texturas”, con gruesos
empastes.

139 Especialmente, la obra de Loza, que sintoniza con la “Caligrafia” de Tapies de 1958.

"0 César Paternosto, del Grupo Si, relata el impacto que le produjo la exposicion de la obra de
Tapies. “En las obras presentadas en esa oportunidad algunos artistas privilegiaban la textura como
medio de expresion, otros descargaban en la materia y la violencia del color toda la potencia de la
obra. No faltaban los grafismos, los chorreados y la urgencia“ del gesto que atravesaba la tela”
(Cristina Rossi, op.cit.).
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en el Premio ITDT, habia llegado al equilibrio de sus fuerzas (...), la fiesta de un maridaje
perfecto”.™! En el catdlogo de 1961, insiste en que se trata de una muestra consagratoria
para un representante de la “generacion intermedia” (la que “solidifica las conquistas
‘Iogradas”), mientras que los mas jovenes convierten “el benemérito lenguaje de la pintura en
campo de experiencia permanente que no admite respeto”. [ v. IMeENSS 40 v A4 ]
Pero la apuesta de Romero Brest encontraba discretos reparos incluso dentro del Di Tella. Un
afo antes, en una carta a L. Venturi, Guido Di Tella se refiere a Fernandez Muro; "usted
puede observar una técnica mas que buena, pero no es muy profundo”, y tanto él como Grilo
y Ocampo “ya son considerados muy buenos pintores en la Argentina 'pero_ estan en Ia
tradicion argentina del perfeccionismo y la superficialidad”. ™2 '

~ La tercera pata en la exposicién, el Premio Di Tella, contaba con un jurado integrado por el
mismo Argan y por Romero Brest, todavia director del Museo. Entre los artistas invitados,
estaban Sarah Grilo, Kazuya Sakai y Clorindo Testa, comparieros de 'Fernéndez Muro en el
Grupo de los Cinco. Justamente fue Testa el ganador del primer premio. E! segundo lo obtuvo
Rémulo Maccid, un integrante de la nueva generacion, que ese mismo afio, junto a De la
Vega, Deira y No¢, habia conformado la Nueva Figuracion (u Oftra Figuracién).

Es evidente que la tensi6on manifiesta entre la llamada. por Romero “generacion intermedia” y
los artistas emergentes tendia a resolverse institucionalmente en un equilibrio de reparto.
Apenas dos afios mas tarde, en 1963, la apuesta del circuito modernizador (en especial el Di
Tellay et MNBA) por la Nueva Figuracion era inequivoca y no planteaba titubeos.

3.5. Mas alla de Tapies

Tapies no era el tnico artista “informal” cuya obra repercutia en la escena artistica argentina
de esé momento. La propuesta pictérica (gestual y espontanea) del francés Georges Mathieu
habia tenido marcada presencia en Buenos Aires en 1959, y el Instituto Di Tella adquirié
uno de los cuadros para la coleccion. Al afio siguiente, Modest Cuixart siguié el mismo
camino en la galeria Bonino. En 1960, el Di Tella habia mostrado 21 obras del italiano Alberto
Burri, del periodo 1952-1960. En el catalogo, Romero Brest remarcaba la audacia de este
artista al “incluir en sus cuadros elementos ajenos a los de la pintura tradicional. Comienzo de
la aventura informalista, ya que para entonces el publico de nuestra ciudad ni por asomo
habia visto obras de un pintor informalista”. El comentario no deja de ser sorprendente e
insolito porque, al menos desde un par de afios antes, el informalismo local habia
evidenciado su existencia y varias de sus obras recurrian a materiales “ajenos” al arte. Y

'*! Jorge Romero Brest, El arte en la Argentina, Buenos Aires, Paidos, 1969, p. 39.

"2 Carta de Guido Di Tella a L. Venturi, Buenos Aires, 22/6/1960. Archivo ITDT, CAV, Caja 22. Citado
en: Giunta, Op. cit., p.. 146.

'** Ese afio habia mostrado sus obras en la galeria Bonino y en la Escuela de Bellas Artes Manuel
Belgrano y habia dictado conferencias en la Facultad de Derecho de la Universidad de Buenos Aires.
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ademas, Burri era un artista lo suficientemente conocido en la escena artistica argentina
- como para ser profusamente imitado.

Quiza corresponda distinguir, para entender el comentario de Romero, entre una politica de
“informacién masiva” y la “informacién especializada” que los propios artistas tenian de las
nuevas tendencias internacionales. Burri podia ser una sorpresa para el publico masivo pero
definitivamente no lo era para los artistas informalistas.

En consonancia con lo anterior, Romero Brest hace un balance de la muestra de Tapies
como parte de “la aventura informativa”** emprendida por él mismo y por el Di Tella.

3.7. Entre Europa y Estados Unidos

Hasta aqui, dos lineas para abordar el impacto de ia obra de Tapies en Argentina. La
primera, la colision entre una obra (y un artista) que demanda una lectura politica y una
operacion de lectura despolitizada 6 mejor insistentemente antipolitica. La segunda, los
desencuentros entre la dinamica de los artistas de vanguardia y los ritmos y apuestas del
circuito institucional modernizador. Una tercera linea, también consistente, es la que ha
desarrollado Andrea Giunta, que lee este episodio como parte de las politicas de
internacionalizacion del arte argentino. '

Constituye un documento de esta estrategia, Ia correspondencia de Mayita de la Valle,
difectora del servicio de noticias NASA, en representacion de Martha Jackson Gallery, al
director del diario La Prensa, en la que le adjunta dos notas sobre Tapies asi como una serie
de fotos de la “noche de gala” (en las que se puedé ver al artista con Dali, rodeado por
empresarios y criticos norteamericanos) el 14 de marzo de 1961."5 Dice una de las crénicas:
“Era grande y variado el mundo que acudié. La alta sociedad norteamericana, directores de
museos nacionales,'artistas pintores y del teatro, criticos, escritores y comerciantes. Tapies,
guapo, sereno y cortés, andaba entre ellos, cambiando de idioma con gran facilidad entre el
inglés, el francés, el castellano y el catalan”. _

Una imagen que nos devuelve a un /atin Jover apto para todo publico, un poliglota capaz de

triunfar en Paris y en Nueva York, y, claro esta, también en Buenos Aires.

4. Germaine Derbecq, descubridora de la vanguardia

Una y otra vez, al entrevistar a los artistas plasticos que protagonizaron la convulsionada
década del ‘60, aparece la referencia a una mujer, pequefia, de mirada deslumbrante e

' Jorge Romero Brest, Arte visual en el Di Tella, Buenos Aires, Emecé, 1992, p. 41.
" Correspondencia guardada en la carpeta Tapies, archivo del Museo de Arte Moderno, Buenos
Aires. '
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incisiva, una francesa amiga de Le Corbusier y de Juan Gris: Germaine D'erbecq. Su nombre,
sin embargo, ha sido escasamente recuperado -a lo s.umo mencionado al pasar- en las
historias del arte del periodo. [V. IMAGENIZ] ,
Pretendo aqui redimensionar su lugar (sus lugares) dentro del campo artistico durante las
~ decadas que vivié en Buenos Aires, y situarla en la trama histérica en la que intervino.
La pareja que componian ella y el escultor vanguardista Pablo Curatelia Manes habia llegado
de Europa a la Argentina en 1951. Desde entonces y hasta su muerte, ocurrida en Buenos
Aires en diciembre de 1973, Derbecq desplegé una intensa labor como pintora, como critica
de arte y -quiza su rol mas recordado- como promotora del arte de vanguardia, al frente de la
galeria Lirolay. v ,
Poseedora de una sensibilidad dispuesta a abrirse a codigos todavia inexplorados aun
cuando no fueran los que ella misma practicaba como pintora, fue la que detecté e impulsé a
gran parte de los artistas jovenes y todavia ignotos que eclosionaron en la primera fase de la
vanguardia, e incluso en la segunda, en un medio muy poco propicio a alentar la
experimentacion. Germaine, escribié Luis Felipe Nog, “tenia una particularidad, la de ser una
animadora cultural, una persona de permanente accionar y abrir campos. Casi diria una
provocadora cultural”.'®
Kemble la recordaba como “una de las rarisimas personas con sensibilidad, vision histérica,
coraje y discernimiento selectivo que han adornado nuestro pequefio mundillo tedrico-practico
del arte. Fue la instigadora, creadora y promotora de Lirolay, una pequeia galeria abierta
alrededor de los afios ‘58, ‘59. Alli sélo se exhibian —ante el escandalo bastante
generalizado, por cierto— las obras que ella consideraba convenientes, fuesen famosos o
totalmente desconocidos sus autores. Y desconocidos o casi éramos en ese momento Luis
Wells, Antonio Segui Jorge Lopez Anaya, Carlos Alonso, Rubén Santantonin, Marta Minujin,
Nicolas Garcia Uriburu, Federico Peralta Ramos, Luis F. Benedit, Luis F. Noé, Romulo
Maccio, Ernesto Deira, Jorge de la Vega, Alberto Greco, Rogeho Polesello, Pablo Suarez, y

yo, entre otros”."”

4.1. Un puente entre vanguardias

De algun modo, Derbecq y Curatella Manes funcionaron como un doble puente para la nueva
vanguardia que emergia a comienzos de la década del ‘60: no sélo fueron el nexo con las
experiencias de las primeras vanguardias europeas de entreguerras sino también
contribuyeron al vinculo de los jévenes artistas argentinos con el medio europeo. Si ellos

portaban la experiencia de la vanguardia histérica, tuvieron una apertura notable a las nuevas

146 ., Luis Felipe Noé, en revista Artinf, n° 64/65, Buenos Ares.
47 Kenneth Kemble, en: Artinf, n° 64/65, Buenos Aires.

Al
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tendencias de la plastica experimental. Asi, puede pensarselos como articuladores entre los
movimientos histéricos de vanguardia y las neovanguardias, entre los procesos artisticos
centrales (parisinos) y los periféricos.
Esta doble disposicion se manifesté particularmente en la muestra “Pablo Curatella Manes y
30 artistas de la nueva generacién”, organizada por Derbecq en ocasién del trasiado de la
obra del escultor desde Paris a la Argentina. De esta manera, su despedida se transformé —
- gracias a la generosidad del matrimonio- en una bienvenida para otros, una nueva puerta
abierta a una treintena de jovenes, entre los que estaban Minujin, Greco, Le Parc, De Marco,
Penalba y muchos otros

4.2. Del Salén a la guerra

Derbecq, nacida en Paris en 1899, describe sus primeras experiencias artisticas que tuvieron
lugar durante la infancia: “Mi familia, burguesa, me proporcioné una infancia mimada, sin
historia. Esta fue toda interior. (...) Un dia mi hermana mayor, que estaba casada, trajo su
caja de acuarelas. Quedé tan deslumbrada que me regal6 una para mi cumpleafios. No sabia
usarla, traté de hacer lo que ella hacia: flores. (..) Mis padres, indulgentes, decian: ‘Tal vez
exponga algun dia en el Salén’. Este Sal6n poblaba mis suefios. (...) Un dia una persona de
mi familia vino a buscarme para ir al Salén de Otofio: ‘A ti te interesa la pintura, alli veras lo
que no debe hacerse’. Creo que tenia diez afios. Mi angel guardian, el que siempre me ha
guiado, me condujo ante un cuadro de Matisse: Le piano Pleyel. Una descarga eléctrica no

me hubiese sacudido méas. Quedé clavada en el piso, trastornada”.'*®

Siguieron los afios de formacion, en los que combiné el bachillerato en matematicas -por
mandato familiar- y la pintura. A los quince afios, a la salida de la escuela, pintaba en la
Grande Chaumiére con modelo vivo. Mas adelante, simultineamente a sus cursos
universitarios, estudia pintura en la Academia Julian, la Academia Ranson y como discipula
de Maurice Denis y de André Lhote. Quien también incide notablemente en su formacién
como critica de arte es Maurice Raynal. El escribe, en un breve ehsayo dedicado a su
discipula: “Los primeros cuadros de Germaine ya muestran su amor por la libertad creadora,
en sus juegos de luz y color que se imponen sin restricciones”. ™

Muy pronto se integra al refulgente ambiente artistico del Paris de entonces, a partir de lo que
establece vinculos con importantes artistas de vanguardia. Amiga de Le Corbusier (a quien
llamaba coloquialmente Le Corbu), Picasso, Laurens, Cargallo, Teriade, Suzanne Roger,
Beaudin y Lipchitz, recibe los consejos de George Braque y sobre todo de Juan Gris. Muchos

8 Germaine Derbecq, “Biografia”, en: Maurice Raynal, Germaine Derbecq, Buenos Aires, ed. de
artista, 1953. .
3 Citado en revista Artinf n° 64/65, Buenos Aires, p. 13.
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recuerdan sus ahécdotas sobre los tiempos %ue ella y sus amigos habian vivido en el Salén
de los Independientes y las primeras incursioﬁgs del cubismo.

Parte de ese ambiente era Curatella Maneé (1891-1962), residente en Paris -con pocas
interrupciones- desde 1913. En ese medio é’e conocen y se casan en 1922. Desde 1926.‘_
Curatella entra en funciones como canciller en Ia-E"mbajéda argentina en Paris, cargo que
seguia ocupando cuando estalla la'Segunda Guerra. Como tantisimas otras, la familia vive |
duros momentos, penurias y persecuciones. La traumatica experiencia de la guerra y la
ocupacion de Paris por las fuerzas alemanas, que saquean su casa, deja en Derbeéq una
huella crucial que impact6 su espiritu, su salud y su obra. “La guerra desaté mi drama
interior”, recuerda. La hambruna afecta la estructura 6sea de esta mujer, de extraordinaria
‘belleza, empequefieciendo su figura y deformando su. espalda. “Mi caja de colores,
abandonada —para un éxodo difici—-en la casa familiar y saqueada junto con todo lo
| demas, fue el simbolo de su propia inutilidad de antafio. Ella me habia ocultado Ia verdadera
riqueza, la que consiste en hacer algo de nada”.'®™® En su producciéon se opera desde
entonces una metamorfosis: “En Francia, durante la guerra, sin nada para pintar, he dibujado
durante cinco afios. Después, no habia mas ajuste posible entre los dibujos y el color.
Empecé todo de nuevo, con la actitud mas primaria: lineas, formas puras, colores francos. En
1947 expuse en Paris un gran cuadro que despertd interés: era un geometrismo”.'®!

4.3. En Buenos Aires

Cohcluida la guerra, viven en Paris hasta 1949 y se trasladan luego a Dinamarca, Noruega y
Grecia,. a causa de las actividades diplométicas de Curatella. Finalmente, en 1951 llega a
Buenos Aires. Muy pronto, Germaine y Pablo “se habian convertido en los padres permisivos,
sabiamente p’ermisivbs, de toda una generacion”.'®?

Un ejemplo de su generoso estimulo a los artistas mas jovenes fue la exposicion que
organizaron ambos en la Galeria Creuze, en3?1962, antes de trasladar a la Argentina las
esculturas de Curatella (donadas al Estado argentino en 1947 y recién aceptadas por decreto
~en 1955). Bajo el nombre “Pablo Manes y}f' 30 argentinos de la nueva generacié'n", la
exposicion reuniod las piezas del maestro con las de una seleccion de invitados, por demas
demostrativa de la amplitud de criterios estéticos que impulsaba el matrimonio, que incluia

desde objetos. o ambientaciones construidos con materiales efimeros o insolitos hasta arte

geomeétrico y abstracto, pasando por el cinetismo del grupo de Le Parc.'® La despedida de la

1% Germaine Derbecq, “Biografia”, en: Maurice Raynal, Op. cit. :

'*! Texto del catalogo de la muestra “Germaine Derbecq” de Galeria Vermeer, 1974.

'%2 Luis F. Noé, en Revista Artinf n° 64/65.

153 Expusieron Minujin, Greco, Heredia, De la Vega, No¢, Le Parc, Magda Frank, Delfino, Carlinsky,
Guillermo Berrier, Ansa, Krasno, Towas, Silva, Ronaldo de Juan, Davila, Jonquiéres, Kosice, Moyano,
Garcia Miranda, De Marco, Garcia Rossi, Sobrino, Marta Botto y Vardanega.
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obra de Curatella se transforma, gracias a la dispoéicién del matrimonio; en una bienvenida a
Paris para una treintena de jévenes poco o nada conocidos.

La obra que una veinteariera Minujin presentd en esa ocasién consistia en acumulaciones de
cajas de carton pintadas con pintura para autos. Estas esculturas efimeras, que poco
después la misma artista quemo en la calle, llamaron la atencién de algunos criticos y
asistentes. Pero el mayor escandalo lo provocd Greco, a quien Derbecq y Noé ayudaron a
financiar su obra titulada “30 ratones de la nueva generacién”. La propuesta -que apareci6 en
escena diez minutos antes de la inauguracién- consistia en un recipiente de cristal con fondo
negro en cuyo interior habia treinta ratones blancos, bautizados con los nombres de cada uno
de los artistas participantes. | '

Greco no sélo parodiaba el titulo de la muestra sino también el caracter experimental de las
creaciones de los jévenes, que dejaban de ser Ios sujetos “experimentadores” para pasar a
ser objeto del experimento, ratones de iaboratorio. Esta temprana irrupcién de lo que después
Greco desarrollaria como “arte vivo” pudo verse apenas un dia a causa del olor que
despedia. Quién sabe si no fueron esos ratones blancos, nombrados como cada uno de los
jovenes expositores, los que empleara Greco poco tiempo después ante la cbmitiya
presidencial italiana, durante la apertura de la Bienal de Venecia, valiéndole a Greco —como
ya mencioné- la expulsion de ltalia.

Muy poco después de la exposicion en Paris, Derbecq enviuda pero ello no la retira del
ambiente artistico argentino. Instalada en el Hotel “Cérdoba”, lleva una vida austera, y
despliega una intensa e incansable labor como critica, gestora y artista.

En cuanto a su actividad como critica de arte, su vinculo con la Argentina se remonta nada
menos que a la revista vanguardista Martin Fierro, en cuyo numero 29/30 (del 8/6/1926)
publica la resefia critica “Exposicion de Georges Braque y Suzanne Roger”.'™ Ya instalada
en el pais, escribe desde los afios '50 una columna semanal para el periodico de la
colectividad -francesa Le Quotidien, que dirigia Juan Hartmanshowne. En 1970 funda junto a
Silvia de Ambrosini y Odile Barén Supervielle la revista Artinf (que abrevia “Arte informa”), en
la que publicd numerosas notas (varias de ellas sin firma o firmadas sélo con las iniciales
G.D.). Este tabloide mensual alcanzé una tirada de 10.000 ejemplares, se distribuia en
kioscos, y apuntaba a la formacion y la actualizacién de un publico masivo en temas del arte
contemporaneo (artes plasticas, musica, cine, teatro, disefio, arquitectura, etc.). El Gltimo

' Martin Fierro dedicaba un considerable espacio a promocionar las artes plésticas de vanguardia.
" Su voz hegeménica era Alberto Prebisch, aunque muchos escritores y pintores escribieron sobre arte
en sus paginas, entre ellos varios franceses e italianos.
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nimero de la primera época de Artinf precede en pocos meses a la muerte de. Germaine
Derbecq."® [V. IMAGEN)g] .

En cuanto a su actividad como artista durante este periodo, expone en muestras colectivas e
individuales, participa de envios a bienales internacionales, y envia regularmente al Salén
Nacional. Su produccién respondia a una poética racionalista, que contrastaba con las
opciones estéticas que emergian en esos afios, lo que es un indicio de su amplitud de
criterio, puesto que alenté opciones y estéticas muy distintas a la propia.

- En los dltimos afios de su vida, realiza varias series de acrilicos sobre tela que denomina
“Multiples”. Se trata de pinturas de formato pequefio, con motivos abstractos reiterados con
ligeras variaciones. Estas variaciones no responden a un procedimiento légico o matematico,
sino a un trabajo de improvisacion, de encuentro azaroso o sorpresivo. En 1968, presenta sus
“Mditiples™ en la galeria Van Riel con un textc que puede leerse en los términos de un
manifiesto: “Estamos en la era de la producciéh en serie. (...) Pero en cuanto a la pintura, solo
la palabra copias horroriza a las gentes. (...) Los falsos conceptos entretenidos alrededor de
la pintura (creacién misteriosa, inspiracién genial, obra tnica, reservada a los mecenas ya
los museos) ocultan todo lo razonable y verdadero. El arte es una actividad como otra. oY
acaso el genio estaria reservado a los pintores? Paul Valery decia: “;El genio? Sentarse
todos los dias a su mesa de trabajo”. Un programa, en sintesis, en contra de la obra Unica, de
la concepcién romantica del arte y del artista como seres excepcionales o iluminados.

Los “Multiples” se plantaban contra el arte de elite, contra los modos de produccién, de
circulacion y de consumo de la obra de arte Gnica e inaccesible al publico masivo. Ella lo
explicitaba de este modo: “Ahora hago muiltiples para que todos puedan comprar pinturas”.'*®
[V. IMAGEN 1Q]

Pero sin duda el rol por el que es mas recordada Derbecq es el que jugd como gestora: fue
alma mater de la galeria Lirolay, luego pasé6 a la Galeria Guernica, y ofici6 como integrante
del jurado de algunos premios. Si el Instituto Di Tella fue la vidriera mas visible de las nuevas
tendencias del arte experimental én la década del ‘60, podria pensarse a Lirolay como el
primer espacio abierto a la vanguardia, el escalon inicial. Situada en un “multiforme” local,

primero en la calle Esmeralda 868, y mas tarde en un espacio con cinco salas en Paraguay

1% Por iniciativa de Silvia de Ambrosini, Artinf vuelve a aparecer en 1980, iniciando su segunda -
época, que todavia continda. Esta vez la revista tiene una frecuencia cuatrimestral y un formato
standard, asi como un espectro de publico mas especializado.

156 Germaine Derbecq no fue la Unica artista que realizara mdltiples en esos afios. Un antecedente
incontrastable es Max Bill. Justamente en el n° 3 de Artinf, se publica un articulo suyo titulado
“Multiples”, que cuenta su experiencia como productor de obras de arte multiplicadas mediante
diversas técnicas artesanales o industriales. Propone también una clasificacién y una defensa de la
serie contra la obra unica que define el valor de la obra por su “rareza” o inaccesibilidad y no por sus
cualidades “intrinsecas” y las “ideas creadoras”. También discute el valor asignado a que el artista
ejecute con sus propias manos la obra. Su funcién puede ser la de controlar el proceso sin que ello
quite mérito “artistico” a la produccién en cuestién.
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794, la galeria era propiedad de! matrimonio judio-francés Fano.'” Durante los primeros afios
'60, Germaine constituyé alli su reducto, desde donde aposto con éudacia por las nuevas
formas que exploraba el arte. Abri6 el espacio de la galeria a jovenes todavia desconocidos,
muchos de los cuales se consideran hoy las figuras paradigmaticas de las tendencias
experimentales de esa época. Lirolay fue su puerta de acceso al circuito institucional
modernizador de los '60. El lugar de la iniciacion, el ambito de Ia'primera muestra (individual o
colectiva), la llegada a Buenos Aires para los que eran del interior del pais, la oportunidad de
enfrentar al pablico y dejarse ver por los criticos o gestores que luego los convocarian. Gran
parte de los artistas que ocuparian un lugar relevante o de mayor visibilidad publica al ser
convocados por el Di Tella a los Premios Nacional e Internacional (hasta 1966) o a las
Experiencias (1967 a 1969), en los premios Braque (adonde Derbecq intervino como jurado)
y Ver y Estimar, y en otras instancias institucionales propicias a la experimentacion, habian
expuesto previamente en dicha galeria.'*®

Invitados por ella, pasaron por sus salas (en las que habia muestras simultaneas, que se
renoVaban semanal o quincenalmente) "° Greco, Kemble y el grupo informalista; los
integrantes de la Nueva Figuracion, las primeras ambientaciones y colchones de Minujin, las
“cosas” de Santantonin, las “mufiecas bravas” de Pablo Suarez,' las esculturas de alambre
de Ledn Ferrari, Ricardo Carreira y sus dedos y manos de arcilla cruda asomando desde el
piso, Javier Arroyuelo y su instalacion de papel crepe rosado, “El super elastico” de David
Lamélas, las dos primeras individuales de Puzzovio, la primera de Jorge Carballa, que inundé
la sala de plumas alrededor de una tarima donde seguian trabajando en su escritorio los
Fano. Alli mostraron tambfén por primera vez (o casi) Benedit, Heredia, Wells, Porter, Ruano,
Cancela-Mesejean, Rodriguez Arias, Stoppani, Distéfano, Polesello, Edgardo A. Vigo,
Antonio Segui, Diana Dowek, los escultores Paparella, lommi y Blaszcko, y muchos otros.
“Catorce pintores de la Nueva Generacién”(1960), la ya mencionada exposicion “Arte
destructivo” (1961), “Collage” (1962), en la que participan desde Berni hasta Minujin, Battle

57 “La Galeria Lirolay, que ocupaba un multiforme local en Esmeralda al 800, contribuyé a lanzar a
muchos jovenes de la vanguardia actual, como Minujin y Segui. (...) Se muda, horizontal y
verticalmente: para mediados de marzo, sus duefios, el matrimonio Fano, se instalara a media
cuadra, en el primer piso de Paraguay 794. Las cinco grandes salas a la calle permitiran dar una
mayor flexibilidad y un nuevo ritmo a las exposiciones. ‘Vamos a inaugurar todos los lunes, anticipa
Mario Fano, para evitar demasiada aglomeracién de publico y, al mismo tiempo, estimulario para que
venga con mas frecuencia™ (Analisis, Nro. 411, 29 de enero de 1969, p. 61).

1% Roberto Jacoby la describe como “una de las principales detectoras de artistas. Iba a ver todo lo
que se hacia, frecuentaba los talleres de los artistas y los hacia exponer en Lirolay, los
promocionaba, escribia comentarios. Después venia Romero Brest, uno o dos afios mas tarde, los
‘descubria’ y los llevaba al Di Tella. Pero habia una mediacién muy importante que era esta mujer”
gentrevista, 1993).

% Entre 1960 y 1965 pasaron por alli 210 exposiciones que sumaron 246 expositores.

® Dice Suarez: “En 1960 conoci a Alberto Greco Y, por su intermedio, a Germaine Derbecq, Jorge de la
Vega y Rubén Santantonin. Fue Germaine quien me obligé a hacer mi primera muestra individual en la
Galeria Lirolay” (entrevista de Ia autora, 1994). ' :
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Planas y Segui, Kemble y Santantonin, todas ellas acontecieron en sus salas. Tuvieron lugar
generos poco valorados de las “bellas artes” como la ceramica y los tapices. Desde alli
accedieron al publico porterio los grupos de artistas de vanguérdia rosarinos y platenses, e
incluso fue invitado el Grupo Arte Nuevo, de Lima (Peru). [V. IMAGEN 16]

Esta somera enumeracion de algunas de los artistas que expusieron en los afios '66 en
Lirolay, un espacio que al menos hasta 1963-4 estuvo intrinsecamente vinculado a Germaine
(*su escenario natural de los afios '60”, dice Luis Felipe No&"') da cuenta de la “energia
cultural” que generaba en su entorno. ‘ '

Alrededor de 1963,»Derbecq se desvincula de Lirolay, y se conecta informalmente con la
galeria Guernica, dirigida por Roberto Yanhi y ubicada en un bien situado primer piso sobre la

calle Florida. Ademas de exponer alli su propia obra en tres oportunidades, asesora y

organiza nuevas muestras experimentales, como la “Semana de happenings” o “Semana de -

experiencias artisticas” en la que participan Carreira, Suarez, Minujin y Roberto Jacoby.

Su apertura y su anticipatoria deteccién de nuevos artistas y nuevas tendencias contrastan -

con las reacciones adversas y hostiles que la mayor parte de los criticos demostraron hacia ,

las manifestaciones de la vanguardia, a la que calificaba como irreverente, ofensiva,
"disolvente de las buenas costumbres", y sujeta a imposiciones y modas extrafias a la
realidad nacional. En medio de ese clima adverso, su labor multiple adquiere una dimension
insospechada: su mirada hurgé en donde nadie veia nada todavia, y supo detectar, estimular
.Y mostrar las primeras realizaciones de un conjunto de artistas emergentes que cambiarian

revulsivamente el campo artistico.

5. La consagracion de la Nueva Figuracion

Los destiempos entre vanguardia e institucién parecen resolverse a principios de los afios
'60, cuando entre 1961-63 tiene lugar la rapida consagracion de la Nueva Figuracion
(ihtegrada por Noé, Macci6, De la Vega y Deira). El grupo obtiene un expeditivo
reconocimiento en el circuito modernizador del campo artistico, que se evidencia en la
realizacién de exposiciones colectivas en- la galeria Bonino (1962) y en el Museo Nacional de
Bellas Artes (1963), y recibe los avales de los Premios Nacional (Maccié gané ei segundo
premio en 1961 y Noé el Premio en 1963) e Internacional Di Tella (ganado por Macci6 en
1963, primer argentino en recibir esa distincién, que habl'é comenzado a otorgarse un afio
antes). El circuito modernizador apuntala unanimemente su ubicaciéh prominente en la

escena local y su proyeccion internacional (realizan una exposicion en Espafia junto con el

161 En: revista Artinf n°® 64-65.
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grupo chileno Signo™ y reciben becas para formarse en el exterior). ;Con esta
consagracion, la institucion estaba llegando (tarde) a la brecha abierta por la vanguardia unos
afos antes? ' -

¢Qué vinculo une a la Nueva Figuracién con el movimiento informalista? ¢Un parentesco
formal? Noé, en su “Presentacién de su obra a un amigo”, incluida en el catalogo de su
muestra en Van Riel en 1960, se deﬁr)e: “hago figuracion con metodo abstracto informal, pero
no por ello soy informalista”. Lo significativo es que un critico como el surrealista Aldo
Pellegrini, describe la pintura de Maccié6 como un campo de batalla que'se resiste al
decorgtivismo, lo mismo que podia haber reivindicado del informalismo: “nada tan aniquilador
para el artista como la inmensa presion que se ejerce sobre él para convertirlo en un mero
fabricante de objetos estéticos sin peligrosidad”. La obra se propone como aquel espacio
donde “una superior unidad vital retine a todos esos elementos y el cuadro hierve de modo tal -
que pareciera circular sangre por €él, la sangre de un‘ cuerpo en el que viven en extrafio
maridaje el artista y el mundo que lo rodea. (...) El cuadro resulta asi una sintesis de esa
multitud que grita dentro del hombre”.'6?

Estamos ante la valoracién de las marcas incisivas del paso del artista, su entdrno y su
tiempo sobre la tela, la reaccion ante la deriva decorativista del arte, la reivindicacion de la
libre experimentacion con los materiales, la jerarquizacién del proceso por sobre el resultado
de la creacion: es decir, el programa inverso al dominante en los '50, aquella pintura “rosa
bombdn” contra la que habian reaccionado los informalistas, la pintura de fina hechura y
buena terminacion, que borraba las huellas del artista en Ia pincelada y en el tratamiento de
la materia. En 1963, al menos dentro del circdito modernizador, es evidente que gana en
dominancia una nueva forma de concebir la pintura.

Noé y De la Vega percibian que eStaban ante el dltimo acto del “streptease de la diosa
- pintura” (segdn la expresion del segundo). Durante su viaje a Paris, en 1962, acuerdan
| explorar lo que llaman “pintura de visién quebrada”®: un “ataque radical contra el concepto
del cuadro ventana de la tradicién occidental”.'®® Sin embargo, este ataque radical se libra,
como habia escrito Pellegrini de la obra de Maccié, en la tela como campo de batalla. Noé
materializa esta anulacion de la tela como ventana con sus “desbordes estructurales” y —
mucho mas efectivamente- mediante el procedimiento de invertir los bastidores y pintar la tela
del lado de atrés. Con el recurso de invertir la tela, expone la condicién del bastidor

"2 El Grupo Signo (integrado por Balmes, Barrios, Martinez Bonati, Pérez) que surge en los mismos
afos en la plastica chilena, sostiene un programa pictérico similar al del grupo argentino, y estrechos
contactos especialmente con Noé al menos hasta los afios ‘70. Véase Milan Ivelic y Gaspar Galaz,
Chile arte actual, Valparaiso, Ediciones Universitarias de Valparaiso, 1988.

1% Aldo Pellegrini, “Rémulo Macci6”, en: Premio Internacional Di Tella 1963, op. cit.

' Luis Felipe Noé, Antiestética, Buenos Aires, Van Riel, 1965, p. 16. :

1% Mercedes Casanegra, “Ensayo”, en: Jorge de la Vega, obras 1961-1971, Buenos Aires, Malba,
2003, p. 21. ) :
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exhibiendo la estructura de madera que la.soporta. No s6lo subraya la condicion de artificio
de la pintura, sino que enfatiza su pobreza bidimensional, su caracter escenografico, la
artimafia y los limites de la representacion.

- Por su parte, De la Vega propone sus radicales “Formas liberadas” (o “Imagenes liberadas”),
que muestra en Paris y en Buenos Aires en 1962. Mientras el resto del grupo mostraba
“pacificas” pinturas,'® De la Vega cuelga de las paredes formas escultéricas sin demasiado
volumen, planas, telas estrujadas, retorcidas, deshilvénadas, articuladas por breves
conexiones entre ellas de lo que antes fueran bastidores que ahora no sostienen nada sino
despojos cubiertos de pintura chorreante. Maderas, nudos, tiras de tela, sogas. Con esta
serie (hoy destruida, de la que queda sélo alguna fotd), fuerza a la tela a llegar a la
tridimension a partir de destruir y retorcer el bastidor. Lo que se exhibe, colgado en la pared
de la galeria como un cuadro, es la ruptura del soporte tradicional de la pintura, pero la
ruptura no implica aqui “salirse de”, sino literalmente ensafiarse en la destruccion del cuadro,
mostrar sus restos. Hay en estas “formas liberadas” un dialogo con las telas tajeadas de
Lucio Fontana y con los marcos recortados de la vanguardia concreta de los '40, pero en una
clave revulsiva y violenta, sucia y desprolija, que aproxima a De la Vega a la revuelta

_ informalista. [V. IMAGEN 1§] }

En esta misma linea, Noé organiza en 1965 en el Museo de Arte Moderno “Noé +
experiencias colectivas”. Concebia la muestra como una obra colectiva a partir de la
confluencia de obras individuales. Las fotos muestran una especie de instalacion de pinturas
sin marco y marcos vacios, colgados caéticamente. Participaron en la convocatoria, con
obras individuales o hechas “a medias”, Aizenberg, Barilari, Deira, Maza, de la Vega, Welis,
Casariego, Davila, Newbery, Pérez Celis, Carreira, Jacoby y Pablo Suarez. La carta
manuscrita y borroneada que Noé reparte en lugar de catélogo (lo que le “parece
absolutamente inGtil” ya que “los cuadros estan alli frente a su vista”) anuncia la salida de su
libro Antiestética, y expresa su deseo de “hacer de todas mis obras una sola, contradictoria y

desunida como es el mundo que conocemos”. Defiende la experiencia colectiva y no
planificada como motor del nuevo arte: “El verdadero arte caético [es] aquel que derive de
una experiencia grupal no planeada con anterioridad”.

Aln estas obras de Noé y De la Vega, con sus invertidos bastidores y despbjos retorcidos de
la tela, no dejan de ser pintura. Porque la Nueva Figuracion es, basicamente, eso: un grupo
de pintores. De pintores serios. Que hacen justamente eso que Noé reivindica de
Rauschenberg: “le sacé la lengua a la idea de ‘cuadro’ pero manteniéndose dentro del

166 Segun el recuerdo de Deira: “cuando el grupo hace su primera exposicién en la Galeria Bonino, las
obras mas despojadas, mas revulsivas, eran las suyas. (...) Trabajaba con trapos sueltos dentro de
los marcos. Nosotros, el resto del grupo, todavia estabamos manejandonos con coordenadas mucho
mas ‘pacificas™. En: Jorge de la Vega, op.cit.
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concepto de pintura”,"” o cuando defiende a la pintura contra los que anuncian su fin: “Hay
~ quienes ya dan a la pintura por muerta, jMi Dios! Son ellos los muertos”, 8 [V. IMAGEN 1?]

Una vuelta a la pintura que comienza el mismo afio de la andanada de la Exposicién de Arte
Destructivo. ¢Eso es lo que premia el circuito modernizador en los neofigurativos? ; Optaba
por consagrar a aquellos que —en lugar de enmarcar un trapo de piso, convertir la galeria en
un “basurero”, sacar el arte a la calle, abandonar el pincel para seifialar con una tiza
fragmentos de vida cotidiana- sostenian su batalla en el térreno de la pintura? ;Decidia
apostar por estos desbordes autorreferenciales de la pintura, que todavia podian colgarse en
una galeria, antes que por la inasibilidad de un movimiento que se estaba autodisolviendo en
el aire?

Lo llamativo es que, en 1965, el mismo Noé repudia la rapida absorcion institucional (que
define en términos de “moda”) de la Nueva Figuracion: “Es asi que yo, en la Argentina, me
siento iniciador junto con Deira, Maccié y de la Vega de una de las modas més detestables,
estapidas y reaccionarias. No se entendio su sentido”."®®

5.1. Cambios de escena

“Exactamente todo lo contrario de lo que era caracteristico de la pintura argentina hace cinco
aﬁos tan solo. Lo cuidadoso, lo medido. Existia un temor enorme a equivocarse. Pintar era
hacer una ‘obra de arte’. Era una gran ceremonia que terminaba en el velatorio de un
cadaver”

(Luis Fellpe Noé, Antiestética, 1965).

El momento de consolidacién del vinculo entre la Nueva Figuracion y el circuito modernizador
coincide con la desintegracién del ntcleo “duro” del informalismo y su subsistencia como una
ola que se extiende sobre la orilla, ya apaciguada, domesticada. '

En 1960, Samuel Paz escribe sobre la emergencia de los que luego conformarian la Nueva
Figuracion: “Recientemente algunos pintores, pareceria, necesitan crear formas patéticas
mediante la exacerbacion del color y el dramatismo de la deformacién (...). Se reintroduce la
imagen del hombre, como corolario, después de las descargas sucesivas que la hicieron
receptora de las mismas. Rémulo Maccié lo hace valiéndose del trazo expresionista, Noé
reintroduce su imagen en una materia adiposa y brillante”. Lo notable es que les opone la

157 _uis Felipe Noé, Op. cnt p. 151.
1% Ibid., p. 91.
1% Ibid., p. 138.
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obra de Polesello, y la de de la Vega, quien “sabe manejar formas planas o geométricas en
alternancia con una materia rica en profundidad e intensa en el color”."”

Si se toma como referencia la misma edicién de 1963 del Premio Nacional e Internacional Di
Tella (el que colabora en la consagracion de la Nueva Figuracién), es abrumadora la
presencia de pintores que pueden considerarse informalistas. Tres afios después, el
informalismo queda completamente desplazado del premio Di Tella."" ‘

Para componer el transformado escenario de la vanguardia en los primeros afios ‘60 puede
echar luz una mirada externa. En 1966, el checoslovaco-norteamericano Thomas Messer,
entonces director del Museo Guggenheim, explicita sus criterios de seleccién del arte
argentino (al que veia en vias de consolidar su hegemonia dentro del arte latinoamericano'’?)
que participaria en la muestra “The decade emergent” en el Instituto de Arte Contemporaneo
de Boston, que incluye a Maccié, Deira, De la Vega, Noé, Segui, Mac Entyre, Silva, Vidal y
Brizzi. Es decir: la Nueva Figuracion, el grupo Arte Generativo, algunos pintores de Ia “nueva
abstraccion” y la presencia solitaria de Segui, para ese entonces ya instalado en Paris.
Messer habia estado en el pais cuatro afios antes, en ocasion del Premio Di Tella 1962, y de
aquel momento trazaba un panorama que incluia al Grupo de los Cinco, los “expresionistas
contemporaneos’, los “jovenes geométricos”, Martha Peluffo y el grupo de “Phases”, y —
aunque ubicado en Paris- el Grupo de Recherche d'Art Visuel, integrado entre otros por Julio
Le Parc. Sefialaba también la existencia de “diversos grupos de talento juvenil que alin no
distinguen entre juego y trabajo, cuyas creaciones sefialan que conocen el Pop y los mitos
populares argentinos”.

Lo llamativo es que el Premio Di Tella de ese afio no es otorgado a ninguno de los nuevos,
sino a Gyula Kosice —integrante de la vanguardia concreta de los '40-, ante quien otro de los
integrantes del jurado, el italiano Argan, declara: “he aqui un artista argentino que hoy por hoy
tiene una posicién verdaderamente de vanguardia”.'”®

"7° Samuel Paz, 150 afios de Arte Argentino, op. cit. Justamente la obra de Jorge de Ia Vega

reproducida en-el catdlogo (“Pintura”, 1960) plantea un juego cinético de rayas horizontales
enfrentados a una esfera blanca, una pintura inscripta en las experiencias geométricas y juegos
opticos que el pintor venia desarrollando desde 1953. No se selecciona, entonces, la obra
neofigurativa que ese mismo afio de la Vega habia empezado a producir.

""" Si en el premio 1965 todavia quedaban trazas del informalismo (en el tratamiento de la materia en
las pinturas con cemento de Federico Peralta Ramos), ya en la edicién 1966 no se encuentran rastros
de esa tendencia. .
2 “Argentina, ya en fermento artistico y evidentemente en vias de establecer su clara hegemonia”
dentro del arte latinoamericano (Thomas Messer, The emergent decade, Nueva York, Cornell
University, 1966, la traduccion es mia). En su carta a Samuel Paz (Santiago, 7/9/1964) reitera la
preeminencia de la pintura argentina sobre el resto de América Latina. “Durante los cuatro afios que
transcurrieron desde mi dltima visita a Buenos Aires, la pintura argentina ha cambiado
marcadamente, y desde mi punto de vista de ello resulta que confrontamos con una escena
enteramente nueva” (p.26). ,

3 Desgrabacién de la discusién del jurado del Premio Nacional ITDT 1962, Fundacién Espigas (el
- subrayado es mio).
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Samuel Paz, codirector del Centro de Artes Visuales del Di Tella, le responde (en una carta
fechada en 1965) que -desde que Messer visitara Buenos Aires en 1962- cada aiio habia
surgido una nueva generacion de pintores experimentales que renovaban el interés del
publico. El cuadro de situacién se mostraba, para Paz, muy cambiado: el grupo Phases y el
Grupo de los 5 ya se habian disuelto, y esos jovenes a los que Messer no tenia demasiado
en cuenta (Paz menciona entre ellos a Minujin, Renart y Puzzovio) ocupaban un lugar
destacado.

Este intercambio epistolar deja entrever no sélo las transformaciones de un campo artistico
inestable en el que la vanguardia plastica aparece fragmentada en grupos diversos, que se
renuevan y reformulan continuamente. También, permite abordar los cambios en l_av
evaluacion que el circuito institucional modernizador formula acerca de la vanguardia, sus

apuestas por unos artistas y el desplazamiento de su interés por otros.

6. Primeros debates sobre vanguardia y revolucién

6.1. Acepciones de “vanguardia’ _

Resulta llamativa la insistencia del arte argentino de los ‘60/'70 en construir su identidad en

torno a la nocién de “vénguardia”, en un contexto internacional en que definir lo experimental

o novedoso en esos términos resulta fuera de época.’ _

El término “vanguardia” no apareci6é en esta primera fase, sin embargo, ¢on la frecuencia e

insistencia que alcanzaria en la segunda fase de la vanguardié, invocado tanto como
autodefinicion de los grupos de artistas, como desde las instituciones artisticas y los medios

masivos. ’

A comienzos de la época, en la critica de arte primaban las nociones “espirituales” y teldricas,

entre las que se reiteraban tépicos como el del “ser nacional’ (0 americano), el de la

“profundidad” o “trascendencia” y el de la “autenticidad” para definir el valor de las obras y de

los artistas. Estas categorias eran extensibles al arte moderno, como puede ejemplificarse en

una conferencia dictada por Squirru en 1956, en la que propone exaltado el cruce entre

americanismo y arte moderno, que concibe como ‘la noble vocacién de nuestra raza™

“Emprendamos con animo fiero y valeroso el gran viaje a las profundidades de nuestra

interioridad, saldremos mas criollos y mas modernos”."’® Criollismo y modernidad son
justamente dos de los rasgos que fundan el programa de la primera vanguardia rioplatense,

la de la revista Martin Fierro, los mismos rasgos que Beatriz Sarlo atribuye a la “cultura de

'™ Rodrigo Alonso, en: VVAA, Vanguardias argentinas, Buenos Aires, Libros del Rojas, 2003.
' “El arte moderno y la conciencia americana’, Boletin LRO (radio del Estado), Ciclo de
Conferencias Publicas, 2 de agosto de 1956, p. 13.
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mezcla” caracteristica de la modernidad periférica de Buenos Aires en las décadas del '20 y
’30.778 '

Pero ya en la década del '50, el término “vanguardia” aparece —en el discurso de Squirru-
desplazado, eclipsado por términos méas pacificos como “arte nuevo” o “arte moderno”.

En el marco de los debates refundacionales posteriores al derrocamiento del gobierno de
Peron, aparecen entre los defensores del arte moderno dos posiciones. 'La primera entiende
el arte moderno como un legado a rescatar, que habia quedado tapado, oculto, reprimido, y
ahora —con la nuevas condiciones politicas- podia reaparecer y revalorizarse. La segunda
piensa la defensa del arte moderno como una apertura a lo mas actual, a lo contemporaneo
internacional. De estas dos posturas se desprenden programas de intervencion Yy promocioén
distintos: el primero rescatara del “olvido” oficial a los otrora vanguardistas de los 20, '30 y
‘40, convirtiéndolos en el canon dominante. El segundo, apostara a la puesta al dia del arte
érgentino, a través de la promocién de nuevos artistas, consonantes con las tendencias del
arte de posguerra en Europa y Estados Unidos. Si hoy podemos evaluar que fue el segundo
proyecto el que logré imponer su légica en el circuito institucional modernizador, a comienzos
de la época ello todavia estaba en litigio.

1957: Arte Contemporaneo

Una puerta de acceso privilegiada a estos debates ‘es la Primera Reunién de Arte
Contemporaneo, organizada por el Instituto Social de la Universidad Nacional del Litoral
(Santa Fe) en 1957. Se cong'regaron alli intelectuales y artistas que venian siendo o llegarian
a ser destacados actores de la modernizacion en sus respectivas disciplinas. En sus sesiones
fueron abordadas las nuevas tendencias arquitecténicas ‘(J. M. Borthagaray), musicales (F.
Kropfl y J.C. Paz), teatrales (A. Rodriguez Muﬁoz)‘y literarias (T. Eloy Martinez, A. Prieto, J.
C. Portantiero, R. Aguirre y E. Bayley).

Es llamativa la ausencia de las artes visuales en la agenda de discusién. Mas, cuando se
organiza, entre las actividades paralelas,i una exposicion de pintura, escultura y grabado, y
entre los invitados figuran Libero Badii, Alfredo Hlito, Mauro Kunst, Vicente Forte, Ideal
Sanchez, Clorindo Testa y Miguel Ocampo, Zygro y otros (esto es: representantes de las
‘vanguardias de los "40, el movimiento concreto y el Grupo Orién, y del Grupo de los Cinco,
junto a unos pocos independientes). K . |

¢Acaso debe desprenderse de ello que —desde la perspectiva de los organizadores- existian
artes visuales contemporaneas en la Argentina, pero no quiénes pudiesen dar cuenta de ellas
tedricamente, como si habia en otras disciplinas artisticas? Las obras expuestas

76 “Modernidad europea y diferencia rioplatense, aceleracion y angustia, tradicionalismo y espiritu
renovador, criollismo y vanguardia® dice Beatriz Sarlo, en Una modernidad periférica: Buenos
Aires 1920 y 1930, Buenos Aires, Nueva Vision, 1988, p. 15.
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respondieron mayoritariamente (con la excepcion de .Testa) al canon del arte moderno
dominante: obras abstractas geométricas, de prolija terminacién y cuidada factura. Un par de
casos se enrolan en la figuracién cubista (Forte, Sanchez). En 1957, entonces, el “arte
contemporaneo” estaba representado por los herederos de Ia vanguardia concreta o incluso
los seguidores locales de la Escuela de Paris. '

Las actas de este encuentro permiten rastrear las ideas que sobre el arte contemporaneo y
sus vinculos con la sociedad circulaban a mediados de los afios ’50. Particularmente, me
detendré en qué concepciones de “vanguardia” se debatieron alli.

. Para el arquitecto J. M. Borthagaray: “Nuesfro pais se encuentra vacante en materia cultural.
(...') Con los embates deél peronismo la cultura oficial se derrumbo, silenciosamente, ni
siquiera con estrépito”."”” La conclusién‘que saca de este panorama es que en este contexto
postular una vanguardia es falaz: “la lucha DADA (una rebelién saludable del espiritu
moderno contra el orden ya caduco) no tiene objeto”.

En un contrapunto que podria leerse en términos generacionales, -el artista concreto Alfredo
Hlito plantea que tienen por delante la gesta de “rescatar el arte”, a lo que responde el poeta

Francisco Urondo (por entonces joven encargado de la Seccion de Arte Contemporaneo del
Instituto convocante) argumentando que ya existe “un arte nacional de ‘formas socialmente
legitimas™.'”®
Un-notable esbozo de una teoria de la vanguardia se halla en la ponencia presentada en este
Encuentro por el poeta Rail Gustavo‘Aguirre.179 Piensa el vanguardismo como una estrategia
de defensa de la cultura tradicional ante la cultura de masas.'® El vanguardismo —dice- es un

“retiro de competicién”, una negacién a competir. Opone, en una perspectiva comparable ala

de Adorno,™

vanguardismo a cultura de masas. Defiende a la vanguardia como una
continuidad de la tradicion (del arte auténomo), mas alld de los excesos rupturistas
(antiartisticos) de su primer momento. No se trata de un retorno al origen sino de un
“movimiento revolucionario” basado en la tradicion, que no la niega sino que la contintia. Esta

oposicién entre vanguardismo y cultura de masas deja sin publico, incomunicados, a los

" Erancisco Urondo “Introduccuon en: VVAA Prlmera Reumon de Arte Contemporaneo Santa
Fe Instituto Social de la UnlverSIdad Nacional del Litoral, 1957, pp. 15-16.

8 Ibid., p. 9.

179 Raul Aguirre (1927-1983) fue un notable poeta y critico vinculado al invencionismo y al
surrealismo, que dirigi6 la revista Poesia Buenos Aires. Para ese entonces habia publicado la
Antologla de la Poesia Nueva (1952).

% Define la cultura de masas como kitsch, SIgwendo el articulo de Dwight Macdonald publicado en
Diégenes nro. 3, Buenos Aires, 1953, pp. 3-31. Ademas de Macdonald, sus referentes tedricos
explicitos son Heiddeger (la nada expresada por la poesia) y Ortega y Gasset (la deshumanizacion
del arte).
¥ En las posiciones sostenidas en la misma reunién por Edgard Bayley, poeta otrora integrante del
movimiento concreto, también es evidente el impacto de la posicion de T. W. Adorno sobre Ia
industria cultura. VVAA, Primera Reunion de Arte Contemporaneo, op. cit.,, p. 7.
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_poetas (o artistas) que “se niegan a pactar, a publicar, a presentarse en los concursos;’,
sefiala Aguirre.'®2

Ubica el origen del vanguardismo entre 1890 y1930, cuando “los valores burgueses eran
desafiados cultural y politicamente, si bien resultaba curioso que entre los rebeldes politicos y
- los estéticos hubiera —y haya'~ escasa simpatia, de lo cual hallaremos explicacién en el hecho
de que el militante politico considera el arte ‘como un instrumento de propaganda,
asignandole asi una misién y formulandole una exigencia que no siempre, tal vez nunca,
puede satisfacer sino a riesgo de falsificacién”.'®® Entiende entonces los desencuentros y
malentendidos entre vanguardia artistica y vanguardiaA politica a partir de la resistencia del
artista a la subordinacién a la politica. Un tpico que ~como desarrollo mas abajo- se reitera
con frecuencia en ese momento entre los artistas.

1960: 150 aiios de arte argentino

Como parte de la fastuosa celebracién del Sesquicentenario de la Revblucic’m de Mayo, en
1960 tiene lugar la importante exhibicion “150 afios de arte argentino”,'® con la que se
inaugura el nuevo pabelién del Museo Nacional de Bellas Artes, entonces bajo la direccién de
Romero Brest. Es evidente el esfuerzo de los organizadores de este panorama del siglo y
medio de arte argentino por incluir las Ultimas tendencias, incluso aquellas que no cuentan
con avales institucionales. Y si bien en la seleccion de obras del Gitimo periodo ocupan el
lugar mas destacado los integranteé de Grupo de los Cinco, también estan presentes algunos
artistas novisimos: Greco, Kemble, Macci6, Noé y también Garcia Uriburu y Mac Entyre.

El relato de la historia del arte argentino que compone esta muestra puede leerse como una
actualizacion, una puesta al dia del canon y un relanzamiento del arte argentino, y esta
fuertemente atravesado por la idea de vanguardia como eje vertebral. La introduccion general
del poeta y critico Cérdova Iturburu se inicia ubicando como hito (fundacional) del arte
argentino la aparicién de la revista Martin Fierro en 1924. Partiendo de la centralidad de ese
episodio (la primera irrupcion de la vanguardia), la historia es contada hacia atras y hacia
delante. A esta misma vanguardia de los '20 se refiere el texto de Lorenzo Varela, a la que
también califica como “el punto clave para entender el proyecto a que se habia entregado el
‘arte nuevo’ nacional. Con cierto retraso, pero con impulso tan meditado cbmo indeclinable,
que habria de ensanchar el horizonte de la mirada argentina, de la visién de nuestros artistas

futuros o, mejor dicho, de nuestro arte futuro, pues los artistas iban a ser, en gran parte, los

"2 |bid., p. 101.
183 4. .

Ibid., p. 94.

Organizada por la Comisién Nacional Ejecutiva del 150 aniversario de la Revolucién de Mayo, con
la colaboracion de Horacio Butler, Cérdova Iturburu, Alfredo Gonzélez Garafio, Manuel Mujica Lainez,
Julio E. Payré, Jorge Soto Acebal, Osvaldo Svanascini, Samuel Oliver y Pedro Sufier.
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mismos que, entonces jovenes, madurarian con el correr de los afios hasta ser los maestros,

la generacion consagrada hoy (y ya discutida, a su vez, por los nuevos movimientos

‘vanguardistas’, ahora abstractos)”.'®® Su concepcién de la vanguardia es coincidente con la

que propone Bourdieu en Las reglas del arte,'®® que entiende a la vanguardia como una

posicion fija a llenar en la zona mas auténoma del campo artistico, enfrentada a la vanguardia

consagrada.

Varela, a diferencia del pasaje ya citado de Squirru de 1956, incluye en Ia ecuacion criollismo/
modernizacion -que env sus términos se traduce por “pasion argentina y conciencia universal’-
al “vanguardismo [que], si se lo entiende con amplitud, ha significado la modernizacion de la

mentalidad argentina”.

Recurriendo a varios de los topicos que prodigaba la critica de entonces (ser nacional,

profundidad), Varela define mas adelante a la vanguardia ya no como una pdsicic’m sino como
un periodo histérico que estuvo signado (inicialmente) por el gesto rebelde o rupturista, y
ahora representa lo mas consistente del arte nacional: '
‘Lo sustancial del periodo llamado vanguardista es que los miembros de éste, con diferencia
pronunciada de edades, desde Spilimbergo a Carlos Alonso (artista en el cual yo terminaria el

ciclo, aunque pareciera corresponder por su edad a la generaci()h altima)'® son los que han
definido ante el pais y ante el mundo, la presencia de un arte vivo argentino, a tono con el
pais y con la éboca. Ha pasado mas de un cuarto de sigld desde sus primeras escaramuzas
rebeldes y alin son hoy el ejemplo mas acabado de una explorac:ton profunda, seria, fuerte,

de la expresién plastica del genio nacional”.'®®

La dinamica de la vanguardia transita del gesto de ruptura a la integracion, a la dominancia
dentro del campo artistico. Y es ademas la vanguardia la cara mostrable del arte argentino
ante el mundo: lo propio y a la vez actual. :

El panorama que traza Ernesto B. Rodriguez de la década del '40'® vuelve a hacer hincapié
en los movimientos vanguardistas (el Grupo Oridn, el movimiento “no figurativo” que se inicia
con la aparicion de la revista Arturo y el Manifiesto Invencionista, y otros artistas
independientes) y en las discusiones en torno a la funcién social del arte y la colectivizacion
del quehacer artistico.

Por dltimo, Samuel Paz escribe sobre “Los diez ultimos afios de pintura y escultura

argentina”, tomando distancia del nacionalismo artistico: “Cada vez menos se quiere imponer

'8 Lorenzo Varela, “Los primeros vanguardistas”, en: 150 afios de arte argentino, cat., Buenos
Aires, 1961.
8 Plerre Bourdieu, Las reglas del arte, Barcelona, Anagrama, 1995.

7 La inclusion de Carlos Alonso dentro de la fase de vanguardia no deja de ser sorprendente si se
toma un parangén generacional, y el propio autor lo nota.
'8 Varela, 1960: s/n. Salvo unas pocas obras, la seleccion exhibida del periodo 1915-1930 no se
puede considerar de vanguardia sino pintura académica: paisajes, retratos, naturalezas muertas,
interiores.
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a nuestra pintura la mordaza localista; una cosa es reflejar caracteres nacionales —que de un
modo u otro estan implicitos en toda creacion-, otra es imponer y limitarla con un proselitismo
extra plastico”. En este pasaje se evidencia —aunque eufemisticamente- la resistencia av la
subordinacién del arte al mandato de la politica también presente en Aguirre.

1965: la Antiestética

En 1965, cinco aﬁds después del Sesquicentenario, dos afios d'espués de la indiscutible
consagracion en el circuito institucional modernizador de la Nueva Figuracién, Noé publica su
libro Antiestética, en el que discute con el informalismo y el pop, y argumenta su propuesta
para el arte nacional: “Hoy dia el punto central de esta antiestética es el asumir el hecho mas
elocuente en nuestro contorno, el caos”™.'® El caos como estructura o sistema, la obra
entendida como un proceso inacabable (“jamas consideraré una obra mia ﬁhalizada"‘g‘), la
basqueda de una antisintesis que afecte la unidad de la obra, el desplazamiento del mito del
artista individual en pos del trabajo grupal, son algunos puntales del programa artistico que
propone Noé. ' '
Son llamativas sus continuas prevenciones e ironias por el atrevimiento que se toma al
escribir teoria siendo pintor, en respuesta a la “incapacidad de la sociedad actual para admitir
que una misma persona desempefie mas de una funcién”, la compartimentacién en estancos
de las funciones dentro del campo artistico: el artista no tiene la palabra, el teérico no puede
producir arte.??

Entre sus interlocutores menciona a los integrantes de la Nueva Figuracién (cita a lo largo del
libro conversaciones con De la Vega y especialmente con Deira), el artista uruguayo Luis
Camnitzer y el venezolano Gabriel Morera (con los que dialoga en su estadia en Nueva York,
y luego por correspondencia), Kemble (tres afios antes), y tres criticos de quienes retoma y
reformula algunas ideas: de Romero Brest (el arte como busqueda), de Lawrence Alloway (el
caos como estructura) y de Federico Gonzélez Frias (el arte como creacién o como
resultado). Aunque no los menciona en los reconocimientos iniciales, hay otros dos referentes
constantes: su amigo, el pintor Fernando Maza, y -especialmente- un libro: La _
deshumanizacion del arte, de Ortega y Gasset (fuerte intertexto también en la ya referida
teoria de la vanguardia de Aguirre). »
Desde el titulo, que Noé explica por “el convencimiento de que el artista estd en una

permanente lucha contra el lugar comun y ia normatividad (...), contra la vision estética

1% E Rodriguez, “Del superrealismo a la abstraccion”, en: 150 afios de arte argentino, op. cit.

19 Luis Felipe Noé, Antiestética, Buenos Aires, Van Riel, p. 15. '

" bid., p. 200. 4 .
"2 Similar asombro-como veremos en el capitulo 4- sefiala Oscar Masotta ante la inquietud que
causan sus desplazamientos (de tedrico a productor de happenings, por ejemplo).
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aceptada como tal’,'*®

podria sospecharse que la Antlestetlca def ende la vanguardia, pero
no es tan asi. En la primera parte del libro, Noé no recurre a la categoria de “vanguardia” ni
siquiera cuando se refiere a los movimientos historicos de vanguardia (futurismo, dadaismo,
surrealismo), a los que define incluso como “escuelas”.’® Sostiene una mirada sobre la
historia del arte que establece continuidades antes que rupturas entre estos movimientos y el
arte previo desde el Renacimiento en adelante. Apela, para referirse a los ‘movimientos
recientes, a denominaciones como “arte joven”, “arte nuevo”, “arte moderno”, el llamado “arte
degenerado”, o a la metafora “marasmo’ de las busquedas”.'®™ “Nunca los dos elementos
mas caracteristicos del arte —el choque del individuo con lo circundante (...) y la necesidad de
busqueda (...) se han pronunciado en la historia del arte como en la actualidad”. '

En la segunda parte del libro, en cambio, si recurre puntualmente al término en cuestién: “En
el arte de posguerra la vanguardia y el desafuero ya parecen hechos logicos y aceptados”.'®’
Luegq emplea la expresion “arte de vanguardia® para referirse a las tendencias
internacionales “colonialistas” que contrapone a un arte nacional que se pretende auténtico
pero es anecdético y aldeano.”® Y aunque considera la oposicién “vanguardista” versus
“nacionalista” una falacia, da cuenta de un antagonismo que hasta entonces no existia como
disyuncion sino como conjuncién (“vanguardia y criollismo”). Esta oposicion se sustenta en la
asociacion del término “vanguardia” al sometimiento a las modas internacionales. Noé
resuelve el asunto asi: “no hay arte nacional sin ser de vanguardia y arte de vanguardia sin
ser nacional. (...) La actitud de vanguardia es la tnica posibilidad- de luchar contra el
subdesarrollo cuI{uraI, y la actitud nacionalista (...) nos puede permitir asumir nuestra
juventud y transformarla en una proposicién vital de valor universal”.'®®

Finalmente, define como “vanguardia” lo .que estaba efectivamente aconteciendo en el
ambiente pictérico de Buenos Aires, que va mas alla del arte joven: “Hoy existe un germen de
vanguardia”. La Nueva Figuracién o el arte de objetos se entroncan con tendencias
extranjeras, pero tienen “notas distintivas” que Noé encuentra en “cierto barroquismo del
caos” 0 “un sobrepasar de la vida sobre la forma”. “Muy pocos saben de qué se trata un arte
de esta naturaleza en un medio como el nuestro. Por vicio, se supone que siempre sera un
natural reflejo del exterior”, pero va mas alla de la imitacion. *Vanguardia es una juventud del
espiritu. Es proponer formas nuevas y no simplemente hacer lo que se entienda por nuevo.”
La juventud del arte argentino y el aislamiento geografico del pais son desventajas que se

tornan en ventajas.

193 L uis Felipe Nog, Op. cit, p. 14.
% 1bid., p. 126.

195 1pid., p. 66.

' bid., p. 35.

7 1bid., p. 132.

'8 Ibid., p. 190.
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6.2. Fundar una vanguardia argentina

¢ Como funciona el término “vanguardia” entre los propios artistas que se agrupan en torno al
movimiento informalista o a la Nueva Figuracion, y son —de hecho- la primera vanguardia de
la época? En ellos es claro que hablar de vanguardia no se vincula a una operacion de
rescate del pasado, sino a la invencion de una nueva concepcion del hecho artistico y a una
disruptiva intervencion en el campo artistico. A comienzos de la década del '60 la voluntad de

2 aparece explicita en artistas como Greco, Kemble y Noé, planteada

crear una vanguardia
en términos de una fundacién antes que de una ruptura: el deseo de inventar una
vanguardia se choca —en todo caso- con actitudes obtusas y trabas de los que regulan el
campo artistico (los criticos, los galeristas, los directores de museos). Si a fines de los '50, la
emergencia de la vanguardia ~como intenté mostrar a lo largo del capitulo- no se logra’
engarzar con las instituciones modernizadoras, hacia 1963 la articulacion entre vanguardia e
institucion parece lograda. |

Una primera cuestién es cémo esa voluntad de constituir una vanguardia, una vanguardia
propia, original, se enuncia a partir de los cruces entre identidad nacional e informacion/
actualizacion internacional, que reactualizan la dupla de criollismo y arte moderno. Ante la
profusién de apelaciones al arte cdmo constructor de la argentinidad (del tipo “{creemos]
nuestro arte, el gestado por nosotros entre nosotros y habremos heredado el reino que nos

"2%"), no estd de mas preguntarse qué operaciones asocian la invencién de una

pertenece
vanguardia a la idea de Nacion, cuando desde otras posiciones del campo artistico®®? ser de
vanguardia aparecia como sin6nimo de extranjerizante, sometido a modas externas. '

Ya recorrimos la autopercepcion de Greco de estar siendo un fundador, el creador de una
forma de arte indudablemente nueva. Para él, en 1961, la hora del.cambio habia tocado en
Buenos Aires y si se postergaba su reconocimiento era a causa de las resistencias de
“muertos” e “idiotas” dentro del establishment cultural. Por su parte, Noé también anuncia, a
su regreso de su primer contacto con el arte europeo: “volvi a la Argentina para contribuir a la
formacion de una expresion nacional por medio de una imagen viva resultante de un proceso

de invencion nacido de exigencias interiores. Es hora de elaborar nuestras propias

99 1bid., p. 177.

200 Respecto de esta voluntad, Giunta sefiala que: “A comienzos del periodo, el punto central pasaba
por la posibilidad de elaborar formas actualizadas cuyos referentes eran, al mismo tiempo, los
lenguajes internacionales y la tradicion local entendida en términos negativos, es decir, como aquello
con lo que habia que terminar. (...) Ellos pretendian generar una vanguardia en términos de
experimentacion y renovacion del lenguaje; como un atentado al gusto establecido y, sobre todo,
como la busqueda de originalidad (aunque siempre con referencias en el arte internacional)”. Giunta,
OP. cit., p. 165.

! Rafael Squirru, texto s/t en: Grupo Sur, cat., Galeria Peuser, 1959.

202 yease cap. 2.
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vanguardias”.** Sobre el mismo asunto, el de la aparicién de un movimiento artistico propio
y nacional, Kemble escribe, refiriéndose a la obra de Santantonin: “Tanto hemos copiado y
tanto hemos sufrido influencias que ya nadie cree siquiera en la posible aparicion de una obra
genuinamente original entre nosotros. Y me consta que en el caso de Santantonin es un
hecho incontrovertible. Lo he seguido de cerca y sé que no mira revistas y no esta enterado
del movimiento internacional”.?*

Estos testimonios permiten pensar la dinamica entre centro y periferia, en tanto no dejan de
plantear la tension entre lo nacional y lo internacional, originalidad y copia, aislamiento e
informacion. Si en este pasaje de Kemble no contar con informacién parece volverse

sinénimo de originalidad, en cambio No&?*®

es enfatico cuando considera que estar al dia,
actualizados en relacion con lo que se produce y se discute en los centros del arte mundial es
una puerta para escapar del encierro y la limitacion del localismo: “Vivir un procéso cultural,
resulta, entonces, desde una determinada perspectiva, ante todo informacién, mucha
informacién, tener las puertas abiertas al mundo. Hablar en francés, hablar en inglés, pintar
en francés, pintar ahora en americano, pero américano de USA”.

Poco mas adelante, Noé plantea, en términos que se alejan de la cerrazén del nacionalismo,
la dinamica entre lo naciona'l y lo internacional en el arte. “El arte es nacional en cuanto
creacion, ya que el hombre. vive en un determinado lugar, rodeado de un determinado
contexto. Es internacional en cuanto al resultado, ya que los medios de difusion lo hacen
asi”. 206

-Noé defiende entonces nuevos modos de criticidad provenientes de los movimientos
contemporaneos del arte, en particular el arte pop, y asi tiende un puente con los postulados
revolucionarios de la vanguardia. Asi, lejos de la anécdota localista, valora el aporte del arte
pop para resolver el problema del nacionalismo (componente ineludible de las izquierdas
latinoamericanas).?’

Gestar una vanguardia se vive, desde esta perspectiva, como la posibilidad de destrabar el
vinculo de sometimiento y copia que signé hasta entonces la historia del arte argentino, péro
no para cortar amarras e independizarse o -mejdr— aislarse del mundo, sino para alimentar

con sus hallazgos una criatura de rasgos propios, inéditos.

6.3. Arte y politica

203 . Luis Felipe Noé, en Catalogo Premio Di Tella 1963, op.cit. Los subrayados son mios.
Kenneth Kemble, “Rubén Santantonin”, en: Catalogo Premio Di Tella, 1963, op. cit.
En este punto, Noé coincide con Masotta como se desarrolla en el cap. 4.

LUIS Felipe Noé, Antiestética, op.cit., p. 171-174.
% Ibid., p. 66-169.
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Ademas de las resistencias al localismo (en tanto encierro), la fundacién de una vanguardia
implicaba también plantearse el dilema de la funcién del arte en la sociedad, en términos que
superasen las resoluciones convencionales del arte polftico.‘ _

Es reiterado entre defensores de la vanguardia el distanciamiento o la condena ante el
llamado “arte social” o, en términos mas amplios, la subordinacién del arte a la politica, que
entienden como sometimiento al mandato partidario, al realismo socialista 0 a la eX|genC|a de
comunicabilidad de la obra.

Por su parte, Noé concibe arte y politica como esferas separadas, que no se integrah, y toma
distancia del arte social, aun cuando concuerde con esos pintores “desde el punto de vista
politico”, porque en ellos no encuentra revelaciéon ni busqueda. También critica al arte
soviético: “su realismo socialista es simplemente la utilizacion de la pintura como medio
sensiblero de difusion ideoldgica”. Su arte “no es revelador de imagen sino excitante
politico” 28 _ '

También el informalista Pucciarelii se pregunta sobre su itinerario pictérico: “¢Por qué [mi
obra] habria de tener compromiso temaético socialista o metafora epistemoldgica
cientificista?”. 2°° '

Ya Aguirre, en su ponencia de 1957, se manifiesta contra la subordinacion a la politica.
Sostiene que el arte debia resistirse a ser instrumento de una fuerza politica, en tanto no es.
mero productor o vehiculo de ideas: “el arte puede dar al mundo sentido, pero no
significacion”. Es imposible que un poema se reduzca a su ‘tema”, y cuando se le exigen
ideas al arte se presenta un falso dilema moral: ‘

“¢.como hacer algo por los s'emejéntes, como llegar hasta ellos sin traicionar la verdad que
. nos incumbe decir? ;Cémo escribir bellas palabras cuando a nuestro alrededor vemos la
opresion, la miseria, el dolor, la lucha por salir de ellos? ;Cémo escribir poemas que no
sirvan para extirparlos de la Tierra? ;Como aceptar estar separados de nuestros hermanos,
ya que ellos no nos pueden entender, ni siquiera atender?” 2"

Lo que esta implicito en estos posicionamientos es, mas alla de la defensa de la autonomia
del arte frente a los mandatos de la politica, la discusion acerca del lugar del artista y la
funcion del arte en la sociedad.

El planteo de Noé en la Antiestética puede resultar contradictorio, cuando, a veces, reniega
de la posibilidad de que el arte tenga funcién social, y por otra, define su misién: revelar la
sociedad. La relacion del artista con su tiempo es también motivo de reflexiones discordantes
separadas por pocas paginas: si en algunos pasajes de la. Antiestética insiste en que el

208 . Luis Felipe Nog, Op. cit., p.180.

Mano Pucciarelli, en: Prem|o Internacional Di Tella 1963, op. cit.

10 Aguirre, op. cit., pp. 102-103. Esta posicién se hermana a la respuesta que Oscar Masotta le da a
Gregorlo Kllmovsky frente a su cuestionamiento de que un intelectual marxista realice happenings.
Véase capitulo 4.
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artista “debe obedecer a su época’, en otros reivindica la capacidad del artista de
adelantarse, de preceder al resto de la humanidad; lo concibe como un adelantado de la
propia sociedad, que va “sefialando la capacidad de ésta de acceder a cosas nuevas”.?"!

- ¢Acompanar su tiempo o adelantarse a él para revelarlo? Estas aparentes contradicciones en
la relacion del artista y su obra, por un lado, y entre el artista y la sociedad, por otro, se
resolvian a partir de la definicion de Sartre de que la obra es a la vez un hecho social y una
produccion individual. 22 '

El planteo de Aguirre sobre el rol del poeta en el mundo es coincidente con la segunda
perspectiva de Noé: “hacernos evidentes ciertas realidades de nuestra condicién, para
iluminar nuestra conciencia (...) y ponernos en relacion de fondo con la vida y con el
universo, para revelarnos nuestras ataduras, derribar los muros que nos separan y consumar
nuestra comunicacion”. 2 .

La funcion del arte, para ellos, pasa ‘por revelar lo oculto, lo desconocido; iluminar la
conciencia del espectador. Lejos estan de limitar el arte a la representacion de lo real. Mas
proximos, a la reivindicacion tipicamente vanguardista de su capacidad de inventar mundos
nuevos. Empiezan ademas a sugerir aquello que se volveria confianza absoluta en la fase
siguiente de la vanguardia: que el arte es herramienta capaz de transformar la sociedad, de

revolucionaria.

Revoluciéon

En su libro Intelectuales y poder en la década del ’60, Silvia Sigal distingue tres momentos
o fases en los cruces entre cultura y politica dentro del campo cultural “progresista” argentino
durante los afios ‘60. En Ia primera fase (iniciada con el derrocamiento de Peron en 1955) se
produce la apertura a la modernizacién econdémica y cultural. Alrededor de 1958 se ubican la
crisis de la unidad forjada en el antiperonismo y la movilizacién politica alrededor de la
candidatura a la presidencia de Frondizi, rapidamente disgregada a poco de asumir. Sucesos,
gue junto al horizonte abierto por la revolucién cubana, modificaron radicalmente el clima
moral de las clases medias, dando paso a una segunda fase (a partir de 1960), en la que se
resuelve la relacion entre cultura y politica a través de la escisién entre comportamientos en
el campo cultural y opciones en el plano politico, la separacién en orbitas diferentes de
practicas politicas y culturales. La tercera fase, en la que me detengo particularmente en el
cap. 7, marca el imperio de la politica como exclusiva dadora de sentido de las practicas

culturales.

1" Noé, Op. cit., pp. 33 y 42.
22 1hid. p. 53. Esto es sefialado también por Gilman, Op. cit., cap. IV.
23 Aguirre, op. cit., p. 104,
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Gilman discrepa con la tesis de Sigal acerca de la escision entre opciones politicas y
comportamiento cultural en los primeros anos ‘60, al sefalar que el intento de renovaciéon o
modernizacion cuitural era ejercido por los intelectuales como tarea comprometida. Para ella,
durante la primera fase de los ‘60/'70, la figura del intelectual comprometido abrigd la
representacion de la propia préactica especifica como actividad politica, en si misma capaz de
transformar la sociedad. Bajo ese paraguas concibi6 la tarea de modernizacion estética, y la
doctrina del compromiso aseguré la posibilidad de entretejer el ideal critico del intelectual con
la tarea en el propio campo de saber:

-“Los defensores de la tradicion de la ruptura afirmaban la paridad jerarquica de la serie
estética y la serie politica; planteaban como su tarea la de hacer ‘avanzar’ el arte del mismo
modo que la vanguardia politica hacia ‘avanzar las condiciones de la revolucion, y también
formulaban que el compromiso artistico-politico implicaba la apropiacion de todos los
instrumentos y conquistas del arte contemporaneo”.?'

El escritor -y también el artista- se sintié. convocado como inventor del futuro y la propia
materia violentada de sus obras aparece -como ‘la prueba de que algo trascendente,
radicalmente distinto, estaba por suceder”.?'®

Giunta, analizando el campo artistico de los ‘60, coincide con Gilman: “La primera generacion

de artistas no consideré problematica la relacién entre vanguardia artistica y vanguardia

politica, principalmente porque entendi6 que la vanguardia artistica era, en si misma, una
fuerza transformadora del orden social. Si el artista tenia —como sostenia Roger Garaudy-, la

‘funcién profética’ de ayudar a sus contemporaneos a ‘inventar el futuro’, muchos de los

artistas que tomaron visibilidad en 1961, se representaron a si mismos como los

desencadenantes de una transformacion que no sélo comprometeria al campo del arte” 2'®

En estos términos, en esta primera fase de la época, la vanguardia se percibe a si misma

como revolucion y a su produccién como revolucionaria. Esa percepcién puede rastrearse en

las palabras de los propios artistas e incluso de algunos criticos. Valgan como ejemplos dos
declaraciones de un temprano 1960: Noé afirma que “pintar es nada menos que permutar un
mundo por otro™; 2'” Samuel Paz, aun recurriendo a la dimension “espiritual’, otorga al arte un

poder: transformador sobre su entorno: “el arte vive la tensién del ambito en el que se crea y

para el cual se crea, es decir, tiene una vigencia espiritual tan fuerte que es capaz de

modificar el medio del cual surgi¢”.?*® '

En la Antiestética, Noé insiste en los ideales “revolucionarios” del arte de vanguardia.

‘Construye un juego de palabras que va del marxismo de cufio trotskista (la teoria de

2" Gilman, Op. cit., p.144.

215 Gjunta, Op. cit., 172.

28 Giunta, Op.cit., p. 168.

217 Gitado en Giunta, Op.cit., p. 173.

218 | os diez Ultimos afios de pintura y escultura argentina”, en: 150 afios de arte argentino, op. cit.
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“revolucién permanente”) al énfasis en la capacidad del arte como acceso al conocimiento, a
través de la metafora del corrimiento del velo®'%: “El devenir del arte es una revolucion
permanente”, escribe en la Antiestética, para luego hablar de la “revelacién permanente” del
arte contemporaneo.?? Por otra parte, los artistas defienden la especificidad de su (aporte a
la) revolucién. Noé sostiene que el radio de accién esta dentro del quehacer artistico: “El
artista no puede cambiar las estructuras societarias, sino solo dentro del campo en el que él
| actua. (...) Sus posibilidades de cambio son, en realidad, posibilidades de revelar un cambio
que ya se esta dando en la sociedad (...), asumir aquello que esta latente”. ?’
La idea de revolucion que proponen estos programas artisticos apunta a la transformacion del
arte (la revolucion en el arte), aunque también puede redundar en transformar su entorno. Por
ejemplo, Aguirre confia en €l poder revulsivo del arte y sostiene que la poesia y el arte no son
inocentes sino que pueden volverse “una verdad peligrosa para el orden establecido”.
Noé empieza la Antiestética a partir de la oposicibn de Gauguin (‘el artista es un
revolucionario o un plagiario”) a la que recurre para distinguir entre el “buscador” versus el

pintor de cuadros.??

Mas adelante, divide la escena contemporanea en dos bandos, los que
tiran para adelante y los que no, entre los que incluye a los “académicos de la vanguardié”,
mientras que en el primero “se hallan de contrabando” los “falsos revolucionarios” o
revolucionarios plagiarios, sintesis ocupada por los pintores que copian “lo dltimo” que se
esta haciendo.

Si a principios de esta primera fase podia defenderse que la vanguardia era quienes lo
habian sido décadas antes, la intervencién de Noé no deja dudas sobre la evaluacion que le
merecen esos programas artisticos al final de la fase: son académicos de la vanguardia.
Tampoco son verdaderos revolucionarios los que estan al dia de las tendencias
internacionales. Ademas impugna a “los que mas que afirmar lo nuevo afirman el derrumbe-

»223 (; aludira a Arte Destructivo?). Asi, en la Antiestética, se delimitan los nuevos

de lo viejo
términos de la discusion y aparece un uso caracteristico en la época de “vanguardia” y de
“revolucién” denominarse vanguardia verdadera, e impugnar a una falsa vanguardia;
proclamarse auténtico revolucionario contra los impostores. Impugnar al oponente a partir de
la disputa de la condicién de vanguardista y de revolucionario.

Ya entonces vanguardia y revolucién funcionaban como ideas-fuerza en el arte, valores en
disputa y en redefinicion continua, a veces vectores o dispositivos aglutinantes; otras,

herramientas de impugnacion al otro.

1% Slavoj Zizek, A propésito de Lenin, Buenos Aires, Atuel, 2004.
220 Noe, op. cit., p. 97.

221 Nog, Op. cit., p. 53.

22 1hid., p. 46.

23 |id., p. 188-192.
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Se vislumbran asi las pugnas (teéricas o empiricas), en la que no s6lo intervienen los propios
grupos de artistas experimentales sino también otras posiciones del campo artistico (como
veremos en los dos capitulos que siguen), los gestores' institucionales, los criticos
especializados y masivos, el publico, e incluso los intelectuales y cuadros politicos de las
distintas vertientes de la izquierda, por definir el sentido de “vanguardia” y el de “revolucion”
como complejos artefactos verbales que nombran no sélo la novedad y la transformacion

radicales sino también ldeﬁnen posiciones de legitimidad a defender.
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Capitulo 2

Vanguardia y realismo

En este capitulo, me centro en el Partido Comunista Argentino (PCA), considerando tanto
los debates que los artistas e intelectuales de su érbita sostuvieron a lo largo de la época
estudiada, que revisan la vieja oposicidn entre realismo y abstraccion, como las sanciones
que la estructura partidaria promovié hacia aquellas producciones o teorias artisticas que
excedieron los lineamientos del dogma. Me pregunto también por el impacto que el PCA
acusa de la actuacion de las vanguardias artisticas en el campo artistico argentino.

1. Reformulaciones de un viejo debate
El n® 1 de Cuadernos de Cultura, la revista mensual dirigida por Héctor Agosti y editada por
la Comisién de Cultura del Partido Comunista Argentino (PCA), apareci6 en 1950. Esta
publicacién ~sin interrupciones- continuara apareciendo hasta 1986, y sera la que fije la voz
oficial del Partido Comunista en cuestiones culturales y artisticas. Este es un nimero
monografico dedicado a‘ reproducir y comentar materiales del reciente debate en la URSS,
donde unos anos antes habia comenzado una nueva purga contra los ultimos cultores de la
vénguardia (en este caso, del campo de la musica) que sobrevivian en actividad. Sus
articulos (la resolucion del Comité Comunista sobre la opera “La gran amistad’ de V.
Muradeli, el informe de! mandamas de la cultura soviética Zhdanov ante la conferencia de
musicos soviéticos que deriva en la triste autocritica del compositor impugnado, “La estética
marxista®, de M. Dynnik) retoman a ultranza la vieja matriz de oposiciones entre realismo y

vanguardia, a la que se califica de manera sobreabundante como enferma, aberrante,

' corrupta, decadente, fea. Puede pensarse este ataque como uno de los Gltimos (y quiza por

ello tan ensafiado y altisonante) del establishment soviético contra toda manifestacion

- artistica que no se sometiera al dogma dél realismo socialista, antes de que se impusieran

atres de controlada apertura luego de la muerte de Zhdanov.

Sin embargo, y a pesar de las revisiones de la ortodoxia realista soviética tras el XXII
Congreso del PCUS de 1961, Cuadernos de Cultura continGa publicando articulos
soviéticos en defensa cerrada del realismo socialista.’ Esa toma de posicion puede llevar a

conclusiones distorsionadas en cuanto a una resolucion univoca de los debates estéticos

' lvan Volkov, “E! realismo socialista”, en: Cuadernos de Cultura Afio XIV, nimero 65, noviembre-
diciembre de 1963. :
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en el seno del comunismo argentino, ya que, aunque resulte insdlito, en las paginas de la
misma publicaciéon conviven posiciones algo mas receptivas al arte moderno. Mas bien, la

“oscilacién del PCA entre una politica artistica definida por su éclecticismo e inclusividad y

momentos o periodos de drastico endurecimiento de la linea que acarrea expulsiones y
rupturas, puede describirse mas ajustadamente recurriendo a la metafora de! péndulo. |
Horacio Tarcus explica esta oscilacion o aparente contradiccion como un conflicto
partidario interno entre intelectuales renovadores que trabajaban intensamente en pos de
la renovacion de la cultura marxista y las resistencias ortodoxas que coactaron esos
esfuerzos:
“Todavia en los '50, un nlcleo de veteranos dirigentes partidarios del frente cultural
(principalmente Héctor P. Agosti y Ernesto Giudici), rodeados de algunos integrantes
de la nueva generacién (como Juan Carlos Portantiero, José Aricd, Oscar del Barco
y otros) tradujeron o produjeron innumerable cantidad de libros y articulos para las
revistas tedricas del partido (las principales fueron Nueva Era y Cuadernos de
Cultura) y sus incontables editoriales oficiales u oficiosas. (...) Semejante esfuerzo
se veia empafiado, no obstante, por los limites politicos y te6ricos de la politica
cultural comunista: su concepcién doctrinaria de la teoria, su clausura hacia otros
horizontes intelectuales de la cultura contemporanea, su ingenuo realismo tanto
estético como epistemolégico y su tosco materialismo, que comprometian en

definitiva una lectura muy restrictiva de la cultura”.?

Héctor Agosti (1911-1984), el intelectual mas destacado dentro de la direccion del Partido
Comunista en ia época estudiada, habia publicado en 1945 su conferencia Defensa del
realismo en la que plantea una apertura o flexibilizacion de la nocién de realismo de
manera que incluya ciertas manifestaciones modernistas e incluso vanguardistas. Agosti,

a contrapelo de la posicion ortodoxa, reivindica la fecundidad de la ruptura de las

‘vanguardias histéricas: “por causa suya.ya no podran pintar los pintores. como antes de

los cubistas”®

Su postura es una temprana expresion local del movimiento intelectual que en el ambito
internacional se manifiesta a lo largo de Ia época estudiada en esta tesis -tanto dentro de
la izquierda tradicional como en la nueva izquierda- en la profusa circulacion de autores y

debates tedricos (la recepcion de las teorias de Gramsci, Lukacs, Althusser, Marcuse,

2 Horacio Tarcus, "El corpus marxista" en: Noé Jitrik (ed.), Historia de la literatura argentina,
Buenos Aires, Emecé, 1999 (vol.10, Susana Chela (coord.), La irrupcion de la critica.
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Goldmann, Sartre), y de libros —varios de ellos rapidamente traducidos y editados en
Buenos Aires- como Critica del gusto, de Galvano della Volpe, Hacia un realismo sin
fronteras, de Roger Garaudy, Arte y humanidad, de Ernest Fischer, llusiony realidad,
de Christopher Caudwell, Marxismo y poesia, de George Thompson, Karl Marx y la
estética, de Mijail Lifschitz, o compilaciones como Arte y sociedad, con viejos textos de
Brecht, Grosz y Piscator, o los dos tomos de Estética y marxismo de Sanchez Vézquei,
entre varios otros, ediciones que son signos de la reapertura y el renovado interés acerca
de la discusion que se habia dado en las décadas anteriores entre vanguardia y realismo.
Sintetizaré los términos de este debate y algunas sefales de su recepcién local. En 1963
se habia realizado en Praga una reunién en ocasion del 80° aniversario del nacimiento de
Kafka que apunta a reevaluar su aporté-condenado por Lukacs a la “decadencia
burguesa” y el nihilismo-* a partir de postular que “puede considerarse a Kafka escritor
realista” (p. 12). -
Semejante ampliacion de los limites del realismo genera agudas controversias entre los
asistentes: el francés Roger Garaudy, el soviético D. Zatonski y los alemanes A. Kurella y
E. Goldstiicker. El protagonista en Praga fue sin duda Jean Paul Sartre, que rescata la
reunion como la primera posibilidad de entablar un debate crucial con intelectuales e
integrantes del Partido Comunista del Este de Europa, y apuntar a “remozar el marxismo”.
Sartre considera inadecuado el término “decadente” para referirse al arte en tanto ni el
. sistema capitalista ni el comunista estan en crisis, por lo que propone excluirlo del debate
~ en curso.
Otro asistente al debate, el escritor checo Milan Kundera apuesta a que Sartre sea la llave
-“3 todas las ideas y todas las obras a las que después de la era del dogmatismo,
debemos abrir las puertas” (p. 96). Rescata cierta autonomia checa respecto de la
cerrazon del dogma realista socialista hacia la vanguardia: “Creo que ha jugado a nuestro
favor una circunstancia historica, preservandonos de aceptar los esquemas segun los
cuales vanguardia es equivalente a reaccion politica” (p. 95).
.Las actas del congreso en Praga se tradujeron y editaron en Buenos Aires muy pronto,
junto a otros materiales.® Silvio Sastre, traductor del volumen, define el realismo como
“una concepcion del arte basada en el materialismo dialéctico”, e insiste en el prélogo en

la necesidad de revisar la oposicion irreductible entre vanguardia y realismo socialista,

3 Héctor Agosti, Defensa del realismo, Montevideo, Pueblos Unidos, 1945, p. 15.

* Georg Lukacs, “; Franz Kafka o Thomas Mann?”, en: Significacion actual del realismo crltlco
Meéxico, Era, 1963.

5 Jean Paul. Sartre, Roger Garaudy y otros, Estética y marxismo, Buenos Aires, Arandu, 1965.
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detectando entre ambos conceptos “precisas relaciones dialécticas” (p. 11). Cuando
traslada esta discusion al campo artistico y literario argentino, Sastre cuestiona la historia ,
de la critica literaria de corte “sociologista”, que leyo las obra de Arlt, Guiraldes o Borges
como expresiones estéticas del orden oligarquico imperante en los '30 (p. 13-14). Hay en
los planteos de Sastre una demanda implicita de reponer la complejidad de los andlisis
marxistas (o materialistas) sobre las manifestaciones culturales.

Otro autor que pretende conciliar los términos realismo y vanguardia es e! teérico italiano
Edoardo Sanguinetti, que sostiene la capacidad critica y revolucionaria de la vanguardia, y
responde a la acusacion que recae sobre él de “contrabandista del realismo socialista” y
de “lukacsismo”: “Nadie mostré tanto como yo que era ajeno a las posiciones del ‘realismo
socialista’; pero nadie esta tan ligado como yo al hecho de que una estética del realismo
(...) es el problema a partir del cual se plantea, en general, todo problema estético, hoy en
dia. El realismo entonces no sera ese realismo ingenuo, que ha tomado la figura del
‘realismo socialista’ en la época del stalinismo. (...) Pienso que en resumen las razones
de ser de la vanguardia son las de una mejor posibilidad de realismo”.® Sanguinetti
elabora una defensa de la condicidn revolucionaria de la vanguardia, de la que resumo las
tesis principales: |

a) La vanguardia debe explicarse, antes que politicamente, en términos estéticos y
econémicos, desde dos drdenes de descripcion: uno superestructural (el fenémeno
linglistico-ideologico) y otro estructural (la respuesta a condiciones econdémicas de la
sociedad). -

b) La vanguardia es un fendmeno tipicamente burgués, en tanto se vincula con las
condiciones econdémicas en las qué se desarrolla y alcanza su madurez el arte burgués.

¢) Incluso en las sociedades socialistas, la vanguardia expresa “la verdad del hecho
estético como fenémeno social; y esto también ocurre donde la vanguardia es combatida
y reprimida mas violentamente” (p. 15).

® Edoardo Sanguineti, Por una vanguardia revolucionaria, Buenos Aires, Tiempo

Contemporaneo, 1972, p. 55. El libro reune tres ensayos levantados de distintos voliumenes
publicados entre 1964 y 1966 y es uno de los titulos de la coleccion “Trabajo critico” que dirigia el
escritor Ricardo Piglia, y que habia publicado también Polémica sobre el Realismo (con textos de
Lukacs y Adorno entre otros) y a Tel Quel. El mismo Piglia comenta sobre c6mo armé la coleccion:
“Hablamos con Verén, que nos hizo el contacto con la revista Communications y con todo el
marxismo francés, con el estructuralismo francés nuevo que él estaba ahi estudiando. Y yo
empecé a publicarlos” (Entrevista a R. Piglia realizada por H. Tarcus y la autora, Buenos Aires,
2001).
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d) Es dificil otorgar una connotacion de clase a un movimiento de vanguardia a causa

-de las contradicciones practicas y doctrinales de la historia concreta. |
e) Sdlo la vanguardia ligada a la revolucién puede realizar el programa de enfrentar
tanto el caracter de mercancia del arte como la ideologia de la autonomia o

. especializacion de la actividad artistic-:a.7
f) La vanguardia expresa una verdad general de caracter social y constituye la forma
de protesta que cuestiona toda la estructura de las relaciones sociales.

g) La vanguardia sélo puede ser critica. Como cualquier operacion revolucionaria, es
una invitaciéon a “tomar una conciencia activa para distanciarse de la realidad inmediata,
para modlflcarla”(p 69).

- Un autor muy difundido y leido entre la intelectualidad argentina de izquierdas, el también
italiano Galvano della Volpe, rescata de la historia de las poéticas de vanguardia su
actitud antiacadémica, pero se distancia de su “idolatria de la forma-como-sensualidad-
pura”, que encuentra realizada exasperadamente en el informalismo.® Discute la oposicion
que el también italiano Mario de Micheli plantea entre vanguardia y sociedad capitalista,
considerando que “la vanguardia es el producto legitimo de aquella civilizacion” (y aqui
coincide con Sanguinetti). Para della Volpe —y aca se diferencia-, “a los materialistas
marxistas el término y el concepto de vanguardia no pueden sernos Utiles, a causa de los
excesivos sentidos histéricos y los correspondientes equivocos actuales que conlleva. (...)
En nuestra lucha por una nueva poética debemos sustituir ese término por el de realismo
socialista” (p. 229). Sin embargo, tras ese nombre ortodoxo se esconde un programa
heterodoxo: clasifica a los escritores (partiendo de Balzac) en diferentes versiones del
realismo, e incluye a Maiakovsky y a Brecht entre los representantes in‘scriptos en el
realismo socialista que reacciona contra las vanguardias, dentro de la vertiente que
denomina “nuevo realismo optimista y constructivo”.

Paolo Chiarini, otro teérico italiano muy leido en Argentina, replantea el problema
“distinguiendo vanguardismo de evasion”. Como él, varios otros intelectuales ligados al
comunismo rescatan dentro de la vanguardia ciertos ismos (el cubismo) o artistas (sobre

- todo aquelios enrolados en el comunismo, como Picasso o Brecht) y los diferencian de

7 “Selo donde la lucha contra la mercantilizacion estética (...) encuentre una correspondencia
puntual y un apoyo en la lucha orgénica (...) contra el caracter especializado de la profesion
artistica (contra la dimension especializada-profesional del arte) en el cuadro de una posible
superacion general de la alienante division del trabajo, el fenémeno puede adquirir (...) un
s:gnlfcado realmente revolucionario” (Sanguinetti, Op. cit., pp. 17-18).

® Galvano della Volpe, “Sobre el concepto de vanguardla’" en Critica del gusto, Barcelona Seix
Barral, 1966, pp. 228-239.
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otros vanguardistas “decadentes” generadores de arte de evasion. La operacion vuelve
flexible la nocién de realismo de modo que incorpore parte de la vanguardia. Pero ademas

establecen una disputa al interior del mismo término “vanguardia” para reivindicar al

(nuevo) realismo como la verdadera vanguardia. Podria pensarse que, en esta franja del
campo intelectual, “vanguardia’ pasa a funcionar de manera equivalente a como se habia
empleado antes el término “realismo”®: como un paraguas que abarca las manifestaciones
mas diversas. Los defensores del realismo, en lugar de leer la vanguardia como la
expresién decadente de la burguesia en descomposicién, acuden -al término “vangUardié"
para aplicario a las manifestaciones que les interesa reivindicar. La conclusion de Chiarini
va en ese sentido: “Una vez despojado de vaguedades el concepto de vanguardia
coincide con el de realismo en sus mejores manifestaciones”.'®

En la misma linea que Chiarini, Ariel Bignami, entonces joven discipulo de Agosti y uno de
los redactores de Cuadernos de Cultura, sugiere que el concepto de vanguardia “se
presta a confusiones. (...) En arte, como en politica, no basta considerarse vanguardia
para serlo... “."

Este debate reflota las posiciones discutidas dentro del marxismo europeo en los ‘30
sobre el modernismo y la vanguardia (Lukacs, Brecht, Bloch, Benjamin, Adorno), que
pueden sintetizarse en las dicotomias realismo vs. vanguardia o abstraccion, asi como el
interés por la forma, el valor estético, la percepcion, puestos 'en relacién con la politica, la
historia y la e'xperiencia. _ '

Si los dos polos del debate en los afios '30 habian expresado posiciones irreconciliables —
en las que la vanguardia ocupaba el lugar de la decadencia burguesa y la patologia-, en
estas reformulaciones sus limites aparecen superpuestos y resuelven en una sola férmula
lo que antes era un par antagénico. En todo caso se discute una divisoria de aguas al
interior de la vanguardia (que distingue entre"‘vanguardia verdadera’ y “vanguardia de
evasion”). El llamado “nuevo realismo” se reivindica vanguardia frente a una (falsa)
vanguardia decadente y despolitizada.

En sintesis, la reestructuracién del debate entre realismo y vanguardia que tiene lugar en
los ‘60 permite entrever como vanguardia se torn6 un artefacto tan labil como realismo,

una suerte de comodin que designaba todas aquellas obras y autores que quisieran

® Un ejemplo de esta inespecificidad es la definicion de realismo que propone Garaudy: “no hay
arte que no sea realista, es decir, que no se refiera a una realidad exterior a él, e independiente de
él". (Roger Garaudy, Hacia un realismo sin fronteras, Buenos Aires, Lautaro, 1964, p. 167.)

1% Citado en Ariel Bignami, Notas para la polémica sobre realismo, Buenos Aires, Galerna, 1969,
p. 104 :
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rescatarse. La vieja oposicion estaba disuelta, y ambos términos se superponen a la hora
de nombrar “un arte que acudiera al repertorio y a los procedimientos del arte moderno”,
que sostuviera “el impulso hacia lo nuevo que caracterizd la reflexién estética y la
produccién narrativa”.'? El concepto de “vanguardia’ se habia vuelto un valor codiciable.

Gilman, en Entre la pluma y el fusil, "

evalla que la intelectualidad comunista argentina
(tanto los militantes organicos como los compafieros de ruta) no acepté los dictamenes
del realismo sociaiista, pero tampoco asumi6é abiertamente la defensa inmediata de la
vanguardia, como si lo hizo en Francia el grupo Tel Quel. En Argentina la interseccion
entre teoria marxista, nuevos paradigmas y vanguardia artistica correspondié mas bien a
la Nueva lzquierda, y el caso de Oscar Masotta es paradigmatico en ese sentido (v. Cap.
4). ¢ Las lecturas vernaculas de los tedricos vinculados al comunismo europeo (sobre todo
francés e italiano) responden, como opina Gilman, a una apelacién “para rescatar nuevas
estéticas contra el canon soviético™? ;O es mas bien una opéracién para flexibilizar el
estrecho canon partidario (recurriendo a denominaciones tales como “nuevo realismo”) sin
romper con -ni diferenciarse abiertamente de- la nomenclatura? Intentaré responder estas

preguntas en los puntos siguientes.

2. Lecturas comunistas de la vanguardia

Desde las paginas de Cuadernos de Cultura, los intelectuales y artistas vinculados al
PCA expresarbn su recelo hacia la vanguardia. La vanguardia —no como idea abstracta
éino como agente concreto- no es vista, en general, como una posicién envidiable, sino
como oponente o rival dentro del campo artistico, una elite cultural que recibe los favores
y el beneplacito de los sectores dominantes. | _ | ‘
Tarcus sefiala que a lo largo de la segunda mitad de los ‘50 y primeros ‘60 tiene lugar la
creciente reaccién conservadora de los comunistas a medida que pierden la hegemonia
dentro del campo de la izquierda en favor de la nueva izquierda intelectual. Esta reaccion
se deja ver en las resistencias de Cuadernos de Cultura a la modernizacion de la cultura
dé izquierdas, en sus condenas al psicoanalisis, a la novela policial y a la historieta, a las
“manias burguesas’, como las flamantes ciencias sociales académicas, y a la vanguardia

artistica entendida como las “corrientes abstractistas”.

" Ibid., pp 102-103.
2 Gilman, Op. cit., pp. 323-324.
13 .
Ibid.
" Tarcus, op. cit.
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Coincidentemente, Giunta piensa los malentendidos entre” vanguardia artistica y
vanguardia politica en términos de precariedad en las relaciones y conservadurismo
estético de los grupos politicds: “En relacién con la recepcidn, (...) las relaciones
precariamente organizadas entre formaciones artisticas y formaciones intelectuales,
situaron a las producciones artisticas en una zona de incomprensién, no sélo para la
critica que se ejercia desde los medios periodisticos liberales, sino también desde las
multiples revistas editadas por la nueva intelectualidad critica: estos sectores no sélo
negaron legitimidad a las propuestas que los artistas presentaban como ‘vanguardia’
partiendo de impugnaciones politicas, sino también a causa de su conservadurismo
estético”.® -

Desde el discurso que hegemoniza la revista, ia vanguardia argentina de los ‘60 aparece
identificada con el cichito institucional modernizador (en particular el Di Tella y las
Bienales Americanas de Arte) y éste con el poder econdémico de las empresas y los
proyectos de penetraciéon cultural del imperialismo. Los ambitos institucionales privados
resultan sospechosos por su financiamiento externo y sus formas de organizacion, sobre
todo, por la creacion paulatina de una elite bléstica, “conformada por corrientes estéticas
al gusto de los grandes intereses comerciales o ideolégicos”. En algunos casos, se
incluye en las criticas a instituciones oficiales como el Salén Nacional y también los
provinciales; y se distingue al Di Tella de la linea mas “grosera e insolente” expresada por
otros, como el concurso financiado en 1964 por la empresa petrolera Esso y organizado
por el MAM y la OEA. |

El alcance de los cuestionamientos hacia la vanguardia varia segun quién firme el
articulo. Algunos autores no niegan que la labor realizada por los salones privados en el
pais carezca de aspectos p_ositi\?os en lo cultural, aunque enjuician sus objetivos y sus
resultados. También cuestionan, por ejemplo, a la empresa Siam-Di Tella por sus
manejos financieros que “también esperan su cuota de beneficio”. En otros casos, la lucha
por la hegemonia ideolégica dentro del campo artistico es vista como no “ajena a las
intenciones y fines de la reaccidn’, que despliega una “verdadera ofensiva” en esa
direccion: “la irrupcién en nuestro ‘medio de instituciones privadas dedicadas a
promocionar las artes, las que por via de premios y salones privados cuyos aspectos
organizativos (invitaciones, jurados, etc.) manejan, logran ir modificando el centro de

gravedad del medio plastico™.

'> Giunta, Op. cit., pp. 167-168. :
'® Véase, entre otros: Helio Casal, “Salones Privados®, Cuadernos de Cultura, n° 71, Buenos
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Del extenso recorrido de la publicacién, seleccioné una sefie ‘deribtas que permiten trazar
el arco de la época que aqui se estudia (ya 'dué van desde-1958 hasta 1969). Dan cuenta
de tres reuniones de artistas comunistas, en las que se evidencian distintas posturas
sobre la vanguardia. Otras notas comentadas, por su parte, resefian y evalian algunos
acontecimientos importantes de la actividad de la vanguardia. La discusién entre
vanguardia y realismo deja de plantearse en términos abstractos y apunta a caracterizar
doénde estan parados los pintores figurativos, qué posicion ocupan en el campo artistico.
Cuadernos de Cultura n° 38 (noviembre de 1958) publica como nota central un extenso
reportaje colectivo a una serie de pintores bajo el titulo “Problemas de la plastica
argentina”. Antonio Berni, Juan Carlos Castagnino, Antonio Devoto, Luis Falcini, Carlos
Giambiagi, Horacio Juarez y Cecilia Marcovich fueron los convocados, en dialogo con
Agosti. Este presenta un diagnéstico del medio artistico, escindido entre figurativos y
abstractos, y propone debatir sobre qué aportes del arte moderno pueden considerarse
positivos y cudles podrian ser sus conexiones con una teoria del arte nacional.

Berni inscribe el predominio del arte abstracto en la pintura oficial en una tendencia
generalizable a otros paises de América, que de alguna manera se opone a la orientacion
realista de significacion social: “yo no estoy contra el arte no figurativo como fenémeno
plastico, sino contra el arte no figurativo con fines extra-artisticos, fuera de las’
instituciones artisticas” (p. 20). » '
Castagnino, por su parte, reflexiona sobre la incidencia que tiene sobre la formacion de
los jovenes la division entre “tendgncias tan antagénicas como el experimentalismo
plastico-visual o el abstraccionismo, por un lado, y el neorrealismo o el realismo socialista,
por otro” (p. 21). Para él, “las corrientes del cosmopolitismo y el irracionalismo pretenden
en este momento desviar y deformar” el camino trazado del arte hacional, en tanto
“‘eonfunden o desconocen los valores que han cimentado nuestro arte general desde fines
del siglo pasado”. En Castagnino es clara, entonces, la defensa del realismo como parte
de una tradicion local amenazada por el arte moderno. Esa amenaza se vuelve precisa en
la siguiente intervencion de Berni: el Museo Nacional de Bellas Artes “tiene la tendencia a
excluir (...) toda tradicional manifestacion del realismo americano, para defender
exclusivamente toda pintura no figurativa” (p. 23). La identidad del arte nacional pasaria,

‘en cambio, por la amalgama de aportes, influencias, escuelas.

Aires, noviembre-diciembre de 1964; Comision de Plasticos Comunistas, “Salones Privados, .
Fundaciones y Becas”, Cuadernos de Cultura, Buenos Aires, n° 91, setiembre-octubre de 1968,

Jorge de Santa Marfa, “Los artistas plasticos, la vanguardia y la hegemoma cultural”, Cuadernos

de Cultura, n° 94, marzo-abril de 1969.
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Estos pintores, desde el entorno del Partido Cémunisfa, defienden la “convivencia” entre
el realismo y la abstraccion ante lo que perciben como la politica excluyente de Romero
Brest desde el Museo. Para ellos el desequilibrio es responsabilidad de las “direcciones
oficiales de los distintos paises”, que llevan hacia el antihumanismo yv el antirrealismo.

En cambio, Juarez plantea la escisiéon en términos generacionales, de la cual los mayores
son responsables: “La division esta en que cuando vamos a los Salones (...) declaramos
un pogrom para los jovenes. (...) Los jovenes se han ido a otras partes, a defender sus
intereses”. Pero Castagnino alerta que “hay QUe diferenciar nitidamente entre la inquietud
natural de los jovenes por ser modernos (...) y la orientacién irracionalista que pretende
encaminarlos hacia el antihumanismo” (p. 33). Juarez vuelve a la carga: “estamos en una
infima minoria frente a una mayoria identificada con una corriente que recorre el mundo”
(p. 35). | ,

La amenaza de division del Salén Nacional, la convocatoria “a dedo” del Museo Municipal
de Artes Plasticas a un Salon de la Nueva Generacion de la Pintura Argentina (en Galeria
Peuser) y sobre todo la creacién del Museo de Arte Moderno (cuando ya existia un Museo
Nacional de Bellas Artes que deberia albergar a todas las expresiones de Ia pintura'
contemporanea), son vividos como evidencias de un cisma en el campo artistico, cisma
que los deja mal parados. Berni dice: el MNBA “seria para los retrasados, para los que
estan en la retaguardia en las corrientes estéticas, y para los que estan en la avanzada
seria el Museo de Arte Moderno Municipal, lo cual es absurdo” (p. 37-38). Devoto
reacciona ante la exclusion que percibe sobre ellos: “ya que nosotros somos modernos,
podemos participar en un salén de arte moderno” (p. 37).

Al sintetizar lo tratado en este primer coloquio, Agosti apunta que el asunto es definir qué
es lo moderno, si pasa por una cuestion puramente formal, o “a ese nexo de contenido y
de forma que es inseparable de la creacién artistica auténtica”. Ademas advierte sobre la
“‘ofensiva de las llamadas corrientes abstréctistas, que encuentran incuestionablemente
un auspicio muy visible, muy notorio de los grupos dominantes (...) y de los grupos
vinculados al imperialismo” (p. 39). ' '

Unos afios mas tarde, el artista Helio Casal publica una nota'’ que resefia el boicot al Premio
Esso y pasa a denunciar en términos mas génerales todos los premios y salones privados
por su ligazén con las empresas y el imperialismo (menciona el cargo otorgado a Rafael

'Squirru en la OEA, que fue anunciado por las autoridades como un avance en la linea de la

"7 Helio Casal, Op. cit.

s
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Alianza para el Progreso), y por la seleccion sectaria, restringida a invitados, que pasa por
alto las conquistas del gremio de artistas.'®

Casal reconoce dos grandes lineas o sectores en el arte argentino (lo que podria pensarse
en términos de Bourdieu como posiciones dentro del campo artistico): la primera, que
evoluciona desde la Nueva Figuracién al arte pop, cuenta con el apoyo del “oficialismo”
privado, se nutre del existencialismo e implica una frontal ruptura con toda tradicién; y la
segunda, identificada con un “nosotros” impreciso, se nutre del matérialismo, y opta por el
estudio y la revalorizacién critica del pasado y la comprension “romantica” de la alienacion
del hombre. Asi, si bien no la nombra como tal, relaciona a la vanguardia con el circuito
institucional dominante, y se vislumbra a si mismo como uno de los artistas relegados, por
estar excluidos de ella. Por otra parte, explica el vinculo de la vanguardia con el “oficialismo”
privado por su sujecion al imperialismo: “Al imperialismo le interesan (...) las concepciones
irracionales del arte, como una de las formas no sélo de corromper el medio artistico, sino de
deformar nuestra cultura incipientemente nacional” (p. 117).

Con el mismo esquema, Marcos Winocur publica en 1967 “La Bienal Kaiser o el precio del
irracionalismo”.'® Reacciona por la exclusién de “otras tendencias” entre los convocados a la
It edicién de la Bienal Americana de Arte (1966), en la que encuentra “discriminacién y bajo
nivel artistico” (p. 40). Insiste en el argumento de que el apoyo de las poderosas empresas
que financian el arte experimental (en este caso, las empresas Kaiser) es parte de la
maniobra imperialista para distraer a las clases medias de la lucha social (p. 41). Incluso lee
la Bienal paralela (organizada por artistas de vanguardia no representados en la Bienal
oficial) como una sub-bienal, un apéndice “en complicidad con el gobierno”.

La denuncia de las instituciones privadas modernizadoras como agentes del imperialismo
vuelve a reiterarse en julio de 1968, con un volante firmado por los “Plasticos Comunistas™
“Salones privados, fundaciones, becas (...) se ofrecen de portavoces o favorecen la politica
de penetracién yanqui”. Entre las resoluciones de la Tercera Reunion de Intelectuales
Comunistas (1967) se declara una posicion de principios “en contra de. la politica de
subsidios y fundaciones extendida por Ameérica Latina por el imperialismo yanqui". Una
nueva cita de autoridad: “Todo intelectual honesto del mundo debe negarse a cooperar,
aceptar invitaciones o ayuda financiera del :gobierno norteamericano y sus organismos

oficiales o de cualquier organizaciéon o fundacién cuyas actividades autoricen a pensar que

'8 Al menos desde la década del '20, el PCA alent6 la conformacion del gremio de artistas plasticos
—la SAAP-. A
' Cuadernos de Cultura, Afio XVI, nimero 83, enero-febrero de _1967.
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los intelectuales que participan en ellas sirven a la politica imperialista de los Estados
Unidos”. La urgencia del alerta responde a que “la penetracidon yanqui, empleando formas
cada vez mas sutiles, corrompe y confunde”.

“La situacion actual de los intelectuales y las condiciones necesarias para Ia libre creacion de
la cultura” es el extenso titulo del coloquio organizado por Cuadernos de Cultura en 1968.%°
Participan el musico Osvaldo Pugliese, el pintor Ral Lozza, el escritor José Murillo, el actor
Carlos Carbol y el poeta Armando Tejada Gémez. El artista concreto o perceptista Lozza
considera que “no se trata ahora de contraponer lo que es figurativo 0 no, ni siquiera de
tendencias —ya que la lucha de tendencias en ese aspecto ha pasado a segundo plano,
incluso ya es un problema falso entre los artistas-, sino de machacar, de publicitar y crearle
mercados a ciertas manifestaciones contemporaneas del arte que no son progresistas, que
relegan el espiritu racional” (p. 44). La oposicién entre realismo y vanguardia se reitera en el
discurso de Lozza reformulada como progresismo versus irracionalismo. De nuevo, entiende
a la penetracion imperialista como una fuerza demagégica, que procura conquistar simpatias
arrastrando al artista, anularlo o neutralizarlo, sin importarle si se trata de un “izquierdista o
‘rebelde” (p. 45). o '

Un afio mas tarde, el artista Jorge de Santa Maria?' insiste en que “la lucha por la
hegemonia ideolégica en la actividad de las artes plasticas no es ajena (...) a la reaccién”,
que “por via de premios y salones privados (...) logran ir modificando el centro de gravedad
del medio plastico” (p. 48). Considera que la vanguardia define en la actualidad, mas que
una linea estética, tendencia o cohcepto, “una actitud: la experimentalista”. “Los cambios de
orientacion de estos manejadores de la vanguardia experimentalista (desde el informalismo a
la nueva figuracion, luego el pop, los happenings, el op y las estructuras primarias) dejan en
el camino a mas de un artista que hizo suyos los postulados de alguno de estos
movimientos. Queda un reducido grupo que sigue los cambios y se adapta a experimentar
siempre” (p. 48). '

Santa Maria construye una seductora hipétesis sobre las sucesivas tendencias de la
vanguardia de la época, que promueve una mirada muy distinta a la que venian sosteniendo
los plasticos comunistas: “cuando al alud de materia del informalismo sucedio el
assemblage’, la presentacion de la materia deteriorada, vencida y cadtica, y pudo articularse
con lo testimonial de la sociedad contemporanea (el desecho de la sociedad de consumo),

- entonces, los criticos que habian teorizado sobre el informalismo desde Oopticas

2 Afio XVIIL, ntimero 91, septiembre-octubre de 1968.
?! Jorge de Santa Maria, Op.cit.
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psicdanaliticas u orientalistas, exaltando lo tactil, “reaccionaron ante ese encuentro entre el
artista y' su tiempo” (p. 49). La Nueva Figuracion consigue que sus violentas pinturas se
popularicen y “los ‘monstruos’ entren en el mundo del consumo del arte, en los salones y
casas de la burguesia. Y todos los consumidores son muy felices hasta que descubren que
los monstruos son ellos, ferozmente retratados por los hasta ayer inofensivos rebeldes
angustiados” (p. 49). De este modo el neofigurativo pasa a ser, como antes el informalista,
“un comentarista critico, no ya de su interioridad sino de su realidad social”.

La dindmica que propone Santa Maria es inversa a la que expone Sanguinetti en su Teoria
de la vanguardia en la que caracteriza dos momentos de la vanguardia: una fase critica o
heroica, impugnadora del Museo, sucedida por una fase cinica, integrada. Podria pensarse
que para Santa Maria, en cambio, el cinismo es previo (la busqueda del éxito y la aceptacion
de las instituciones artisticas y el rhercado) al caracter critico adquirido ante la constatacion
de la absorcion.

Santa Maria prosigue con su analisis de la vanguardia argentina contemporanea. Luego de
la rebelion de la primera vanguardia, “era necesario entonces recomponer una vanguardia
mas décil”, y los norteamericanos lanzan el pop, que trabaja no con lo acontecido sino con la
presentacion de la imagen del suceso que se difunde a través de la prensa masiva, que
equipara un objeto de consumo y un bombardeo. Pero su lectura del pop encuentra la misma
dialéctiCa contradictoria que en la vanguardia anterior: “descubrir que nos quieren vender la
idea de que el bombardeo y la leche malteada son la misma cosa, mostrar qUe la publicidad
nos ‘bombardea’ imagenes en forma tal que escamotea el sentido a las 'cosas, resulta un
revulsivo tremendo” (p. 50). Las imagenes pop se cargan de “ironia y conciencia critica”. A
su vez, rescata el happening por permitir la diferenciacion entre imagen y vivencia, y
_ promover la participacion del espectador. La toma de conciencia de algunos happenistas
convierten a este género en “un boomerang ideolégico para los estetas de la reaccion,
quienes alientan entonces otras orientaciones de la investigacion” (p. 50).

Santa Maria incluso ensaya una defensa del arte cinético. Aunque en apariencia responde a
los principios del arte por el arte, y esta despojado de cualquier referencia a lo real, su rigor
racionalista postula una desmitificacion de la cultura y un vuelco a un lenguaje plastico que
articula racionalmente una representacion esencial de la realidad. Exige ademas al
espectador “un esfuerzo, en una determinada relacion de formas, una posibilidad de
modificacion” (p. 51). -

Finalmente, esta inédita aproximacién de un artista militante comunista a la vanguardia

sesentista se cierra con un analisis de Tucuman Arde. En esta obra, Santa Maria descubre
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“el valor que asumen estos actos y declaraciones como retorno a la ofensiva, a la auténtica

vanguardia encabezada por la clase de vanguardia” (p. 52). Vanguardia artistica y

vanguardia politico-sindical se encuentran de nuevo asociados indisolublemente, en una

suerte de retorno a un origen perdido. Que contemple como “vanguardia politica” a la CGT

de los Argentinos, con la que se vincularon los realizadores de Tucuman Arde, es otro gesto

inédito de Santa Maria, ya que lo recurrente es que un comunista (o un trotskista, o un

maoista) conciba como vanguardia exclusivamente a su Partido. .
Hay dos dimensiones a remarcar en la original perspectiva de Santa Maria. Una, en relacion

con el vinculo entre vanguardia y revolucién: es inédito que un plastico comunista en la

publicacién oficial del Partido proponga una aproximacion a la vanguardia local que rescate

su capacidad critica para intervenir sobre la realidad social contemporanea. La otra, en

~cuanto al vinculo entre vanguardia e institucion: la vanguardia aparece manipulada por y

restringida a las institucic}nes y las demandas del mercadd, para, en un momento posterior,

tornarse critica y aproximarse a la vanguardia politica. Ese movimiento es, de alguna

manera, lo que provoca la “invencién” o promocién de una nueva vanguardia, por parte de

las instituciones.

La conclusion a la que arriba este autor retoma el tépico de la hegemonia cultural en manos

de la reaccién pero bajo una luz nueva: “la toma de conciencia (...) de nuevas generaciones

de artistas plasticos a las que se crey6 perdidas para el movimiento revolucionario por su

ligazén con instituciones y galerias burguesas, constituye un vuelco enorme en la situacion a

favor de las fuerzas progresistas empefiadas en la batalla por la hegemonia cultural® (p. 53). N
En lo que parece un llamado de atencion interno (hacia sectores del Partido Comunista o la
izquierda organica en general), advierte acerca de la responsabilidad de los dirigentes, para
no caer en una “polémica estéril sobre aspectos formales” que impida que “todos, sin
exclusiones” participen en la lucha. Evidéntemente, a fines de los '60, la “vanguardia
experimentalista” habia dado para él contundentes y suficientes sefiales de estar del mismo
lado que su Partido en el proceso de revoluciéon en marcha, tanto como para dejar de situarla
en los engranajes de la hegemonia cultural del imperialismo, y pasar a considerarla como
“auténtica vanguardia®. ,

Debo decir que la perspectiva de Santa Maria sobre la vanguardia no funda escuela dentro
del Partido Comunista, aunque es evidente el esfuerzo de varios de sus artistas e
intelectuales (incluso Castagnino, que funciona como vocero oficial de los asuntos artisticos
en ese entonces) hacia fines de los '60 por entender el fendmeno de la vanguardia en

términos ni reductivos ni rapidamente condenatorios. En el mismo 1969, un nuevo coloquio
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organizado por Cuadernos de Cultura reline a ocho plasticos comunistas para’ debatir
precisamente esa cuestion: “;Qué es ‘vanguardia’ en las artes plasticas?”. Asisten
Castagnino, Casal, Basia Kuperm'a}n, Bernardo Di Vruno, Bartolomé Mirabelli, Raul Lozza,
Rail Lara y Santa Maria, con la coordinacién de Abel Garcia Barcel.?

El objeto explicito de la reunion es “dilucidar el sentido de una nocién empleada
cotidianamente por los creadores y en el medio de las artes plasticas” y “sus alcances
ideolégicos” (p. 26). La primera referencia que plantea Garcia Barceld recupera el origen
politico del término: “la expresién ‘vanguardia’ se usa en la lucha de clases, cuando se
califica al Paﬁido Comunista como vanguardia politica del proletariado, o se formula que los
intelectuales comunistas deben erigirse en vanguardié de la intelectualidad y de la
renovacion cultural argentina®. Esa segunda acepcion (llamémosie “politico-cultural’)
combina vanguardia artistica y vanguardia politica desde la légica partidaria: para él, son los
intelectuales comunistas los que ocupan el lugar de avanzada del campo cuitural. .
Esta equivalencia se refuerza en la intervencion de Castagnino: para él el movimiento de
renovacion de las vanguardias empieza a comienzos del siglo XiX, desde el realismo de
Courbet, y continlla en sucesivas t_endencias que llevan al “realismo soviético, el neo- .
dadaismo, el pop art y el op art, y por fin el objeto, las estructuras primarias y los nuevos
materiales”, Dentro de la enumeracion incluye al “realismo social en Gutusso, Portinari,
Urruchda, Policastro. Y el realismo constructivista de Spilimbergo y Sidone” (p. 27), esto es:
inscribe su propia produccién pictérica (ain cuando no la mencione) dentro de la historia de
las vanguardias. Ama una genealogia‘compartida y sincrética entre los que antes habian
sido entendidos como antagdnicos: dadaismo, realismo soviético y pop art, todos escalones
de un mismo proceso histérico, el del “arte de nuestro tiempo”. |

Por otra parte, Castagnino sefiala dos problemas principales a las que debe prestarse
atencién: la autonomia de arte y cultura en relacion con la ideologia, y la naturaleza
especiﬁvca del problema estético. Respecto del primer problema, existe “una voluntad
manifiesta del poder politico por transformar las expresiones culturales en propagandistas.
(...) La ausencia de autonomia puede ser valida en el momento revolucionario” pero
pretender mantenerla puede llevar a “formulaciones rigidas y sectarias” como el
zhdanovismo (p. 28). '

Lozza, militante partidario desde 1945, parté de una definicion inclusiva de vanguardia: todo
arte del pasado fue de vanguardia “en la medida en que todo éi constituyé un paso

renovador, un hecho nuevo” (p. 29). Para él, “toda experiencia orientada a liberar el fruto de

?2 cuadernos de cultura Afio XX numero 96, julio-agosto de 1969, pp. 26-47.
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la actividad creadora” del mundo aparte de la representacion, debe entenderse como
vanguardia o avanzada. “Un arte devvanguardi'a podria ser (...) el que guarda una mayor
relacion con este impulso progresista de la humanidad”, el de alcanzar mayor libertad. Sin
embargo, el arte de los ultimos diez afios “no puede a mi juicio ser considerado en forma
global como de vanguardia”, aunque no “podemos desconocer su contenido de rebeldia en
el orden individual y su intento de renovacion en el orden tecnoldgico” (p. 31).

Casal se propone encarar el concepto de vanguardia desde una mitologia marxista: “la
vanguardia tiene como condicién la de ser una fuerza de choque, tener un gesto polémico y
una voluntad de ruptura. (...) Se trata de determinar si estas cualidades (...) se mantienen
independientemente de la aceptacién o no del medio que las rodea” (p. 34). Se pregunta si lo’
que fue vanguardia, sigue siéndolo: “Spilimbergo, ¢ fue o sigue siendo de vanguardia?”.
Analiza luego quiénes definen el alcance del concepto de vanguardia en el arte argentino
actual: para la critica especializada de Primera Plana, la vanguardia son los “ditellianos”.
Casal discute esta inclusion: “se ha mezclado deliberadamente al experimentalismo con la
vanguardia”, porque el hecho positivo de que jévenes artistas se propongan busquedas fuera
de los marcos tradicionales no los convierte en vanguardia. Pero esa no es la unica
vanguardia. Ninguna corriente o escuela puede reclamar en exclusividad el titulo de
vanguardia ya que existen distintas concepciones de la lucha (estética). “una vanguardia
humanista, una vanguardia cinética y de experiencias visuales, una vanguardia experimental
y una ‘vanguardita’ bullanguera que esté en el escandalo, en un humor gratuito y descocado,
y que practican algunos nifios de nuestra aristocracia, o sea los play boy art’ =

Dando cuenta del abandono del arte que gran parte de los nlcleos de vanguardia estaban
transitando, en cuya postura sospecha la (mala) influencia del pensamiento de Marcuse,
Casal agrega que “Ultimamente, y desde posiciones de vanguardia expérimentales han
surgido voces que niegan, de pleno, la necesidad de hacer arte. Primero, dicen, la
revolucion, después el arte. El arte hoy no cumple ninguna funcién”. Mas adelante, también
Garcia Barceld se diferencia del “dogmatismo de izquierda de Marcuse que espera la
revolucién primero para hacer después el arte”, posicion que Casal reconoce en un sector de
la vanguardia argentina, que ya no le encuentra ningin séntido a producir arte.

¢ Como entiende él la relacién entre vanguardia y revoluciéon? “Ser la vanguardia cultural en

el marco del preciso momento revolucionario que vivimos, supone, sin duda alguna, la

3 Obvia alusién a Federico Peralta Ramos, el tnico de los “ditellianos” que menciona en su
intervencion, y que era hijo de una familia tradicional.
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participacion militante en la vida revolucionaria® (p. 36). Casal reivindica el rol de la pintura
como participante en la gran lucha para construir un mundo mejor. '
Atendiendo al mismo asunto, Lozza plantea que “para que el arte sea un factor de.
transformacion, él mismo_ debe alentar la posibilidad de transformarse”. Y Kuperman sostiene
que ‘todo lo nuevo y de avanzada, cuando se academiza, deja de ser de avahzada",
entendiendo por académico todo lo que niega su caracter dialéctico.

Reaparece en su intervencién el tépico de la vanguardia como exiranjerizante: “‘Es mas
legitima la obra resultante de una total integracion hombre-artista (aunque no sea de
avanzada) que el intento de dar estéticamente algo que no vivimos como nuestro” (p. 39).

En este coloquio también se expresan posiciones reactivas a la vanguardia. Di Vruno retoma
viejos topicos cuando afirma que: “no podemds de ninguna manera quienes nos
consideramos de vanguardia en politica éceptar el libre albedrio o cualquier cosa en nombre
de la libre expresion en las artes. (...) Tengo una posicién bastante rigida. (...) No acepto
que podamos abrir las puertas del realismo a cualquier corriente que pueda signiﬂcar una
concepcién enemiga. (...) Nos corresponde una funcién verdaderamente seria de vanguardia
en cuanto al contenido revolucionario de nuestra ob_fa. Si somos revolucionarios
politicamente (...), tenemos el deber y la obligacién dé serlo también en arte. (;..) No se es
revolucionario Unicamente por el contenido del arte” (p. 40). _ |

En la misma linea, Lara insiste con que “hay una vanguardia dirigida, impuesta por el
imperialismo, que nos quiere hacer pasar ciertas modas, ciertos elementos foraneos, como
cosas auténticamente vanguardistas. Hay una verdadera revolucion latinoamericana, y es
importante que la vanguardia sut]'a de nuestra propia extraccion, de nuestras razas (...).
Rebatir todo lo importado, la cosa impuesta, porque el imperialismo impone incluso una
forma determinada de expresion, disfrazada de ‘vanguardia’, que distorsiona nuestra
esencia” (p. 41).* '

Ante estas rigidas posiciones, Santa Maria vuelve a la carga planteando la necesidad de
“fijar una actitud respetuosa” hacia Ias'vanguardias que no implique aceptacion incondicional
sino un esfuerzo de comprension. “No podemos calificar mecanicamente a los artistas que
se integran en un movimiento de vanguardia, o en un movimiento experimental, como gente

24 Si bien no participa en estos coloquios, quiza debido a problemas de salud, la posiciéon de
Demetrio Urruchda en relacion a la vanguardia “ditelliana” es incluso mas reactiva que la de Lara:
‘las formas abstractas son simplemente decorativas (...), desvirtian la naturaleza, (...) no tienen
personalidad, caracter ni funcion. (...= Queda descartado que en cualquier circunstancia arte es
libertad, pero esta ha de estar acondicionada a un sinnimero de necesidades y exigencias del arte
mismo. (...) No puedo soportar la invencion con pretensiones originalistas porque estan fuera de
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reaccionaria” (p. 43). Incluso “una pintura no ideol6gica, no explicativa” (digamos, abstracta)
“tiene contacto con la realidad, con la lucha del hombre, incluso con el lugar comun. (...) es
lo que llega a la mayoria y lo que la mayoria puede entender” (p. 42). Aqui, desanda otro
tépico habitual de la demanda politica sobre el arte: la defensa del realismo en tanto el arte
debe ser explicativo y comprensible para el pueblo. En cambio, Santa Maria reconoce, en un
ojo de época®® entrenado en el arte no figurativo, una potencialidad anti-elitista en la
vanguardia.

Como cierre del debate, Garcia Barcel6 propone una sintesis de las diversas acepciones de
vanguardia propuestas en la reunién. La primera identifica vanguardia con actividad politica
revolucionaria y apunta a la ideologia politica del creador y a la inserciéon de la obra “en el
combate revolucionario” (p. 45). ‘

Los ofros dos conceptos se delimitan dentro de la especificidad estética. El segundo
identifica “al vanguardismo con la vanguardia vinculada a la concepcién del mundo y de la
ideologia de los marxistas”, es decir que la vanguardia seria “aquello que coincidiria o
expresaria la concepcion del mundo de los comunistas en el campo de la obra plastica”. (De
alli a equiparar realismo socialista a vanguardia hay muy poco trecho.)

Por dltimo, la tercera definicion de vanguardia: “aquello que se autocalifica de vanguardia o
que aparece como vanguardia” para la sociedad, y que en general se vincula con lo que
experimenta y produce nuevas formas.

En resumen, para Garcia Barceld, vanguardia puede entenderse en tres sentidos muy
distintos: 1) ser un militante comunista, ser parte de la vanguardia politica; 2) producir una
obra inscripta en los mandatos partidarios, en particular el realismo en sus diversas
vertientes; 3) autodenominarse o ser socialmente reconocido como vanguardia,
experimentar formalmente.

Frente a este ultimo grupo, advierte que los plasticos comunistas deben “estar muy atentos
para ver qué hacen aquellos que se autocalifican de vanguardia”, no para defenestrarlos sino

para extraer ensefianzas de lo que estan produciendo o innovando de nuevo, los “aportes de

uno mismo o son producto de importacion adquirido por exigencias exitistas del medio” (entrevista
a Demetrio Urruchua, Arte y libertad, s/d).

® Retomo la nocién de Michael Baxandall, Painting and Experlence in Fifteenth Century Italy. A
Primer in the Social History of Pictorial Style, Oxford, Oxford University Press, 1972. Para ¢él, el
“ojo de la época” es la preparacién con la que el publico de un pintor del siglo XV (esto es, los otros
pintores y las “clases protectoras”) podia contar ante estimulos visuales complejos (cuadros). Esas
técnicas se esbozan a partir de la experiencia general, la de vivir la vida del Quattrocento. La
posibilidad de la recepcion esta determinada por la sociedad que ha influido en su experiencia como .
receptores. Muchas instituciones culturales forman parte activa de la formacion de la sensibilidad de
la Italia quattrocentista, y convergen para producir el “ojo de la época’.
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otras corrientes para.in'tegrarlos a la nuestra”. En algunas obras de Castagnino de finales de
los ‘60 este consejo parece llevado a la practica, dentro de los limites que imponia el soporte
de la pintura. Incorpora a sus pinturas imagenes tomadas de los diarios y fotografias y textos
mediante la técnica del collage, en contrapuntos que enfrentan victimas y victimarios del
sistema. [V. IMAGEN 28]

Sin llegar a la abstraccion, su imagen se torna mas libre, menos sometida a la
representacion realista que caracteriza el conjunto de su obra. Ello puede verse en el rostro
bifacico del Che Guevara convertido en un emblema o bandera, a la manera de antiguas
representaciones de Cristo. '

Ante la diversidad de posturas puestas de manifiesto en el coloquio, Garcia Barcel6é apuesta
de manera perentoria por lo nuevo: la concepciéon marxista debe expresarse en lo nuévo,
porque “si no estamos expresando nuestro contenido que es de avanzada con lo viejo, lo
que significaria una contradiccion” (p. 45). Tamaria apertura a la vanguardia argentina de la
época (la que corresponde a la tercera acepcion) resulta llamativa en un dirigente del Partido
Comunista Argentino. No s6lo amplia el séntido de realismo de una manera tal que incluya
ciertas zonas de la vanguardia, sino que sugiere abrehender de la vanguardia nuevas formas
para manifestar el “contenido” de la avanzada politica.?®

Ante estas sefiales de apertura Castagnlno el mas organico militante entre los pintores
comunistas de la época,?’ arremete planteando que es necesario diferenciar en el fenémeno
vanguardista lo positivo y lo negativo, la auténtica y la falsa vanguardia, porque “a veces hay
elementos aparentemente negativos dentro del campo irracionalista (...) que se meten de
contrabando dentro del campo de una presunta actitud revolucionaria” (p. 47).

Esta larga referencia a las posiciones que los comunistas argentinos sostuvieron en los '60
acerca de la vanguardia evidencia al menos dos cuestiones: una, que en el Partido
Comunista convivieron concepciones antagénicas sobre el fendmeno (desde la apertura o
“comprension” de Santa Maria hasta la reaccién o repudio de Lara), y la segunda, que la
apertura hacia la vanguardia fue creciente (si a finales de los '50 todavia se posicionaban en

%8 Otro signo de la revision de viejos dogmas del marxismo ortodoxo que propone Garcia Barcelo: “el
fenémeno artistico no puede explicarse sélo por ser reflejo de la base econdémico-social sino que hay
elementos especificos de la praxis estética” (p. 46).

27 “Nuestro Partido, que es el Partido de la Vanguardia de la clase obrera, cuenta en sus filas con
un grupo muy valioso de camaradas intelectuales. (...) Ta eres uno de ellos, fiel a través del tiempo
al Programa y la lucha del Partido. Tu lugar eminente en la plastica argentina enorguilece a todos
los comunistas” (fragmento de la nota firmada por Jerénimo Arrendé Alvarez, secretario general del
Partido Comunista, reproducida en “Las celebraciones de Castagnino”, en: Cuadernos de Cultura
n°® 93, enero-febrero de 1969).
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la vereda de enfrente, en Ila defensa del realismo contra la vanguardia, una década mas
tarde se reconocen como parte de la vanguardia o aspiran al menos a aprender de ella).
Aunque quiza la conclusion mas importante de este recorrido sea otra: la percepcion de los
artistas comunistas de estar siendo desplazados del lugar que venian ocupando en el campo
artistico, relegados por las sucesivas Vénguardias. La “reaccidon conservadora” de los
intelectuales comunistas ante los impulsos modernizadores y vanguardistas se inscribe,
entonces, como una actitud defensiva ante la centralidad de la vanguardia sostenida en el
apoyo institucional del circuito modernizador. Es la reaccién de quienes se percataban de
haber quedado comdos a una posicién residual (en el sentido que le otorga Williams, aquello
que fue dominante en el pasado y todavia hoy confi igura en alguna medida el presente). Se
habia trastocado profundamente la configuracion del campo artistico de las décadas
previas, en el que se asentaba un circuito de produccidn, exhibicién y consumo vinculado
al entorno del Partido Comunista, que contaba al ménos con un buen numero de
reconocidos 0 desconocidos pintores comprometidos mas o menos organicamente o
como “compafieros de ruta’, varias revistas culturales® y editoriales, un cierto mercado de
arte propio constituido por profésionales o empresarios vinculados al partido,”® y una
marcada incidencia en la conduccion de la Sociedad Argentiné de Artistas Plasticos
(SAAP).*® Ese mundo se estaba terminando. Y Ia aparici()h de la vanguardia tenia algo que
ver.

% Ademas de la oficial, Cuadernos de Cultura, otras revistas estaban en esta orbita: El
escarabajo de oro, Hoy en la cultura, Gaceta Literaria, etc.

° Las obras de varios pintores cercanos al Partido Comunista se cotizaban muy bien en el
mercado de pintura argentina, que se desarrolla especialmente en los afios ‘70. Un ejemplo son las
subastas que organizaba Alvaro Castagnino, hijo del pintor, donde se ofrecian obras de
Castagnino, Daneri, Diodeme, Berni, Battle Planas, Spilimbergo, Gémez Cornet y otros, algunas de
las que alcanzaban abultadas cifras de venta. Tamblén se recuerda entre los entrevistados el rol
del artista Santa Maria como subastador.

% La intervencion gremial en el campo artistico era promovida, asimismo, desde las paginas de
Cuadernos de Cultura. Hacia mediados de la década, por ejemplo, a propédsito de la situacion de
los Salones, Casal sostenia; "Las formas de organizacion de estos salones, estrecha y sectaria
(s6lo se participa por invitacién), desprecian olimpicamente toda la estructura gremial, lograda por
los artistas a través de afios de lucha (...) En este aspecto concreto, se me ocurre que las
sociedades de los plasticos (SAAP, Estimulo, MEEBA, Sociedad de Ramos Mejia, etc.) deberian
iniciar una campana tendiente a establecer un mismo régimen en todos los salones de arte del
pais, ya sean privados o estatales” (en: Cuadernos de Cultura Buenos Aires, afio XV, n° 71,
noviembre-diciembre de 1964).
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3. Rupturas

El Partido Comunista Argentino desarroll6 a lo largo de su historia una serie de iniciativas
(publicas y explicitas o veladas y secretas) en relacion con las artes plasticas. Las que se
hicieron manifiestas en la formulacion de lineamientos estéticos “oficiales”
desencadenaron, muchas veces, polémicas en su seno. Ya mencioné al comienzo del
capitulo la oscilacién pendular que caracteriza su politica artistica entre una apertura a
diferentes artistas y tendencias que conviven eclécticamente, y momentos de fuerte
repliegu‘e y endurecimiento de la ortodoxia que traen aparejadas expulsiones o rupturas.
La .historia de estas inclusivas o expulsivas relaciones entre el Partido, el arte y los artistas
. ha sido investigada muy fragmentariamente todavia. Uno de sus capitulos mas
destacados es el del pasaje de la vanguardia concreta por las filas partidarias, a las que
ingresan entusiastamente en 1945, con animo de concretar la fusién entre vanguardia
artistica y vanguardia politica, y de las que son rigurosamente expulsados en 1948.
Confra lo que podia esperarse en una década signada por la valorizacion del cambio y la
novedad, a lo largo de los afios '60 en el PCA predo_miné el segundo movimiento del
péndulo, el expulsivo. Por lo menos cuatro grupos importanteé se alejaron del Partido a lo
largo de la década, y en dos de estas rupturas fueron relevantes las posiciones sobre
cultura y arte de sus protagonistas. La naciente Nueva lzquierda se nutre de estas
separaciones voluntarias o forzadas con nuevas formaciones politicas y culturales.
En 1962-63, influenciado por el impacto de la Revolucion Cubana, rompe el Circulo
Recabarren (en Buenos Aires), del que era parte Juan Carlos Portantiero, uno de los
jovenes intelectuales discipulos de Agosti mas destacados de la nueva generacién. En
1963 y 1964, dos nucleos intelectuales de primer orden son alejados del Partido. Primero
es expulsado el ntcleo de intelectuales cordobeses y portefios de Pasado y presente; al
afio siguiente, José Luis Mangieri y Carlos A. Brocato, editores de la revista (y sello
editorial) La rosa blindada, junto a los escritores Juan Gelman y Andrés Rivera, y a los
artistas plasticos Norberto Onofrio y Carlos Gorriarena, entre otros.' En 1967-68, la

simpatia que despierta la Revolucién China en sectores juveniles y universitarios® da

31 V. Nestor Kohan (comp.), La rosa blindada, una pasién de los '60, Buenos Aires, La rosa
blindada, 1999.

%2 Se trata de rupturas que tendrian "el sello de los sectores juveniles y universitarios”, segun
Carlos Mangone, “lzquierda y politicas culturales”, en Utopias del Sur, n° 4, Buenos Aires, 1990,
p.19.
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origen a un masivo y sonado desprendimiento que da lugar a la conformacién del PC-
CNRR, primer nombre del maoista Partido Comunista Revolucionario.

Hubo otro alejamiento, solitario y poco estruendoso, pero igUaImente'significativo en
relacion con el caso aqui analizado: el pintor Carlos Alonso, en 1968, termina relegado del
Partido a causa de las repercusiones de una muestra que realiza en homenaje a
Spilimbergo, su maestro. '

No és el objeto de esta tesis reconstruir pormenorizadamente las circunstancias de estas
rupturas, sino mas bien detectar aquellos nicleos de las discusiones que las
desencadenaron atravesados por definiciones sobre el rol del arte y del artista en la

militancia politica y su lugar dentro del proceso revolucionario.

3.1. El antecedente de los artistas concretos® ‘
No es este el Iugar para reponer los debates que en el seno del comunismo se dieron
antes de la época aqui estudiada, pero si podemos enunciar que la pugna entre la
doctrina oficial (que regimentaba como canon el realismo socialista, y lo contraponia al
arte de vanguardia, defenestrado por esteticista, deshumanizado, elitista y decadente) y
otras posiciones de apertura a la experimentacién terminaron relteradamente con la
expulsion o la ruptura de los discolos.

Durante 1945 y 1948, afos cruciales del desarrolio de la vanguardia concreta en Buenos
Aires (cuyo inicio puede fijarse en la aparicién de la revista Arturo en el verano de 1944),
varios de sus integrantes, entre ellos Tomas Maldonado, Alfredo Hlito, Edgard Bayley, |
Manuel Espinoza y Raul Lozza, se suman con entusiasmo al PCA, atribuyéndole a esta
organiza'cién politica —entre otras energias— la afirmacion del jubilo creador que
proclamaban los manifiestos concretos. A partir de entonces, los concretos ocupan un
lugar visible pero no hegeménico dentro de la plastica comunista que se evidencia sobre
todo en su presencia en la prensa partidaria (el periddico Orientacién), en la que
conviven con otros artistas y estéticas. Su lugar es notorio tanto en las ilustraciones®
como en las notas de y sobre artistaé.

¢ Coémo convivian en las filas del PCA proyectos enfrentados en el campo ‘artistico como

el del “nuevo realismo” berniano y el del arte concreto? La apertura partidaria a distintas

% para ampliar este punto, v. el articulo que escribi en colaboracion con Daniela Lucena, “De cémo
el ‘jubilo creador’ se trastocé en ‘desfachatez’. El pasaje de Maldonado y los concretos por el
Partido Comunista. 1945-1948", en: revista Politicas de la Memoria n° 4, Buenos Aires, verano
2003/2004.
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estéticas es explicita: “Defenderemos, por encimé de toda discrepancia estética, la
libertad de expresion sin la cual es impqsible la creacién artistica”.*®

Un discurso pronunciado en 1947 por Zhdanov, Secretario del Comité Central del Partido
Comunista, desencadena un abroquelamiento en defensa del realismo socialista como -
Unica estética a promover por el Estado soviético y los partidos comunistas bajo su 6rbita,
a fin de “sentar las bases de una estética stalinista completa”.* A partir de entonces, se
desatan purgas en el aparato cultural comimista (no sdélo soviético) “a fin de que los
hechos culturales estuvieran en linea con el nuevo espiritu nacionalista y la nueva politica
exterior antiburguesa”.®” Los topicos desde los que defiehde el realismo socialista (lo
natural, la belleza, la verdad, la tradicion clasica, lo organico, el materialismo) lo enfrentan
por oposicion a toda manifestacion formalista (patoldgica, fea,v falsa, idealista, inorganica).
Las vanguardias son acusadas de formar parte de una elite antipopular, vinculada a las
manifestaciones mas decadentes de la burguesia occidental. '

Esta férrea politica artistica desaté fuertes polémidas, como las que tuvieron lugar entre
los franceses Roger Garaudy y Louis Aragon por un lado y entre los italianos Elio Vittorini
'y Palmiro Togliatti por el otro. | ' ,

El historiador Serge Guilbaut ubica justamente en 1948 el “cambio subito en las paginas
de Les Lettres Francaises, cuando la politicé artistica del peridédico pasé de manera
radical del eclecticismo y la apertura, a un'a linea realista dura”.*® La imposicién de una
estética Unica, encabezada por el pintor André Fodgeron y el poeta otrora surrealista
Louis Aragdn, encontrd algunas resistencias. Roger Garaudy escribe: “quien pretenda que
nosotros (los comunistas) impongamos un uniforme o un rostro a nuestrds pintores, a
nuestros musicos o a los demas, es un necio o un imbécil”. Aragén le responde en Les
Lettres Francaises (29/11/1946), alertando crudamente contra el “peligroso liberalismo
artistico contenido en sus tesis”. Las presiones fueron efectivas. En la misma revista
(13/12/1946), Garaudy se critica y reconoce haber dado una respuesta “mal formulada™
‘la libertad sélo comienza a tener un significado cuando el hombre participa

conscientemente del movimiento progresivo de la historia”. O sea: del Partido Comunista.

u llustran, entre otros, Berni, Castagnino, Victor Rebuffo, Kantor, Raul Monsegur, Susana Ratto,
Orlando Pierri, Andrés Calabrese, Norberto Berdia.

35 Declaracion sin firma, Orientacion, 24/9/1947.

% Donald Drew Egbert, El arte en la teoria marxista y en la practica soviética, Barcelona,
Tusquets, 1973, p. 57.

3 Ibid., p. 76 _

38 Serge Guilbaut, Sobre la desaparicion de ciertas obras de arte, México, Curare-Fonca, 1995.
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Las purgas soviéticas y las polémicas francesa e italiana fueron seguidas de cerca por los
comunistas argentinos. Se resefiaron y comentaron en abundancia en los periddicos y
revistas partidarias. En 1948, Tomas Maldonado viaja a Europa y es testigo de la
instancia final de los debates entre Palmiro Togliatti, dirigente indiscutido del PCl, y Elio
Vittorini, reconocido escritor comunista, que derivo en su alejamiento del partido. Durante
su estadia, el artista argentino visita a Vittorini en varias oportunidades, asiste a sus
conferencias, se involucra con la polémica que circulaba en las revistas. Cuando
Maldonado vuelve a Ia Argentina, a mediados de 1948, trae consigo, entre otras muchas
cosas, informacién del debate italiano. A poco de llegar los pone en discusién en una
prolongada reunién plenaria de intelectuales comunistas convocada por Ghioldi,
justamente para promover un canon estético realista Gnico entre los artistas y denunciar
las formas modernistas por propagar “el irracionalismo, el antihumanismo, la reaccién”.

La resolucion de las diferencias se precipit6. La direccion partidaria pidi6 la sancién de
Maldonado a través de un tribunal de disciplina interno. Encabezada por la artista Alicia
Pérez Penalba, esta comisién define la expulsion del artista.®® Junto a él se alejan Hlito,
Bayley y otros artistas concretos. |

Como corolario, el 29 de septiembre de ese mismo afo aparece en Orientacion una nota
firmada por Julio Notta, en la que se ataca duramente a los concretos y a los madi. El
autor califica la exposicion que se estaba realizando en un local de la calle Florida como
una “lamentable farsa”. su unico mérito "es el de mostrar hasta qué abismos de
debravacién artistica, estupidez y desvergiienza puede llegar el hombre cuando partiendo
de una concepcioén filosofica idealista llega a romper todo vinculo con la vida y el pueblo”.
El articulo concluye aludiendo a la “traicion” de quienes no siguen estos parametros
estéticos: “Y, mas aun, lo que debe rechazarse con indignacion es la desfachatez de
aquellos que pretenden invocar la ideologia del proletariado, al marxismo-leninismo-
stalinismo, para cubrir con esa gloriosa bandera el contrabando de su desesperacion, su -
traicién o su cobardia”.*°

Los tiempos habian cambiado, evidentemente. La misma publicacién que manifestara su
beneplacito ante la adhesion de los concretos, difundiera su actividad y publicara sus

articulos en los uitimos tres afos, era ahora la tribuna de su mayor descrédito.

% Maldonado recuerda que la artista, afios mas tarde, cuando se cruzaron en el museo Louvre, le
confeso: “te hice expulsar del PC” y le pidié perdén por aquel episodio. Conferencia en Fundacion
Proa, Buenos Aires, 2003. .
“° Orientacion, 22/9/1948.
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Maldonado y los artistas concretos no-fueron los Unicos atacados en aquella contienda.
Cayetano Cordova lturburu, el poeta y critico de arte proveniente de la vanguardia
martinfierrista, se atrevi6 a sostener ante Ghioldi que “no es posible un arte revolucionario,
nuestro, comunista, sin la utilizacién de los elementos estéticos y técnicos proporcionados
por la gran experiencia artistica y literaria de nuestra época”. Luego de catorce afios de
militancia, fue separado del PCA a comienzos de 1949 a causa dé “sué posiciones .

estéticas reaccionarias”.*'

3.2. Pasado y Presente

Si Agosti y sus discipulos —fundamentalmente un grupo de universitarios cordobeses
entre los que estaban José Aricd, Oscar del Barco, Héctor Schmucler, entre otros- habian
impulsado aires de renovacién tedrica dentro del Partido Comunista, debatiendo la obra
del marxista italiano Antonio Gramsci, ese intento quedara a medio camino, cuando los
jovenes llevan su gramscismo mas lejos de lo que vislumbro el propio Agosti y de lo que
podia tolerar el Partido, lo que desemboca en una algida discusion y precipita “la clausura
administrativa del debate y la sancién contra sus protagonistas”.*?

. “Cuando en 1963 el grupo de intelectuales cordobeses que dio vida a la experiencia
de Pasado y presehte fue eXpuIsado del partido, sancién seguida por otras que
colocaron fuera del comunismo argentino a la mayoria de su sector universitario de
Cérdoba y a un grupo numeroso de estudiantes e intelectuales de Buenos Aires,
Rosario y Mendoza, se clausuré por largos afios la tenue y controvertida presencia -
de Gramsci entre los comunistas”.** .

La expulsidn se precipité tras la aparicion del primer nuamero de la revista Pasado y
Presente en abril de 1963, con la que se inici6 la profusa actividad editorial del grupo.**
Segun el testimonio de Aricd, su principal inspirador, la revista pretendia “ser la expresion
de un centro de elaboracidn cultural relativamente auténomo de la estructura partidaria y
un punto de convergencia de los intelectuales comunistas con aquellos que provenian de

otros sectores de la-izquierda argentina”.** El grupo, de definida identidad gramsciana

4! Segun informa Orientacién, el 6/4/1949. Para una ampliacion del caso de Cérdova Iturburu,
~ puede consuitarse el articulo de Horacio Tarcus y Ana Longoni, “Purga antivanguardista®, en
revista Ramona n°® 14, junio 2001. _

a2 Arico, José, La cola del diablo. Itinerario de Gramsci en América Latina, Buenos Aires,
Puntosur, 1988, p. 32.

“® |bid., p. 62.

4 Ademas de la revista, los Cuadernos, dedicados a la teoria marxista contemporanea y a difundir
traducciones de autores inaccesibles en Ameérica Latina.

4% José Arico, Op.cit., p.62.



118

dentro del debate de ideas de la izquierda argentina, promovia “una labor de recuperacion
de la capacidad hegeménica de la teoria marxista sometiéndola a la prueba de las
demandas del presente”*®: el encuentro con la realidad nacional, por un lado, y los nuevos
autores 'y paradigmas de pensamiento, por otro. “El saber marxista del que buscod
apropiarse y que defendié el grupo Pasado y presente era aquel en condiciones de
soportar un dialogo productivo con el mundo y la cultura del presente. Esta vision
desprejuiciada, no ideoldgica, o, para decirlo mejor, laica del marxismo contribuyé a hacer
de nuestro grupo una experiencia marginal, inclasificable e incomoda de la cultura de
izquierda en la Argentina”.*’ | »

Sin referencias explicitas al debate con el Partido, el editorial abundaba en inconfundibles
referencias a las “obturaciones dogmaticas” del “delicado sistema de relaciones
comunicantes que constituye la estructura de un partido revolucionario” (p. 12).

La estética no fue eje de la empresa tedrica empfendida por el nucleo de Pasado y
Presente. En 1963, sin embargo, publican el folleto “Arte y partidismo” de lds italianos
Vittorio Strada y Rossana Rossanda, importantes dirigentes del PCI. Con prélogo de
Schmucler y traduccion a cargo de Calabrese y Aricd, la publicacion puede entenderse
como una respuesta a las posiciones partidarias ortodoxas sobre arte y cultura. De hecho,
Schmucler la contextualiza como una réplica a la perspectiva explicitada en el discurso del
entonces presidente de la URSS, Nikita Jruschov, y considera que el debate italiano es

también valido ante el dogma indiscutible de los “marxistas™®

de nuestro pais. El Partido
no puede sistematizar la cultura, enfatiza el prologuista. -

El folleto reproduce articulos aparecidos en Rinascita, la revista dirigida pbr Palmiro
Togliatti, que en los '60 deviene critica de los lineamientos de la URSS y se convierte en
el mayor 6rgano de promocion del eurocomunismo.

Los autores, evidentemente imbuidos de las concepciones gramscianas,*® definen cultura
como. busqueda (y no esquema prefijado), y otorgan un objetivo comun y una

responsabilidad total a cultura y politica. El Partido, sostiene Rossanda, no debe funcionar

“® Ibid., p. 63.

“7 Ibid., p. 81.

“8 | as comillas (irénicas) son de Schmucler. _

“® Gramsci entiende la cultura como un espacio de conflicto politico en el cual las clases dirimen su
intento de ser hegemonicas. La cultura popular se define como un uso y no un origen, un hecho y
no una esencia, una posicion relacional y no una sustancia. El concepto gramsciano de folklore se
equipara al de cultura popular en el sentido fuerte, es decir, como "concepcién del mundo y de la
vida", que se halla "en contraposicion (esencialmente implicita, mecanica, objetiva) a las
‘concepciones del mundo oficiales (o en sentido mas amplio, a las concepciones de los sectores
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como productor de modulos abstractos y preestablecidos, ni como garantia de una
libertad de relaciones, sino como portavoz de valores reales, efectivos, condicionantes del

porvenir de la sociedad.

3.3. La rosa blindada
Los nueve nimeros de La rosa blindada aparecen entre 1964 y 1966, siempre dirigidos
por Mangieri y‘Brocato. Tanto ellos como el resto del equipo inicial que lleva a cabo la
revista eran militantes del PCA, y Brocato frecuente colaborador en Cuadernos de
cultura:
“El primer colectivo editorial de La Rosa Blindada se formé casi .integramente en el
interior del campo cultural de factura comunista, a través de una extendida red de
vinculos personales, de militancia y profesionales que se fueron tejiendo a través de
la participacién de sus miembros en las instituciones y revistas de cultura o en los
periddicos politicos de este segmento ideolégico”.*
Néstor Kohan establece una serie de diferencias entre Pasado y presente y La rosa

blindada. Una, el no reconocimiento de padres o ascendentes en el caso de la primera

que contrasta con el persistente homenaje al poeta (también comunista) Gonzalez

Tufidn, en la segunda. Otra, el hecho de que Pasado y presente aparece “sobre el filo de
una ruptura y una expulsién de la institucion partidaria completamente previsible®,
mientras que los integrantes de La rosa blindada son expulsados sin aviso ni prevision
alguna. ,
“Las razones del quiebre respondian a ldgicas diversas (tanto politicas como
culturales) aunque luego se sobreimprimieron todas juntas motivando una misma
sancién-expulsion por haber violado las rigidas normas de ‘ortodoxia’ que regian el
funcionamiento de ese campo cultural”.®'
Una semejanza entre ambos proyectos —opina Kohan- es que, al igual que Pasado y

presente, La rosa blindada “abre rapidamente el abanico de referencias ideoldgicas

"‘permitidas’™, sobre todo cuando se vuelca ~por afinidad de Brocato- al marxismo italiano

(della Volpe, Chiarini). Sin embargo esos. dos autores no estan de ningtin modo excluidos

del universo de referencias del comunismo oficial, como puede verse en Cuadernos de

cultos de la sociedad) surgidos con la evoluciéon histérica".Antonio Gramsci, Literatura y vida
nacional, Buenos Aires, Lautaro (traduccion de José Aric6 y prélogo de Héctor Agostl) 1961.

0 Néstor Kohan, Op. cit., p. 31.

> Ibid., p. 35.
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cultura y en el ya mencionado libro de Signami, Notas para la ponlémica sobre
realismo. R

¢ Por qué los expulsaron, entonces? “El radié de permisividad que la ‘ortodoxia’ estaba
dispuesta a admitir era extremadamente restrlngldo Es por eso que, ante la imposibilidad
de sefialar alguna ‘deswacuon ldeologlca en el primer numero” (p. 37), desde el PCA se
invoco el hecho de que Juan Gelman, uno de los colaboradores, trabajase para la
Agencia de Noticias china. ' ’

A diferencia de otras revistas de la Nueva Izquierda (en la linea que inicia Contorno, y
que continua Pasado y presente, de concebir la revista como un artefacto sin imagenes
ni blancos, plagado de texto en letras pequefias desde la tapa env adelante), La rosa
blindada brinda un espacio significativo a las imagenes (en tapa e interiores) y a los
plasticos colaboradores,*” no sélo como productores de esas imagenes, sino otorgandoles
la palabra.’® A partir del sexto numero, la seccién “Cuadro escrito” esta a cargo del
ilustrador del nimero. El artista con mayor presencia escrita es Carlos Gorriarena, que
publica varios articulos en la revista. El primero de ellos, “Tres pintores, tres tendencias:
Premio Internacional Di Tella 1964".%* El artista comenta sus impresiones sobre tres
'expositores en dicho premio.en Buenos Aires: Arman, Rauschenberg y Chryssa. Lo
notable del articulo es que —muy temprano, en 1964- sostiene una dura critica a las
neovanguardias, impugnandolas con argumentos que seran frecuentes recién en los afios
'70 en autores europeos como Birger, Enzenéberger, Combalia y otros (v. Introduccion).
Establece un contrapunto entre Tristdn Tzara y el dadaismo, por un lado, y Arman y el
Nuevo Realismo, por el otro, porque -aunque repliquen el procedimiento- los neodadas
terminan produciendo “un arte estetizante y desvitalizado”. En el neodadaismo de‘
Rauschenberg descubre mas conexién con la publicidad 'que con sus antepasados. Es
‘un dadaista domesticado. Sus cuadros pueden, incluso, ser colgados en un comedor,
hecho que hubiera provocado el suicidio de cualquiera de sus antepasados europeos”. De
nuevo, el artista pop recurre a “un repertorio conocido, sin muchos propésitos de
revitalizacion”. Por ultirﬁo, en la artista griega Chryssa descubre que el pop no oculta ni
inventa nada, sino que lleva a reconocer a los seres comunes las cosas que los rodean

cotidianamente.

52 En el staff figuran como colaboradores en el area de plastica Oscar Diaz, Hugo Griffoi, Carlos
Gorrlarena y Norberto Onofrio.

%3 Kohan (Op.cit.)se refi ere a ello como “la destacada presencia de los plasticos en una revista de
escntores espacio que “ni siquiera con la radicalizacion de las posiciones politicas” decae.

% Revista La rosa blindada, n° 3, diciembre de 1964.
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Gorriarena redacta, también, la nota sobre el Homenaje al Vietnam en el n° 9 (1966). La
no participacion de Berni en esa masiva convocatoria es explicada por el mismo
Gorriarena como efecto de la influencia del Parﬁdo Comunista, que “no estaba de acuerdo
con los brotes de tipo guerrillero de esa época”.>® Recordemos, sin embargo, que en
Cuadernos de Cultura se saluda calurosamente la exposicion (v. cap. 5), en la que
ademas patrticiparon otros militantes o simpatizantes comunistas mas “organicos” (entre
ellos, Santa Maria, Alonso y Urruchua), de modo que no parece consistente explicar la
ausencia de Berni por mandatos partidarios. .

En el n® 3, los cuatro plasticos de la revista lanzan una encuesta colectiva, centrada en la
evaluacion de la actividad de las fundaciones privadas sobre el campo artistico y sus
vinculos con empresas y organismos internacionales, etc., tema que resultaba cada vez
mas urticante para los intelectuales de izquierda de la época. Todo el cuestionario es por
demas retérico, ya que en lugar de inducir al encuestado a propdrcionar informacién u
opinién, lo enfrenta a una declaracion de principios, como puede verse en una de las
ultimas preguntas: “;Considera que un plastico -aun en el caso de que su obra sea
artisticamente revolucionaria- se coloca de espaldas al porvenir politico social de los
pueblos de América enviando su obra al Salén de la Esso?” (p. 22). |

'La defensa que propone Brocato del realismo socialista,*® en tiempos en que los mismos

intelectuales del Partido ampliaban su perspectiva y aproximaban realismo y vanguardia,
es llamativa. Brocato polemiza tanto con Agosti como con Portantiero porque evitan usar
la categoria de “realismo socialista” cuando se refieren a sus respectivas teorias del
realismo. Es consciente de que “todo el cuerpo critico-histérico de la estética oficial
soviética, en el que se ubica por su naturaleza el concepto ‘realismo socialista’, ofrece
limitaciones dogmaticas”, pero considera que es necesario desentrafiar su retorica. Lo
define en términos tan amplios como los que usaba Agosti, veinte afios antes, para
referirse al realismo (a secas): '
“Histéricamente, el realismo socialista constituye la etapa actual del realismo (siglo
XX). Entendiendo el realismo no como una corriente del arte sino como /a corriente
multiforme del arte, la perdurable, la lograda. (...) Tedricamente, el realismo
socialista es realismo... socialiéta, marxista. Es un realismo que se especifica por la

vision del mundo marxista que lo sustenta.” (p. 6).

%5 Entrevista citada en Kohan, Op. cit., p. 59. _
% Carlos Brocato, “En defensa del realismo socialista”, en La rosa blindada n° 3, Buenos Aires,
diciembre de 1964.
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La posicién de la revista acerca del modo de resolver el vinculo entre arte y politica no era
homogénea. Si Brocato promovia el realismo socialista en la linea del PC italiano, ello no
era un mandato asumido por los plasticos cercanos a ese grupo. Ello queda claro, de
nuevo, en los textos de Gorriarena. En el “Cuadro escrito” del n° 6 de la revista, se
distancia tanto del realismo socialista como de los formalistas partidarios de la autonomia
absoluta en el arte. Pero ademas pone en duda el peso real del realismo socialista,
incluso entre los mismos pintores comunistas, cuando dice: “yo creo que ni Castagnino ni
Spilimbergo le dieron pelota a eso, quiza algun pintor de segundo orden, pero los grandes
no siguieron eso”.* [V. IMAGEN 19! |

3.4. El silencioso alejamiento de Carlos Alonso

En octubre de 1967, en Art Gallery, una galeria de la calle Florida que dirigia Victor
Najmias con la colaboraciéon de Laura Buccélato, se inaugura la muestra “Todo Lino” de
Carlos Alonso en homenaje a su maestro, Lino Enea Spilimbergo, que habia fallecido en
Unquillo (Cérdoba) en 1964. Se trata de una serie de retratos expresionistas en los que
Spilimbergo se ve ya enfermo, aquejado por achaques del oficio, de la vejez, acompariado
por un vaso de vino o fma mujer desnuda. [V. IMAGEN 24]

Desde las paginas de Propositos, semanario que dirigia el escritor Lednidas Barletta, la
muestra es motivo de una feroz critica. Ademas de las publicaciones oficiales del Partido
Comunista en la 6rbita cultural (Cuadernos de Cultura, Nueva Era, Problemas del
Marxismo), existian numerosas publicaciones oficiosas, “comparieras de ruta”, que a
veces se mostraron aln mas reactivas a la novedad y defensoras de la linea partidaria
que las oficiales: Hoy en la cultura, Gaceta Literaria, Nueva Expresion y Propdsitos
(aparecido entre 1951 y 1974, y llamado sucesivamente Presente, Principios,
Conducta, y nuevamente Propoésitos debido a frecuentes clausuras y decretos de
cierre).’®

Podria pénsarse en términos de contralor de la “doctrina comunista” el rol que desempené
Barletta en el ambiente cultural. Animador en los afios '20 del grupo Boedo, que reunia a
artistas y escritores enrolados en el arte social, fundador en 1930 del Teatro del Pueblo,

fue un acreditado “compariero de ruta” del PC. Sin reconocerse nunca como militante del

57 Entevista a Gorriarena citada en Kohan, Op. cit., p. 59.
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Partido, su prestigio en el campo cultural impuso criterios y demarcé limites que fueron
mas restrictivos incluso que los mandatos ortodoxos. La polémica en torno a la muestra
de Alonso es sefial de esa notable ascendencia.

Fogoso polemista, arremetidé desde las paginas de Propésitos contra figuras  como

Borges y Grombowicz, entre varios otros.*

Oculto bajo uno de sus seudonimos
habituales, José Ariel Lépez, Barletta arremete contra Alonso en la nota titulada “Befa y
escarnio de Spilimbergo”.?° El epigrafe que acompafia uno de los retratos de Spilimbergo
que ilustra la nota es suficientemente indicativo del cariz de la critica: “con este adefesio,
mal pintado y desgraciadamente intencionado, el pintor Carlos Alonso agravia la memoria
de Lino Enea Spilimbergo impunemente”. Y sigue: '
“Mostrar un Spilimbergo hecho una piltrafa, borrachin, sucio, con asquerosas vendas
en las manos y los pies, revolcandose en la cama con modelos de grotescas nalgas,
no es tarea que pueda ennoblecer la obra de un artista joven, por mas ansias que
tenga de notoriedad”.

No le cuestiona Barletta que falsee la imagen del pintor en sus ultimos afios, sino que

sostiene que la “verdad” s6lo debe ser mostrada si es “Util” y genera lucha:
“Si Alonso conocia pormenores de la vida doméstica del que por unos meses fue sq
maestro, esta ‘verdad’ no es util al mundo, no genera optimismo, ni dispone para la
lucha en ningln terreno y menos en el artistico. El afan de originalidad, de sacudir,
no nos puede llevar a la inverecundia de fotografiar, pintar o describir literariamente
en el diadelamadre ala fnujer que nos dio el ser en la posicidn ginecolégica. (...)
¢Qué sentido tiene esta injuria a don Lino Enea Spilimbergo que esta muerto?
Alonso lo vio con la pata extendida y el dedo gordo del pie, sangrando y envuelto en
un trapo. ¢Era el gran tema para un cuadro de una galeria aristrocratizante,' la Art
Gallery? Nosotros lo vimos afios y afios pintando, dibujando, incorruptible, sano
moralmente.”

Termina la nota con un consejo que tiene la forma de una orden:

“Destruya todos esos Spilimbergos que le comprara a cualquier precio la oligarquia,
para poner en el sétano y tener la prueba de que Spilimbergo era el mas grande
pintor argentino por la gracia divina; pero era un sucio y un borracho, por eso era

izquierdista”.

*8 Horacio Tarcus y Roberto Pittaluga (eds.), “Cataloge de publicaciones politicas de las izquierdas
argentinas (1890-2000)", Buenos Aires, CeDInCl, 2000.

% Raul Larra, Le6nidas Barletta. El hombre de la campana, Buenos Aires, Conducta, 1978.

% En: Propésitos, n° 212, 25/10/1967.
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Como se puede ver en estos pasajes, la linea argumental impugna, desde un cédigo de
moral escrupuloso, el tratamiento de asuntos sexuales, sérdidos o dolorosos de los
altimos afios de vida de Spilimbergo. '

Los dos numeros siguientes de Propdsitos fueron el escenario de la continuidad de la
cruenta polémica que iniciara el tal Lopez. En el N° 213 (2/11/1967), autorizados nombres
del mundo de las artes plasticas vinculados todos ellos al Partido Comunista interceden
con cautela en defensa del pintor. Castagnino envia una carta a la que adhiere también el
escultor Luis Falcini, en donde cuestionan que la critica se ancle “no tanto en los valores
pictoéricos sino en la interpretacibn moral de nuestro gran maestro”, que es materia
discutible. : _

En el mismo numero de Propésitos, Casal escribe contra el “brulote” de Lépez-Barletta
que considera una “muestfa cabal de un terrorismo intelectual que yo creia superado”. Su
autor, opina, “supone que el unico que aprecié a Don Lino es él”.

Se suma a la polémica Eloy Montes Benitez, un profesor que se presenta como amigo de
Spilimbergo, y que hace también su descargo de Alonso, “un joven pintor al que sabemos
amigo” (eufemismo habitual para tratar a los camaradas) que “en todo momento ha
enfrentado con dignidad los deberes de la hora”. Por otro lado, se encarga de aclarar que
los vendajes en las manos y los pies de Spilimbergo responden a su padecimiento de
“eczema, enfermedad profesional de muchos pintores”. ni lepra ni sifilis, no.

Un giro insospechado adquiere la polémica en el siguiente numero de Propositos®
cuando aparece una extensa nota firmada por José Manuel Sanchez, misterioso
“Licenciado en Economia y Artes de Mendoza™ (¢ otro seudénimo de Barletta?). El eje del
nuevo articulo es endilgar al sionismo internacional haber provocado una fisura en el
frente de los artistas plasticos argentinos, estrategia que se expresaria en la cooptacion
de Alonéo por la Art Gallery y la proyectada gira de su muestra a Tel Aviv. La teoria de la
confabulacion sionista, que parece haber coincidido con uno de los vaivenes pro-arabes
de la Il Internacional en el ya por entonces conflictivo Medio Oriente, merece la
trascripcion de al menos un parrafo: _ _

“Vienen ahora los hechos conocidos, las primeras deserciones, no por transitorias menos
lamentables y a renglén seguido, cegados por el delirante racismo de nuevo cufio que el
tuerto Moshe Dayan insufla en los jerarcas y lacayos del sionismo internacional de la

Argentina, lanzan la bomba para producir la segunda cortina de humo dentro del campo

5! Propésitos n° 214, 9/11/1967.
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pléstico argentino: la debatida muestra de mi comprovinciano Carlos Alonso impactada

“desde la ‘rampa de lanzamiento’ de Art Gallery International.”

La evidencia de la mencionada fractura interna del frente artistico sobre el que tenia

influencia el PCA es clara: Castagniné, Falcini y Montes Benitez son compafieros (o

“amigos”) pero estan equivoCados, dice el tal Sanchez:
“Sorprenden y angustian al mismo tiempo las negativas conclusiones a que uno
arriba luego de la lectura y analisis de las tres notas (...). Mas aun si se considera y
valora en su justo término Ia limpia e insobornable trayectoria que han evidenciado
los firmantes de dichas notas a lo largo de toda una vida de militancia sin

7 claudicaciones y de total compromiso con el arte y los deberes de la inteligencia”.

El eje de la polémica sobre la obra de Alonso se desplaza, pues, de cuestionamientos de

orden moral a la impugnacién de una institucién del campo artistico local en tanto agente

de la politica internacional: ' v
“Es en este as'pecto esencial de denuncia y caracterizacion de la accion disociadora
de nuevo tipo que Art Gallery International desarrolla en nuestros medios plasticos,
que estamos obligados a tomar partido en la polémica. No se trata de otra galeria
mas de tipo comercial que 'puéde envilecer el mercado de arte con menores o
mayores exacciones a los artistas y al publico, sino de una galeria que nace de un
definido propodsito de servir a una causa que afrenta la voluntad de paz de los
pueblos”. |

Sanchez no se priva, de todas formas, de reprender al discolo pintor con el ejemplo de los

préceres revolucionarios caidos:
“iQué verglienza angustiante hubiera sentido ese su entrafiable maestro de
generaciones que fue don Lino Enea Spilimbergo, él, que murié en su puesto como
miembro permanente del Consejo Mundial por la Paz, cuyo rigor se extremaba no en
cuanto al quehacer plastico, porque cada uno da lo que puede, decia, sino con la
desercion y la dejacion, es decir con lo que hace a los fundamentos de la conducta
humana y social. (...)
iQué vergiienza y desprecio sentiria otro compatriota nuestro, el Che Guevara, al
saber que un artista latinoamericano, argentino por afadidura e invitado a visitar el
primer territorio libre de América, se codea en Tel Aviv y Buenos Aires con los
secuaces del sionismo internacional. (...) A esta altura de los hechos sélo le quedan
a Carlos Alonso dos caminos a..elegir, el aspero y digno que con humildad,

obstinado rigor y sin claudicacién, transitd don Lino; el ardiente y sacrificado que
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también hasta sus Gltimas consecuencias y gotas de sangre eligié el Che Guevara, o
mal que nos pese, es paseado del brazo de los enemigos que aquellos combatieron
con el pincel o con el arma, lo mismo da, porque en la lucha cada cual debe dar su
aporte. Sin olvidar tampoco que aun circuncidado, una vez que haya servido a los
ruines objetos divisionistas que el sionismo internacional se ha trazado en la patria
que los cobija, respecto al movimiento plastico argentino,‘ sera igualmente arrojado
al tacho de los desperdicios”. A
El articulo termina, igual que la nota firmada por Lépez, con una interpelacion directa a
Alonso a desaparecer sus cuestionados retratos, de nuevo invocando al pantedn:
‘Descuelgue sus cuadros de Art Gallery International, Don Lino y el Che Guevara
observan desde su sacrificio”.
Quiza la polémica pudo haber continuado pero Barletta decidié darla por concluida. La
escritora Fina Warschaver, esposa de Ernesto Giudici, reconocido intelectual comunista,
envia a Propésitos un comentario elogioso de “Puro Lino” en el que manifiesta su dolor
por el ataque del que es objeto Alonso, que nunca sera publicado. E! juez ya habia dado
su veredicto, y ni siquiera las intervenciones de pesos pesados como Castagnino,
Pugliese, Tejada Gomez y Agosti, pudieron contra ello. En una entrevista reciente,
respecto de su alejamiento de la militancia comunista, Alonso recuerda que no se traté de
una ruidosa expulsién sino de un silencioso e inevitable desenlace:
‘me fui de una manera infeliz porque ni siquiera me dieron una posibilidad de
defensa, o sea ni siquiera fueron capaces de armar una reunion para que yo
expusiera mi punto de vista, no les interesaba saber qué pensaba... Me fui con la
cabeza gacha, digamos, ni siquiera me expulsaron”.
El Partido podia hacerse el desentendido con la abstraccion pura de Lozza,%? que
continuaba (y continua ain hoy) militando en sus filas, pero su sentido coman —del que
Barletta resulta vocero- no estaba dispuesto a soportar una vision decadente de uno de
sus prohombres.
Por ofro lado, el caso de Alonso permite vislumbrar otra vez que entre los artistas e
intelectuales comunistas coexistian en sorda pugna concepciones y practicas estéticas
diversas.

%2 Debe consignarse que Lozza, sin dejar de producir siempre en la linea del arte concreto, no
mostré con frecuencia su obra en la época estudiada en esta tesis. “En Buenos Aires ha hecho tan
solo tres muestras individuales (‘una cada veinte afios’) y por eso fue todo un acontecimiento que
Raul Lozza (...) se decidiera a exponer en la agencia de Primera Plana en Mar del Plata” (en
revista Primera Plana, 18 de marzo de 1969, p. 66).
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4. ;Realismo socialista en el arte argentino?

No resulta sostenible que —a pesar de esta profusion de discursos en pos del realismo
socialista- éste haya tenido demasiada cabida en el arte argentino, ni siquiera entre los
pintores comunistas —como dice Gorriarena. Las opciones formales entre ellos divergen
muchisimo y van desde el perceptismo de Raul Lozza, hasta los retratos de Urruchua y
los paisajes de Castagnino, pasando por los collages y los monstruos que Berni expone
con gran éxito en el Di Tella.

Mas que sefalar una apertura en la perspectiva partidaria que tolera la convivencia de )
opciones estéticas y formales diferentes al realismo socialista en el seno del PCA a lo
largo de los '60/'70, esta variedad indica mas bien una cierta laxitud hacia los artistas
conocidos buscando evitar quiza que otras figuras prestigiosas se alejaran de sus filas.®®
El caso de Berni obliga a considerar cémo se resuelven en su obra, en su peéo en el
Partido y en su posicion en el campo artistico, las tensiones entre realismo y vanguardia,
militancia comunista y “éxito” artistico. Si en los afios ’30, ya afiliado, transita del
surrealismo al nuevo fealismoe“, en los ‘60 incorpora a sus pinturas y grabados, técnicas
vanguardistas como el collage a partir de la inclusién de materiales de desecho industrial
y consumo urbano. Sus series de obras de personajes marginales, “Juanito Laguna™® y
“Ramona Montiel”®®, lo reaﬁrman en el camino de sostener la critica social desde una
continua renovacion formal. A propésito de Juanito, Berni sefala que se trata de una
narrativa hecha con elementos del propio ambito del personaje (su barrio), encontrados
en baldios o en la calle: las cajas, latas y “plasticos del rezago de la gran industria que
son recuperados por esa poblacién aledafia de inmigrados del interior argentino o de los

hermanos paises vecinos”.

8 Esta tolerancia parece mayor en el terreno de las artes plasticas que en otras disciplinas
culturales, cientificas o profesionales, en las que la adscripcion al canon oficial y la condena de
zonas modernizadoras fue mas estricta. V. Jorge Cernadas, “Notas sobre la politica cultural del
comunismo argentino. 1955-1959", en M. Margulis y M. Urresti (comps.), La cultura en la
Argentina de fin de siglo, Buenos Aires, Oficina de Publicaciones del Ciclo Basico Comun-UBA,
1997, p. 545. ‘

64 V. Guillermo Fantoni, “Vanguardia artistica y politica radicalizada en los afios ‘30: Berni, el
nuevo realismo y las estrategias de la Mutualidad”, en: revista Causas y azares, n° 5, otofio de
- 1997, Buenos Aires.

% Desde fines de 1958, Berni habia comenzado a tomar apuntes en barrios pobres para lo que
desde comienzos de la década del sesenta seria la serie de Juanito Laguna, con la que adquiere
consagracion internacional en la Bienal de Venecia de 1962.

% Luego de Juanito Laguna, Berni desarrollo el tema de la miseria (esta vez mas moral que
meramente material) con Ramona Montiel, “personaje de arrabal, como surgido de una letra de
tango”, serialaba el artista. Se trata de una situacion particular: “pasa de ser costurera a amante de
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Mas alla de lo que él sostiene de sus personajes®” y de ser identificado como un artista de
izquierda, para la sensibilidad de la emérgente Nueva lzquierda su opcién no resultaba
tan convincente como modo de intervencion politica desde el arte. Acusado por Ricardo
Carpani de caer en un “arte de la miseria” que decoraba los livings pequefioburgueses (v.
Cap. 3), ausente en convocatorias politicas masivas como el Homenaje al Vietnam -por
causas que todavia son una incognita-, sosteniendo una obra que -a pesar de sus
innovaciones formales- quedaba demasiado sujeta a la materia y al soporte en
comparacién con la dinamica de desmaterializacion de la vanguardia, una obra que
concebia su dimensién politica como una cuestion de temética y no de propésito (como
diria Leon Ferrari) o de eficacia (en palabras de Juan Pablo Renzi), Berni puede pensarse
como el mas avanzado de los pintores comunistas y el mas realista de los. vanguardistas
de la época. Por eso mismo, es quiza el que mas arriesgadamente realiza en sus obras
del periodo lo que aqui he nombrado como superposicién entre vanguardia y realismo.

varios individuos (...) toda una complicada trayectoria propia del siglo XX".
%7 "Juanito no pide limosna, reclama justicia”. O: “Es un simbolo que yo agito para sacudir la
conciencia de la gente”. '
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Capitulo 3

El legado del muralismo en disputa

Este capitulo se aboca a una zona “residual” del arte volcado a la intervencién politica
en la época estudiada: la del muralismo. Senalo la existencia de tres corrientes
artisticas (y politicas) que disputan por ser legatarias del muralismo mexicano (los
artistas comunistas herederos del paso de Siqueiros por Argentina, Ricardo Carpani y
el movimiento Espartaco, y un conjunto de practicas colectivas y efimeras que '
aparecen al final de los '60 y ‘primerds '70). También planteo como la grafica se
convierte en una alternativa mas efectiva que el mural para producir visualidad politica.

1. El muralismo como arte politico

El muralismo mexicano, en tanto obra publica, de gran envergadura, que interpela a un
publico masivo desde una intencion didactica o generadora de conciencia, se
considera una experiencia fundacional del arte politico en América Latina. Fundacional
no por ser la primera, ya que podrian rastrearse experiencias anteriores, como la
grafica anarquista por ejemplo, sino porque sus repercusiones originaron una nuéva
tradicion dentro del arte politico, tanto en el nivel de las imagenes, de las técnicas, de
Ias'formas de organizacioén del colectivo, de los enunciados tedricos, etc...

 Aracy Amaral construye una hipotesis sugerente sobre la red continental que
promueve el muralismo mexicano en términos de la construccién de un “marco de
articulacion muiltiple": “por su irradiacion por el continente americano entero, '
consideramos hoy al movimiento mexicano muralista - a mas de 50 afos de sus
primeras realizaciones - como la primera articulacion continental de los artistas
contemporaneos de América”.!

A pesar del impacto de su propuesta estética, politica y organizativa, no emergié en el
continente un movimiento mural due alcanzase similar impacto. Hubo, claro esta,
numerosos -artistas que individual o colectivamente produjeron murales, pero la
posicion que el muralismo ocupa en el campo artistico argentino en la época aqui
estudiada es, en términos de la sociologia cultural de Raymond Williams, un lugar
residual.?

! Aracy Amaral, "El muralismo como marco de articulacién muiltiple”, ponencia presentada en
el Primer Encuentro Iberoamericano de Criticos de Arte y Artistas Plasticos celebrado del 18 al
27 de junio de 1978. _

2« o residual, por definicion, ha sido formado efectivamente en el pasado, pero todavia se halla
en actividad dentro del proceso cultural; no sélo —y a menudo ni eso- como un elemento del
pasado, sino como un efectivo elemento del presente. Por lo tanto, ciertas experiencias,
significados y valores que no pueden ser expresados o sustancialmente verificados en términos
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El muralismo mexicano no sélo se considera paradigma del arte politico sino que es
estudiado como uno de los primeros y mas originales movimientos de vanguafdia en
Ameérica Latina. Ello a pesar de que —como ‘lo sefiala Andrea Giunta- su caso no
coincide con el modelo propugnado desde la teoria europea de la vanguardia:
“Siguiendo la ldgica de Burger, el muralismo mexicano se pensé como un
ejemplo maximo de la vanguardia: ;qué podia ser mas institucional que un arte
que salia de las instituciones tradicionales y se expandia cubriendo paredes
pablicas?(...) ¢Qué puede ser mas institucional que un estado que otorga
salarios, consignas, y que administra muros, por méas publicos que éstos sean?”.?
En este capitulo me planteo varias préguntas: ¢en qué aspectos el prograrha publico
del muralismo mexicano puede interpelar distintas experiencias muralistas acaecidas
en el campo artistico argentino varias décadas mas tarde? ;Hasta qué punto los
muralismos politicos de los afios ‘60 tienen como su punto de partida el imaginario_
constituido en torno a la experiencia del muralismo mexicano? ;Qué lugar ocupa una
tradiciébn como la del muralismo en medio de una época de intenso signo renovador?
¢ Cémo se articulan (se oponen o se fusionan) muralismo y vanguardia entre aquellos
que se plantean impulsar un arte publico? ,En qué términos se replantea entre los
artistas argentinos que promueven un arte publico de caracter politico la opcién entre
el mural y la grafica en una época como los ‘60/'70 en la que se amplian las

posibilidades técnicas de reproduccion?

Una tipologia _
Parto de proponer una tipologia del mural politico que puede resultar Gtil dentro del
muralismo politico latinoamericano, la distincién entre el mural institucional y el mural
militante. En ambos tipos el mural es concebido como manifestaciéon artistica y
herramienta politica de propaganda, inscripta en el espacio publico, pero pueden
diferenciarse en cuanto a su productor, sus condiciones de produccmn su funcién
primordial, su perdurabilidad.

El mural institucional seria aquel realizado en determinado emplazamiento por un
artista y su equipo por encargo de una institucion (estatal, pablica, privada), con la
intencion de persistir una buena cantidad de afios, cumpliendo hacia el publico masivo

una funcién didactica e incluso decorativa. Se trata del mural perenne, hecho con

de la cultura dominante, son, no obstante, vividos y practicados sobre la base de un remanente
~cultural tanto como social- de alguna formacién o institucién social y cultural
antenor .Raymond Williams, Marxismo y literatura, Barcelona, Peninsula, 1980, p. 144.

* Andrea Giunta, intervencion sit, en: VVAA, Vanguardias argentinas, Buenos Aires, Libros
del Rojas, 2003, p. 11. v
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materiales nobles y perdurables, que decora los muros de las instituciones de la Nacién
(escuelas, ministerios). ' '

El mural militante, en cambio, es realizado apresuradamente y muchas veces en forma
clandestina y riesgosa en algun muro callejero, y esta destinado a desaparecer poco
después. Su realizacion colectiva, incluso anénima, est4d a cargo de un grupo o
brigada integrado por sujetos en general sin formacion artistica tradicional, que
muchas veces no se autodefinen como artistas sino mas bien como militantes.
Excepcionalmente incluye a artistas de trayectoria o renombre®, que se integran al
trabajo colectivo. La operatoria de las brigadas (que fundamentalmente existieron en
Chile entre 1968 y 1973,° y en Nicaragua, en 1979 y los afios siguientes®) o colectivos
que realizan los murales militantes prioriza como funcién la bisqueda de una mayor
eficacia en la propaganda politica, a través de estas formas de visualidad callejera.
También pueden distinguirse desde el analisis visual, ya que si bien en ambos tipos el
mural se ofrece como medio para propagar ideas, concientizar acerca de algun
aspecto de la realidad, los murales institucionales tienden a construir un relato
historico (sobre el pasado, el presente, el porvenir), mientras que los murales
militantes tienden a intervenir sobre algun conflicto de la coyuntura, dado su caracter
efimero.

En general, los murales institucionales adoptan un tono épico, una retérica
grandilocuente y prefieren la figuracion académica, que frecuentemente apela a citas y
homenajes al muralismo mexicano. Los murales militantes se aproximan mas a la
estética de la gréfica, y abrevan de sus recursos sintéticos y sus juegos tipograficos.
En la opciéon entre mural y gréfica incide la valoracion de los potenciales de las
técnicas seriales, en cuanto a sus posibilidades de difusién masiva, abaratamiento de
los costos, integracién de la imagen a la letra escrita asi como la superacién de la obra
tnica a partir de la reproductibilidad.

En este sentido, no esta de mas recordar que en ocasion de la polémica publica entre
Rivera y Siqueiros en septiembre de 1935 en el Sindicato de Panaderos, uno de los
_puntos de acuerdo a los que arribaroh los maestros sefiala como balance autocritico
del movimiento muralista que “los artistas se han concentrado demasiado en la pintura
mural”, descuidando la posibilidad de “ejecutar toda una serie de modalidades de

* Por ejemplo, Rall Matta, en Chile, habia pintado en 1961 un mural institucional en la
Universidad Técnica del Estado, titulado "Vivir enfrentando las flechas”, y se suma en 1970 a
trabajar con las Brigadas Ramona Parra, en la secuencia de murales sobre la historia del
movimiento obrero chileno, a orillas del Mapocho, que desaparecieron, después del golpe
militar de Pinochet, en 1973. o ‘

® V. Ana Longoni, “Brigadas muralistas: la persistencia de una practica de comunicacion
politico-visual’, en: Revista de Critica Cultural N° 19, Santiago de Chile, noviembre de 1999.
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plastica revolucionaria eminentemente “movil, capaz de penetrar por su forma,
contenido y precio infimo como producto hasta las capas mas pauperizadas de las
masas obreras y campesinas. Nos referimos a estampas, reproducciones de dibujos,
hojas impresas con literatura e ilustraciones, pinturas”.’

En el mismo sentido, el argentino Antonio Berni en polémica con David AIfafo
Siqueiros pone en cuestion si el muralismo debe ser la manifestacion exclusiva del
“arte de masas”.® Como sefiala Guillermo Fantoni, “Berni apelaba a todos los medios
de expresién artistica disponibles, entre ellos los grandes cuadros transportables.
Frente a la actividad de los ‘blocks’ o ‘equipos de pintores muralistas revolucionarios’,
la valorizacién de la ‘escuela taller como medio de capacitacion tedrica y técnica del
- pintor para las masas”.’

El mismo Siqueiros, cuando rechaza las viejas técnicas del fresco tradicional para
proponer notables innovaciones en cuanto a técnicas y herramientas para producir
murales (como el cincel eléctrico para acondicionar la superficie destinada al mural, el
cemento blanco impermeable en lugar del revoque de argamasa, la pistola de aire y el
soplete de soldadura, la incorporacion de proyector de diapositivas y camaras filmicas
y fotograficas), considera que estos medios también eran “relevantes para la ‘pintura
multiejemplar”.'® Justamente, el primer comité del Block of Painters, colectivo formado
en Estados Unidos, propuso —como es sabido— en su manifiesto inicial la creacion de
“Talleres-Escuela de pintura multiejemplar”: desde frescos transportables hasta
grabados, ilustraciones de revistas y disefio de carteles y volantes.

En conclusion, los mismos maestros del muralismo mexicano y sus seguidores
latinoamericanos plantearon ya en los afios '30 los limites del mural frente a las

posibilidades mayores de la reproductibilidad.

2. Un conflicto de herederos: las tres Iinears' del muralismo politico en la
Argentina ,

Cuatro décadas después del auge del muralismo en México, empieza, en otros puntos
del continente, un resurgimiento tardio del mural politico, en fuerte vinculacién con

® V. David Kunzle, The Murals of Revolutionary Nicaragua 1979-1992, Berkeley, University of
California Press, 1995. . .

7 “Nueve puntos”, versién mecanografiada del Archivo Verdecié, documento n° 142, citado en
Helga Prignitz, El taller de Grafica Popular en México 1937-1977, México, Instituto Nacional
de Bellas Artes, 1992, p. 34.

8 Antonio Berni, “Siqueiros y el arte de masas”, en: Nueva revista, Afio | n° 3, Buenos Aires,
enero de 1935.

® Guillermo Fantoni, “Vanguardia artistica y politica radicalizada en los afios '30: Berni, el
nuevo realismo y las estrategias de la Mutualidad”, revista Causas y Azares, n° 5, Buenos
Aires, otofio 1997. '

'% Helga Prignitz, Op. cit., p. 25
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procesos de radicalizacién politica, que, en algunos casos, conquistaron por periodos
—breves o prolongados— el control del Estado (la revolucion cubana, el velasquismo en
Perq, el gobierno de la Unidad Popular en Chile, el triunfo sandinista en Nicaragua).
Las coyunturas histéricas a las que hago referencia no son equiparables entre si,
aunque comparten la voluntad de una transformacion radical de la sociedad. A poco
de la revolucion de 1959, las valias' publicitarias cubanas se cubrieron de
monumentales afiches —en general serigrafiados— producidos por artistas que
trabajaban en dependencias gubernamentales. Durante el gobierno de Juan Velasco
Alvarado (1968-1975), en varios ministerios y dependencias oficiales del Peru se
inauguraron frescos épicos que emulaban a sus pares mexicanos. Se produjeron
simultaneamente numerosos afiches oficiales promocionando la reforma agraria,
inscriptos claramente en la estética pop. En Chile, desde las camparias electorales
previas al triunfo de la Unidad Popular y hasta el derrocamiento de Allende en 1973,
se multiplicaron las brigadas muralistas.

En estosprocésos el muralismo encarné un programa politico-visual que condensaba
una tradicion “latinoamericana” de arte politico, en afios en los que la Teoria de la
Dependencia planteaba . la blsqueda de raices propias y la oposicion al
cosmopolitismo en tanto manifestacion del sometimiento al gusto extranjerizante.
Ademas, el muralismo se adecuaba a una funcién didactica y concientizadora de las
masas y encajaba bien como alternativa a las bellas artes elitizadas: dejaba atras los
espacios de circulacién restringidos (galerias, museos) y permitia una realizacion

colectiva y la participacién no profesional.

- La reaparicién de la practica mural aparece asociada a la intencién de producir un

“arte nuevo”, intrinsecamente involucrado en los procesos de transformacion. Por ello,
si bien pueden sefalarse en los procesos mencionados algunas expresiones aisladas
de “muralismo institucional”, lo que aparece como un fenémeno extendido, pujante y
novedoso es el “muralismo militante” y los carteles o afiches de grafica politica.

En el caso de Argentina, en los afos '60 y primeros ‘70 coexistieron tres lineas en él
muralismo politico. En primer lugar, aquella vinculada al Partido Comunista, que

prosiguié cansinamente la herencia de SiqUefros y el grupo Poli;;rafo, realizando
murales institucionales que tuvieron una deriva decorativa en centros comerciales de
la ciudad de Buenos Aires.

En segundo lugar, la labor de Ricardo Carpani (primero acompariado por el grupo
Espartaco, luego con Pascual Di Bianco, mas tarde solo) a lo largo de la década del
'60. Carpani fue, sin duda, el creador de las imagenes que todavia hoy se asocian
inevitablemente con la militancia politica y sindical de los afios ‘60 y ‘70. Sus dibujos y-
graficas circularon eh afiches callejeros, tapas de libros, ilustraciones de revistas,
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cubiertas de discos, volantes o periédicos de izquierda (sobre todo de la izquierda
peronista) y sus murales ocuparon paredes de muchos sindicatos.

Y en tercer lugar, la eclosion de algunos murales colectivos y efimeros realizados por
artistas en la calle en los primeros afos ‘70, al calor de la creciente movilizacion
popular en torno al Cordobazo (mayo de 1969).

Revisaré a continuacion la historia, las divergencias y las coexistencias entre estas
tres lineas del muralismo, con la hipétesis de que entre ellas (sobre todo entre las dos
primeras) esta planteada una relacion de conflicto por la apropiaciéon del legado del

muralismo mexicano."!

2.1. Persistencias siqueiranas

La herencia de Siqueiros (que podria esquematlcamente enunciarse en el postulado
de que el arte politico en América Latina se resuelve en el programa del muralismo
mexicano) fue enarbolada con reparos y sin demasiado éxito por los artistas
vinculados al Partido Comunista desde los afios '30 en adelante.

Es sabido que Siqueiros alenté en sus estadias sudamericanas la propagacion del
muralismo como “pintura revolucionaria” y la organizacién de sindicatos de artistas. E!
impacto singular de su actividad en Argentina, Uruguay y Chile contribuyé a que se
conocieran no solo las imagenes y las nuevas técnicas sino también los postulados del
Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores, que fundaran, en 1922,
Siqueiros, Rivera, Charlot, Revueltas y otros muralistas, a los que poco después se
sumara Orozco. " '
Sus intervenciones —como a lo largo de toda su vida— tuvieron ademas una fuerte
impronta politica: de hecho, realizé su primer viaje al Rio de la Plata en su caracter
estricto de militante comunista y no como artista, y fue expulsado de su segunda
estadia en Buenos Aires a causa de su activismo en pos de la conformacion de
sindicatos. Su labor de propagandista del arte mural se desplegd tanto en la teoria
(dando conferencias publicas e interviniendo en los medios de prensa'?) como en la
practica, cuando realizé junto al Equipo Poligrafo, conformado por los pintores Berni,
Spilimbergo y Castagnino y por el escendgrafo uruguayo Enrique Lazaro, el mural

“Ejercicio plastico” en la quinta de Natalio Botana en Don Torcuato.

"' Enfatizo la dimensién de conflicto entre los muralistas comunistas y Ricardo Carpani, a
diferencia de lo que Giunta relata en términos de continuidad (después de la generacion
“histérica” de muralistas argentinos, surge Espartaco... etc. V. la nota 341de Giunta,
Vanguardla, internacionalismo y politica, op. cit.

2 Escribié columnas de opinién en el diario Critica y en la revista Contra, publicacién de la
izquierda independiente vinculada al Partido Comunista, dirigida por el poeta Raul Gonzalez
Tufién.
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Las restricciones que encontrd a su intencion de pintar murales a causa de la
hostilidad anticomunista' no impidieron que, en las décadas siguientes, ya aplacados
los ecos de la presencia de Siqueiros, persistieran producciones murales y formas de
organiiacién en talleres que pueden filiarse con la labor del mexicano en nuestro
medio. Sin embargo, la deriva del muralismo argentino fue mas decorativa que politica.
Dentro de las persistencias o reformulaciones del programa que se inaugurara con
“Ejercicio plastico”, en 1944, se formé el Taller de Arte Mural integrado por Berni,
Castagnino, Spilimbergo, Urruchua y Colmeiro, con “el propésito de desarrollar lo mas

n 14

ampliamente posible la pintura mural en nuestro pais”."* “El Taller se propone tomar

obras por encargo, ya sea publico o privado. (...) Mas alla del motor comercial que
supone esta empresa, el grupo no abandona sus ideales de articulacion arte/vida”.'®
En 1946, dos arquitectos, José Aslan y Héctor Escurra, le encargan al grupo la
ejecucion al fresco de los murales ubicados en la clpula de las Galerias Pacifico, un
centro comercial del centro de Buenos Aires. Las imagenes, de composicion
fuertemente alegérica, fueron recibidas por la critica local como un augural comienzo:
“el sigho precursor, a modo de acta de nac1m|ento de la pintura mural argentina
moderna”.'® ‘ _

Pese al pronéstico, “hoy podemos decir que si hubo movimiento éste fue muy leve, ya
que no se extendié demasiado en el tiempo ni en el espacio ni en artistas que se.
acercaran a estas précticaé. (...) Pese al optimismo de la critica, el movimiento
muralista —desde sus polémicos inicios hasta su produccién mas comercial- obtuvo un
desarrollo mas amplio en el papel, antes que una efectiva materializacion en ‘el
muro”."”

Auln asi, los coletazos de esta herencia siqueirana pueden verse aun en las décadas
posteriores. Hasta los afios '70, pueden rastrearse algunas producciones murales
llevadas a cabo en forma colectiva por iniciativa de algunos artistas vinculados a la

orbita cultural del Partido Comunista.

'3 Hostilizado por la Legion Civica y la Liga Patriética, que amenazaron con incendiar las salas
de Amigos del Arte adonde Siqueiros iba a dar una conferencia, y luego de frustrados intentos
de realizar murales en espacios publicos (habla solicitado en vano los silos semicilindricos del
Puerto de Buenos Aires), termind aceptando la invitacién del director del diario Critica para
pintar un mural en el sétano de su quinta en Don Torcuato. V. Alberto Giudici, “La medusa de la
dlSCOfdla en Revista El Arca n°® 47/48, Buenos Aires, p. 44.

* Antonio Berni, Escritos y papeles privados, Buenos Aires, Temas, 1999, p. 212.
I Wechsler Op. cit., p. 207.

® Romualdo Brughetti, “Las pinturas murales de la Galeria Pacifico”, en: Cabalgata, Buenos
Alres junio de 1946, p. 12.

” Talia Bermejo, “Las Galerias Pacn" co en la prensa en: Spilimbergo, Buenos Aires, FNA,
1999, p. 210y p. 213.
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También, y con mas frecuencia que murales, se encuentran defensas escritas del
muralismo mexicano en los escritos partidarios, que lo reivindican como ejemplo de
calidad artistica y de forma para vincularse con el puiblico.*®

En esos afios, un grupo de pintores comunistas formé el Taller Experimental de Artes
Plasticas, que no se limitd6 a impulsar el arte mural sino que también incursion6é en
técnicas multiples, como el grabado. En cuanto a la produccion mural, el Taller encaro
la realizacion en la Sociedad Hebraica Argentina y en el Teatro IFT, instituciones de la
colectividad judia, la Gitima vinculada al entorno comunista. En 1951, un nutrido grupo .
dirigido por Bartolomé Mirabelli, Mauro Glorioso y Carlos Giambiaggi encaré la
decoracién del Teatro IFT, en Buenos Aires. ™

Entre los integrantes del Taller estaba Anselmo Piccoli, que habia sido uno de los
discipulos de Berni en la Mutualidad en Rosario. El realiz6 individualmente numerosos
murales abstractos en edificios de Buenos Aires. Dado su origen y su colocacién en el
campo artistiéo, es interesante traer a colacién su posicion critica hacia la tradicion
muralista mexicana: considera que “la pintura abstracta es una dinamica que responde
al individuo que adecua su sensibilidad a la realidad de hoy”, y que trasciende el
“panfletarismo muralista” para abordar la posibilidad de una cultura visual urbana
masiva.®’ Como otros pintores vinculados al comunismo, Piccoli no sujeté su
produccién a las restricciones del realismo socialista (v. cap. 2). [V. IMAGEN 9]
Simultaneamente, proseguia también con alguna pujanza la linea del mural decorativo
en galerias comerciales y edificios de departamentos, que se inaugura con las
Galerias Pacifico: en 1953, en las Galerias Santa Fe, construida por los mismos Aslan
y Escurra, realizan decoraciones murales (en mosaico o al fresco) los pintores Soldi,
Battle Planas, Luis Seoane, Gertrudes Chale, Noemi Gerstein, Leopoldo Presas y
Torrés Agtiero.?! Entusiasta con las posibilidades del mural, el mismo Seoane produce
murales cubistas en los que es visible la fuerte influencia de Leger: otro caso en el que
aparecen lenguajes formales de vanguardia asociados al muralismo.??

'® por ejemplo, el capitulo de Héctor Agosti decicado a Guayasamin en Cantar opinando

-~ .——-~——{(Buenos-Aires,-Boedo, 1982) 0 la-mencién de Marcos Winacur, "La Bienal Kaiser o el.precio.del.. .

irracionalismo” en Cuadernos de Cultura, Afio XVI, nimero 83, enero-febrero de 1967.

'® Para un analisis mas pormenorizado de este mural, v. Cristina Rossi “Una experiencia de
caracter colectivo. Las decoraciones plasticas del Teatro IFT”, mimeo, s/f. .

20 5 “Los murales de Anselmo Piccoli”, en revista Horizontes, n® 2, nov./dic. 1978, Buenos
Aires, p. 34-35.

21 Jjosé Maria Peifia, “Los murales’, en Argentina en el arte, vol. 1, n® 7, Buenos Aires,
Viscontea, 1967, p. 111. : _
2 Empleando resinas sintéticas, pinta un gran mural en el Teatro Municipal San Martin (de 33 x
11 m.) titulado “Nacimiento del Teatro Argentino”; recurriendo a mosaicos, realiza otro -enorme-
en la pared medianera del Banco Israelita del Rio de la Plata. Ademas continia con “la taracea
de marmoles para una gran pared de la galeria comercial Larreta; hierros y bronces para una
sucursal del Banco Espaniol del Rio de la Plata y para otras galerias comerciales en el centro
de Buenos Aires”. Un comentario de Seoane se acerca a la hipétesis de este trabajo sobre los
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Por cierto, los emprendimientos que enumero no alcanzan la envergadura ni el impetu
suficientes para constituir un arte piblico en la Argentina comparable al mexicano o
incluso al chileno. Se trata, mas bien, de intervenciones restringidas a ciertas
instituciones “amigas” del Partido Comunista o en todo caso a murales decorativos
instalados en unos pocos edificios estatales, y algunos mas en edificios de
departamentos y galerias comerciales. '

Pero no es quizd esa persistencia residual, en la que se combinan m‘andatos
partidarios y encargos oficiales o comerciales, la manifestacion més sugestiva del
impacto del muralismo en la Argentina, sino la eclosién en los afios ‘60 de nuevos
actores que reivindican desde otras posiciones estéticas y politicas la tradicion iniciada

por los mexicanos.
2.2. Ricardo Carpani y el muralismo “trotskista nacional”

En 1956, Jorge Enea Spilimbergo (sobrino del pintor Lino Enea Spilimbergo) publica
bajo el sello Indoamérica un pequeno libro titulado Diego Rivera y el arte en la
revolucion mejicana. En él, construye a pértir de los hitos mas trascendentes de la
biografia personal, artistica y politica del artista mexicano, su argumentacion en torno
a que la obra ejemplar de Rivera excede y sobrevive a la quiebra politica personal del
autor, luego de su “capitulacién ante el stalinismo”.
¢De dénde surgia esta particular reivindicacion en clave trotskista del muralista
mexicano? Respondia a la etapa de aproximacién de Rivera a Trotsky, en el exilio
mexicano del revolucionario ruso. Ademas del célebre Manifiesto que ambos
prepararon junto al poeta surrealista André Breton, Trotsky llegd a teorizar sobre el
porvenir de las artes plasticas a proposito del muralismo, haciendo el mas caluroso
elogio de la obra de Rivera:
“En el terreno de la pintura, la revolucién de octubre ha encontrado su mejor
intérprete, no en la URSS sino en el lejano México, no entre los ‘amigos’
oficiales, sino en la persona de un ‘enemigo del pueblo’ notorio, que la Cuarta
Internacional esta orgullosa de tener en sus filas. Impregnado de la cultura
artistica de todos los pueblos y de todas las épocas, Diego Rivera ha sabido
permanecer mexicano en las fibras mas profundas de su genio. Lo que lo ha
inspirado en sus frescos grandiosos, lo que lo ha elevado por encima de la

tradicién artistica, por encima del arte contemporaneo y, en cierta medida, por

vinculos e intercambios entre grafica y muralismo: “Fui [el primero] en Buenos Aires, lo que no
es mérito especial, quien hizo afiches comerciales abstractos, que es iguaimente, un género
del arte mural”. V. Luis Seoane, El arte mural, Buenos Aires, (el subrayado es mio).
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encima de si mismo, es el aliento poderoso de la revolucion proletaria. Sin
octubre, su capacidad créadora para comprender la epopeya del trabajo, el
avasallamiento y la rebelion no hubiera podido alcanzar jamas tal potencia y
profundidad. ¢ Quieren ver ustedes con sus propios ojos los resortes secretos de
la revolucién social? jMiren los murales: de Rivera! ;Quieren saber qué es un
arte revolucionario? jMiren los murales de Rivera! (...) No tenemos ante nosotros
s6lo un ‘cuadro’, objeto de contemplacién estética pasiva, sino un trozo vivo de la
lucha social”.?
El autor de la tan rizada reivindicacién de Rivera, J. E. Spilimbergo, era precisamente
parte de un agrupamiénto politico-intelectual nacido en tiempos del primer peronismo,
que lideraba Jorge Abelardo Ramos y que postulaba una adecuacion vernacula —en
clave nacional-latinoamericana- del trotskismo. Esta corriente, a la que no tardaron en
sumarse figuras como Carpani y Ernesto Laclau, entre ofros, y que dio en llamarse
“izquierda nacional’, planteé la necesidad de una‘alianza —que a veces termind en
integracion— entre la izquierda y el peronismo, en tanto caracterizaban que alli se
concentraba la clase obrera.?*
Con el postulado de que “ninguna revolucién genuina consolidara su triunfo si no
transforma su predominio politico (...) en predominio cultural’®, la corriente debate el
canon consagrado de la literatura y el arte argentinos.?® Sus posiciones artisticas
polemizan fundamentalmente con las manifestaciones de la vanguardia, el arte
abstracto y la experimentacion formal, con el argumento de que su inaccesibilidad y
hermetismo dificultaban la comunicacién con las masas. “Es preciso combatir tedrica y
practicamente esa tendencia que se ha aduefiado de amplios circulos culturales, con
la pretension de transformar y la literatura en empresa de cenaculos, aristocratica,

decadente y hermética™’

, afirman. Reivindican reiteradamente el “talento” conseguido
con un “arduo aprendizaje”’, lo que nos remite al argumento antivanguardista de que el
arte moderno es obra de improvisados e ineptos realizadores, y la defensa del artista
como habil artesano.

Asi, por ejemplo, J. E. Spilimbergo considera que “nunca pudo la pintura soviética

" transformarse en arte revolucionario. Al principio, predominaron los vanguardistas, que

2 | e6n Trotsky, “El arte y la revolucion” en Literatura y revolucion y otros escritos sobre la
literatura y el arte, Paris, Ruedo Ibérico, 1970, vol. 2, pp. 185-194.

4 para una historia oficiosa de esta corriente, v. Norberto Galasso, La izquierda nacional y el
FiP, Buenos Aires, CEAL, 1983.

% Jorge Enea Spilimbergo, Diego Rivera y el arte en la revolucién mejicana, Buenos Aires,
Indoamérica, 1956, texto de solapa.

% |ndoamérica publica el polémico libelo de Jorge Abelardo Ramos Crisis y resurreccion de
la literatura argentina, asi como trabajos sobre los escritores José Hernandez, Leopoldo
Lugones y Elias Castelnuovo. '

z Jorge Enea Spilimbergo, Op. cit., texto de solapa.
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confundieron indebidamente sus innovaciones formales con el espiritu de la revolucion
proletaria; la bohemia del cenaculo”®® Y en esta diferenciacion aparece la
reivindicacion del mexicano: “Diego Rivera rechazé esta estética de laboratorio [la
vanguardia), porque prescindia de las necesidades de las masas en un momento dado
de su desarrollo histérico” 2 ,

Pero el programa que formula Spilimbergo no sélo toma distancia de la vanguardia,
sino que también se distancia del realismo socialista, consistente en “imitaciones dei
peor arte burgués de mediados del siglo pasado, hierdtico, grandilocuente y
servilmente fotografico”®® Mas peso que la diferenciacion estética tiene el
distanciamiento en términos politicos: el realismo socialista “glorifica a un régimen que
aplasta al pueblo y envilece al artista, convirtiéndolo en adulén”.*!

El sesgo politico es tan marcado en la lectura del muralismo que realiza Spilimbergo
que, en lugar de caracterizar el fenémeno en su conjunto o al menos sus tres nombres

mas célebres, se limita a reivindicar la etapa “trotskista” de la vida y obra de Rivera, a

quien asigna la capacidad de “despertar de la conciencia nacional y social de los

pueblos coloniales y semicoloniales del planeta”®. Las anécdotas de sus
enfrentamientos con Rockefeller y la burguesia norteamericana o con la burocracia
soviética y la jerarquia del partido comunista en México ocupan un lugar

preponderante en el texto.

El s'urgimiento de Espartaco
Dos anos después de la aparicién del libro sobre Rivera, Carpani -artista involucrado
desde sus inicios en esta corriente politica- constituye, junto a los artistas plasticos
Pascual Di Bianco, J. Elena Diz, Radl Lara, Mario Molllari, Carlos Sessano, Espirilio
Bute y Juan Manuel Sanchez, el grupo Espartaco. _
La infuencia del muralismo mexicano es notoria y explicita. Carpani traza una
genealogia que parte de alli
“Propugnabamos un arte nacional, en un sentido latinoamericano, vy
revolucionario, ligado al movimiento obrero. Un arte que cumpliera una funcién
~ eficaz: la imagen al servicio de las luchas concretas de los trabajadores. Nos
insertabamos naturalmente en la corriente del muralismo latinoamericano: los
mexicanos, Portinari, Guayasamin, Spilimbergo, el Berni de los afios ‘30 y ‘40,

28 Ibid., p. 33.

2 1pid. -

% |bid. :

3! Ibid. Aun con estos reparos, Ricardo Carpani considera que es preferible el pésimo arte
soviético al mejor arte burgués V. Ricardo Carpani, La politica en el arte, Buenos Aires,
Coyoacan, 1962, p. 18.
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etc. A mi entender, una de las corrientes pictéricas mas importantes de este
siglo. A partir de esto nos planteamos el problema de la intencionalidad
muralistica y la conexién con el movimiento obrero”.*® -

No sélo la reivindicacién tedrica: también la practica del muralismo esta en los origenes
de Espartaco. En 1957, dos afos antes de la creacién del grupo, Carpani y Sanchez
realizan dos grandes murales en la libreria portefia Huemul. En la tnica foto del mural
realizado en Huemul se intuye ya la representacién en un escorzo pronunciado de un
obrero tipégrafo. Aunque ain menos humanizado y mas maquinal que sus “obreros”
posteriores, ya se perciben algunos rasgos caracteristicos del “estilo Carpani” en ese
trabajo: la monumentalidad en la escala humana, la sobredimensién de las manos sobre
el resto del cuerpo, la remarcada musculatura de brazos y térax, la inexpresividad del
rostro. [V. IMAGEN 48]

Ese mismo ario, Carpani pinta su primer mural a la intemperie en YPF (Yacimientos
Petroliferos Fiscales). A comienzos de ese anfo, el critico Ernesto Schéo escribia sobre
él destacando la pintura mural como el gran arte de todos los tiempos frente a la pintura
de caballete, a la que el artista caracterizaba “en cierto modo [como] una aberracion”.

En 1958, aparece én la revista Politica, dirigida por Jorge Abelardo Ramos, el
Manifiesto “Por un Arte Revolucionario en América Latina” con la firma de Mollari,
Sanchez, Carpani, Diz y Bute.* Alli se precisan los posicionamientos estéticos y
politicos del grupo, y su voluntad de pasar de la pintura de caballete “como lujoso vicio
-solitario”, al “arte de masas, es decir, al arte". El Manifiesto denuncia la presencia, en
la mayor parte de los pintores argentinos y en particular en los promovidos por la
critica, de un “total divorcio con nuestro medio, el plagio sistematizado, la repeticién
constante de viejas y nuevas férmulas... que al ser copiadas sin un sentido creativo se
convierten en huecos balbuceos de impotentes”. Entre las causas determinantes de lo
que llaman “coloniaje cultural y artistico” sefialan el caracter dependiente del pais y e!
rol de una oligarquia vinculada al imperialismo y “caracterizada en el piano cultural por
una mentalidad extranjerizante”. El artista, dicen, tiende a acomodar su produccién a
los gustos y exigencia de los sectores dominantes, y a divorciarse de las mayorias
populares, “vaciando de contenido su obra, castrandola de toda signiﬁca{cién”, cuando
se limita a un “mero juego con los elementos plasticos, virtuosismo inexpresivo, en
algunos casos de excelente técnica, pero de ninguna manera arte, ya que éste solo es

%2 Jorge Enea Spilimbergo, Op. cit., p. 55.

® Entrevista a Ricardo Carpani de Ia autora y Mariano Mestman Buenos Aires, septiembre de
1992.

3 Otro manifiesto —muy similar—, titulado “Por un Arte Nacional” y firmado sélo por Bute,
Carpani, Mollari y Sanchez, aparecié en el primer nimero del periédico antimperialista de Zarate
El Machete, el 20 de octubre de 1958.



141

posible cuando se produce una total identificacion del artista con la realidad de su
medio”. Se trata de topicos para caracterizar una situacion artistica que repudian (la
ausencia de un arte nacional, la dependencia de lo extranjero, el consiguiente
formalismo sin articulacion con el medio) que se reiteran en los sectores que desde la
izquierda impugnan o cuestionan a las vanguardias.

En su lugar, el grupo promueve el desarrollo de un “arte nacional” latinoamericanista,
que se reconoce en la trayectoria de los mexicanos Orozco, Rivera, Tamayo, el
eéuatoriano Guayasamin, el brasilefio Portinari, entre ofros (nétese que en esta
enumeracion eluden la mencién a Siqueiros, reconocido militante comunista y autor
del primer atentado contra la vida de Trotsky en México). En relacién a la intervencion
politica, conciben al arte como un “insustituible arma de combate”, que debe estar
necesariamente imbuido de un contenido revolucionario. |

Con estos lineamientos, el grupo Movimiento Espartaco inicia su actividad publica. En
noviembre de 1958, junto a Mollari y Sanchez, Carpani expone dibujos y pinturas en la
Galeria Van Riel; una muestra que fue bien acogida por la prensa de izquierda.®® En
agosto de 1959, su muestra en la galeria Velazquez fue recibida por algunos criticos
de arte con beneplacito y por otros, con un duro cuestionamiento hacia los principios
colectivos senalados. Cuando al aiio siguiente el grupo expuso en 1a galeria Van Riel,
tanto el critico de Clarin (11/8/60) como el de Noticias Graficas (12/8/60) resefaron
favorablemente la muestra. Mientras el primero destacaba que no se trataba
simplemente de una pintura de propaganda, Baliari sostenia: “No es pues una
condicién inhibitoria la de descubrir que realizan pintura de tendencia mural. Es uno de
sus méritos”. Carpani presenta en esa ocasion, entre otros trabajds, el éleo “Los
desocupados”, reproducido en la nota del diario Nuestro Pueblo (24/8/60). En ese
medio, el critico ubica explicitamente al grupo como testimonio de “la presencia del

movimiento de la IV Internacional o trotzkismo en la plastica argentina™®

y sefiala la
reaccion de estos “jovenes pero talentosos artistas (...) frente a tanta obra abstracta y
sin argumento humano”. El critico destacaba ademas la valentia del grupo al tratar
temas candentes como los fusilamientos de civiles después de un fracasado

alzamiento militar pro-peronista en 1958, las villas miserias o la desocupacion.

% Con el titulo “Arte Social en Van Riel”, el periédico Revolucion, que dirigia Marcos Kaplan,
organo del Movimiento de lzquierda Revolucionaria (Praxis) cuyo mentor fue Silvio Frondizi,
reproducia un cuadro de Mollari y se preocupaba por confrontar la adhesiéon de un “publico
entusiasta” el dia de la inauguracion, con el “mundo indiferente que deambula por las galerias de
la ‘elegante’ Florida™. En un nimero anterior, del mes de mayo, el periédico habia reproducido un
dibujo de Carpani, titulado “1° de mayo”, como ilustracion de una entrevista al artista, Sanchez,
Bute y Molfari. ’

% Dice también: “Este movimiento, tan activo en los medios estudiantiles y obreros, ya ha
tenido manifestaciones destacadas en la literatura, la historia y la sociologia. El grupo a que nos
referimos viene a representarlo ahora en el campo de la pintura”.
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En 1961, apenas dos afios después del surgimiento de Espartaco, Carpani y Di Bianco
se alejan, radicalizando sus planteos: planteaban que —para ser consecuentes con el
programa del grupo- habia que vincularse en forma directa a los sindicatos y renunciar
definitivamente al ambiente de las galerias. Asi nos relata el mismo Carpani la
secuencia: _ 4
“Nosotros [Espartaco] surgimos oponiéndonos tanto al artepurismo, a la corriente
abstractizante que estaba en boga en esa época, a los informalistas, tanto como al
realismo socialista, ligado al Partido Comunista. Propugnabamos un arte nacional
(en el sentido de latinoamericanista) y revolucionario, ligado al movimiento obrero.
Un arte que cumpliera una funcién eficaz: la imagen al servicio de las luchas
concretas de los trabajadores. Pero en el grupo Espartaco los otros pintores no
tenian una vocacién politica real, y se plantearon mas como un grupo de pintores
que como un grupo de artistas al servicio de las luchas populares. (...) Lo
fundamos junto con Sanchez, Mollari y otros pintores en el afio ‘59 y yo me fui en
el ‘61, porque se transformé en un grupo de pintores y la finalidad original no era
esa. Cuando rompo con Espartaco, es cuando me voy con Di Bianco y me
dedico a trabajar con los sindicatos. Y empiezo con los primeros afiches. (...)
' Empiezo a hacer murales en los sindicatos. El primer mural que hice fue en el
sindicato de] Sanidad, que [dirigia] Amado Olmos, y después hago varios otros,
 junto con Di Bianco.” ¥
Mas tarde, Di Bianco parte a Europa, adonde muere joveh, y Carpani continlia solo
con sus murales y lo que define como una “tarea politica concreta” ofrecer sus
originales a las organizaciones politicas o sindicales para que impriman afiches o
ilustren publicaciones. [VER IMAGEN 93]

Espartaco sin Carpani

El grupo Espartaco sigue existiendo y organizando muestras hasta 1968, mas alla de
estas bajas y alguna incorporacion,®® y tendra favorables repercusiones en las
“publicaciones de izquierda. En declaraciones a Compaiiero, dirigida por Mario
Valotta®®, sus integrantes explicitan su - predisposicién a colaborar con las

organizaciones obreras. Consultados sobre las razones por las que contindan

V. nota al pie n® 33.

% En 1965 se incorpora Franco Venturi, detenido-desaparecido desde 1976.

% El doctor Valotta, tras su experiencia frondicista, se habia vinculado con sectores que iban
desde el marxismo al peronismo, integrandose finaimente al Movimiento Revolucionario
Peronista de Gustavo Rearte. Edité unos 77 nuimeros de Compaiiero, entre junio de 1963 y
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exponiendo en la calle Florida y no en los barrios, Sessano, Sanchez, Mollari y Diz
responden que no descartan “luchar en todos los terrenos” y ofrecen colaboracién con
las organizaciones populares que lo soliciten. Dirigen sus criticas a “Romero Brest y
su camariila” y a la censura oficial, al tiempo que rescatan a Berni y Spilimbergo entre
los grandes pintores argentinos, diferenciandolos de “los' mas (que) viven y se
desenvuelven bajo una orbita de europeizacion total’. Al mismo tiempo sostienen:
“Creemos ser mas realés mostrando a hombres y mujeres de nuestro tiempo, en
cualquier espacio, qué pintando naturalezas muertas (...) o afadiendo arpilleras o
trozos de latas a los cuadros”. (Comentario, éste Gitimo, que puede aludir tanto a Berni
como a Kemble, Wells y otros informalistas que empleaban esos materiales en sus
pinturas u objetos).

En 1964, la revista literaria Actitud (n° 4), entre cuyos colaboradores figura Mollari,
publica un extenso elogio de Rall Gonzalez Tufidén al grupo, acompafiado por un
breve reportaje. Alli se definen como “un grupo de pintores que estd en la busqueda
de un arte representativo, que interprete la idiosincraéia de nuestro pueblo, y pretende
ayudar a la formacion de una conciencia nacional’. Rescatan haber logrado un
“contacto directo” con “el pueblo” a través de exposiciones, murales en sindicatos,
lugares publicos, etc. Y se manifiestan enfaticamente enrolados en “una forma: la
figurativa” (la unica que no da la espalda al pueblo, dicen). Incluso afirman que el arte
" no figurativo “puede considerarse gratuito, antirrevolucionario” (p. 13). ‘
La argumentacion de Tuﬁ()n, en cambio, supera la polaridad abstraccion-figuracion,
insistiendo en llegar a una sintesis. Ataca a Romero Brest por defender en los pintores
informalistas mas el método que el producto, ignorando los logros de siglos de historia
de la pintura. Del otro lado, dice Tufion, los integrantes de Espartaco “militan, pues,
entre los que no desdenan las innovaciones formales (...), el puente entre la realidad y
la fantasia”. En ellos, lo nacional se proyecta universalmente por el sentido humanista
de su mensaje y por la lucidez del lenguaje plastico, que asimila elementos
cosmopolitas. “Diz, Mollari, Sanchez y Sessano demuestran una vez mas que son

plenamente modernos —mas alla de la moda- y que se puede evolucionar cabalmente

dentro de las formas figurativas” (pp. 12-13).
En sintesis, mientras Tufion insiste en inscribirlos dentro del campo de lo moderno, las
innovaciones formales, lo cosmopolita, el grupo Espartaco elige erigirse en opositor a
Ultranza del arte no figurativo, considerandolo directamente contrarrevolucionario. Dos
estrategias muy distintas, que tienen en comun la necesidad de posicionarse mas o

menos elipticamente frente al que imaginan su oponente: las vanguardias.

febrero de 1965, que vuelve a aparecer brevemente en 1968.
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En agosto de 1968, Espartaco difunde un uitimo manifiesto, el de su disolucion, al

" tiempo que expone por (ltima vez en la prestigiosa Galeria Witcomb. Ellos mismos
definen “concluido su ciclo histérico como grupo”*® Eran conscientes de las
contradicciones que los atravesaba desde un comienzo de su década de vida: hacian
“un arte para el pueblo” que circulaba en las galerias mas finas de la ciudad, los
apoyaba la izquierda y los demandaba el mercado. En el documento de disolucion
que repartieron en la muestra rememoran que surgieron contra “la abstraccién y el
informalismo”, por un Iédo, y “un costumbrismo pictérico, remedo (...) del realismo
socialista”. Buscaron “hacer una pintura y un arte en general con formas y contenidos
nacionales y revolucionarios®, para contribuir “a vehiculizar y propiciar los cambios que
el hombre necesita para continuar su desarrollo y pasar del reino de la necesidad al
reino de la libertad”. Un arte para la revolucion, entonces, que “paraddjicamente ha
sido institucionalizado por el sistema al que se opone por definicién”. '

-La realidad requeria definiciones perentorias: .“Los importantes acontecimientos
politicos, cientificos, sociales y culturales que en los ultimos anos se sucedieron con
una frecuencia inusitada, mucho han tenido que ver con en esto, y aunque pequefia, el
Grupo Espartaco también cree haber aportado su contribucion”.*!

Corria el mismo afio 1968 en el que tiene lugar la radicalizacion artistica y a la vez
politica de la vanguardia portefia y rosarina que la condujo fuera de las instituciones
artisticas y poco mas tarde fuera del arte (v. cap. 6). No parece azaroso que los que se

pretendian sus oponentes hayan terminado —en paralelo- también disueltos como

grupo.

La grafica militante

Una vez alejados del grupo Espartaco, Carpani y Di Bianco acrecentaron sus vinculos
con el movimiento sindical, y realizaron murales en algunos sindicatos, como el de
Sanidad y el de Graficos. Carpani combiné murales y pinturas con una nutrida
produccion grafica (iIusfraciones de afiches y publicaciones), que encontré una rapida

aceptacion en las organizaciones obreras. Cuando la Confederacién General del

""Trabajo (CGT), bajo la difeccion de José Alonso, convoco a la Semana Nacional de

Protesta entre el 27 y el 31 de mayo de 1963, se cubrieron las paredes de las
principales ciudades del pais con un afiche mural elaborado por Carpani, con la
consigna “BASTA". Si desde ciertas publicaciones antiperonistas se cuestioné el afiche
" como un “autorretrato totalitario” de los “autocratas de la CGT”, desde la prensa del

0 Alberto Giudici, texto s/t en Espartaco, Obra pictorica 1959-1968, Buenos Aires, Untref,
2004,



145

peronismo de izquierda se lo identifica como expresién no de la dirigencia sino de los
trabajadores, rescatando su contenido “emotivo e ideologico”, su mensaje
“insurreccional y revolucionario”, que “excedia en mucho las intenciones de la
direccién cegetista”, y confrontandolo con dos afiches posteriores de la CGT, que
representarian el “trasnochado reformismo y temor (a las bases y a los poderes
constituidos) de la direccion cegetista”.*? EI mismo afiche habia aparecido, asimismo,
en el nimero de mayo de 1963 del boletin oficial internacional de la CGT. En el
nimero de agosto apareceria otro trabajo de Carpani que se convertiria en simbolo de
uno de los tantos reclamos obreros y populares de esos afios: el rostro de Felipe
Vallese, martir de la resistencia peronista, ilustra una nota con motivo del primer
aniversario de la desaparicion del militante obrero metalurgico. [V. IMAGEN Zq]

Sus libros

Dos libros de Carpani de los primeros afios ‘60 explicitan sus posicio.nes artistico-
politicas: Arte y Revolucién en América Latina (1960) y La politica en el arte
(1962), ambos publicados por Edicionesrcdyoacén, sello de la “izquierda nacional”
dirigido por Jorge A. Ramos. Carpani los definia como libros “de combate”, que
responden “a los imperativos de la lucha en el momento (...) y no pretende[n] ser mas
_que eso”. h

En el primer caso se trata de un trabajo que Carpani identifica como un desarrollo de
las posiciones basicas del Movimiento E_Spartaco.43 En él se retoman los ya
mencionados nticleos argumentales del texto de Spilimbergo. Dedica sendos capitulos
contra el arte abstracto** ("las tendencias ‘no figurativas’ en ese momento én su
maximo apogeo”) y el realismo socialista (el “pseudorrevolucionarismo de la mayor
parte de la pintura con intenciones politico-sociales predominante en el pais”).
Respecto de los primeros, Carpani ataca a aquellos artistas que habian convertido la
abstraccion en un producto prolijo y decorativo.

Cuando edita su segundo libro sobre arte, Carpani ya se encuentra distanciado de
IEspartacb, y habia comenzado un trabajo mas estrecho con la CGT y diversos

“1 “Documento de disolucién del grupo Espartaco”, Buenos Aires, agosto de 1968. Debo
2gradecer a Alberto Giudici haberme facilitado una copia de este manifiesto.

Periédico Compaiiero, 16 de junio de 1963.

3 V “Advertencia”, fechada en diciembre de 1961, en; Ricardo Carpam Op. cit.

* A pesar de que, como ya se sefialé, LednTrotsky, figura de referencia politica de Carpani,
tuvo una sensible apertura hacia las manifestaciones de vanguardia (de lo que dan cuenta
desde sus articulos sobre el futurismo ruso, su simpatia por la escritura del francés Louis
Ferdinand Céline —distanciando la obra de las posturas fascistoides del autor—, hasta su
aproximacion a la obra del muralista Diego Rivera, y el manifiesto que redactara con André
Breton en 1938 proclamando “toda libertad en arte”), muchos trotskistas heredaron, en cambio,
impronta hostil hacia el arte moderno (de la que el marxista ruso Plejanov, que habia llegado a
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sindicatos. Se aleja desde entonces del circuito de las galerias y museos.*® El volumen
estd prologado por un intelectual que pretendia —como gran parte de la Nueva
lzquierda- fusionar el peronismo y el marxismo: Juan José Hernandez Arregui. El
prélogo inserta el aporte artistico de Carpani dentro de las elaboraciones de la
"izquierda nacional". asume que "Ni la obra de Carpani, ni su pensamiento politico,
pueden desligarse del formidable movimiento de masas ¢|ue significé en la Argentina el
peronismo” (p. 12). Propone una condicidén: “el arte revolucionario sélo es posible en
una realidad analoga”.
En una expresion de las consignas antiintelectuales en boga, que promovian la
“proletarizacion” de los militantes no obreros, Arregui reivindica la idea de Carpani
"referente a la necesidad de que los artistas ofrezcan sus servicios a los sindicatos
-como simples asalariados o comparieros de clase” (p. 14). Respecto de la libertad de
creacion, condiciona: "En el plano estrictamente social, el artista debe hacer
concesiones, pues al perder parte de su libertad, al ponerse al servicio de la gradual
liberacion de las masas, es histéricamente —aungue no en el ord’en estético— mas libre
gue nunca, pues se inserta voluntariamente en la lucha misma de la libertad humana "
(p. 16). Carpani dice al respecto que: "Arte y consigna pueden ser aunados por el
artista".
A mediados de la década del ‘60, cuando se consolida la burocracia en el poder de la
CGT bajo la hegemonia de Augusto T. Vandor, y se dividen las 62 Organizaciones
Peronistas, Carpani se alejara de la central obrera para vincularse a sindicatos de
base del sector “duro” o “combativo”, asi como a organiiaciones revolucionarias del
- ala izquierda de la resistencia peronista. En ese periodo, varias publicaciones de esta
tendencia incluyeron en sus paginas ilustraciones de Carpani.*® Entre esas
publicaciones se encuentra Compaiiero, desde cuyas paginas Carpani difundi6 -hacia
mediados de la década- algunas de sus ideas respecto al arte y la politica,
oponiéndose tanto a las instituciones modefnizadoras y a la vanguardia como a los

- artistas de la izquierda tradicional.

calificar el cubismo como “un disparate al cubo”, es una expresion extrema).

45 Aunque esa participacion fue cada vez mas esporadica en el circuito local, en 1962 participa
de la muestra organizada por el MAM que visita Londres, Edimburgo, Gotemburgo y
Estocolmo.

6 Ademas del movimiento obrero y la izquierda peronista, también algunas organizaciones del
movimiento estudiantil incorporaron la gréfica de Carpani. A fines de setiembre de 1965, por
ejemplo, Carpani exponia tres paneles murales y afiches para el movimiento obrero, invitado por
la Sub Comision de Artes Plasticas del Centro de Estudiantes de Ingenieria “La Linea Recta”, y
en los afios siguientes su trabajo ilustrarfa publicaciones de otros organismos estudiantiles.
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Contra la vanguardia, contra el realismo socialista
Con el titulo “Privatizar la Cultura®, Carpani analiza la politica imperialista dominante
en materia de cultura, cuyo cambio lo asocia a uno mas general en el plano econdmico
y politico. Dicha politica se habria impuesto a través de instituciones oficiales que
respondian al imperialismo inglés y su gestor nativo, la oligarquia. Como consecuencia
del ascenso revolucionario de las masas y la creciente conciencia nacional
antiimperialista del pueblo, de la mano de la politica privatizadora del presidente
desarrollista Arturo Frondizi crece la burguesia industrial nativa vinculada al
imperialismo norteamericano, que desarrolla su politica de control del area de la
cultura y el arte a través de la creacidn de instituciones culturales privadas. Este
prbceso, en el campo artistico, se expresa en “industriales ‘nacionales’ como Guido Di
Tella (que) se constituyen en los gestores activos del control imperialista sobre nuestro
arte”, y en el pasaje de “figurones’ del coloniaje cultural”, como Romero Brest, de la
direccién del Museo de Bellas Artes a la del Centro de Artes Visuales del Di Tella.
Respecto de su disputa con la vanguardia, Carpani explicitaba:
“Nosotros no teniamos nada que ver con lo que podria llamarse vanguardia
estética, que nos acusaban de ser formalmente retrogrados, que no lo éramos,
pbrqué si ven la imagen de los primeros afiches no pueden decir que se tratara
de una imagen convencional. Es una imagen humana muy distorsionada. Era
més vanguardista lo mio que lo que hacian ellos, que era un academismo (sic)
abstracto”.
En el caso de la critica a la izquierda tradicional, Carpani se pronuncia contra el canon
del realismo socialista, -al que asimila al curso burocratico del Estado soviético. En
1960, escribe que “si el arte abstracto es la expresion de la burguesia imperialista en
retirada (...) el ‘realismo socialista’ manifiesta en el terreno artistico, las limitaciones y
el reaccionarismo de la burocracia soviética™’. En relacién con los pléasticos cercanos

alPC argentino, en febrero de 1964 publica en Compaiiero una nota titulada “Arte de

“fénémenos  caracteristicos de la plastica argentina ‘de izquierda

Miseria. Miseria del Arte Social”. Alli Carpani se propone analizar “algunos de los

" en la cual
predominaria una “mentalidad pequefioburguesa’, determinada por la extraccién de
clase del grueso de sus participantes, asi como por sus insuficiencias teérico-préacticas
y su extrafiamiento del pais y el proletariado nacional (léase peronista). La critica se
centra en el “arte testimonial” o el “realismo critico” de esa izquierda que sélo se

ocupaba de los aspectos mas “miserables y deprimentes”, negativos, de la realidad
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obrera, aisléandolos y dejando de lado “el camino de su superacion” y el “estimulo
revolucionario propio de un arte verdaderamente militante”.

Carpani considera que esta atencion a la miseria en detrimento de los “temas positivos
de lucha” se explica en el “sentimentalismo caritativo” pequéﬁoburgués y en su
“inconfesable temor a la revolucién proletaria”. Entonces, ese artista pequefioburgués
no se dirige al pueblo sino a la burguesia. De ahi que el trabajo sobre temas
vinculados a la miseria popular, al tiempo que tranquiliza la conciencia “revolucionaria”
del artista “de izquierda”, satisface ciertos gustos de la burguesia en periodos de
convulsién social: la “imagen estatica de la miseria popular” y su pintoresquismo. Lo
anterior, segun Carpani, justificaria la predileccién de los artistas “de izquierda” por los
temas vinculados con el indio y con el “lumpenproletariado”. “atraso histérico,
pasividad, desmoralizacion, embrutecimiento y pintoresquismo, elementos.todos que -
de un modo u otro- tranquilizan y satisfacen a las clases dominantes”.*® Frente a esto,
insiste en la alternativa de un arte nacional que sélo puede ser revolucionario:

"Y para ser revolucionario, nacional y gran arte no puede fundarse en los aspectos
parciales, estaticos y negativos de la miseria obrera en que se inspira la casi totalidad
de nuestros artistas ‘de izquierda’. De lo contrario, en lugar de arte revolucionario que
el pueblo argentino necesita y exige, sbélo tendremos lo que desgraciadamente hemos
tenido la mayor parte de las veces: un arte miserable”.*®

Como el grupo Espartaco, Carpani define su posicion en el campo artistico a partir de
una doble impugnacioén: a la vanguardia y al “arte de miseria” que ejecutan los artistas
comunistas. Recurre al analisis del caracter de clase y a la posicién politica que se
esconde tras cada uno de esos programas artisticos. Lo llamativo es que los discute
sin colocarse en el par opuesto, sino disputandoles la legitimidad de sus identidades.

Carpani insiste: la verdadera vanguardia soy yo, la verdadera izquierda soy yo.

_47_Ricardo Carpani, Arte y revolucion en América Latina, Buenos Aires, Coyoacan, 1961, p.
71.

8 Carpani, en la entrevista ya cit., es mas explicito en su critica “a los pintores de la miseria,
tipo Berni”; “esa es la visién que quiere tener la burguesia; esa realidad negativa, esa clase
obrera subsumida, la nena muerta de hambre”.

“9 En los mismos afios de mediados de la década, el periédico Compaiiero incluyé un articulo de
Hernandez Arregui sobre Carpani y Di Bianco, ilustrado con fotografias de dos murales realizados
en sindicatos (Alimentacién y S.0.1.V.A\). La nota confrontaba la aceptacién por parte de “millares
de argentinos anonimos” de su obra muralista presente en la calle con el “enmudecimiento” de la
“prensa colonial’ y la “critica durea”. Aqui reaparece el cuestionamiento a los artistas de la
izquierda, “con prensa en la derecha y la izquierda, pero sin contacto con el pueblo y sus luchas
nacionales”. Por el contrario, Hernandez Arregui rescataba a estos dos artistas sin partido pero
con ideas politicas que los vinculan a las 62 Organizaciones y la CGT, “es decir, al proletariado
argentino”.
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Arte y revolucion

En 1964, Carpani publica un nuevo articulo sobre sus posiciones artisticas, titulado “E}
arte y la vanguardia obrera”.*® En &l define el rol que le cabe al arte en la revolucion,
definida como “un proceso que comienza mucho antes de la toma de poder y se
perpetua mucho mas ailé de dicha accién” (p. 27). El arte, sostiene, es un arma hasta
ahora desaprovechada por la vanguafdia politica, pero puede llegar a demostrar su
“excepcional gravitacion revolucionaria® que radica en su capacidad de generar
“emotividad revolucionaria®, que es el motor de la accion. “Es mas efectivo, en su
momento, una cancién, un afiche, un poema, un mural, una pelicula o una obra de
teatro, que la demostracién Iégiéa, cientifica, racionalmente perfecta de la necesidad
de actuar” (p. 31).

La distancia actual entre el artista revolucionario y las masas se debe al “reducido
nivel cultural de las masas y la falta de medios para llegar a ella” (p. 29). Las masas se
relacionan a “formas artisticas inferiores” de la industria cultural, que la burguesia

manipula para “condicionar el inconsciente colectivo en su propio provecho” (p. 34).

Pero “la clase obrera necesita del arte como estimulante irremplazable en su lucha (...)

y como unico antidoto capaz de neutralizar la influencia desmoralizadora y alienante
ejercida por el aparato publicitario y difusor burgués” (p. 40).

Sefiala como problema para encarar “la incorporaciébn del arte a la lucha
revolucionaria” la incomprensién de los dirigentés politicos de! papel que le toca jugar
al arte. A causa de la-pérdida de funcién social del arte en la sociedad burguesa, lo
entienden como un lujo que puede postergarse a fin de priorizar los problemas
econdmicos y politicos. Carpani, en cambio, lo concibe como una necesidad humana

insustituible y un bien publico. Pero ademas advierte un peligro que entrafia un éxito

revolucionario que no esté acompafiado por una vanguardia de artistas

revolucionarios. ‘

Con relacion al vinculo entre la vanguardia politica y los artistas revolucionarios,
plantea que sélo puede concebirse un “arte militante” que se adecue a los mas
urgentes imperativos del momento. Ello no significa “supeditacion en las preferencias
tematicas a directivas politico-propagandisticas impuestas coercitivamente”, sino “una
total identificacion volitiva, es decir libremente adoptada con la realidad presente”, que
mantenga su capacidad critica y su libertad individual.

Ciérra su extensa nota con una cita de Trotsky sobre el vinculo entre arte y Partido: “El

arte, como la ciencia, no pide érdenes, sino que por su esencia intima no puede

% En: revista Programa n° 1, Buenos Aires; julio 1964
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tolerarlas. La creacion artistica tiene sus leyes, inclusive cuando conscientemente
sirve a un movimiento social” (p. 54).

Tiempos de unidad

Cuando a fines de los afios '60, el frente de oposicion a la dictadura del General
Ongania abroquela a sectores que nunca antes habian confluido en posiciones
- comunes, Carpani emprende numerosas iniciativas comunes con otros artistas
politizados que tanto habia cuestionado, sean provenientes de la érbita del PC o de la
. vanguardia. Un ejemplo de las confluencias con representantes de estos sectores es
la ponencia presentada en la Sociedéd Argentina de Artistas Plasticos (SAAP), en el
marco del Encuentro Cultura 68. °*

Alli, Carpani formula las tareas que la plastica deberia encarar, desde un programa
explicito de “ilustracion” de la politica (“desde el simple volante agitativo hasta los
muros de una organizacién sindical o politica, basando por los afiches, las
ilustraciones en periédicos, revistas, libros, en fin, todo aquelio que acepte.la inclusion
de una imagen plastica, puede y debe transformarse en vehiculo de la incorporacion
del arte a la lucha”), programé que era de hecho el que él mismo llevaba a la practica
desde principios de la década. '

A fines de la década del ‘60, es destacable su colaboracién para el gremio grafico, que
lidera Raimundo Ongaro, también secretario general de la CGT de los Argentinos. Sus
ilustraciones aparecen en las tapas de la Memoria y Balance de la Federacion Grafica
Bonaerense entre 1968 y 1974, y en el mismo periodo, en diversos volantes de esta
organizacion referidos a conflictos particulares y en su 6rgano informativo, "El obrero
grafico”. En el marco de ese estrecho acercamiento, a fines de abril de 1971, Carpani
expuso cartelones murales en la sede de la Federacion Grafica Bonaerense. *

Varias de sus obras gréficas fueron impresas como afiches para su distribucién y venta
por la militancia sindical para recaudar fondos. Asimismo, Carpani ilustré diversos

volantes de la Lista Verde, conducciéon de los graficos. Pero también ofros gremios y

> Ricardo Carpani redacta y presenta una declaracion de los plasticos que habian participado
dos meses antes en el “Homenaje a Latinoamérica” en la SAAP. En dicha convocatoria
figuraban: Alberto Alonso, Carlos Alonso, Ricardo Carreira, Juan Carlos Castagnino, Jorge de
la Vega, Ernesto Deira, Leédn Ferrari, Rémulo Maccio, Martinez Howard, Marta Peluffo, Juan M.
Sanchez, Pablo Suarez y Roberto Jacoby. Posiblemente el documento de Carpani haya sido
consensuado con varios de ellos.
52 Se trata de carteles y murales titulados: “La Montonera”, “Homenaje a Felipe Varela”, “El Che
Guevara’, “Martin Fierro”, “Por un 17 de octubre socialista-revolucionario-nacional’, “Hacia la
liberacion de los argentinos junto al Tercer Mundo”, “Sélo el pueblo salvara al pueblo”, “Cérdoba,
1969-1971, por un Argentinazo Definitivo”, “Homenaje a los comparieros revolucionarios presos”,
“Dibujos de Solidaridad y Lucha”, “Contra la violencia de los opresores, la violencia revolucionaria
de los oprimidos”, “Homenaje a los compafrieros asesinados por la oligarquia en 1956, “El corazén
de la guitarra” y “la Defensa del patrimonio”. -
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agrupaciones incluyeron en sus volantes, boletines y documentos, la obra de este
artista.5® Entre los organismos de derechos humanos, también el Movimiento Nacional
contra la Represién y la Tortura incluyd sus dibujos en boletines de 1971.

Del mismo ario son varios sus trabajos que aparecen en afiches pegados en las paredes
de la ciudad, como el que reclamaba la libertad de los dirigentes gremiales Ongaro y
Agustin Tosco con sus rostros tras los barrotes y sus pufios tomados de estos,
amenazantes; otro, utilizado para la convocatoria al local de la Federacion de Box de los
gremios clasistas encabezados por Sitrac-Sitram (los gremios del sindicato mecanico
cordobés) con el lema "Por una politica, por un sindicalismo al servicio de la revolucion".
En los primeros afios '70, su gréfica alcanz6 una amplia difusion que incluy6 desde las
diversas tendencias del peronismo revolucionario, en particular la del Peronismo de
Base™, hasta folletos de grupos politico-culturales vinculados a éste, comd el grupo de
cine "17 de Octubre” de Santa Fe, uno de los nucleos de exhibicion clandestina del film
"La hora de los hornos" (dirigida por Fernando Solanas y Octavio Getino, en 1968).

Reivindicacion del muralismo

Los murales realizados por Carpani (solo o en equipo), en sedes sindicales o muros
callejeros, han sido destruidos —excepto dos .*® De la mayor parte ni siquiera quedaron
registros fotograficos. Tuvieron la rara condicion de ser hechos como murales
institucionales para devenir en efimeros a causa de la hostilidad en las condiciones
politicas y de la desidia en su preservacién.

En cambio su labor gréafica (que si sobrevive y se recicla hasta el dia de hoy con mucha
frecuencia en las publicaciones de las distintas vertientes de la izquierda) lo convirti6é en
emblema de cierto modelo de artista politico. Sus reconocibles figuras de proletarios
musculosos en pie de guerra, con poderosos puios levantados en primer plano, sus
caracterizaciones de los rostros de los Iiderés obreros tras las rejas, sus retratos de
Felipe Vallese, Eva Perén o Ernesto Guevara, no sélo cubrieron las paredes de las casas
de muchos militantes y simpatizantes del peronismo y de la izquierda, sino que circularon

3 Entre otros, la Asociacion de Empleados de la Direccién General Impositiva, hacia 1970, o
pocos afios después, las agrupaciones "Liberacién y Soberania” y "Lealtad Peronista”, ambas del
gremlo de Luz y Fuerza. '

Por ejemplo, el rostro de Evita ilustra la tapa de los foiletos de la Declaracién del Segundo
Congreso Nacional del Peronismo de Base (La Falda, 20 y 21 de octubre de 1973) que se define
por la Patria Socialista, y los de la Coordinadora Grafica Peronista de Base, de abril de 1974,

donde se explicita la posicién de no concurrir al acto del 10. de Mayo.

® El mismo Carpani relata, dolorido: “Hice también murales en las sedes de los smdlcatos
algunos todavia estan. Hay uno en el Sindicato de Alimentacién, que le metieron un ventilador en
el medio a cada panel. Hay otro en SOIVA (en Tucuman, entre Maipl y Esmeralda), al que se le
descascard la parte de abajo, y un empleado la retocé e hizo un desastre” (V. nota al pie n°® 33).
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profusamente en la calle, fueron la "publicidad" de huelgas, campafias politicas y
sindicales, y fueron tapa e ilustraciones de centenares de publicaciones y volantes.
Carpani reconoce el impacto del muralismo mexicano sobre su praxis artistica, aunque
se encarga de aclarar que él se inscribe en un movirhiento mas amplio, que denomina
muralismo latinoamericano. La oposicion entre la cultura nacional o latinoamericana y las
influencias extranjerizantes (europeas o norteamericanas) tiene un signo de época
indudable que excede los planteos de la “izquierda nacional” y se emparenta con las
perspectivas nacional-populistas de aquellas décadas.

El legado del muralismo esta inscripto en el posicionémiento y en la produccion (no
solo mural) de este artista, que lo defiende "como propio de todo artista identificado con
la revolucion”,* en tanto la mision del arte es, en esas circunstancias decisivas, servir de
instrumento educador de las masas.*” La identificacién del muralismo como arte de la
revolucibn no es novedosa, ni exclusiva de Carpani: se sostuvo desde distintas
posiciones de izquierda, y encontré en él (su obra y también su compromiso militante y su

afan polemista) un caso ejemplificador.
2.3. Murales militantes en los 70

" A fines de la década del '60, la represion gubernamental, las detenciones y los
allanamientos aumentan dia a dia, paralelamente a la creciente movilizacion masiva en
contra de la dictadura de Ongania. Cuando, a partir del Cordobazo, el régimen militar se
desbarranca, se abre una perspectiva electoral que incluye al peronismo después de 18

afos de prvoscripcic'm.58 En la medida en que la dictadura cede terreno, se impone un
clima festivo cuya méxima intensidad se alcanza durante los pocos meses que estuvo en
el poder Héctor Campora, el presidente peronista que preparé el retorno del lider del
exilio. En ese tiempo de agitacion, los artistas toman las calles (v. cap. 9) y ~entre otras
manifestaciones- surge un muralismo militante. La realizacién rapida y colectiva de
murales aparece como un recurso mas dentro de un amplio repertorio desplegado en la
accion artistica callejera. La grafica (carteles, afiches, ilustracion de tapas e interiores de
publicaciones periddicas) aparece nuevamente como la resolucién mas frecuente y mas
eficaz para las intervenciones politicas, frente a los murales, que requieren condiciones
de realizacion mas complejas y proporcionan resultados mas limitados en un contexto
politico represivo. El mural sigue siendo una obra Unica, cuya realizacion plantea riesgos

% . Juan José Hernandez Arregui, "Introduccion” en: Ricardo Carpani, La politica en el arte,
Buenos Aires, Coyoacan, 1962.

%7 Ricardo Carpani, Op. cit.

8 Sobre este proceso politico, v. Alfredo Pucciarelli (comp.), La primacia de la politica.
Lanusse, Peron y la Nueva lzquierda en tiempos del GAN, Buenos Aires, Eudeba, 1999.
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- de ser hostigados o detenidos por la labor prolongada en la calle, y cuyo resultado es
efimero por el inmediato blanqueo de la pared.

Sin contar con el apoyo del Estado, como si ocurrié en los casos de las brigadas
muralistas chilenas y nicaragiienses, y por supuesto en el antecedente mexicano, en este
periodo tienen lugar algunas experiéncias murales colectivas.

La SAAP, encabezada por el pintor Ignacio Colombres durante 1967-1970, promueve
una serie de convocatorias a muestras o acciones colectivas en torno a sucesos o ejes
politicbs. En este contexto, una primera experiencia mural colectiva tuvo lugar a
mediados de abril de 1969, en protesta por la represion policial en Villa Quinteros,
Tucuman. Divididos en dos grupos,®® realizaron un par de grandes murales colectivos (de
6 x 4 metros, aproximadamente), titulados "Represién" y "Manifestacion”. En el primer
mural podian verse caballos montados por esqueletos, como simbolo de la represion
policial en la provincia nortefia. El segundo mural mostraba una serie de figuras con sus
pufios en alto, acompaiiadas por las sintéticas consignas "hambre" y "basta".® [ V. |MAGEN ’153
Poco después, en los dias previos ai Cordobazo, la represion oficial desato la reacciéon de -
diversos sectores culturales. La SAAP convocé a los artistas, en la esquina de Florida y
Cordoba, para realizar un acto reldampago de repudio a la represion policial. Junto a
volantes arrojados y consignas cantadas, fueron colocados en la calle Florida un
centenar de cartulinas con retratos, a lapiz y pincel, de los estudiantes asesinados, Bello,
Cabral y Blanco.®' En el periodo de profunda agitacién social abierto con el Cordobazo, la
SAAP continué con ofras acciones. Coh motivo de la visita al pais de Nelson Rockefeller,
como parte de un viaje por América Latina, el 30 de junio la organizacién gremial
congregd a cerca de 60 artistas para una "exposicién de originales para afiches" que
denominé "Malvenido Mister Rockefeller".

En 1970, surge el Grupo Greda, integrado por Rodolfo Campodénico, Omar Brachetti y
Enrique Sobisch. Plantean, muy a tono con la peronizacion creciente del campo
cultural y el impacto de la teoria de la dependencia propio de esos afios, la “necesidad
de defensa del arte nacional y popular y de los artistas que interpretan esta linea”,
“contra la colonizacion del arte, contra los cipayos de siempre entronizados en los
‘ salone'_s, contra los digitadores de la ‘cultura argentina’ y contra las modas foraneas y

%% Segun el registro periodistico de Panorama (29/4/69), en el primero estaban Carlos Alonso,
Martinez Howard, Espirilio Bute, Mario Erlich y Ricardo Carpani. En el segundo, Ignacio
Colombres, Pablo Obelar, Alfredo Plank, Carlos Sessano, Juan Sanchez, Franco Venturi y Hugo
Pereyra. :

60 Segun la revista Confirmado (24/4/69) en la sede de la SAAP un dirigente sindical invit6 a
los pintores a llevar la exposicién a Tucuman, lo que da cuenta de una voluntad “serial”: la
Eosibilidad de repetir los murales sobre otras superficies.

' V. Ana Longoni, “Los intelectuales en el Cordobazo”, en: revista Todo es historia, Nro. 382,
mayo de 1999.
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extranjerizantes que desvirtGan el sentir nacional’.®? A partir del Primer Encuentro
Nacional de Muralistas en Parana (Entre Rios), prosiguen' organizando seis
encuentros nacionales en distintos puntos del pais. Las obras realizadas son cedidas a
escuelas, facultades, sindicatos, etc. En 1970, el Grupo Greda realiza un homenaje a
la poesia social argentina. Poemas de Raul Gonzalez Tufién, Hamlet Lima Quintané y
Juan Gelman son disparadores de xilografias murales.

En 1973, el grupo toma como punto de partida el libro de Osvaldo Bayer Los
vengadores de la Patagonia Tragica, que relata la represion a una hueiga de peones
rurales en el sur argentino en los afios 1920-22, y lo vinculan con el fusilamiento de
dieciséis presos politicos en. la carcel de Rawson en 1972, hecho conocido como la
masacre de Trelew.

En 1971, un grupo de alumnos de la Escuela de Bellas Artes de La Plata (Raul Arrese
Igor, Viviana Barletta, Alcira Friedman, Silvia lbarra, Gustavo Larsen, Estela Nieto,
Roberto Roca y Maria Lujan Soler) decide realizar un mural frente al enorme edificio
del frigorifico Swift, en la ochava de las calles Nueva York y Marsella, en la localidad
obrera de Berisso, cercana a La Plata. Recurren a dos docentes, Néstor Garcia
Canclini y Juan Carlos Romero, y a los habitantes del barrio para que los apoyen en la
tarea que les demando tres meses dé trabajo. [V. IMAGEN 2§]

La propuesta del mural era parte de un replanteo de los alumnos “acerca de la
concepcion del arte y de su inscripcion social”.?® Un festival de arte, teatro y musica
impuso la inauguracién del mural como nota en varios medios de prensa.

Los incipientes muralistas declaraban ante la pregunta “;para qué sirve lo que
hacen?”: “el futuro sera testigo de nuestro aporte. Porque aunque luego nos vayamos,
en las paredes de esa esquina ya no habra silencio’.®* Lamentablemente se
equivocaban. Hoy -y desde hace muchos afios- la esquina volvid a estar muda y
blanca. No sélo la esquina, también la fabrica, cerrada, como incontrovertible
testimonio de que esta historia pertenece a otro tiempo.

El convulsionado clima politico que se vivia se manifesté también entre los estudiantes
de Bellas Artes de Buenos Aires. En 1972, Ricardo Longhini y Claudio Garreta,
estudiantes de escultura de la Escuela Prilidiano Pueyrredén, generaron un movimiento
en el tumo noche en torno a una propuesta vinculable al arte povera: acumularon

desechos, trastos, obras inservibles, abandonadas o inconclusas. En 1973, a partir de la

%2.5/f., “El Grupo Greda y la Patagonia Tragica”, en: revista Militancia, n° 8, Buenos Aires, 2 de
aagosto de 1973, p. 39. _

63 Néstor Garcia Canclini, "Vanguardias artisticas y cultura popular”, Transformaciones N° 90,
Buenos Aires, CEAL, 1973, p. 270

8 Declaracion de los realizadores del mural de Berisso, diciembre de 1971. Archivo de Juan
Carlos Romero.
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lectura del libro de Rodolfo Ortega Pefia y Eduardo L. Duhalde, Felipe Vallese: proceso
al sistema, quince estudiantes colaboraron con Longhini en la realizacién de un mural en
FOETRA, el sindicato de los trabajadores telefénicos: una chapa oxidada de 23 metros
de largo por tres de alto. “En un extremo, una foto en negativo blanco y negro de una
persona agarrada a un arbol, como relata el libro que fue la reaccion de Vallese para
evitar su secuestro”. La chapa tenia marcas que recordaban sus manos aferradas. Al otro
extremo de la chapa, una puerta con la lista de los secuestradores que figura en el
mencibnado libro, bajo el titulo: “Estos son los responsables del secuestro y desaparicion
de tu compaiiero Felipe Vallese. Tu deber y el de todo argentino es hacer que lo
paguen”.®® _

Poco antes de la asuncién de Campora, en mayo de 1973, una serie de murales
fueron expuestos en un acto publico en la esquina de Av. del Libertador y La Pampa.
Ante unas doscientas personas, los organizadores exigian que no hubiese ni un solo
dia de gobierno peronista con presos. politicos. Debajo de un cartel pintédo
reclamando “induito a los combatientes”, se expusieron siete trabajos (de un metro y
rhedio por dos de alto) que configuraban, segiin Hugo Monzén (critico de La Opinion),
“un friso de unitario contenido politico”. Colombres y Pereyra presentaron una figura
encadenada y torturada; mientras los otros artistas, Carpani, Oscar Smoje, Fazzolari,

Sanchez, Luis Felipe Noé y Elena Diz, presentaron trabajos que también

rebresentaban la situacién de los detenidos y las consecuencias de la violencia
represiva. |

El relato que sigue refiere a una experiencia distinta, una accién colectiva de intervencion
callejera que se emparenta con el mural militante, pero que no fue llevada a cabo por
artistas sino por habitantes de una villa miseria. El artista conceptual Jorge Carballa, en

contacto con la organizaciéon politica Montoneros, dicta un taller de pintura en un .

asentamiento de San Justo. En una casita precaria, de piso de tierra, se reunian seis 0
siete muchachos con él. “Ellos esperaban que yo les ensefie a pintar y de entrada les

digo que voy a héblarles del arte conceptual” recuerda Carballa.®® Como - se
| aproximaba el 26 de junio, aniversario de la muerte de Eva Perén, les propuso idear

un homenaje. Blanquearon con caI Ias paredes y muros libres de la villa, y con restos
de pinturas de diferentes colores salieron una noche a pintar coronas de flores.
Coronas corho las que se'dejan en el cementerio para homenajear a un difunto.
Debajo de cada corona, los realizadores agregaban espontaneamente frases,
" invocaciones del tipo: “Evita, madre de los pobres”, “Abanderada de los humildes”, etc.

 Texto de Ledn Ferrari, en Juventud maravillosa, catilogo de la muestra de Ricardo
Longhini, Filo espacio de arte, 1998.
% Entrevista de la autora a Jorge Carballa, Buenos Aires, 1999.
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Poco después se produce una razzia policial en la villa, y mueren varios integrantes
del grupo, que se dispersa. Afios mas tarde, ya durante la Gltima dictadura, Carballa
vuelve solo a la villa y encuentra una de las coronas, intacta, como si se tratéra de un
altar. Aquellas intervenciones destinadas a ser efimeras habian perdurado,
escondidas, preservadas; mientras, otras —como el mural de Berisso- que pretendian
permanecer como testimonio-de su tiempo, fueron rapidamente destruidas.

De las experiencias murales sucedidas en el interregno que va del Cordobazo (1969) a la
llamada “primavera camporista” (1973) puede desprenderse que, primero, el fenémeno

del muralismo sigue siendo mas bien disperso y no alcanza la envergadura ni las formas

nrganizativaS-dercase—de—laUnidad—Pepular—chilena;-y~que,-segundo,—la‘mayor‘pa‘rté‘de o
que se produce son murales militantes, producciones esporadicas emplazadas en la
calle, en su mayor parte por artistas plasticos volcados al activismo politico, -quienes
simultaneamente producen obra en otros espacios, formatos y géneros.

Y también, en tercer lugar, que no existe un patrén comiin en los estilos de este conjunto
de murales. En general combinan iméagenes y texto, y desarrollan un simbolismo
evidente, una alusion clara a un suceso reciente o a una consigna propia de la coyuntura.
En algunos casos, los murales se articulan a experiencias vanguardistas e incorporan
tanto materiales como un lenguaje plastico novedosos (el caso del murai de Longhini), y

en otros, abrevan en el imaginario popular (las coronas de Evita del barrio de San Justo).

La multitud y el héroe ,

Una entrada interpretativa posible a estas producciones muralistas parte de las
representaciones que de la multitud/el pueblo y del héroe o dirigente se encuentran en
ellas.

En los murales y los afiches de Carpani, la multitud se vuelve anénima, todos los
rostros se parecen. Antes que personas individualizables, parecen una compacta
maquinaria de lucha, Una multitud homogénea en los rasgos y las actitudes: sus
hombres (salvo raras excepciones no hay mujeres en sus grupos) son fornidos, sus
cuerpos musculosos, y los pufios cerrados y crispados se anteponen al resto del
cuerpo. Cuando répresenta héroes con nombre propio (por ejemplo, los afiches de
Felipe Vallese, Che Guevara, Eva Peron, Agustin Tosco, etc.), los personajes estan
solos, aislados, sin contacto con la muchedumbre.

En cambio en el mural realizado en Berisso se produce un encuentro entre la muititud
y los héroes. Las imagenes solarizadas, de grandes proporciones y en primer plano,
muestran a José Marti y otros Iid'eres de la independencia latinoamericana, rodeados
por las siluetas empequefiecidas e imprecisas de una muchedumbre anénima, mucho

mas préxima a la escala natural que sus monumentales lideres.
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3. Muralismo y vanguardia

En los ‘60/70, el muralismo politico ocupa en el campo artistico una posicién residual.
Reconocerlo no implica negarle un status, sino preguntarse por los modos en que
intervino activamente sobre la definicion del presente. El muralismo aparece asociado
a la tradicién de arte politico argentino como una herencia disputada por distintos
sectores politicos de izquierda.

El Partido Comunista, luego del paso fundacional de Siqueiros, propulsé con éxito

relativo-su-expansion—a-partir-de-la-conformacion-de-grupos y-sindicatos de artistas

“compaiieros de ruta”, aunque su saga tuvo un caracter mas decorativo que politico.
Pero esta propuesta estética y organizativa no fue la apuesta exclusiva del arte
vinculado al comunisrho: sus artistas continuaron realizando pintura de caballete,
enrolada por lo general en distintos tipos de figuracion.

La vertiente del trotskismo conocida como “izquierda nacional”, haciendo hincapié en
el acercamiento de Rivera y Trotsky, considera el muralismo como una alternativa en
oposicion al hermetismo de las vanguardias y al dogmatismo del realismo socialista.
Esta contraposicion no deja de resultar paraddjica, dada la afinidad del dirigente ruso
con las vanguardias (su temprano texto sobre el futurismo ruso, su simpatia intelectual
hacia el surrealista André Breton).?” Y, mdcho mas, porque el muralismo habia sido
escogido por los mismos promotores del realismo socialista como una resolucién
adecuada del dogma artistico comunista en nuestro continente.

Lejos de esas resoluciones, a fines de los '60 y primeros afios '70, algunos artistas o
militantes —tensionados hacia la intervencion politic‘:al callejera— toman el muralismo
como una opcion mas dentro dé un repertorio de géneros y recursos disponibles. La
posibilidad de realizar murales en la calle o en instituciones ajenas al ambito artistico
~admite la ampliaéic’:n masiva del publico, la realizacion colectiva y a veces anénima,
asi como la participacién de artistas no profesionales o participantes espontaneos.

Alli, el muralismo se articula con ciertas bisquedas de la vanguardia que iban en el

mismo sentido: la ampliacion del arte fuera de sus ambitos habituales, la incorporacion
de materiales de desecho (como en el caso de Longhini), el postulado de que el arte

puede ser hecho por todos.

®7 L a reivindicacién exclusiva de Diego Rivera dentro del muralismo mexicano prosigue en los
afios siguientes. La tapa del n° 2 de Programa, dedicada integramente al texto de Carpani
“Estrategia y revolucién”, esta ilustrada con un fragmento del fresco pintado por Rivera en la
New Worker's School de Nueva York, entre cuyos personajes aparece Stalin. Se aclara en el
retiro de tapa que la reproduccion “obedece a razones de indole artistica, histérica y politica,
pero no implica una coincidencia con las motivaciones y las valoraciones del artista”.
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Acotados a coyunturas politicas y sociales de ascenso de la movilizacién, los murales
militantes surgen como celebracién de una gesta, en momentos en que la calle se vive
como un espacio apropiado, ganado. En momentos de represion o retroceso de las
luchas sociales, el muralismo se repliega y los artistas tienden a optar por formatos
asociados a la gréafica. ' '

Mucho mas que a través del muralismo, el arte politico aposté a los medios que
proporciona la gréafica, aplicados a la produccién de afiches, revistas, volantes y otros
formatos. Técnicas como la serigrafia o el xerox permiten —en condiciones de

seguridad mas preservadas que las de la confeccién de un mural militante, menos

riesgosas -y—mas --eficaces—en--la—-actividad—callejera de oposicién o résistencia a

regimenes de facto - la impresién en serie y sus posibilidades para popularizar el
arte.%®

Se puede reconocer cuanto aprendié6 la grafica del muralismo, y cuanto incorporaron
las nuevas experienc‘ias muralistas de los recursos graficos. La fusiéon entre el mural'y
las técnicas seriales puede verse en los estampados con stencils sobre los muros o
las xilografias murales, y en las convocatorias a muestras colectivas con un soporte
comun (banderas, siluetas). Fue en la gréfica, mas que en el mural, adonde el arte
politico incorporé ciertos procedimientos vanguardistas como el fotomontaje y el
collage, y se permitié incluso contaminarse de los codigos de un pop critico.®®

No esta de mas sospechar que los muros de otrora empezaban a ser reemplazados
en los ‘60770 por las pantallas de la television, y que algunos artistas reconocian que
era alli adonde habia que i‘nscribir el nuevo arte para las masas. Forzando esta
especulacion, podria postularse al arte de los medios (v. cap. 4) como un nuevo

muralismo.

8 Al respecto ver Silvia Dolinko, Arte para todos. La difusion del grabado como estrategia
ara la popularizacion del arte, Buenos Aires, Espigas, 2003.

o Estoy pensando fundamentalmente en la grafica cubana y en la peruana de los '60. Para

estos casos v. David Craven, “The Visual Arts since the Cuban Revolution”, en: revista Third

Text n° 20, Londres, Otofio de 1992, y Gustavo Buntinx, “Modernidades cosmopolita y andina

en la vanguardia peruana”, en VWAA, Cultura y politica en los afios 60, Buenos Aires,

Oficina de Publicaciones del CBC-UBA, 1997, pp. 267-274.
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Un arte (experimental) para la revolucién (1965-68)
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Capitulo 4
Vanguardia e industria cultural: arte pop,

happenings, arte de los medios

A mediados de la década del '60 la existencia de la vanguardia artistica es evidente, no
s6lo en Buenos Aires, también en Rosario y en La Plata, ciudades cuyos procesos
culturales sostienen rasgos auténomos respecto de la Capital. Evidente en la aparicion de

__numerosos nuevos artistas, la_diversidad de tendencias_y grupos, su_consolidacion en_torno

a lo que he llamado el “circuito institucional modernizador”; y visible —también- en la
presencia —escandalosa y a la vez cotidiana- que algunas de sus manifestaciones alcanzan
en los medios masivos.
En este capitulo trazo un panorama de estas formaciones de vanguardia, sus practicas y
concepciones sobre el arte, a partir de una serie de rasgos que atraviesan la multiplicidad
de producciones experimentales de esta fase de la vanguardia. Se trata de aspectos de la
produccién, la circulacién y la recepcion de la produccién artistica que vinculan la escena
local con otras experiencias de vanguardia. Para ello, elijo centrarme en las cruciales
intervenciones teéricas, artisticas y organizativas de Oscar Masotta, que se vinculan con
un conjunto de practicas e ideas artisticas propias , su entorno u otros artistas que permiten
pensar el vinculo entre vanguardia e industria cultural, y entre vanguardia y medios
masivos, en términos muy distantes a los que propusieron Adorno y Horkheimer en
Dialéctica del iluminismo,’ cuya oposicion tajante entre alta cultura y cultura de masas
aun matrizaba las teorias sobre la vanguardia que se formulaban desde la critica y la teoria
del arte, como sefialé en el capitulo 1.
El nuevo ciclo de la vanguardia plastica se caracteriza por la diversidad (simultanea o
sucesiva) de tendencias y la aceleracién en la experimentacion con nuevos planteos,
materiales y formatos estéticos. '
Entre 1963 y 1966, la gran mayoria de los artistas que protagonizan este ciclo comienzan a
——-— ——= =~ —"producir'y a‘exhibir sus'obras-Es evidente en estas producciones’ i acelerado "transito de
la pintura a los objetos, las ambientaciones, los happenings, las acciones de arte. La
efervescencia creativa tiene una eclosion tan contundente que 1966 es sefalado por los
medios masivos como “el afio de la vanguardia”.
Tres afios después, la tapa del semanario Primera Plana anunciaba terminante “La muerte
de la pintura”, ante la generalizada percepcién de que no sélo el ciclo de la vanguardia, sino

el arte mismo habian llegado a su disolucion.
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Este y los dos capitulos siguientes de la tesis se abocan a interpretar este precipitado

proceso, quiza el mas radical y extremo que conocen las vanguardias argentinas.

1. Los movimientos

Lo que sigue es una aproximacién a las modalidades de organizacion, relacion e
intervencion de los grupos de vanguardia portefios, rosarino y platense, sobre la base de la
nocion de “formaciones culturales” propuesta por Williams.? Dicho autor caracteriza las

-formaciones cuilturales del siglo XX como formas laxas de organizacion, que comparten una

teoria y una practica; asociaciones informales, inestables, con una duracién breve y un

numero-escaso-de-integrantes.—l-as-rupturas-y- fusiones-internas—que—las—atraviesan-son
complejas, y su organizacion interna es variable: incluye tanto la asociacién consciente o
identificacion grupal, como la organizacion alrededor de alguna manifestacion colectiva

publica (una exposicién, un manifiesto, determinado acto de repudio).

1.1. La vanguardia porteiia

Alrededor de 1963-64, muchos nuevos artistas experimentales se vinculan cdn los espacios
del circuito modernizador. Entre ellos, Le6n Ferrari, Roberto Jacoby, Pablo Suarez,
Margarita Paksa, Ricardo Carreira, David Lamelas, Jorge Carballa, Juan Stoppani, Eduardo
Ruano, Roberto Plate, Alfredo Rodriguez Arias, Ricardo Santantonin, Marta Minujin, Delia
Cancela, Pablo Mesejean, Dalila Puzzovio, Carlos Squirru, Susana Salgado, Edgardo
Giménez, Juan Carlos Distéfano, Oscar Bony, Federico Peralta Ramos y varios otros. No
puede establecerse entre ellos un pardmetro comun, la pertenencia a un grupo, ni a una
tendencia, como si habia sido el informalismo en el primer ciclo de la vanguardia. Si
compartian la circulacion mas o menos asidua por los mismos espacios (bares, galerias, el
Di Tella), la discusion urgente de sus ideas sobre el arte, el abandono de los géneros
tradicionales y la exploracién de nuevos planteos: desde la incorporacion de objetos al
plano, hasta la construccién de objetos, ambientes, happenings, acciones y experien(':ias.3

! Buenos Aires, Sudamericana, 1969.

2 Las formaciones son “los movimientos y tendencias efectivos, en la vida intelectual.y artistica, que
tienen una influencia significativa, y a veces decisiva, sobre el desarrollo activo de una cultura, y que
presentan una relacion variable y a veces solapada con las instituciones formales” (Raymond
Williams, Marxismo vy literatura, op. cit., p. 139).

*Enel excepcional estudio de caso realizado sobre el fenémeno experimental contemporaneamente
a su desarrollo, el informe de Marta F. de Slemenson y German Kratochwill (realizado en 1966, que
circulé como documento del ITDT y fue publicado parcialmente como “Un arte de difusores. Apuntes
para la comprension de un movimiento plastico de vanguardia en Buenos Aires, de sus creadores,
sus difusores y su publico”, dentro del libro compilado por Juan Marsal, El intelectual
latinoamericano, Buenos Aires, Ed. del Instituto, 1970), los autores mencionan tres fases en la
evolucion de estos plasticos: un primer momento (hasta 1965), en el que los artistas tratan de agotar
las posibilidades de la pintura tradicional. Un segundo momento (1965-1966) que incluye estilos
diversos que tienen en comun la busqueda de formas mixtas en la que objetos tridimensionales se
agregan al plano. En el tercer momento, a partir de 1966 (fecha en que se realiza el estudio citado), se
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La produccion de estos artistas es diversa y conviven (o se suceden vertiginosamente)
p'roducciones vinculadas al arte pop, las estructuras primarias, el mihimalismo, el arte
cinético, el arte‘conceptual, etc.

Existian algunos talleres, viviendas* o bares que reunian a artistas plasticos junto a
actores, musicos e intelectuales. Son ambitos de produccion, discusion e intercambio: el
Bar Moderno es sefialado en las entrevistas como un lugar clave dentro de la trama cultural
que analizamos. Por otro lado, los artistas tenian en comin su vinculacion mas o menos
permanente, segln los casos, con las instituciones modernizadoras: exponian en las

mismas galerias, eran invitados a participar de los premios o experiencias en el Di Tella, los

- -----convocaban-al-Premio-Ver-y Estimar-o-al-Braque:Leian y discutian fos mismos libros y
revistas.’ ‘
En la segunda vanguardia de Buenos Aires los lazos son mas laxos y cambiantes. No se
‘puede hablar de un anico grupo, sino de varios grupos, que por momentos funcionan
articulados y en otros, desarrollan estrategias diferenciadas.®
En su estudio de caso sobre esta vanguardia, Slemenson y Kratochwill también los
caracterizan como “parte de un movimiento”. Esta veintena de individuos “en algun
momento fue caracterizada como grupo: desde afuera, por la critica y las invitaciones de
galerias y museos para exponer en forma conjunta; desde adentro, por afinidades
profesionales y lazos afectivos nacidos de la frecuentacion continua y/o la convivencia en

talleres”. Las afinidades son imprecisas pero existen: estan juntos, se ven a diario, los unen

impone la construccion de objetos y la busqueda de nuevos materiales.

“ A veces, los artistas convertian la vivienda en la que convivian varios de ellos en un centro
colectivo de produccién e incluso de exposicion. Entre 1963 y 1968, en Pacheco de Melo 2952,
funcion6 una vivienda-taller en la que vivian Rodriguez Arias, Stoppani, Marili Marini, Susana
Salgado y Oscar Palacio. Alli montaban sus propias muestras y espectaculos. “Era como ir a un
alocado villorrio indio 0 a un estudio con decorados del oeste y eso me gusté mucho”, dice L. .
Alloway, el tedrico del arte pop, cuando describe su visita a ese sitio (citado en: John King, El Di
Tella, op. cit., p. 114.). Otra casa que funcioné parcialmente como vivienda-taller colectiva fue la de
Jacoby, en el barrio portefio de Congreso.

% La revista Airén es mencionada por Jacoby como parte de la trama secreta de los '60. También
Slemenson y Kratochwill la nombran dentro de los consumos culturales del grupo. Salié entre 1960 y
1965 (del n° 1 al 9). En su grupo de redaccion: M. Benitez, Eduardo Costa, C. Dujovne, M. Ezcurra,
R. M. Rey, M. Teglia (responsable desde el N° 2), B. Papastamatiu. Colaboran ademas nembres
como E. de Ipola, Saul Karsz, Enrique Molina, Leandro Katz, Jaime Rest. Publican, entre otras, notas
sobre Tel Quel, el existencialismo, el realismo critico y la vanguardia. Coleccién consultada en el
archivo del CeDInCl. Véase también Lafleur, H., Provenzano, S., Alonso, F., Las revistas literarias
argentinas.1893-1967, Buenos Aires, CEAL, 1968, pp. 292-294 y 309.

® Se trata de un grupo amplio que a su vez tenia varias subdivisiones eventuales (por afinidades, por
proyectos). El grupo que integraban Suérez, Jacoby, Carreira, Ruano, Ferrari, entre otros. Lamelas y
Paksa, que trabajaron un tiempo juntos en obras minimalistas. Los realizadores del Arte de los Medios
(Jacoby, Massota, Escary y Costa). Otro grupo, los que trabajaban en el taller de Pacheco de Melo,
nombrado por la critica como el grupo pop, se autodenominaba Grupo TSE (“sigla que no quiere decir
nada sino un homenaje intimo a T.S. Elliot’, dice Marili Marini, Clarin, 2 de abril de 1994): Plate,
Cancela y Mesejean, Squirru, Puzzovio, Giménez, y los habitantes del taller. Esta divisién en grupos no
implica que no compartieran encuentros habituales, proyectos y realizaciones con integrantes de otros
grupos. O que varios de esos agrupamientos tuvieran un tiempo de vida muy breve como tales.
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vinculos de amistad, intércambian entre ellos informacion sobre el ambiente artistico, y

funcionan como evaluadores de las obras de sus pares.” '

De acuerdo con los testimonios de los artistas entrevistados, siempre existieron entre ellos |
diferencias estéticas e ideoldgicas que no impidieron conformar un grupo en este sentido

amplio. Un vistazo sobre las producciones de sus integrantés muestra notorias diferencias:

mientras a mediados de la década Suarez hacia sus “mufiecas bravas”, esculturas

grotescas con las que montaba escenas de burdel, y también colaboraba en “La

Menesunda”, Jacoby empezaba a experimentar con los medios junto a Masotta, Costa y

Escari; Rodriguez Arias dirigia teatro experimental en el CEA del Di Tella; Carre_ira

__incursionaba en tempranos-planteos conceptuales: : ,

También eran distintas sus posiciones y afinidadeé politicas, aunque los uniese una
simpétia comin hacia distintas zonas de la nueva izquierda. Jacoby y Carreira son
reconocidos como los que “aportaron una cuota ideolégica mas precisa y que, de alguna
manera, nos moviél el piso a todos”® Las diferencias politicas, como veremos mas
adelante, socavan la unidad del grupo: “Las (peleas) mas importantes aparecieron cuando
fuimos tomando posiciones mas duras politicamente. [Aunque] podia pasar que una
semana uno estuviera en la vereda de enfrente del grupo de Dalila Puzzovio, pero a la otra
'semana estabamos juntos de nuevo, haciendo cosas”.’

¢Qué los unia, entonces? El intercambio de ideas en una clave comun, que configura —en
términos de Williams—‘una “estructura de sentimiento” compartida. Al rememorar esos
acuerdos, Pablo Suarez habla de la intencién de desacralizar la obra de arte, en tanto obra
Unica, de la centralidad del espectador, en la medida en que la obra estaba disefiada para
provocar una reaccion en él, del lugar primordial de la ética en los planteos estéticos de
todos elvlos. En el mismo sentido, Roberto Jacoby menciona la capécidad del grﬁpo de
servir de interlocutor de las obras que ellos mismos elaboran, aun en codigos y formatos
muy diversos, capacidad que no hallaban en el publico, ni en la critica especializada, ni
siquiera —llegados a determinado punto— en las instituciones que venian déandoles cabida.
Se trata, entonces, de algunos ambitos en comun, ciertos recorridos coincidentes son
indicios de la existencia de un grupo de artistas, lo que no debe entenderse como una
formacion organica, consolidada, ni una produccién homogénea. Lo que los unia era el
didlogo, la circulacién y discusién de ideas, el cuestionamiento radical a los canones

7 Slemenson y Kratochwill, “Un movimiento plastico de vanguardia en Buenos Aires, sus creadores,
sus difusores y su publico”, ponencia al Simposio sobre Sociologia de los Intelectuales, Buenos
Aires, julio de 1967 (mimeo), p. 18. ,
® Entrevista a Pablo Suarez, en Tiempo Argentino, 13/7/1988. Romero Brest también los distingue
del resto cuando dice: “Ultimamente (1966) hemos atraido hasta a los mas reacios y comunizantes
gsic), como Carreira y Jacoby” (Slemenson y Kratchowill, op. cit., 1967; p. 35)

Entrevista a Pablo Suarez, en Tiempo Argentino, Buenos Aires, 13/7/1988.
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estéticos, el lugar asignado al espectador como participante en la creacion de la obra, y el
convencimiento de que no se puede desvincular la estética de la ética.

En esos didlogos estd quiza la clave de la fecundidad de la circulacién de ideas, la
elaboracion de la informacién que recibian de lo que estaba ocurriendo en el arte en el
exterior, pero sobre todo la incesante discusién de propuestas. En ese clima de ebullicion e
interaccion se genera la posibilidad de que las ideas y las producciones de unos se
entrecrucen con las de los otros. De alli surgieron manifestaciones muy diversas, unidas
por un animo colectivo de indagacién y creatividad que potenciaba cualquier capacidad
individual.

1.2. La vanguardia rosarina

Rosario, importante centro urbano moderno, cuenta con un campo cultural consolidado, que
a lo largo del siglo XX ha sido escenario de una historia de sucesivas rupturas estéticas que
Guillermo Fantoni (1993) denomina de “vanguardia intermitente”. Esas coyunturas, que
tienen en comun “intensidades vanguardistas”, “las transgresiones al establishment cultural’
y “la intencion de producir cambios que excedian el ambito especifico del arte”, tuvieron
lugar en los afios treinta (con Berni y la “Mutualidad”), en los cincuenta (con el “Grupo
Litoral”), y por ultimo en los afios sesenta (con el llamado Grupo de Artistas de Vanguardia).
Esta historia da cuenta de la relativa autonomia de la historia cultural rosarina y la potencia
y expansividad de sus momentos de ruptura.

Hacia fines de los ‘50, el Grupo del Litoral habia logrado “una posicion verdaderamente
hegemonica e integrada al tramado institucional” en el campo artistico rosarino, resultado
de su “exitosa sintesis modernizante y de sus significativas aportaciones formales” y de “un
conjunto’ de transformaciones como la captacion de nuevos publicos, el
redimensionamiento del mercado de bienes simbélicos y una modificacion de los consumos
artisticos”."® El Grupo Litoral deja de ser una formacién alternativa y migra del campo de la
produccion al de las instituciones de formacion y difusion.

Es en este terreno, el de la formacion de jévenes artistas, donde los vinculos entre el Grupo
Litoral y la nueva generacion son evidentes. Los centros de ensefianza en el area plastica
eran esencialmente dos, el taller de pintura que Juan Grela tenia habilitado en su casa, y la
Escuela de Bellas Artes (entohces dependiente de la Universidad del Litoral, actualmente
de la UNR), donde primaba la figura de Carlos Enrique Uriarte, el pintor de mayor prestigio
en el cuerpo docente. Ambos eran antiguos integrant'es del Grupo Litoral, pero sus

' Guillermo Fantoni, ‘“ltinerario de una modernidad estética. Intensidades vanguardistas y
estrategias de modernizacion en el arte de Rosario”. En AAVV, Arte y poder Buenos Aires, CAIA,
1993, p. 109.
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diferenéias estéticas y politicas los habian distanciado. Por estos dos centros pasoé la
mayoria de los jovenes integrantes de la vanguardia rosarina de los sesenta.

En 1965, son dos los lugares en los que se retnen los creadores jovenes: el taller de la
calle Bonpland, de ex-alumnos de Juan Grela, donde estaban Juan Pablo Renzi, Aldo
Bortolotti, Carlos Gatti y Eduardo Favario; y el taller de la calle 1° de mayo, de egresados de
Bellas Artes, que integraba a Ana Maria Giménez, Martha Greiner, Coti Miranda Pacheco y
Guillermo Tottis. Alrededor de ellos circulaban otros artistas, aliados esporadicos o
permanentes. Desde fines de los afios cincuenta, existia también el Grupo Taller, que

reunia a artistas provenientes de las aulas de Uriarte con una produccién pictérica

informalista,-egresades-algunos—-afios—antes—que—los -artistas antes mencionados: Rabén

Naranjo, Osvaldo Boglione y Jaime Rippa, quienes a mediados de los sesenta promediaban
Ioé 35 anos.

Al afio siguiente, 1966, se empieza a formar otro taller de cuatro artistas recién egresados
de la Escuela de Bellas Artes de la Universidad. Este taller, ubicado en ia calle Tucuman e
integrado por Lia Maisonnave, Graciela Carnevale, Noemi Escandell y Tito Fernandez
Bonina, se convierte en la sede de reuniones de todo el grupo rosarino.

Ademas de los nucleos mencionados, se integran otros artistas, como el joven Norberto
Paizolo, Rodolfo Elizalde, Emilio Ghilioni y José Maria Lavarello (también alumnos de
Grela), que participaron en diversas instancias de este proceso vanguardista.

A partir de 1965, los jévenes integrantes de varios talleres deciden acabar con la puja
heredada entre Grela y Uriarte,'" que no sentian propia, para iniciar un camino en comun.
Algunos testimonios explican la conformacion del Grupo de Artistas de Vanguardia a partir
de coincidencias fundamentalmente politicas;? otros hacen hincapié en que mas alla de las
diferencias estéticas™ los unfa un animo comun frente al anquilosamiento de las
instituciones artisticas.'* Mas bien, se trata de la conjuncién de ambas dimensiones, en una
coyuntura propicia para las iniciativas “frentistas”.

'En los primeros dias de octubre de 1965, los peatones de la ciudad de Rosario se toparon
con una muestra de arte experimental en un lugar estratégico (por su ubicacién céntrica y

pof sus connotaciones simbdlicas): la Plaza 25 de Mayo. Titulada “Exposicién de pinturas y

" La rivalidad entre Grela y Uriarte, que no sélo provenia de diferencias estéticas sino de
posicionamientos ideolégicos y de rencillas personales, parecia trasladarse —como una herencia— a
sus alumnos. En esa puja “estaban en juego sus colocaciones institucionales, su insercién en la
ensefnanza y en los organismos de difusion y circulacion, en tanto instancias de consagracion artistica”.
Fantoni, Guillermo, “El impacto de lo nuevo en los primeros sesenta. Conformacién y emergencia de
un grupo de vanguardia®, en Anuario, Segunda época Nro. 14, Universidad Nacional de Rosario,
Facultad de Humanidades y Artes, Escuela de Historia, 1989-90.

Entrevnsta de la autora a Rubén Naranjo, Rosario, 1993.

Aqul también la produccion del grupo en el momento de su conformacién es heterogénea: desde
pintura informalista (Naranjo) o cercana al pop (Fernandez Bonina, y en menor medida, Maissonave y
Carnevale), a la construccion de objetos y planteos conceptuales (Renzi, Bortolotti).



166

collages”, “la muestra —que concitaba audacias informalistas y cuadros neofigurativos,
papeles pegados y maderas ensambladas por la entonces novedosas técnicas del collage y
del assemblage— no sélo sorprendié a los paseantes despreyenidos sino que alent6
polémicas y obligd a tomas de posicién”."® Para el afio siguiente, el Grupo de Arte de
Vanguardia estd constituido como sujeto colectivo y protagoniza hechos que le dan
visibilidad en el medio cultural local.

La intencién del grupo era ampliar los circuitos de difusion en pos de otros publicos,
distintos a los reducidos nlicleos asiduos a las galerias. La muestra fue el punto de partida
de la suma al tronco fundacional de nuevos artistas y grupos, de diversa procedencia y

--~———formacién;—que--no - tenian—cabida—en—las—galerias;por—desarroliar propuestas “poco

comerciales”.'®

Segun Fantoni (1989-90; p. 343), “aunque la muestra no fue propuesta inicialmente como
una ruptura®, implicé “un conjunto de planteos a través de los cuales estos vanguardistas

van a empezar a congregarse asi como también a recuperar aigo que la generamon de sus

maestros habia perdido: la capacidad de confrontacion”.

En junio, en el Primer Salén Gemul de Pintura Joven del Litoral, en el Museo Castagnino,
se presentan por primera vez pinturas-objeto, objetos y ambientaciones, lo que pone de
manifiesto que muchos integrantes del grupo estan en proceso de abandonar el formato
tradicional de la pintura de caballete.

En la galeria Carrillo, que fue uno de los pocos espacios institucionales en Rosario que
-abrid sus 'pu.ertas a las manifestaciones de la vanguardia, se hicieron en 1966 dos muestras
que combinaron plastica y musica experimentales. En septiembre, el grupo publica su
primer volante-manifiesto (modalidad que reiteraria en varias oportunidades), que se titulo
“A propésito de la cultura mermelada”"’, denominando asi a la “empalagosa” cultura oficial.
Este texto, conocido como el Manifiesto Anti-mermelada, constituye una toma de posicion
explicita contra las formas y practicas oficializadas del arte, y expresa una mayor
consolidacion y autoconciencia del grdpo de su ubicacién en el campo.

1967 es asimismo el momento en que el grupo rosarino se consolida, alentado no sélo por
la fuerte dinamica interna, sino también por el espaldarazo que le proporcionan los criticos y
gestores Jorge Romero Brest y Jorge Glusberg, desde Buenos Aires. Este apoyo se
manifest6, por ejemplo, durante la “Semana del Arte Avanzado en la Argentina”, realizada
en septiembre. Los artistas rosarinos tuvieron alli mucha visibilidad, al contar con una
muestra propia en el Museo de Arte Moderno (“Rosario 67”) y una gran participacion en otra

" Entrevusta de la autora a Graciela Carnevale y Aldo Bortolotti, Rosario, 1993.
® Fantoni, op. cit., 1989-90.
Entrevista a Guullermo Tottis, realizada por Fantoni, 1987.

" Este manifiesto ha sido publicado en; Fantoni, 1998.
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(la ya mencionada “Estructuras Primarias II”, en la Sociedad Hebraica). Varias de estas
obras viajan luego a Montevideo, gracias a gestiones del Instituto Di Tella.

En cuanto a la actividad del grupo en Rosario, en abril, ante los condicionamientos
impuestos para participar en un Salén destinado a la pintura joven (convocado por el Canal
3 de aquella ciudad), el grupo difunde un nuevo manifiesto titulado “De cémo nuevamente
se pretende dar oxigeno a una pintura que hace tiempo ha muerto”'®, donde reafirma su
posicion critica respecto de ciertas instituciones artisticas.

Un roi de importancia en la consolidacion del grupo es cubierto por el coleccionista rosarino
Dr. Isidoro Slullitel, que venfa adquiriendo obras del Grupo Litoral, y quien amplié (por

sugerencia-de-Juan-Grela)-su-coleccién—adquiriendo obras de la nueva generacion de

vanguardia, y la expuso en la muestra “Pintura Actual Rosario” en el museo Castagnino, y
luego en el Museo Rosa Galisteo de Rodriguez, de Santa Fe.

Una muestra en la galeria rosarina Quartier, cargada de humor e irreverencia, en un clima ’
muy distinto al que atravesaria la produccion del grupo poco tiempo después, fue titulada
OPNI (Objeto Pequefio No Identificado). La misma gener6 una dura reaccién en los medios
periodisticos. -

Como si la aceleracion en la experimentacion fuera casi un efecto de maduracion natural —
y, por lo tanto, imposible de detener—, el rosarino Bortolotti recuerda: “De verano en verano
fueron dandose los cambios: cada ano, a la llegada del otofio, ya no éramos los mismos™'®.
'También entre los artistas rosarinos se profundiza el pasaje de la pintura al objeto. La
mayoria trabaja en estructuras primarias y algunos incursionan en propuestas
conceptuales. La progresiva desmaterializacién de la obra de arte se exacerba al afio
siguiente, cuando los rosarinos incursionan masivamente en las experiencias, las
ambientaciones y las acciones.

Asi, 1968 los encontré instalados como uno de los grupos mas dinamicos en la escena
artistica nacional. De eso, da cuenta el articulo “Plastica: la libertad llega a Rosario”,
publicado en Primera Plana (N° 289, 9 de julio de 1968): “Hace diez afios, nadie hubiera
imaginado que uno de los corazones de la vanguardia plastica argentina latiria en Rosario:
menos aun, que ese corazén podria irrigar un fenémeno independiente de Buenos Aires,
tan autébnomo como para que la metropoli sélo le sirva de dato referencial. (...) El proceso
centripeto que los fue llevando a constituir el mayor y mas coherente grupo de la nueva

plastica”.

'® Manifiesto publicado en Guillermo Fantoni, Arte, vanguardia y politica, Buenos Aires, El cielo por
asalto, 1998. '
'9 Aldo Bortolotti, en “Plastica: Ia libertad llega a Rosario”, en Primera Plana N° 289, 9 de julio de 1968.
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1.3. La vanguardia platense _
En la vanguardia de los ‘60/’70 en La Plata, ciudad con una importantisima vida
universitaria, también pueden definirse a grandes trazos tres ciclos. El primero, que
corresponde al informalismo, se manifiesta en el Grupo Si, al que ya hice referencia en el
capitulo 1. Se puede sefialar el inicio del grupo en la participacion colectiva en el Salon
Estimulo de la provincia de Buenos Aires de 1959 y su existencia como tal se prolonga
hasta 1962, con sucesivas incorporaciones. Entre sus. integrantes puede menéionarse a
Nelson Blanco, Carlos Pacheco, Alejandro Puente, Eduardo Painceira, Dalmiro Sirabo,
Cesar Paternosto, Hugo Soubielle, Omar Gancedo, César Ambrossini, Horacio Ramirez,

Stafforini, entre otros, muchos de ellos provenientes del mtenor del pais. Se reunian en El
Capitol, un bar que se mantenia abierto toda la noche, y alli mismo empezaron a mostrar
sus pinturas. Se definian como no académicos y autbdidactas, a pesar de que varios de
ellos erén estudiantes universitarios (muchos de Arquitectura, apenas dos de Bellas Artes).
Reconocen como sus mentores a Héctor Cartier (de la catedra de Vision), Alfredo Kieinert
(de Arquitectura) y Emilio Estit (traductor de Heidegger, fil6sofo), con quien estudian a
Sartre. Dalmiro Sirabo, uno de los integrantes del Grupo Si, reconoce que para ellos
“existian antecedentes inspiradores en el deslumbramiento de los pintores norteamericanos
del ‘expresibnismo abstracto’, de los tachistas franceses, en los del ‘arte otro’ espafiol, pero
en nuestros recursos y en nuestra sensibilidad habia un pfincipio de busqueda de
identidad (...), pensabamos en ‘el hombre nuevo™® La actividad del grupo de pintores
estaba integrada a musicos (de jazz), escritores, gente de teatro, bailarinas
contemporaneas, y otras nuevas disciplinas. La elecéién del nombre del grupo proviene de
la fascinacion que les provocaba el teatro japonés No, y —al invertir y volver positivo ese
signo- resumia su programa de rebeldia e impugnaciéon.?'

El segundo ciclo es mas disperso. Varios ex integrantes del grupo Si tienen una deriva
geométrica y pasan por las estructuras primarias. Se puede centralizar la experimentacion
en la figura de Edgardo Antonio Vigo (1928-1997), aunque su produccion abarca toda la
época y la excede. Desde 1954, a su regreso de una estadia en Francia (donde traba
relacién con el venezolano Jesls Soto), desarrolla ~siempre en su ciudad natal- una obra
polifacética que aborda la construccion de objetos y maquinas inutiles (en la saga del
surfealismo), la poesia visual, los grabados, acciones o intervenciones que llama
“sefialamientos” (en ellas me detengo en el capitulo 5), el arte correo, libros de artista y

otros formatos experimentales. Aunque sostiene una conexién con el Grupo _SI' (expone con

2 ., Carta de Damiro Sirabo ala autora, La Plata, s/f[ c. 1993).
! Cristina Rossi, “Grupo SI, el mformallsmo platense de los ‘60", cat., Buenos Aires, Fund. Borges,
2001.
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ellos en 1961) y luego es quien impulsa la conformacion de otros esporadicos colectivos
(integrados por artistas de diversas disciplinas), siempre sostuvo una posicién al margen y
solitaria. A pesar de esta condicion, las intervenciones de Vigo y de los “equipos™ que
sucesivamente va conformando adoptan muchos de los rasgos de las formaciones
vanguardistas: se pronuncia plblicamente a través de manifiestos; sus obras instalan, _
mediante la provocacion y el humor &cido, criticas a las instituciones artisticas,?® a los
criticos de arte,® a las convenciones del arte autébnomo, al espectador pasivo, a la
circulacion elitista de la obra tnica.

En 1963 conforma, junto con otros veinte artistas, un movimiento artistico que abarca

distintos-géneros-(poesia;-pintura;fotografia; teatro; etc:);encuya muestra Vigo figura en el
rubro “objetos”. Este movimiento sin nombre da a conocer un manifiesto-volante que
proclama, entre otros puntos: “Créemos que negar la libre manifestacion es negar la
trascendencia de nuestro pueblo. Reaccionamos sacudiendo la indiferencia de la sociedad.
Intentamos crear un espiritu nacional”.

Dos afios mas tarde, en 1965, surge el Movimiento Arte Nuevo (MAN), encabezado por
Alejandro Puente y Saul Yurkievich, quienes organizan una exposicion en el Museo
Provincial de Bellas Artes, duramente atacada por la critica. _

Desde 1961 o 62, Vigo empieza a publicar, en forma trimestral, la revista Diagonal Cero,
que subsiste varios afios, hasta el nimero 28. En 1971, aparece su revista —también
trimestral- Hexagono 71, que se prolonga hasta 1974. Esta Gltima, que marca la fase de
politizacion mas explicita en la obra de Vigo, lleva sucesivamente dos subtitulos: “U.N.O
mas que U.S.A.” y “eso si, la més peligrosa”.

Su vinculo con la vanguardia portefia y el circuito institucional modernizador es esporadico.
En 1966 es invitado a participar en el premio Ver y Estimar, adonde es “descubierto” por
Romero Brest, que prologa una carpeta de grabados de Vigo impresa ese mismo afio. Afios
mas tarde, en los inicios de los '70, es invitado a integrarse al Grupo de los Trece,
promovido por el CAYC, pero no acepta® y participa apenas como invitado en algunas de

sus convocatorias.

2 El mismo proclama, en su articulo-manifiesto “Hacia un arte del ‘objeto’ (Asuncién, La Tribuna, 16
de junio de 1968) que estamos ante “la desaparicion de los grupos”, puesto que “los grupos artisticos
han cedido paso a los ‘equipos”.

% En 1961, le censuran su catalogo en la muestra en el Museo Provincial de La Plata, por la mencién
irbnica sobre el MAMBA que incluye en su escueto curriculum: “El Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires no posee ninguna de sus obras”.

# Como el artefacto inutil “Palanganémetro mecedor [que no se mece] para criticos de arte” (1963),
que mostroé en la exposicion colectiva del MAN, en 1965, y desaté airadas criticas de aquellos
mismos afectados por la ironia del objeto: “Para volcar el jugo de su acidez con una mecedora al
uso” (El dia, 8/5/65). También Victor Grippo, afios mas tarde, construiria una valijita con la misma
carga irénica hacia los criticos: “Valijita de critico sagaz” (1978), que incluia entre otros elementos
varlos frasquitos de colirios.

% Si lo hacen otros dos platenses, amlgos suyos: Luis Pazos y Carlos Ginzburg.
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Al mismo tiempo sostiene a través del arte correo y de iniciativas alternativas una red vasta
y compleja de contactos internacionales, ?Pe sostiene fluidamente a lo largo de toda su
vida. Su posicion sobre el arte tiende a la’ mtegrauén entre lo visual y lo poético, en una
época que imponia el predomlnlo de lo visual sobre la escritura.?®

Hay una insistencia en toda la obra y los textos de Vigo en la idea de que el arte permite la
libertad. Tamblén, en- enfrentar el mito del artista como ser distinto a la mayoria de los
mortales. Su frase “El artista es el opio del arte”, que obviamente juega con la frase de Marx
“la religion es el opio de los pueblos”, alude al caracter alienante de la ideologia (artistica,
en este caso) en tanto forma de dominio y deformacion de la realidad. La creencia en que el

artista.es-un-elegido-o-una-persona-con-dotes-particulares-seria;-analogamente-a-lareligion-
para Marx, un constructo ideologico.

El tercer ciclo de la vanguardia platense se rﬁaniﬁesta en la actividad —de la que también es
pieza fundamental Vigo- del nicleo de artistas integrado por Victor Grippo, Carlos
Giniburg, Luis Pazos y otros estudiantes que a fines de los '60 y primeros afios '70
desarrollaron planteos conceptuales, muchos de ellas inscriptas en el espacio publico y

vinculados a radicales planteos politicos. En ellos me detendré en el capitulo 9.
2. Oscar Masotta: revolucion en el arte, arte en la revolucion

Oscar A. Masotta es una figura crucial en la modernizacion del campo cultural argentino

entre los '50 y los '70. Ha sido nombrado “un verdadero héroe modernizador’®, “una

n28

sensibilidad prototipica de la década del sesenta™ o -empleando la categoria bourdieuana-

n “escritor-faro”%,
Nacié en Buenos Aires el 8 de enero de1930, en ‘una familia de clase media del barrio

porteiio de Floresta. Su compariero de la Escuela Normal, Juan José Sebreli, escribio

® En una entrevista de 1967 def ne el programa de su revista. Ante la pregunta “;Qué es Diagonal

Cero'?", responde sintéticamente: “Una mtencuén Una posibilidad. Una encuesta constante y un
alerta a todo aquello que uno vislumbra como contestacién de futuro, con posibilidad de ser
testimonio contemporaneo”.

“¢ Se siente comprometido con su c:rcunstancua’?"

“Yo creo estar comprometido de pies a cabeza. (...) Soy un eterno comprometido con la fucha.”

“¢ Cual es la funcion del artista en esta época?”

“Es (...) ser testimonio de libertad de todos. Ademas de saber captar ~como siempre lo hizo- dénde
esta el quid del mundo contemporaneo, para asi asentar un testimonio exacto del ‘transcurrir de
nuestra sociedad™ Entrevista a Edgardo Vigo en La Tribuna, Asuncién, 25 de junio de 1967. Archivo
E.A. Vigo, Centro de Arte Experimental, La Plata.

%7 gjgal, Silvia, Intelectuales y poder en la década del sesenta, Buenos Aires, Puntosur, 1991,
2 . Beatriz Sarlo, La batalla de las ideas, Buenos Aires, Ariel, 2001, pp. 94-95.

° Entrevista a Beatriz Sarlo en: King, John, El Di Tella y el desarrollo cultural argentino en la
década del sesenta, Buenos Aires, Gaglianone, 1985. En el mismo sentido, Mariano Plotkin lo
destaca como “uno de los intelectuales mas influyentes de la década del ‘60", en: Freud en las
pampas, Buenos Aires, Sudamericana, 2003.
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acerca de sus tempranas afinidades: “como yo quiso ser escritor, como yo fue autodidacta,
como yo encontro en Sartre su primer maestro”. En la década del '50, Masotta cursa
irregularmente la carrera de Filosofia (que luego abandona) y es uno de los jévenes
escritores que animan la bohemia universitaria en el entorno de la Facultad de Filosofia y
Letras (UBA). Trabaja un tiempo en la institucional Revista de la Universidad de Buenos
Aires (RUBA) y publica algunos articulos, e incluso un cuento, en Centro, que editaba el
Centro de Estudiantes de Filosofia y Letras. Pero fue en Contorno, la mitica revista dirigida
por Ismael y David Vifias, aparecida entre 1953-59, en donde empezé a tomar cuerpo su

proyecto intelectual. En sus péginas atravesadas por la impronta existencialista del,

unanimes del campo cultural ante el peronismo, y se inaugura un nuevo tipo de critica® que
subvierte y amplia el canon literario definido desde la hegeménica revista Sur. Contorno
también toma distancia de otras posiciones vinculadas a la izquierda organica, “el Partido
Comunista y sus intelectuales afines; los ensayistas que apoyaban “criticamente” al
nacional-populismo desde la izquierda —como Jorge Abelardo Ramos—, y, en forma
menos explicita, el peronismo en el poder y su politica cultural”.!

Dentro de la revista, el trio formado por los mas jévenes (Masotta, Sebreli y Carlos Correas)
“recogia la influencia sartreana de una manera mas fuerte ‘y directa, a la que se

incorporaban sus primeras lecturas de Hegel y Marx™?

, cruce que implicé: también un
corrimiento respecto del paradigma marxista ortodoxo.

Cierta aproximacion del trio al peronismo —mas cercana al histrionismo que a la afinidad
ideolégica- se traduce en gestos de provocacién frente al antiperonismo dominante en el
campo intelectual (es conocida la anécdota de que repartian estampitas de Perén y Evita a
escandalizados intelectuales seguramente éntip'eronistas reunidos en el Bar Cotto®), y
derivo en la fugéz colaboraciéon de Masotta y Sebreli con el peridédico Clase Obrera, su
primera (y, en un sentido estricto, Gnica) experiencia politica organica. Se trataba del
érgano de difusion del Movimiento Obrero Comunista (MOC), dirigido por Rodolfo Puiggrés,
quien habia roto con el Partido Comunista cuestionandole su adhesion a la coalicion
golpista de la Revolucidén Libertadora, en su gesta de “batir al naziperohismo". El MOC

postulaba, en cambio, una articulacién entre peronismo y marxismo, entre proletariado e

% verén, Eliseo, “Acerca de la produccién social del conocimiento: el ‘estructuralismo’ y la semiologia
en Argentina y Chile”®, en: revista Lenguajes, Afio | n° 1, abril de 1974, Buenos Aires, p. 108.

Jorge Cernadas, Estudio Preliminar, en: Contorno, Edicién digital facsimilar completa, Buenos
Alres Cedinci-NYU, 2001.

Mangone Carlos y Warley, Jorge (comp.), Contorno, Buenos Aires, CEAL, 1993, pp. lil-IV.
i Mangone y Warley mencionan “la exhibicion de fotografias de Juan Domingo y Eva Perén en
lugares frecuentados por la oposicién fubista e intelectual”. Ibid. Jacoby sugiere provocativamente
que estas acciones podrian leerse como “la primera performance argentina” (entrevista con la autora
y Mariano Mestman, 2003).
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intelectualidad, bisqueda que algunos afios después signaria los postulados de parte de Ia
Nueva lzquierda. .

El impacto en Masotta de la fenomenologia existencialista, en especial la anélogia explicita
con el Saint Genet, comediante o martir (1963) de Sartre, y su emulacién de la elegéncia
estilistica de Merleau-Ponty es evidente en Sexo y traicién en Roberto Arlt, el primer libro
de Masotta, publicado por Jorge Alvarez en 1965, que retne articulos dispersos en diversas
revistas en los afios previos.

En los afios '60, luego de una crisis psiquica ocasionada por la muerte de su padre, sus

lecturas rumbean avidamente, hacia el estructurallsmo la antropologia de Claude Lévi-

Strauss;-los-andlisis-del-mito;-la-moda; 1a fotografia, 'de Roland Barthes; la linglistica de
Roman Jakobson. “A través de la influencia de Masotta comienza a ser discutida la posible
pertinencia de la naciente semiologia para el andlisis de los objetos y las experiencias
‘estéticas”, afirma Verén,‘“ quien lo considera “un excelente ejemplo de c6mo una cierta
influencia del estructuralismo se incorpora a un mundo ideoldgico extremadamente
complejo”.®® Sus referencias ihcorporan también a los formalistas rusos (Propp), a los
integrantes de los movimientos histéricos de vanguardia (Schwitters, Lissitsky), a
semidlogos como Eco, Peirce, Bateson, McLuhan, Sontag, y al psicoanalisis, no solo a
partir de Freud sino fundamentalmente a través de Lacan. Sus herramientas analiticas
pueden pensarse formando parte de lo que él mismo denomina un “estructuralismo ahora

completamente ensanchado”®

, que se abre al estudio de los problemas de la comunicacion
~masiva y las audiencias. '

En 1964 funda, junto al arquitecto César Jannello, el Centro de Estudios Superiores de Arte
de la Universidad de Buenos Aires, en donde investiga y dicta célebres seminarios.*” Alli es
nombrado en 1965 investigador con dedicacion éxclusiva de la Facultad de Arquitectura
(UBA), cargo que pierde en 1967 cuando es cesanteado durante la dictadura de Ongania —
como muchisimos otros docentes e investigadores-. Entonces, se vincula mas
estrechamente al Instituto Di Tella, a través del Comité de Adherentes.

A lo largo de los afios '60, y con mucha mayor concentracion entre 1965 y 1967, Masotta
orienta su atencién a las producciones artisticas experimentales (el arte pop, los

happenings, el arte de los medios) y hacia los objetos de la cultura de masas, en particular

% Verén en: [zaguirre, Marcelo (comp.), Oscar Masotta. El revés de la trama, Buenos Aires, Atuel,
1999 p. 92.

% Eliseo Veroén, “Acerca de la produccion social del conocimiento: el ‘estructuralismo’ y la semiologia
en Argentina y Chile”, op. cit., p. 108.
6Oscar Masotta, Conmenclayestructura op. cit., p. 294.

7 Este centro estaba instalado en el mismo edificio de Comentes al 2100 donde hoy funcnona en
Centro Cultural Ricardo Rojas.
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la historieta, géhero que difundio. a través de libros,*® de la organizacion, en 1968, de la |
Bienal Mundial de la Historieta en el Instituto Di Tella, y los tres numeros de la revista LD.
Literatura Dibujada, que realizaba junto a Oscar Steimberg.*® Su interés por la historieta

es innovador al colocar un producto de la cultura de masas, de la cultura “baja”, como

objeto privilegiado de andlisis e interpretacion desde nuevos paradigmas, ademas de '

subrayar su condicion estética al exponer producciones locales y extranjeras en la
institucion que mayor visibilidad y prestigio otorgaba a la vanguardia. Busca estudiar los
efectos ideoldgicos de los mensajes de masas, para lo que seria necesario desplazarse del
estudio de los mensajes al de las audiencias.*® Al respecto, afirma Sarlo: “era el surgimiento

de una nueva sensibilidad a travé‘s de'la mgorporamo’ri’ﬂe estas nuevas formas discursivas
(---), ya que los intelectuales de la década del ‘50 tendian a ubicarse s6lo en relacién con la
cultura ‘alta”.*’ Andreas. Huyssen*’ considera que las neovanguardias sesentistas (en
especial el arte pop) afectan la “gran division” entre cultura alta y cultura de masas,
establecida por la modernidad y teorizada por Adorno, al establecer puentes, cruces o
fusiones entre ambas esferas irreconciliables. Justamente, Masotta llevé a cabo una
operacion de ese orden.

Aunque la_priméra referencia de Masotta a Lacan data de una nota al pie de 1959*°, y ya en
1963 dicta su primer seminario sobre su obra en la Escuela Pichon Riviere de Psiquiatria
Social, es diez afios después cuando se dedica a Ié formacion de nucleos de estudio de las
ideas del psicoanalista francés. Su labor pionera es reconocida por el lacanista francés
Jacques-Alain Miller cuando escribe: “Es la obra de un asombroso argentino, Oscar
Masotta, gracias al que la ensefianza de Lacan conoci6 una difusion que se extendio a todo
el mundo hispanico, durante los afios sesenta” *

Cuando parti6 —en 1974— al exilio europeo, amenazado por parapoliciales y hostigado por
el clima de persecucién y violencia politica creciente, acababa de fundar la Escuela
Freudiana de Buenos Aires, iniciativa que replicd mas tarde en Espafia, adonde murié muy
pronto, el 13 de septiembre de 1979, afectado por un cancer.

3 Fue en este terreno un difusor de excelencia, también poco reivindicado hasta hoy. Dos libros de
Masotta estan centrados en este género: Técnica de la historieta (Buenos Aires, Ed. de la Escuela
Panamericana de Arte, 1966) y La historieta en el mundo moderno (Buenos Aires, Paidés, 1970).
% LD. Literatura dibujada. Serie de documentacién de la historiera mundial (Buenos Aires, n° 1:
nov. 1968; n° 3: enero 1969). Dir.: Oscar Masotta. Publicada por Summa-Nueva Visién.
e =, Oscar Masotta, Conciencia y estructura, op. cit., p. 294.

Entrevusta a Beatriz Sarlo en King, op. cit.

Despues de la gran divisién, op.cit.

° En “La fenomenologia de Sartre y un trabajo de Daniel Lagache”, publicado en la revista Centro,
n" 13, 1959, Buenos Aires.

“4 En contratapa de German Garcia, Oscar Masotta y el psicoanalisis del castellano op. cit.
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2.1. Escritos sobre arte

Los textos escritos por Masotta sobre cuestiones artisticas estan reunidos en tres libros
centrados total o parcialmente en esa dimension, escritos entre 1965 y 1968 (y aparecidos
entre 1967 y 1969), que recopilan y adaptan intervenciones dispersas, conferencias,
articulos publicados previamente en catalogos o revistas.*®

En septiembré de 1965, dicta en el Instituto Di Tella una serie de dos conferencias tituladas
‘Arte pop y semantica”, que circulan en 1966 como Documento de Trabajo en versién
mimeografiada bajo el sello del Di Tella Y que luego apareceran -con escasos cambios-
como libro. El pop art, aparecido en 1967, es un titulo dentro de la coleccién de divulgacion

Nuevos -Esquemas,—de la- editorial-Columba; que editaba masivas tiradas de miles de
ejemplares.* ,

En los casos que analiza “no se limita a presentar el pop americano; también.traza las
lineas de una estética”.*” Refiere los conceptos que va proponiendo tanto a artistas del pop
norteamericano como a artistas argentinos. Asi, por ejemplo, obras de Rauschenberg y
Alberto Greco ilustran la idea dé “contexto”.

Las referencias locales incluyen también a Santantonin, Minujin, Puzzovio, Squirru, Stopani,
Renart, Wells y Maza, a quienes nombra “los imagineros argentinos”. “Imagineros” deriva
de “imagineria”, el término usado por José Augusto Franca en un sentido peyorativo para
referirse a los nuevos movimientos artisticos. Masotta lo libra de ese matiz, y emplea como
concepto “descriptivo, generalizante y positivo” en tanto todos ellos ejercen una critica a la
estética de la imagen.

Masotta escribi6 sobre el arte pop internacional sin haber viajado nunca fuera de la

~ Argentina, es decir, sin haber tenido contacto directo con la mayor parte de las obras que

analizaba (excepto las producidas por los “imagineros argentinos”, o aquellas pocas
expuestas en Buenos Aires). Las conocia a través de reproducciones fotograficas
(generalmente en blanco -y negro) aparecidas en revistas como Art International, L’Oeil,
Metro, Cimaise, Quadrum, Aujourd’hui, Arts, en algunos libros y diapositivas prestados y
en relatos orales de los que si habian visto las obras de primera mano.

Entre enero y marzo de 1966, Masotta viaja a Nueva York por primera vez, y en abril, se
traslada'a Europa. A principios de 1967, vuelve a viajar a Estados Unidos. Cuando dos

afnos después prologa el libro, se pregunta si este conocimiento directo de obras y artistas

“S El nico libro que se reeditdé hace mas de una década es Conciencia y estructura (Buenos Aires,
Corregidor, 1990). La primera ocasion en la que Masotta escribié sobre artes plasticas se remonta a
1962, cuando firma un breve prélogo a una muestra del escuitor informalista Miguel Ingoglia en la
g;aleria Rioboo. Catalogo consultado en la Fundacion Espigas, Buenos Aires.

°® En la misma coleccién que se anunciaba como promotora de las nuevas corrientes de
pensamiento de la mas rigurosa actualidad se publicaron titulos como Tendencias actuales de la
g’ramética de Ofelia Kovacci.

Betriz Sarlo, La batalla de las ideas, op. cit., p. 96.
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no lo obliga a modificar las “fantasias” previas y las ideas que habia tejido a partir de sus
indirectas observaciones. Sus observaciones —concluye- se mantienen vigentes. Solo
sefiala un déficit en su lectura del pop: esta ausente “la correlacion entre artes visuales y la
correlacién moderna de los medlos de informacion”. Ese sera el tema crucial de uno de los
otros dos libros que simultdneamente a El pop art estd preparando para su -edicién en
Jorge Alvarez, una editorial mas acotada en sus alcances de tirada aunque con una
sagacidad indudable en cuanto a sus apuestas por lo nuevo: Happenmgs y Conciencia y
estructura.

Dio forma a los tres libros casi al mismo tiempo, paralelamente: aunque el referido al pop se

publicé_antes, su_prélogo-(fechade-en-agosto-de 1967) es” posterior al de Happenings

(enero de 1967), y al inicial de Conciencia y estructura (abril de 1967). Incluso en EI Pop
Art cita al pie de pagina iHappeni‘ngs!, cuyos entusiastas signos de admiracion luego |
cayeron e incluso fueron reemplazados en la tapa por una tipografia tal que puede inducir a
entender el titulo definitivo como una pregunta: Happening?*® El pasaje del énfasis a la
interrogacion no deja de ser sintomatico del veloz desencanto que traza el propio libro: de la
exaltada actividad en pos de la implantacién del happening en nuestro medio a la critica y
desmitificacion del género y su relevo por el anti- héppening

Happenings, aparecido también en 1967, redne un conjunto de trabajos suyos, de su
entorno (Eliseo Verén, Roberto Jacoby, Eduardo Costa, Raul Escari, Alicia Paez, Madela
Ezcurra) vy otras colaboraciones (Octavio Paz). A pesar de tratarse de una compilacién en
la que intervienen muchas voces y diversos registros textuales (desde manifiestos y
guiones a andlisis semiéticos), el efecto de conjunto de la argumentacién es consistente,
como lo anota el mismo Masotta en el prélogo. El marco metodoldgico y conceptual del
estructurahsmo la antropologia estructural, la semiologia y los estudios comunicacionales
aparece explicitados como “la manivela hacia Ia que tiende la reflexion” de todos los textos
reunidos. La tesis que estructura el libro contrapone el happening, en tanto género situado
histéricamente, al arte de los medios masivos de comunicacién, un nuevo género
experimental que se anuncia como superador de aquel hibrido ya inocuo y capturado por
los medios masivos.

En primer lugar, incluye los materiales discutidos durante el seminario “Acerca (de):
‘Happenings”, organizado por Masotta en el Di Tella en octubre de 1966, en el que habian
tenido lugar dos conferencias explicativas (una de Alicia Paez y otra suya) y dos obras (un
happening y una obra de los medios), contrapuestas con explicita intencién didactica.

® Maria José Herrera cita asi el titulo en “La experimentaciéon con los medios masivos de
comunicacién en el arte argentino de la década del sesenta: el “happening para un jabali difunto”, en
VVAA, El arte entre lo publico y lo privado, Buenos Aires, CAIA, 1995, pp. 249-254.
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El articulo de Paez define al happening como desplazamiento del imaginario de la obra de
arte, y enfatiza que para conocer dicho género hay que conocer la estructura, no basta con
la historia o el anecdotario de su evolucién. Describe una serie de happenings ocurridos en
Europa o Estados Unidos, para arribar a u.na caracterizacion de sus rasgos: su caracter
discontinuo, la hibridacién de formas, la perturbacion de Ia relacion habitual entre
espectador e imagen, la superposicién de lenguajes y sistemas de restriccion que los rigen,
y los cambios de contexto. ' '

La segunda seccién, “Sobre Marta Minujin”, incluye el analisis de Eliseo Verén de “Senial de

ambientacion”, a partir de Ia que propone una definicion estructuralista de la obra de arte

como “conjunto de permutacion-cuyo-resultado-debe-arrastrar 15 neutralizacién de una (o

mas) oposicion”. Verén hace una defensa cerrada del andlisis inmanente de Ias' obras
(interno, semidtico), de su valor en si mismo como arte, de Ia jerarquia del objeto estético,
del que pbdrén partir luego el sociélogo o el psicblogo social para proponer otro tipo de
acercamiento. Lo remarca como necesidad en un medio cultural como el de América Latina,
donde los comentarios sociolégicos de la obras (tanto los de derecha como los de
izquierda) nunca hablan de las obras‘ mismas, sino que recurren al tema o contenido para
establecer un juicio de valor. |

Se incluyen, en la tercera seccion, varios textos sobre el naciente “arte de los medios de
comunicacién”, entre ellos el “Manifiesto” de Jacoby, Costa y Escari, una carta del mexicano
Octavio Paz a Césta comentando el antihappening, que consistié en el montaje de los
dispositivos para darle existencia en los medios de prensa a un happening que nunca se
realizd, circuito que se cerraba con la posterior desmentida. ’ .
Luego, una seccién dedicada a “Entre en discontinuidad”, de Raul Escari, y otra a
“Happenings, Happening”, que incluye reflexiones, relatos y guiones de los “‘eventos”
presentados.

El libro se cierra con un estudio de Madela‘ Ezcurra sobre el uso del término “happening” en
los medios de prensa, que concluia que la “moda” no se asentaba en el nimero de
happenings efectivamente realizados en nuestro medio sino en un efecto creado por.su
presencia trivializada en los medios masivos, que generaba la neutralizacion de cualquier
poténcial vanguardista. Justamente, Masotta habia escrito en el programa de “Acerca (de):
‘Happenings™ (1966) que “para interrogar el ‘concepto’ de happening, sera preciso
desmontar los equivocos que la palabra recubre. Y si no nos equivocamos, ese desmontaje
nos reconducird, bajo una nueva luz, esta vez ejemplar, a esa misma zona de recubrimiento
reciproco y de relacién de los medios de informacion con el pensamiento y/o la actividad
estética”. Ese es el programa que se despliega en Happenings.

En cuanto al tercer volumen, Conciencia y estructura, que aparecié demoradamente en
enero de 1969, Masotta retine en é| sus articulos dispersos escritos entre 1955 y 1967,
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agrupandolos en tres grandes bloques: “Filosofia y Psicoandlisis”, “Critica y Literatura” y
“Estética de la- vanguardia y Comunicacion de Masas”. Alli aparece su crucial enéayo
“Después del Pop, nosotros desmaterializamos”, que sintetiza una conferencia dictada en el
Di Tella en julio de 1967, Yy su ensayo sobre Rogelio Polesello (escrito en 1965). Este ultimo
es un texto escrito para el catalogo de una muestra del artista argentino en Lima (Peru) en
el que sostiene que Polesello se relaciona con la vanguardia actual en la medida en que en
sus pinturas no concedian a los viejos tables estéticos y su forma de trabajo desalentaba
los modos tradicionales de exploracion de la imagen, al escindir el tema de su tratamiento,
convirtiendo a éste Ultimo casi en tema. En la Advertencia a Conciencia y estructura,

fechada tres afios mas tal:de,_se,.r.etracta;—haeiendo-Ia*saive‘d'aﬂ“dé‘que ya no piensa que se

trate de un artista de vanguardia, en tanto produce para el mercado (cosa que el resto de
Su generacion no hace) y “se muestra adaptado al paternalismo de las instituciones”.

- Los escritos de arte de Masotta aparecen como atrevidos abordajes para repensar la
dinamica de transformacion y redefinicion del arte contemporaneo, la idea de vanguardia, la
articulacion entre cultura y politica. Y son, ademas, un inhabitual testimonio de un sujeto
que transit6 funciones y discursos por lo general compartimentados en areas mas bien
delimitadas: Masotta, a la vez, tedrico, critico, promotor, productor de arte.

2.2. Tesis sobre el pop B

Propongo a continuacion una lectura de estos textos, en cuyo recorrido se puede trazar una
$secuencia producida en un lapso muy acotado de tiempo (a lo sumo tres afios), que
concatena una sucesion de ideas e intervenciones qué acompaiian, propician, explican el
acelerado recorrido de una zona de Ia vanguardia artistica de la época.

¢Hubo arte pop en la Argentina? O, mejor, ;puede hablarse con propiedad‘de un pop
argentino? Las primeras manifestaciones cercanas a la sensibilidad pop se remontan a
comienzos de la década.*® Se producen en medio de un clima de exaltacion tecnolégica,
atravesado por la “seduccion desarroliista que ejercia la llamada revolucion cientifico-
técnica”,*® el impacto de los medios masivos y la cultdra de masas se procesa
artisticamente de distintos modos: no sélo como referencia o cita (apologética o critica®) al
imaginario de la televisién, el cine y la publicidad, a los iconos de la cultura de masas, sino

también como soporte, como técnica, como materialidad.

“ Se consideran pioneros del pop, por sus intervenciones entre 1961-62, a Alberto Greco, Marta
Minujin y Rubén Santantonin.
% Simén Marchan Fiz, Del arte objetual al arte del concepto, Madrid, Akal, 1990, p. 302.

' Si muchos tedricos e historiadores del arte han insistido en leer en el arte pPop una exaitacion de la
cultura de masas, otros entienden ciertos movimientos de neovanguardia como una critica
antiartistica respecto de las convenciones artisticas y de las condiciones histéricas. Cfr. Hal Foster,
Foster, Hal, El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, Madrid, Akal, 2001; Andreas

Huyssen, Después de la gran divisién, Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2002.
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Varios integrantes de la vanguardia, hacia mediados de la década, sintohizaron -con mayor
0 menor persistencia- con una sensibilidad emparentadé con el pop (desparpajo y
diversion, hedonismo y quiebre de las convenciones del “buen gusto”, citas a y recursos de
la industria cultural y la publicidad, empleo de materiales “bajos” y efimeros, expansion del
arte haéia el terreno de la moda, el disefio, etc.). En particular, ello es evidente en el
autodenominado grupo “pop” en el que se incluyen Dalila Puzzovio,l Carlos Squirru,
Edgardo Giménez, Juan Stoppani, Delia Cancela, Pablo Mesejean, Alfredo Rodriguez Arias
y Susana Salgado. Varios de ellos compartieron un'a vivienda-taller-lugar de exposicién-sala
teatral en la calle Pacheco de Melo 2952, en Buenos Aires. Dentro de la vanguardia

r_Qsar_ina,_las_pinturas--de--Lia-Maissenave—y—'ﬁto—FernéndeZ‘Bonina pueden incluirse dentro

de esta tendencia. También tienen un cddigo pop las pinturas del marplatense Pablo
Menicucci.? Y la obra de esos afios del otrora integrante de la Nueva Figuracion Jorge de
la Vega, en cuyas pinturas trabaja subvirtiendo codigos publicitarios.

Una obra emblematica es la que producen Dalila Puzzovio, Carlos Squirru y Edgardo
Giménez, en 1965. Encargaron la confeccion de un poster panel publicitario de enormes
dimensiones, instalado en una céntrica esquina sobre la calle Florida en el que se los
retrataba a los tres, muy risuefios y ‘acompaﬁados por grandes peluches, rodeados de
flores, pajaros y extrarios objetos kitsch, y sobrevolados por la pregunta en grandes
caracteres: “¢Por qué son tan geniales?”, seguida de sus nombres. No se trata aqui, como
en otras obras vinculadas al pop, soélo dellrecurso al codigo publicitario en cuanto a Ia
resolucién de la imagen vy la tipografia. Los artistas instalan su obra en el “espacio
reservado” para la publicidad, en su circuito de publico fnasivo, anodnimo y callejero. Como
pocos afos antes, cuando Greco inundara la ciudad de carteles y graffiti proclamando a
cuatro vientos que “Alberto Greco es un genio”, ahora el trio interroga a los peatones con
una pregunta retérica y autoproclamatoria, que los promocionaba como proddctos de
consumo masivo o integrantes del star-system.®

Si rastreamos el fenémeno en los medios de prensa, el pop parece muy bien instalado en el
pais. La notoria presencia del término en los medios masivos se asienta en algunos
hechos, que enumeraré. En 1964 y 1965, participan varios artistas pop norteamericanos
(entre ellos Jasper Johns, Rosenquist, Dine, Kitaj) en las ediciones del Premio Internacional
Di Tella. En 1966 pasan por Argentina obras y artistas significativos del pop internacional.
En mayo se pudo visitar en el Di Tella Ia muestra “11 artistas pop: la Nueva imagen”, con
obras de D’Arcangelo, Dine, Lichtenstein, Rosenquist y Warhol, entre otros.

:; Quien recibié el segundo Premio en Pintura en el Premio Braque 1967.

Maria José Herrera se refiere a esta posibilidad, la de "intervencion en la via publica, rentando
espacios de carteles publicitarios” como “otro de los recursos para ganar la calle y acrecentar la
audiencia. Asi lo entendieron artistas como Daniel Buren, Les Levine, Joseph Kosuth” (M.J. Herrera,
- Boletin del MNBA, Buenos Aires, 1997). ‘
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Ese mismo ano, la seleccion de convocados para él Premio Nacional del Di Tella, uno de
los acontecimientos mas relevantes del arte experimental en el pais, incluye a varios
integrantes del mencionado grupo “pop”. El jurado (conformado por Romero Brest y dos
seguidores entusiastas del pop, Lawrence Alloway y Otto Hahn, quien dicté en septiembre
una conferencia en el Di Tella titulada “Pop art y la nueva imagen”) entregé el primer premio
a Salgado® (que habia montado una hilera de enormes girasoles de acrilico iluminados) y
el segundo a Puzzovio (que presenté un enorme cartel publicitario que la retrataba en bikini,
rodeado de almohadones inflables y luces amarillas). Alloway sentencié, luego del
dictamen: “Buenos Aires es ahora uno de los mas vigorosos centros ‘pop’ del mundo”.*>,

DesdAe_u_n_‘_‘formador_deﬂopinién—--tan~1’mportante-*como-el'"semanarlo Primera Plana, el

periodista Ernesto Schéo reconocié por ese entonces la existencia de un movimiento pop
_ porteiio.
¢Coincide Masotta con estas optimistas evaluaciones? En su analisis de la produccion de
los “imagineros argentinos” dedica sendos parrafos a cada uno de los artistas que
selecciond y visit6 en 1 965, a excepcién de Delia (Dalila) Puzzovio, cuya obra podria ser
justamente la mas proxima al pop. ¢,Se podria concluir de su aproximacion a la vanguardia
local que para él no existe un pop local? Eso parece, porque si bien en todos los artistas
analizados encuentra dimensiones que los emparentan de una u otra manera con dicha
tendencia artistica, también afirma que el pop es estrictamente “un producto
norteamericano”. En “la pluralidad de proposiciones de los argentinos” no encuentra
paralelos ni versiones del pop norteamericano, deslucidos ejemplos locales de las estrellas
internacionales, sino diversos caminos que se cuida de calificar como pop, caminos que

empiezan a delimitar un “folklore”® propio de la cultura de Buenos Aires.

Lecturas cruzadas

Entre 1965 y 1966, la difusién local del pop se sostuvo también en las intervenciones
tedricas a través de conferencias y escritos de Masotta y Romero Brest, asi como las de
algunos de los visitantes extranjeros, cdmo el aleman Otto Hahn. Por su parte, Luis Felipe
Noé —que habia vivido en Nueva York en plena emergencia del pop (y relata la anécdota de
que oficié de “informante” de Masotta cuando éste preparaba sus conferencias de 1965
sobre el tema), incluye algunas reflexiones sobre el pop en su libro Antiestética.

A quien Masotta, en el prélogo de Happenings (Buenos Aires, Jorge Alvarez, 1967) no considera
pop sino que incluye dentro del ‘camp”, junto a Stoppani y a Rodriguez Arias, en especial por la obra
teatral “Dracula”, representada en el Di Tella en 1966. A propdsito del “camp” hace referencia al
ensayo de Susan Sontag en Against Interpretation (1966) editado en espafiol como Contra la
interpretacién, Barcelona, Seix Barral, 1969.

% John King, Op.cit.
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Romero Brest vivia Ia émergencia del pop como un estado de confusién, que le provocaba
desconcierto ante e| devenir inesperado del arte contemporéaneo. El pop implicaba el
quiebre del paradigma modernista, que trazaba un orden evolutivo para el arte moderno,
basado en la separacién entre aita y baja cultura.’ No encontraba “como explicarlo o
hacerlo legible™®, ni cémo engarzarlo respecto de la tradicion anterior. Ya habia planteado
que “el juicio de valor debe ser suspendido” en ocasién de “La Menesunda” (el recorrido-
ambientacién realizado por Minujin, Santantonin y otros en 1965), y lo reitera dos afios
después, cuando dicta una conferencia para apuntalar las Experiencias Visuales 1967 (que
reemplazaron los Premios Nacionales en el Di Tella), agregando que dicha suspensién

debe _operar “hasta-que-se-comprenda” y se-pueda volver a’interprétar €l arte nuevo. Adn

parandose frente a lo inexplicable, su apuesta incesante por la novedad y su actitud abierta
lo impulsaron a brindarle a esta tendencia un sostenido apoyo desde el Centro de Artes
Visuales del Di Tella.

También en el espacio del Di Tella, en 1965, Masotta habia impartido sus dos conferencias
sobre el tema, que dieron origen al ensayo publicado dos afios mas tarde como libro. Alli
propuso unalectura semiolgico-estructural para un abordaje interpretativo del pop, que no
se limita a resedar la bibliografia existente sobre el pop internacional.® Mas bien, arriesga
una lectura propia del fenémeno, en Ia que presta atencion simuitaneamente a las
producciones norteamericanas y a las argentinas, y postula la complejidad equivalente de
ambas escenas plasticas.

Romero Brest y Masotta coinciden cuando evalGan el pop como una ruptura inédita en la
historia del arte, y sefialan Ia despersonalizacion como uno de sus rasgos principales.®®
Romero Brest apunta, entre los rasgos del pop, la irreverencia ante la “obra de arte”, su
~ profundo vinculo con las transformaciones sociales contemporaneas: “elios [los artistas
pop] destruyen la ‘obra de arte’ con sentido eterno, asegurando la continuidad histérica en
lo que se refiere a sumergirse en ‘el tiempo™.©'

% Retoma el término “folklore” usado por Pierre Restany en su articulo "Buenos Aires y el .nuevo
humanismo”, publicado en Ia revista Eco Contemporaneo, 1964,

Para Romero, “el orden evolutivo de las formas, en el que cada planteo del arte moderno podia
leerse como una solucién parcial que inexorablemente superaba el movimiento siguiente, habia sido
totalmente traicionado por el rumbo emprendido por el nuevo arte de los sesenta” (Andrea Giunta,
odp.cit., p. 218).

% Andrea Giunta, Op.cit., p. 221.

5 Bibliografia, por otra parte, sorprendentemente actualizada respecto de lo publicado en Europa y
Estados Unidos en los uitimos afios, y que significativamente sélo incluye un libro escrito por un
argentino, Aldo Pellegrini, jy en una edicién en inglés!

Romero Brest escribe que “el ‘ser que instauraban las imagenes pop era despersonalizado,
vacante de ideas y emociones” (cit. en Giunta, op. cit., p. 233), y Masotta, por su parte, propone a
partir de la obra de Segal su “tesis de la mascara al revés”, la ausencia de referencias a individuos
concretos y la alusién a un sujeto masivo (Masotta, E! pop art, Buenos Aires, Columba, pp. 9-10).

' “11 artistas pop: la Nueva Imagen”, cat., Buenos Aires, ITDT. Consultado en la Fundacion Espigas.
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Los relatos de sus primeros cohtactos directos con el pop estadounidense no dejan de ser
ilustrativos del modo diferente en que ambos teéricos procesan el impacto que les provoca.
Mientras Romero Brest, que habia Viajado hasta entonces —segtin consta en su curriculum
de 1966- trece veces a Europa y tres a Estados Unidos, confiesa “qde la primera vez que
contemplé una de las ‘apetitosas’ hamburguesas de Claes Oldenburg, experimenté un
coctel de sensaciones en el que se combinaron el ‘gran asombro’ con el mas franco
‘disgusto’ y ‘estupor” que lo lleva a proponer la suspension del juicio critico (Giunta, 2001:
217), Masotta narra que la “experiencia impresionante de encontrarse por primera vez ante
un George Segal (en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, el yeso de un conductor de

un—bus’—colocado-en-su-asientoreal y-frente~al volante real del vehiculo)” le sirve para
corroborar sus tesis.
¢Cudles eran, sintéticamente, esas tesis?

Primera tesis: correlaciones

Masotta deja esbozada una teoria de la historia del arte contemporaneo a partir de Ia idea
de que existen grandes correlaciones histéricas entre movimientos estéticos (o
producciones artisticas) y areas del saber, asociando el surrealismo al psicoandlisis, y el
pop y las blisquedas mas contemporaneas a la semantica, la semiologia y estudios del
lenguaje. ‘

En este esquema, el pop, denominado justamente “arte semantica”, seria el segundo gran
movimiento estético del siglo XX, luego del surrealismo', que pone el acento en la
subjetividad descentrada que Masotta sintétiza con la frase de Lacan: “yo pienso ahi donde

NO soy y yo soy ahi donde no pienso”.

.Su-intencién es poner en evidencia correlaciones entre determinadas operaciones de la
“produccion artistica y de la reflexion estética con Ia relacion que existe (en el campo de la

percepcion social) entre los productos.'

Las categorias de “redundancia” y “metéfora” le permiten establecer una homologia con Ia
diferencia entre pop y surrealismo en cuanto a la transmision del significado. El pop es
redundante: es un puente, un continuo que colabora en constituir el significado. Ei
surrealismo, en cambio, lo da como ya constituido y opera metaféricamente. Al proponer
nuevos significados, quiza contribuya a oscurecer el mensaje y no a fijarlo.

La tesis de Masotta es que el pop implica una ruptura radical, un estallido, en la tradicion
artistica europea, en el repertorio de problemas plasticos que la sustentaban, que fueron
replanteados pero no superados por las vanguardias de entreguerras.

Masotta entiende el pop, a contrapélo de las lecturas que ven en él pura superficialidad o
exaltaciéon de la cultura de masas, como critica al sensacionalismo contempbra'neo, aln -
cuando reproduzca iméagenes originadas en los medios masivos. Toma distancia de esa
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interpretacion, que ubica en la intelectualidad de izquierda, férrea acusadora de las nuevas
vanguardias por pasatistas, decadentes, extranjerizantes: “Es dificil ver en el arte pop,
como afirman sus detractores de izquierda, un arte reaccionario” o “el sintoma o Ia
manifestacion pasivizada de la tecnocracia’ norteamericana”.%? _ ‘

La perspectiva de Masotta difiere absolutamente de otras lecturas del pop que lo acusan de
glorificar al mercado en sus temas y someterse al capitalismo en sus técnicas, o mas en
general, de llas lecturas de las neovanguardias surgidas desde la posguerra, que las ven
incapaces de cualquier grado de revulsividad en tanto los movimientos histéricos de
vanguardia han fracasado en su batalla contra la institﬁcién artistica®. Dentro de los

movimientos artislicos_de_posguer-ra,—aI—pep4e—sueIen-en'dilg'a"r SU superficialidad absoluta y

la apologia o falta de distancia con la sociedad de consumo y la industria cultural. Jean
" Baudrillard® ve en el pop el “fin de la subversion”, una “integracion total” de la obra de arte
en la economia politica del signo-mercancia. Umberto Eco® considera Ia "funcién corruptora
del pop, que tiende a reconciliarme con algo respecto de io que deberia, en cambio, mantener
una tension critica". Fredric Jameson® hace hincapié en la falta de profundidad o
superfi cialidad en tanto caracteristica suprema de todo el posmodernismo -Ccuyo inicio fija en la
obra de Andy Warhol-, no sélo como una cuestién de contenido sino en el plano de las formas.
En cambio, pueden encontrarse lecturas mas préximas a la propuésta por Masotta, como la
ya mencionada de Huyssen en los afios ‘80, que ve en el pop “un arte que reveld la
naturaleza elitista y esotérica de la vanguardia histérica” Y que, al dejar al descubierto qué
toda obra de arte es una mercancia, vinculd al artista a la vida cotidiana y eliminé la
distancia entre alta y baja cultura®. O la de Hal Foster, en los '90, que aborda las
repeticiones de Warhol a partir del modelo tedrico de Lacan (el trauma como encuentro
~ fallido con lo real). Foster coincide con Masotta en vincular surrealismo y pop, en tanto, -
para, él ambos son ‘“realismos traumaticos™. En ese punto, lo que provoca la obra de
Warhol es “una ruptura no tanto en el mundo como en el sujeto, entre la percepcion y la
conciencia de un sujeto tocado por una imagen”®,

En este punto también se podria contrastar la posturas de Masotta con la de Romero Brest,
que en general defendié “el formalismo y el arte elevado contra el kitsch y el efecto de
expansion de la clase media en la civilizacién industrial”, aunque, alguna vez, refiriéndose a

‘La Menesunda”, respondia que “es probable que el parque de diversiones sea la gran

Oscar Masotta, E! pop art, op. cit., p. 68.
% peter Birger, Op.cit..
La sociedad de consumo, Barcelona, Plaza y Janés, 1974.
& Umberto Eco, Obra abierta, op. cit.
© Ensayos sobre el posmodermsmo Buenos Aires, Imago Mundi, 1991, pp. 26-27.
Andreas Huyssen, Op.cit., p.259.
% Hal Foster, Op.cit., pp. 135 136.
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forma expresiva de este mundo moderno al cual estamos asistiendo”, es decir, reconocia la
posibilidad de extraer de la cultura popular nuevas formas artisticas.®®

También en las pinturas de cuadros de historietas de Lichtenstein, Masotta encuentra la
operaciéon de desaliento de los modos tradicionales de exploracién de la imagen. Los
objetos a los que se refiere no son reales sino mitos sociales. Y obliga al espectador a
situarse en un metanivel de analisis, que no informa sobre la realidad sino sobre los modos
habituales de informacion. Esa redundancia en mostrar un objeto ya visto, ese rechazo
radical a construir metaforas, ubica al pop “en las antipodas del surrealismo”, arte
metaférico por excelencia.

Otro aspecto diferencia | p,o_pAy_sutrealismo.»Si—para—eI'surrealismb’él‘arte €s Una empresa de

conocimiento, el pop no quiere conocer sino ensefiar, ensefar que el lenguaje revela y
también oculta, encubre la realidad.

Segunda tesis: arte semantica

En el ensayo “Relacién y reflexién sobre el ‘pop art” (1967),”° Romero Brest vuelve a definir
en términos de asombro su percepciéon del nuevo arte norteamericano; también establece
una contraposicion entre el arte del nuevo continente y la pintura europea. Ante el pop,
dice, no queda nada para interpretar, o porque no hay nada o porque se trata de signos de
la cultura de masas, o sea “de un cédigo requeteconocido”.

Esta apreciacién contrasta con ia tesis de Masotta ante las multiplicaciones de una misma
imagen en la obra de Warhol. Esta serialidad instauraria un cédigo elemental, que “se
define como resultado de la conversion de la imagen en signo o de la apropiacion de la
imagen por el signo”.”! Este cédigo contaria con dos significados (sentido/ no sentido) y dos
significantes (unidad y multiplicidad). Si en la obra de arte previa al pop podia asociarse la
unidad de una imagen a un sentido, ahora la multiplicidad remite al no-sentido, que no
implica caos o absurdo, sino que envia a la existencia del codigo a partir de uno de sus
cuatro elementos.

Warhol obliga al espectador con sus multiplicaciones “a realizar actos de conciencia para
apresar una misma imagen”. Comprender o conocer esa obra-signo permite el acceso

aperceptivo al cédigo.”

% Citado en Andrea Giunta, Op.cit.. _

Dicho ensayo se mantuvo inédito hasta hace muy poco, cuando fue incluido en la antologia
editada por Inés Katzenstein, Listen, Here, Now!, Nueva York, MOMA, 2004. '
7! Oscar Masotta, El pop art, op.cit., p. 69.

La nocién de apercepcion, que Masotta retoma de Leibnitz, Kant y Husserl, se asocia a la idea de
un principio reflexivo altamente intelectivo, equiparable a ciertos actos de conciencia. Aunque
Masotta no lo cite, quiza convenga sefalar que también un teérico marxista como Galvano della
Voipe, en Critica del gusto, Barcelona, Seix Barral, 1966, también emplea esta nocion.
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Masotta discute con Romero Brest cuando éste afima que Warhol “todavia hace
imagenes”. Para él, la multiplicacion anula la imagen en si, impide que se lea
individualmente, y la integra a un signo. ’ .

De modo que una obra pop nos coloca no ante una imagen sino ante un signo, lo que -
vuelve méas compleja la relacién entre esa imagen y el objeto real al que se refiere. La
intencién pop consistiria en traer a primer plano la “estructura” (relacion logica entre signos),
para llevar a segundo plano la “forma”.

Quién sabe si como aj'uste ante esta critica, en su presentacion a la muestra “11 artistas

pop: la nueva imagen” (1966), Romero Brest sefiala que “las piezas pop configuran un

nuevo género de_[espuestas—a—las—exigencias—del" contemplador, a consecuencia de

profundas transformaciones en la comunidad. Posicién mas legitima, a todas luces, que la
de quienes pretenden conservar ‘formas’ que son ‘imagenes-simbolos’ referidos a
realidades existentes”.”

Tercera tesis: la mascara al revés

(A qué alude Masotta con su teoria de la mascara al revés? La metafora alude
concretamente al procedimiento de trabajo del escultor norteamericano George Segal en
Sus yesos: el artista toma moldes de familiares o conocidos a través del procedimiento de
. vaciado del natural, pero sus rasgos individualizables quedan del lado interior del yeso,
fuera de la vista. La parte exterior del mismb, la visible, es tan vaga y aspera que deja de
representar un sujeto concreto para convertirse en un andnimo, un sujeto colectivo que
" representa en todo caso a los de una clase o un oﬁbio.

De esta observacién (la corrosién o borramiento de la imagen individual) Masotta
desprende una tesis mas general: el pop es un arte del objeto enmascarado por los
Ienguajes y los codigos. La mascara es el lenguaje. La intencionalidad no va del hombre a
las cosas (como en el arte previo), sino de las cosas hacia el hombre: el pop instaura “una
intencionalidad_ de las cosas”.. En ese éentido, rompe radicalmente_con la nocion de un
objeto sin lenguaje. Su conclusién acerca de una matriz comun en los artistas pop es que
“el tema aqui no es en absoluto la cosa, el objeto concreto e individual, sino esas densas
atmosferas de inteligibilidad que llamamos lenguajes y que envuelven las cosas y sin las
cuales no habria cosas™*. ,

Masotta rastrea en estudios de antropologia diversas culturas de mascaras, y los contrasta’
_con el procedimiento ya descrito de Segal, que invierte la funcién tradicional de la mascara

I Jorge Romero Brest, texto introductoria a 11 artistas pop: la nueva imagen, Buenos Aires, ITDT,
1966. A
™ Oscar Masotta, Op.cit, pp. 69-102.
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(el “desdoblamiento de Ia representacion”). Al contrario, el pop seria “un arte de la
personalidad no desdoblada, de la subjetividad descentrada”s. ’

Arte y realidad

En Antiestética’, Noé define el pop como una revolucion artistica institucionalizada que |
lmphca un desafio mayor que el que supuso el dadaismo respecto de Ia idea misma de
arte’’. Rescata al pop como una “vuelta de pagina en la historia del arte”®, por su
capacidad de revolucionar el vinculo entre arte y realidad, de modo que se convierte en el
mejor heredero del dadaismo y de Duchamp:

“El Pop Art es mas ejemplar que el nacionalismo mexicano dado que se ha nutrido de la
realidad pero para valorizar un hecho que revoluc:ona en si mismo el concepto del arte. (...)
Lo que ha hecho el Pop Art respecto de una determinada realidad. Es eso lo que nosotros
debemos hacer respecto al caos. No se trata de inventar una nueva realidad, sino de estar
libres para asumirla”.”® ' .

El pop es entendido como “indice de este materialismo espiritualista” que predomina en la
sociedad norteamericana. “La realidad descubierta como posibilidad espiritual, la realidad
en su evidencia material como la posibilidad de un pueblo™®.

También toma cierta distancia ante los riesgos de la desaparicion o disolucion del arte,
cuando critica “la afirmacion tacita del Pop Art de que cualquier cosa puede ser obra de arte
en cuanto ella sea un resultado cultural (en el sentido social de Ia palabra cultura) no hace
al fondo del espiritu de la creacion y de la aventura™!.

Masotta se aproxima bastante a estas posiciones de Noé cuando define el “sentido” del pop
‘como una “critica radical a todo realismo del objeto; un arte que piensa el objeto como
iremediablemente mediatizado por los lenguajes™. Entiende el pop como. un
cuestionamiento a una cuitura estética como la argentina, que consideraba Ia subjetividad o
el yo como centro de las significaciones del mundo. Esta insistencia en la condncnon “critica”
del pop “revela hasta qué punto la valoracién del cambio y la ruptura van de la mano con la

intencion de realizar una lectura ideolbgica que subrayara los aspectos criticos y

- oposicionales del arte moderno™.

” Iid., pp. 102-109.
s ™ Luis Fellpe Noé, op.cit..
Ibld , p. 168.
lbld . p. 212,
|bld p. 178.
Ibld p. 180.
81 o, bid., p. 209,
Oscar Masotta, Op.cit., p. 112.
® Claudia Gilman, Op. cnt , p. 146.
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Entiende el pop no tanto como “un movimiento colérico contra Ia sociedad” (célera que
seria uno de los rasgos definitorios de ciertos movimientos histéricos de vanguardia, sobre
todo el dadaismo, que el pop de alguna manera retoma), sino como “una critica radical a
una cultura estética como la nuestra, que ve a la subjetividad o al yo como centro de las
significaciones del mundo”. Se trata de una vanguardia que dirige su critica no hacia el
orden social todo, sino hacia la institucién artistica, especialmente hacia los movimientos
pictéricos de la inmediata posguerra (el expresionismo abstracto, la action painting, el
informalismo, Cobra, etc.), que habaan puesto el acento en la subjetividad desbordada y
torturada del artista y en las marcas, las huellas de su labor en la materia.

No debe desprenderse_de_ello- que-el-pop-limita-su-intervencion e exclusivamente al mundo

amstlco ya que “presta relevancia a la relacion del hombre con la sociedad a través de su
relacién con los lenguajes. (...) El pop (...) solo se constituye a partir de una intencion
referida menos a los contenidos sociales que a las estructuras de transmisién de esos
contenidos”®.
El pop “no es ni un realismo de los objetos ni un realismo de los contenidos. La dnica
Tealidad’ son los lenguajes”, los codigos®. Los artistas producen simbolos, no cosas.
Simplemente se apropian de ciertos sistemas simbolicos instalados en su tiempo, no para
representan la realidad, sino para representar lo representado, los simbolos que estan fuera
de la pintura, y que son (en el caso del arte pop) los productos de las comunicaciones yla
cultura masiva. Una cultura popular en la que se alimenta un arte popular. Esta idea de que
el pop representa autorreferencialmente otras i imagenes y no referentes externos, reales,
del mundo es lo que Foster llama “lectura simulacral”®®.
Una perspectiva de este tipo vuelve carente de sentido el Viejo pleito entre abstraccion y
figuracion, que se limitaba a encerrar Ia discusion en una concepcidn limitada de la relacion
arte/ realidad. ;Queda algo en el arte contemporaneo, se pregunta Masotta, de “los
problemas espaciales y visuales planteados en la linea de Ia antigua ‘abstraccion™?
Los efectos de la transformacion histérica se perciben tanto en la recepcion (en el gusto)
» como en la concepcion misma del arte y su lugar con el mundo: “Los artistas pop nos han
ensefiado a afirmar euféricamente esta realidad visual —que s6lo es real a condicion de ser
simbdlica- para aprendér, al contacto mismo con los objetos de la produccién social y del
consumo, los principios de un cambio histérico del gusto y de una ruda y valedera
revolucién estética™’.

84 55 Oscar Masotta, Op.cit., p. 67.
lbld , p. 66.
% Hal Foster Op.cit. p 130.
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Pop y cultura de masas

El principio pop recaeria en acentuar la conciencia del material, elegido de acuérdo ala
“sensibilidad rapida y utilitaria” de las grandes ciudades, igual que sus temas: “mitos de las
grandes ciudades en el momento en que pasan el puente de los mass media”. Su receptor
seria masivo, nunca individual. _

En cuanto a los imagineros argentinos, “rechazan toda posibilidad de integracion funcional
[a la sociedad] desde el momento mismo en que trabajan con materiales artificiosos y
fragiles”. Esta negativa los separa de la tradicion de escuelas de vanguardia como el

constructivismo ruso y la Bauhaus que se plantearon justamente una integracion de su arte

con la p_roduccién_i_n_dvu,s,trjaI,_eLd.iseﬁe,—la-arquitectura,-etc.'Tamblen los distingue, dentro de

sus contemporaneos, del cinetismo Y los planteos del Groupe de Ja Recherche, integrado
entre otros por el argentino Julio Le Parc, que producia objetos o mecanismos Iudicos que
podian emplazarse en espacios publicos. '

En Happenings Masotta vuelve sobre el pop, insistiendo en que tematiza la importancia de
los codigos sociales, que rigen desde un “inconsciente éolectivo"88 las relaciones sociales.
La gran pregunta que se plantea en El pop art, aborda la correlacién entre el pop (que deja
- @ la vista los rasgos de la transmisién de los contenidos sociales) y el desarrollo del
pensamiento contemporaneo. Esa preocupacion, dice, “logra a veces arrancar a los
intelectuales de la. politica para volverlos hacia la investigacion de lds lenguajes™®. Aunque
la tendencia que predominé en el campo intelectual en los afios siguientes fue exactamente
inversa a esta prevision, el énfasis en Ia investigacion de los lenguajes especificos radicaba
en la certera sospecha de que ésta puede tener alcances politicos eficaces.

2.3. Productor, teérico, difusor de happenings

Igual que en el caso del arte pop, la repercusion del happening en Buenos Aires se
manifestd mas en su insistente presencia -que Masotta caracteriza como
“sobreinformacion”™ en los medios masivos (ya en 1962, en su primer nimero, Primera
Plana lo anunciaba como “una extrafia forma de teatro” que tenia lugar en Nueva York) que
en los happenings efectivamente realizados, los que podian contarse con los dedos de una

mano.

°" Oscar Masotta, Op.cit., p. 16. _

% Es llamativa la coincidencia con Pierre Bourdieu, quien en su primera formulacion de la teoria de
los campos culturales, también recurre a la nocion de “inconsciente colectivo” —que en posteriores
reformulaciones reemplazaria por “habitus” ( Véase Pierre Bourdieu, “Campo intelectual y proyecto
creador”, en: VVAA, Problemas del estructuralismo, México, Siglo XXI, 1967; Bourdieu, Pierre,
Las reglas del arte, Barcelona, Anagrama, 1995).

% Oscar Masotta, Op.cit., p. 112.
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Como puntos de origen de este género hibrido, Masotta sefiala los vivo-dito de Alberto
Greco y los happenings y ambientaciones de Marta Minujin.*® Fue ella Ia artista que mejor
encarno la popularizacién y mass-mediatizacion del fenémeno. En 1 963, realiza —en un
terreno baldio del Impasse Ronsin, en Paris— lo que ella misma nombra como “mi primer
happening” (convoco a artistas y amigos a intervenir sus objetos y luego incendiarlos). Un
“acto de destruccién-construccion”, como refiere la propia artista, que le valié cierta
visibilidad en el medio parisino Yy una “noticia” para lievar de vuelta a Buenos Aires. Y que
tuvo un signo muy distinto a la tragica decision de otros artistas de destruir sus propias
obras (Santantonin poco antes de morir, Carreira durante la Gltima dictadura).

En 1964, transmite diI'ectamenie_de.sde_l'os_»est-udies—de—canal*‘?‘d'e‘*Télewslén (Buenos

Aires), el happening “Cabalgata”: “varios caballos pintan colchones con baldes de pintura’
atados a la cola, mientras un grupo de atletas revienta globos y dos musicos de rock son
envueltos en tela adhesiva”.’' Y al afio siguiente convoca a “Suceso plastico”, en un estadio
de Montevideo (Uruguay), al que asistieron 200 personas, ademas de quince motocicletas
policiales, otras quince mujeres gordas persiguiendo al mismo ndmero de atletas, mientras
muchachas repartian besos entre el publico y algunos jévenes se envolvian en papel. Un
helicoptero arrojaba al publico 500 pollos vivos, lechugas y talco.®2

También en 1965 dos “circuitos-ambientaciones” alcanzan un enorme impacto publico.
Ambos remiten a personajes, paisajes, practicas y lenguajes de la cultura pdpular urbana.
“La Menesunda”, como ya sefalé, fue ideada por Marta Minujin y Rubén Santantonin, y
llevada a cabo con la colaboracién de otros artistas®® en el Di Tella. Consistia en un circuito
al que podian ingresar ocho personas por turno. Alli vivian experiencias que buscaban
exaltar sus sentidos adormecidos. Entre. ellas (una serie de televisores encendidos con el
volumen altisimo, una pareja semidesnuda en la cama, un gabinete de maquillaje y
masajes, una lluvia de papel picado), también el publico se enfrentaba —como frente a un
espejo— con su propia imagen transmitida mediante un circuito cerrado de television.
Quedaba asi incorporado a la obra, como espectador de si mismo.

Minujin define “La Menesunda” como “el desarrolio de una idea a través de situaciones
vivas, que por el contraste, la disociacién, la rapidez casi sin tiempo cotidiano, provocan
una especie de shock, sacando al espectador de su inercia y transformando todo en

% En los vivo-dito de Greco me detuve en el capitulo 1. Otros antecedentes del happening en
Buenos Aires fueron, ambos en 1965, “La muerte” en la galeria Lirolay (Puzzovio, Santantonin,
Ciordia, Cancela, Mesejean, Squirru, Giménez y Berni) y los “Microsucesos” en el teatro La Recova
(Marila Marini, Giménez, Rodriguez Arias y Rondano), entre ellos los titulados “La siempre viva'y “La
siempre viva liquida”. . o .

o Jorge Glusberg, Marta Minujin en el Museo Nacional de Bellas Artes, cat, Buenos Aires,
MNBA, 1999. ' ' o

% “Marta Minujin y su Suceso casi derribaron el Cerro”, en: diario El pais, Montevideo, 26 de julio de.
1965. .

® Pablo Sudrez, David Lamelas, Rodolfo Prayén, Floreal Amor, Leopoldo Maler.
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situacion colectiva”.® Para ella, en cuanto al género, no se trata de un happening ni de un
ambiente, sino de un “suceso plastico”: “El suceso plastico lo enfrenta [él espectador] a la
vida, le ofrece mﬁltiplés imagenes de esa vida en constante transmutacion, le sefiala con el
dedo como cambia la apariencia de los objetos y su ubicacién. (.-.) Es un arte vital. La obra
de arte es, pues, el instante en que el individuo la vive y no la cosa’, a la que califica de
estatica, perdurable, accesoria.

En “El Batacazo”, que a principios de 1966 se traslada a la galeria Bianchini, de Nueva
York, el espectador trepaba por una escalera para toparse con conejos vivos, caminaba
sobre una mujer desnuda hecha de gomapluma, que gemia bajo el peso de los visitantes,

para terminar en un tanel de._acrilico-transparente-sobre el "que’se estrellaban moscas. Este

transito desconcertante exponia al espectador a la vista de los que —como él antes—
aguardaban su turno para entrar.

Masotta, para quien ia cuestion de los limites entre los nuevos géneros es una reiterada
preocupacion, analiza “El Batacazo” rastreando si se trata de una obra pop o de un
happening. Concluye que el resultado es “no-pop”, “un verdadero happening”. Lo mas
notorio de “El Batacazo”, dice Masotta citando otra vez a Susan Sontag y su ensayo sobre
el happening (1960),% es él tratamiento del publico como si fuera un objeto material, parte
de la obra.*®

En 1966, Minujin explora la potencialidad de los medios masivos y de los circuitos
informativos en lo que ahora llama “sefiales de ambientacion”. Organiza “Simultaneidad en
simultaneidad”, el capitulo local de “Three Countries Happening”, realizacion tripartita entre
Minujin, Allan Kaprow (en Nueva York) y Wolf Vostell (en Berlin). Cada uno realiza, al
mismo tiempo que los demas, un happening en su pais, mientras envia por telegrama y/o
teléfono instrucciones precisas a los otros dos para que lo ejecuten éirhulténeamente.
Minujin —con la colaboracion de Leopoldo Maler y otros— disefio el suyo en dos fases. La
primera, “Invasién instantanea”, consistia en un suceso a transmitirse por radio, TV,
teléfono y telegramas. Ciento veinte personas seleccionadas sabian que serian “invadidas”
en una fecha y horario definidos: durante diez minutos, vivieron “presas de los medios de
comunicaciéon”. En la transmision, Minujin‘explicaba a la audiencia (la seleccionada y la
casual) por qué las imagenes que veian (entre otras, dos personas lamiendo un auto
cubierto de crema) pertenecian a los “happenings viejos”.”” ( V- Méecv 23]

Para la segunda fase, “Simultaneidad envolvente”, Minujin y su equipo de colaboradores
seleccion6 y convocé al Di Tella a sesenta personas relevantes del ambiente cultural o

% “El pals”, Montevideo, 19 de julio de 1965,
® Susan Sontag, Contra Ia interpretacion, op. cit.
% Oscar Masotta (comp.), Happenings, op.cit., p. 107 y pp. 109-131.
Esos fueron sus términos, segun registran distintos medios de prensa (Gente, Confirmado,
Primera Plana). '
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periodistico, e instalé a cada una frente a un televisor y a un equipo de radio. Mientras
tanto, fueron filmados, fotografiados y grabados. Diez dias después, las mismas personas
vestidas y ubicadas de |dent|ca manera, pudieron verse a si mismos €en proyecciones
mientras escuchan sus voces transmitidas por radio.%® _

En la primera fase de esta obra ~que Minujin no denomina ya “happening” sino “sefial de
ambientacion”- puede leerse claramente el pasaje a otro vinculo del arte con los mass
media: el empleo de circuitos masivos de comunicacion como soporte de la obra (aunque la
audiencia capaz de percibir la totalidad de las sefiales estuviera acotada a un centenar de
personas) marca una diferencia con las realizaciones anteriores y vincula a Minujin con los:
planteos del Arte de los Medios

Diferencias con Lebel

En 1966 pasan por Buenos Aires dos promotores del género, el norteamericano Allan
Kaprow (que consagré —esta vez él- a Buenos Aires como una “ciudad de happenistas”) yv
el francés Jean-Jacquves Lebel. Este Gltimo realiza un happening en la Sala del Di Tella, en
el que simultaneamente se proyectan slides y fiimaciones, mientras performers actuaban en
vivo y el propio Lebel dicta una conferencia. Lee, con su castellano chépuceado, una
proclama en la que expresa su “desconfianza absoluta en el lenguaje” y marca la
contradiccién de haber recurrido a él en ese mismo acto. Denuncia el caracter del arte, que
ha devenido en una industria como cualquier otra, y equipara a la Cultura (catolica y
capitalista) con la muerte. Luego desarrolla una teoria que podria leerse como la extrafia y
provocadora fusion de escatologaa y marxismo: ;cémo “el arte y la mierda estan
intrinsecamente ligados”? Se pregunta “; Quién es el esfinter? ;El marchand o el artista?”,
Yy proclama “Militamos para que los artistas se conviertan en propietarios de sus medios de
produccion y circulacién, es decir del esfinter”.

Concluye con una formulacién coincidente con las reflexiones de los argentinos sobre las
limitaciones del nuevo género como arte de vanguardia, en la medida en que esta siendo
asimilado por la "Cultura” “Hace 10 afios inventamos el happening para escapar de esa
trampa. Hoy el happening se ha convertido en ‘una mercaderia. Predigo la muerte del
happening”.®®

A la salida de su happening, un grupo de vanguardistas platenses habian breparado el
suyo. Se trataba de los impulsores de la revista experimental Diagonal Cero, Edgardo

% Como sefiala Masotta (Happenmgs op. cit,, pp. 10/165), es notorio en este disefio el impacto de
un happening de Kirby, que empleaba proyectores de cine, diapositivas, grabadores para reproducir
aquello que ocurria en escena, incluyendo tomas del publico presente.

9 Fragmento de la conferencna -happening de Lebel en el Di Tella (1966), en: “La sala del Di Tella
CD num. 2, grabacién digital, Fundacién Musica y Tecnologia, Buenos Aires, 1995.
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Vigo, Luis Pazos y Omar Gancedo. Arrojaron al aire una serie de pequefos volantes-
mariposa que cumplian una doble funcién: la publicitaria, de promocionar Ia revista y a cada
uno de los integrantes del grupo, vy la poética, ya que los tres volantes distintos eran
ademas poemas visuales. En el volante de Vigo, con los agujeros caracteristicos a los que
recurre con frecuencia como huella, se leia: “Deshacedor Vigo: poesia matematica”,
. acompafiado por un poema visual que termina en una férmula aritmética. El de Pazos dice:
“Luis Pazos: poesia fonética. Coleccionista de ruidos”. Juega con distintas tipografias sobre
la onomatopeya “boing”, que podria remitir tanto a la historieta como un cuadro de
Lichtenstein que reproduce y amplia un cuadro de historieta con ese u otro “ruido”. En el

ultimo se Iee:_"Cibernético_OmaLGancedo:-poes-i-a-electrénica”ry‘Sé trata de una tarjeta

perforada con la enigmatica frase “Hum Cararum Jun en Ios arboles un carabum jun en el
mar”. lrrumpia ludicamente en el happening del francés en Buenos Aires, el activismo
poético experimental platense, ampliando el abanico de caminos trazados por la
vanguardia.

Al afio siguiente aparece editado por Nueva Vision en Buenos Aires Ej happening, apenas
un afio después de su edicién original en Paris. En su libro, Lebel inscribe los happenings
argentinos en “una red internacional y mas bien clandestina [que] se halla en vias de
constituirse paralelamente a los mass-media Yy no tardara en vincular entre si todas las
energias de la nueva vanguardia disperSas a través del mundo™'®°,

Masotta toma distancia de la concepcion vitalista del francés. Si para Lebel la prioridad del
happening es expandir la percepcion de los sentidos, el argentino privilegia sus
posibilidades como proceso mental, y al espectador como un interlocutor reflexivo. En
Happenings, Masotta se diferencia del componente fuertemente ‘“sexual’ de los
happenings franceses, de su concepcion del caos como desorden'®!. También dicta una
conferencia en el Di Tella en respuesta a la intervencién de Lebel. Mordaz y tajante,
considera que la experiencia resuité pueril y “Lebel estd mas cerca de los artistas naif que
de Allan Kaprow”. Contra lo que su autor enuncia, el estilo de los happenings de Lebel le
resulta alienante y peca de un profundo irracionalismo. Lo Gnico que puede rescatar de Ia
experiencia ocurrida en el Di Tella es su actitud beligerante. Considera mas que dudosa la
idea de que estamos ante una “ideologia represora de los instintos”, como denuncia Lebel.
En cambio, opina que “lo que las sociedades contemporaneas ocultan no es el instinto sino
la racionalidad de la estructura”.

Pero, prosigue, “no sélo su moral esta equivocada, sino también su estética”. £l happening
de Lebel en el Di Tella le resulté “un conjunto abigarrado de mensajes para producir una

1% Jean-Jacques Lebel, EI happening, Buenos Aires, Nueva Visién, 1967, pp. 22-23.
"' Oscar Masotta, op, cit, p. 163. :
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imagen un poco negra, escandalosa, expresionista. Un collage expresionista”. Le cuestiona
haber realizado su happening en el espacio teatral tradicional, sin quebrar las convenciones
de recepcién (el puablico sentado en butacas viendo pasivamente un espectaculo). Y sefiala
que la eleccién de ese espacio no es una contingencia, sino condicion de existencia del
hecho. Porque si proponer una serie de mensajes simultdneos podria haber atentado
contra la unidad tematica del teatro, sélo estar dentro del espacio arquitectural del teatro
tradicional, con la audiencia encerrada en estas cuatro paredes, permite que el bombardeo,
la simultaneidad de mensajes, pueda ser receptado como una unidad. Por otra parte, el

bombardeo de mensajes emula un efecto de los medios masivos en la sociedad

contemporanea, en Ia,.que_lasgaudiencias—se—ven—sometidas*sim’unaneé’mente alaTyV,la

publicidad, etc.
Masotta happenista

Quiza impulsado porque “en un pais donde todo el mundo habla de happening sin haber"
visto mucho, no era malo hacer alguno”, Masotta y su grupo planifican un ciclo de
happenings en el Di Tella, pero ante la irrupcion del golpe militar de Ongania deciden
postergarlo. _'

Poco antes, organiza en el mismo instituto un seminario para contrastar el ya “viejo” género
con las primeras realizaciones del Arte de los Medios. “Acerca (de): ‘Happenings’™ retine
dos obras (un happening y una obra de los medios'%?) y dos conferencias explicativas (una
de Alicia Paez y otra de Masotta). Su intencién es explicitamente didactica: “permitir
comprender” las diferencias al contrastar ambos géneros, cuando ya es evidente que el
interés se esta desplazando del happening hacia el nuevo género. CV - INAGEN L § ]
Ese es el marco del primer happening de Masotta, titulado “E! helicptero”.'®® Se desarrolia
en dos instancias paralelas. El publico, dividido en dos grupos, es trasladados a dos lugares
muy distintos: un terreno abandonado en Olivos, en la zona norte del Gran Buenos Aires, y
un teatro céntrico de la capital. Mientras el segundo grupo especta una serie de situaciones
confusas al estilo de los “viejos happenings”, el primero aguarda durante una hora —sin que
aconteciera nada notable~. Luego, un helicéptero sobrevuela el lugar a poca altura,
llevando a una actriz conocida. A los pocos minutos del paso del helicoptero, llegan a
Olivos los otros espectadores.

Lo que parecia una tardanza (se habian perdido el helicoptero), estaba cuidadosamente
planificado, con la intencién de que la mitad de la audiencia conociera lo ocurrido

"2 De acuerdo al programa, estaba planificada una tercera obra, el happening-ambientacién de

Mario Gandelsonas titulado “Sefiales”, que aparentemente no llegé a realizarse. Archivo personal de
la autora. ‘ ’ ' '
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exclusivamente a través del relato oral del resto de los espectadores. Era crucial entonces
la reflexién sobre la comunicacién oral, “directa, cara a cara, reciproca y en un mismo
lugar™'®, |

Justamente este caracter de la comunicacién era el que permitia distinguir happenings de
obras de los medios en cuanto al canal y al receptor que generaban. La obra de los medios
que Masotta presenta en el Seminario, titulada “El mensaje fantasma”, consistia en la
proyeccion en un canal de television de un afiche callejero pegado dias atras en un sector
de la ciudad. En él se anunciaba que ese mismo afiche seria emitido por el canal en

determinada fecha y hora: Ia incognita iniciada por el afiche se develaba como una

“finalidad sin__f_i,nﬁ._C_ada,uno;de_los—medios—(—la—'FVrla-gréﬁca—cailejera) revelaba asi la

presencia de otro. Es evidente el recurso a los mecanismos de la publicidad, no sélo en
cuanto al formato o al procedimiento (afiche, tanda) sino incluso la busqueda de incognita.
Aqui la comunicacién se establece a nivel de los medios masivos, con una audiehcia
indeterminada (que contrasta explicitamente con el “cara a cara” del happening). La
finalidad del arte de los medios es, dice Masotta, invertir la relacién habitual entre los
medios de comunicacién y los contenidos comunicados.

En el seminario, entonces, Ia contraposicion entre ambos géneros permitia reflexionar
acerca de las caracteristicas distintivas de las operaciones y las “materias” de cada
tendencia. La materia del Arte de los Medios se presenta como “mucho mas social que
fisica” como observaron tanto Masotta como Jacoby y Verén. %

El primero distingue entre la “materia” de los happenings (“mas cerca de Io sensible,
perteneceria al campo concreto de Ia percepcion”) y la “materia” de las obras de Ios medios
(‘mas inmaterial, si cabe la expresion, aunque no por eso menos concreta”). Aparecen dos
lineas dentro de la experimentacion: el trabajo sobre lo perceptual, sobre los sentidos, o el
planteo mas “inmaterial”, conceptual,’® dilecto a Masotta y otros artistas. Promovian una
estética “anti-optica’, antivisual”, “la idea de construir ‘objetos’ pero con el fin de hablar no_a

los ojos sino al entendimiento (...), la busqueda de materias inmateriales™”. Esta opcion
analitica, esta sin duda emparentada con los planteos acerca de la pintura “antirretiniana”
de Marcel Duchamp, y —por cierto— con el concéptualismo emergente en ese entonces, y es
la que lo distancia de planteos irracionalistas y caoticos como el de Lebel.

En cuanto a la recepcion, la busqueda de mecanismos para alcanzar un publico mas amplio
es, por cierto, un rasgo comiin en varias tendencias experimentales que planteaban

1% ; Acaso en alusién al helicoptero que formo parte del “viejo” happening de Minujin en Montevideo?

Oscar Masota, Conciencia y estructura, op.cit., p. 249.

Los dos primeros en Happenings, op. cit., el tercero en Veron, Eliseo, “La obra”. En: Revista
Ramona, num. 9-10, Buenos Aires, 2000-2001 (escrito en 1967).
"% Esta distincion podria equipararse a la planteada por Lippard (1973) entre arte de accién y arte de
concepto. ‘
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abandonar museos y galerias e instalar el arte en la calle. Pero aqui, ademas, se trataba
de inscribir la obra en un circuito masivo Yy, en este sentido, Jacoby se referia a una
creciente toma de conciencia de los amstas respecto de la separacion entre los valores de
una cultura de élite (que vincula a los “medios estéticos”) y otra de masas (relacionada con
los medios de comunicacion). Eliseo Veron también distingue entre el consumo
“necesariamente elitista” del happenmg y la “posibilidad de un ‘consumo masivo™ del
naciente Arte de los Medios. °

El segundo happening de Masotta se titula “Para inducir al espiritu de la imagen”, realizado
también en el Di Tella en noviembre de 1966. En &l retoma un happening de La Monte

Young que lo_habia. impactado-meses-antes-en Nueva-York:~uno era asaltado y envuelto

por un ruido ensordecedor, continuo”, que prqvocabé que se altere la situacion fisiologica
del cuerpo, escindiendo practicamente uno de los sentidos, lo que provocaba “una dura
reestructuracién del campo perceptivo total”. En su version de este happening, Masotta
mantiene la idea de provocar Ia separacion del sentido del oido, mediante un sonido
electronico agudo, continuo y ensordecedor. Ello “nos permitia entrever hasta qué punto
ciertas continuidades y discontinuidades se hallan en la base de nuestra relacién con las
cosas™'®.

Luego de pronunciar, sentado de espaldas al publico, unas palabras acerca del origen de lo
que iba a verse, y de vaciar un matafuego, Masotta cedié el turno a cuarenta hombres y
mujeres mayores (“los viejos”), vestidos pobremente, que se expusieron a ser mirados
fuertemente iluminados y “abigarrados en una tarima”, a cambio de una paga como extras
teatrales. Masotta definié su happening como “un acto de sadismo social explicitado”.
[V.IMAGEN 2§]

Finalmente, en diciembre de ese afio, también en el Di Tella, Masotta y otros artistas
realizan el postergado ciclo “Sobre Happenings”, consistente en “reunir en un happening
varios happenings ya realizados”. A partir de relatos escritos u orales v algunos guiones,

reprodujeron fragmentos representativos de los distintos estilos (tomados de happenings de
Carolee Schneemann, Claus Oldenburg y Kirby). El conjunto se proponia como un relato,
una “historia del happening”, que resumia “su progresion histérica” dejando “ciertas
‘marcas’ precisadas” al publico argentino, entre el que todavia existia una evidente
expectativa en presenciar happenings: asistieron 500 personas a una sala donde sélo
podian entrar 200, ademas de innumerables periodistas y fotografos.

La idea no era repetir happenings ya realizados en otras partes del mundo, sino “producir,
para el publico, una situacion semejante a la que viven los arquedlogos y los

" Oscar Masotta, Conciencia y estructura, op.cit,, p. 245.

08 Oscar Masotta, Happenings, op.cit,, p. 89.
% Ibid. , pp. 167-177.
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psicoanalistas”. Enfrentarlos a esos ‘restos” (ya no hechos sino signos) y generar un
‘comentario” o “relato”. No serian hechos sino signos de hechos ausentes, pasados. El
desplazamiento hacia los medios es evidente: “nos excitaba la idea de una actividad
artistica puesta en los ‘medios’ Yy no en las cosas, en la informacién sobre los
aéontecimientos Yy no en los acontecimientos”.'"® |

2.4. El Arte de los Medios

Si el espiritu innovador del happening habia_sido_ampliar_la-noeién—de—arte,—provocar*la '

participacién del espectador como creador, trastocar los codigos y espacios instituidos para
la circulacion de la obra de arte, lo cierto es que el boom en los medios masivos banalizaba
esas intenciones de los artistas e imponia un sentido trivializado o “deformacién
~ abusiva”.""" Esta versién frivola dél happening aparece asociada a la repercusion mediatica
escandalizada ante algunas experiencias realizadas en el Di Tella, en especial “La
Menesunda”. La conciencia del boom en los medios (que aplica el término no sélo a un
nuevo género artistico sino incluso a un estilo de la moda) y la evaluacion de que el
happening ha fracasado en cuanto .a “constituirse en un nuevo género independiente y
totalizador” provocan muy rapido que los propios artistas experimentales busquen formas
alternativas al happening. Dentro del nticleo mas allegado a Masotta surge el grupo Arte de
los Medios de Comunicacién, integrado a mediados de 1966, por Roberto Jacoby, Eduardo
Costa y Raul Escari,'"? cuya vida como tal no se extiende mas alla de un afio. '3

El nuevo género de vanguardia irrumpi6 en escena a través de un manifiesto, varios textos
tedrico-criticos y algunas obras. Entre ellas, aquella que aparentd llamarse “Happening de
la parﬁcipacién total” o “"Happening para un jabali difunto” y terminé siendo conocida como
el “antihappening”, puede ser leida como Ia obra fundacional,

ta-idea original fue de Jacoby -como enfatiza el mismo Masotta- quien en mayo de 1966
habia proyectado realizar “una exposicién que fuera soélo el relato de una exposicion”. En
julio, firma junto a Costa y Escari un Manifiesto en el que anuncian la realizacién del
“antihappening™ “nos proponemos entregar a la prensa el informe escrito y fotografico de
un happening que no ha ocurrido”.

% 1bid, p. 178.

!"! Ezcurra en Masotta, Happenings, op. cit.

"2 En algunas obras también participa Juan Risuleo. ‘

"3 Aunque es obvia (diria mas: necesaria), la relacién entre Masotta y el Grupo de Arte de los
Medios no ha sido suficientemente enfatizada. Baste, en ese sentido, este testimonio de E. Costa:
“Saliamos de una clase de Masotta en el Centro de Altos Estudios de Arte. El habia estado hablando
de esas cosas. Jacoby dijo: ‘épor qué no hacemos una noticia falsa?’. A mi enseguida me encanté:
‘también podemos sacar fotos, con gente, en distintos lados’”” (entrevista ya citada, abril 2003).
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A partir de ese informe falso, en el que —como en cualquier gacetilla de prensa- se
describia y documentaba con imagenes la realizacién del happening inexistente, se
proponian desencadenar un circuito de informacién que cambiase “el lugar del momento de
la creacién de la obra, situandolo dentro de los medios de _comunicacién". Dejaba asi
“librada su constitucién a su transmisién”.

Para armar este dispositivo, pusieron en juego técnicas (“tomadas de las relaciones
pﬁblicas”) que difundieron el hecho inexistente en la prensa. Junto al informe falso —que
apelaba a topicos del happening como el acento en la participacién del publico y el caracter
ei(perimental—, se difundieron fotografias de personajes reconocidos del ambiente cultural

el “mito del happening”. Simulaban participar de un happening festivo y cadtico, recurriendo
a los lugares comunes de la prensa para referirse al género.

De acuerdo al plan trazado, la operacién implicaba uné triple instancia: la elaboracién del
informe (a cargo de los artistas y sus “cémplices”), la transmision de dicha informacion en
los medios y, por ultimo, la reconstruccién que el espectador hiciera del hecho, y la
‘significacion que adquiriese en su conciencia “una realidad inexistente que él imagina

verdadera”.

El objeto de esta construccién —claro esta— era lograr que los periodistas difundiesen la
informacion sobre ‘el happening falso como si hubiese existido. Para lograrlo, primero se
reunieron con Edmundo Eichelbaum, del diario EI Mundo y le explicaron el procedimiento:
acepto “colaborar” y publicé la primera nota. Costa sefiala ese “aspecto de complicidad del
medio, que nos permitié no tener que mentir” (al periodista).''* Otros periodistas, algunos
advertidos de la maniobra por el mismo manifiesto (que se habia dado a cohocer poco
antes), se hicieron eco y la noticia circulé en distintos medios. '

La obra culminaba cuando aparecieran en los medios desmentidas o aclaraciones de la

tQmad_a_s_e_n_gaIen’as,Jaares~y_vivienda3—reIaeionados—con-el-“m'icroclim‘a“ porelcual circulaba

falsedad de la noticia (de lo que_se_informo en-una-pueva-gacetita)-y—una—vez que—se

hubiesen registrado las primeras reacciones del publico ante la puesta en evidencia del
‘engafo”, cosa que se produjo entre octubre y diciembre.

Roland Barthes es una referencia obligada en los desarrollos tedricos (y en las
formulaciones de las obras) de Masotta y los artistas de los medios. Mitologias (1957)
constituye un intertexto fundamental del antihappening. En “Contra el happening”, Jacoby
justifica por qué utiliza el “mito” del happening como objeto para construir el informe falso.

!"* Entrevista con Eduardo Costa de la autora y Mariano Mestman, Buenos Aires, abril de 2003,

5 Aparecieron notas en medios graficos de diverso tipo, tal como se habian propuesto: el diario El
Mundo, la revista sensacionalista Gente y la destinada al publico femenino Para ti, el semanario
politico-periodistico Confirmado, el semanario Inédito, Ia revista literaria El escarabajo de oro.
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Y, ubicado en el lugar del mitdlogo, convierte al mito en punto de partida. de una nueva
cadena semiolégica (“en verdad, la mejor arma contra el mito es mitificarlo a su turno”, cita
Jacoby del libro de Barthes). Ademas, el concepto de mito permite cuestionar la

“naturalizaciéon” de los propios medios estéticos.

¢Cual era la intencion de los artistas con ese circuito de engafno-desmentida.inscripto en los
medios? ¢Burlarse de la veracidad de los medios? ¢Denunciar que los medios engarian o
deforman? ;Poner en evidencia los artificios en la construccién de la informacién? Todo

ello, pero también algo méas complejo.

En el Manifiesto tenian en cuenta que en la sociedad de masas el publico se informa a

- través-delos medios masivos y, en éste sentido, mas ‘que los hechos artisticos en si, “solo

importa la imagen que (de ellos) construye el medio de comunicacion”. Si el arte pop (y
algunos happenings) tomaban objetos, temas y técnicas de la cultura masiva, el Arte de los
Medios se proponia “constituir la obra en el interior de dlchos medios”, cuya materialidad
era “susceptible de ser elaborada estéticamente”. '

De este modo, los artistas y los intelectuales que acompaﬁah el Arte de los Medios
construyen un programé de intervencion que disputa el lugar de la vanguardia (ocupado
entonces por el happening), de acuerdo a otro de los rasgos de la vanguardia enunciados
por Masotta (la negacién de lo previb a partir de una caracteristica latente presente en el
movimiento anterior). En esa tesitura, Jacoby insiste en Ia diferencia entre el antihappening
y el happening a partir de las relaciones creadas con los objetos: “Lo comunicado fue la

paradoja entre las caracteristicas del happening (falta de mediaciones, comunicacién

- directa con objetos y personas, corta distancia entre espectador y espectaculo) y las

grandes mediaciones respecto de los objetos y los acontecimientos, la no participacion real

del receptor, es decir, las caracteristicas que impone la prensa masiva como medio de

comunicacion”.'"”

Un antecedente del Arte de los Medios. pue.de-rasttearse-en—Mokoely—Nagy,—que—erdeﬁarén———f——

los afios treinta, telefonicamente, Ia realizacion de una serie de obras, sin otra participacién
en ellas mas que la instruccion.''®

La experimentacion de los artistas con la cultura de masas y los medios de informacion se
produjo en el marco de un cruce productivo entre la vanguardia y la teoria estética y social.
En un sentido comparable, Hal Foster sostiene que la teoria critica y el arte avanzado
comparten desde los afios '60 un terreno comin, en base a investigaf tres areas: la
estructura del signo, la constitucion del sujeto y la ubicacion de la institucién. Incluso, afirma
Foster, una termina reemplazando a la otra: “La teoria critica ha servido como una

"'® R. Jacoby, en Masotta, Happenings, op. cit., p. 128.
"7 . Ibid. P. 127.
'8 Simén Marchan FIZ, op. cit., p. 250.
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continuacion secreta de la vanguardia por otros medios: tras el climax de las revueltas de
1968, también ocupé la posicién de la politica cultural, al menos en la medida en que la

retdrica radical compensaba un poco del activismo perdido”."*®

Otras obras de los medios

Ademas de las obras de los medios que apuntan a instalar en los circuitos masivos de
comunicacién (esto es, aquellas en las que su materialidad estd dada a través de los
medios de prensa o de recursos publicitarios como el afiche, el cartel, el volante, etc.) ya
“tematizar los medios como medios”, el grupo llevo a cabo ofras realizaciones, como las

Por iniciativa de Costa, apoyada por Risuleo y Jacoby, el grupo encara una serie de
experiencias de literatura oral, que desafian las convenciones literarias a partir de la
premisa de que la escritura recorta y excluye las marcas suprasegmentales del lenguaje.
En el volante de presentacion de esta “Prlmera audicién de obras creadas con lenguaje
oral” (realizada en el CEA del Di Tella, el 20 de octubre de 1966), Costa y Jacoby proponian
“un nuevo género, que aplica los mismos principios de la creacién literaria a obras
realizadas a partir del lenguaje oral. Sobre la base de fragmentos de lenguaje vivo
recogidos con grabador, hemos creado junto con Juan Risuleo obras ‘literarias’ para ser
oidas directamente en cintas. (...) Se recuperaria asi para la literatura toda la riqueza del
lenguaje bral (los tonos de voz, la edad y el sexo del que habla, tal vez su clase social) que
se pierden al trabajar con lenguaje escrito”.'?

En un segundo texto, esta vez también firmado por Risuleo, se rectifican acerca de que no
corresponde llamar literatura al nuevo género “puesto que usa como material el lenguaje
oral y no escrito”.

Los realizadores registran y editan relatos orales de un lustrabotas, una psicética con delirio

" de interpretacion y otros casos. La grabacién de la psicética nos enfrenta a un discurso

detallista que se remonta a'la infancia, rememora detalladamente situaciones cotidianas,
especula, por ejemplo, con cuanto habria hecho esperar a su novio, si lo hubiese tenido, o
en su detenimiento al peinarse. Su registro me remite inexorablemente a los monologos o
dlalogos de personajes femeninos de Manuel Puig, en La traicién de Rita Hayworth,
pubhcada en 1968 “escrita en el limite de las posibilidades de representacion (.. .), el limite
exacto de la inteligibilidad dentro de esa ideologia literaria que llamamos realismo. (...) Puig
trabaja siempre en el casi y de alli su efecto exasperante: lo casi es inaprensible

"% Hal Foster, El retorno de lo real, op. cit., p. XIl.

® “Primera audicién de obras creadas con lenguaje oral”, volante, ITDT, 1966.
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cientificamente. Ni parodia, ni mimesis del lenguaje, ni kitsch ni camp, ni apocaliptica ni
integrada, ni ‘masculina’ ni ‘femenina’, ni abiertamente sofisticada ni totalmente chonga”.'*"
Al violentar la conexién entre literatura y escritura apuntan a expandir la nocién de “obra
literaria”, reemplazando el libro por el cassette, incorporando lenguajes orales registrados
en grabadoras, registros coloquiales o casuales, “no literarios”.

Un planteo emparentado con estas exploraciones de otras formas literarias no sometidas a
la escritura son los experimentos de poesia y visualidad que propone Edgardo Vigo en La
Plata, en particular una serie de objetos poéticos que re