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Capitulo 4. Artistas latinoamericanos y resistencia cultural alrededor de mayo del
’68. Entre el Atelier Populaire y la revista Robho'.

Lo que nos gusta de esta sociedad sudamericana de Paris, no es s6lo que sus miembros hayan
logrado imponerse en la batalla del espectaculo, de la literatura o de las artes; sino también
que se trata de un islote cultural donde atin prevalecen valores pre-capitalistas como la
amistad, la solidaridad, la afectividad, la virilidad, devenidos raros en la sociedad de
consumo donde, bien o mal, intentamos nadar. Estos indolentes que no tienen horarios, estos
campesinos obstinados e infatigables decididamente tienen algo para ensefiarnos.

Christiane Duparc, “Les sud-américains ont pris Paris”, 1968

En 1971, justo antes de que dejara de publicarse, la revista Robho era considerada por
la izquierda francesa como una publicacion que denunciaba “el caracter .ilusorio de la
modernidad™. A su vez, una partidaria del conceptualismo como la critica de arte Catherine
Millet identificaba al cinetismo como un movimiento poco francés: “los Nouveaux Réalistes
—sostuvo afios mas tarde— eran mas ‘parisinos’ (no adjudico juicio moral a esta palabra) que
la mayor parte de los artistas expuestos en Denise René (entre los cuales los latinoamericanos
quienes nunca cortaron con sus paises de origen)”*. El presente capitulo analiza las
selecciones e interpretaciones que se hicieron en la prensa periddica de los artistas
latinoamericanos y sus obras durante este particular periodo de la historia y la cultura
francesas, signado por los acontecimientos de mayo del *68. Asi, hemos relevado materiales
de Le Nouvel Observateur, Opus International o Réalités, pero nos centramos en pérticular
en torno de Robho. Entre los periodicos culturales franceses, Robho fue uno de mas
receptivos a la produccion de los argentinos y latinoamericanos de Paris. Como veremos a lo
largo de este capitulo, éstos no s6lo animaron buena parte de los contenidos de la revista sino
que también fueron centrales en la puesta -en jaque de la publicacion. Robho constituye un

medio privilegiado para rastrear tanto la crisis del cinetismo y los vasos comunicantes de esta

! Una primera version de este capitulo fue publicada como “Les Sud-américains de Paris. Artistas
latinoamericanos y resistencia cultural en la revista Robho (1967-1971)”, en Andrea Giunta (comp.), Metrdpolis
de papel. Revistas y redes internacionales en la modernidad artistica latinoamericana. Buenos Aires, Biblos,
2008, en prensa. Utilizamos las traducciones realizadas para esa ocasion de las citas tomadas de Robho y de
otras publicaciones francesas.

2 Christiane Duparc, “Les sud-américains ont pris Paris”, Le Nouvel Adam n. 19, février 1968, p. 51.

3 M. Salaun, “Pour un Comité de liaison Arts Plastiques” (mayo de 1971), citado en Frangois Parent y Raymond
Perrot, op. cit., p. 138. El articulista listaba los grupos de confestation que operaban en ese momento: la Jeune
Peinture, la Polycritique, CAP, Secteur Arts Plastiques PSU, Secours Rouge, EM’68 (compuesto por .
arquitectos).

4 Jean-Paul Ameline et Fanny Gaudry, “Réponses & un questionnaire. Catherine Millet”, en Denise René
Uintrépide. Une galerie dans l'aventure de I'art abstrait 1944-1978. Paris, Centre Pompidou, 2001, p. 165.
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tendencia con el arte procesual como los vinculos artisticos entre Latinoamérica y Paris por
un lado, y entre resistencia cultural y extranjeria por el otro. Robho constituye, entonces, un
eje alrededor del cual articulamos este capitulo, que también da cuenta de diversos episodios
y conflictos vinculados con la crisis que mayo del *68 significo para el campo artistico y su
autonomia.

El primer nimero de la revista Robho comenzaba con la nota editorial “La peinture est
finie” de Jean Clay y presentaba en la tapa a dos artistas responsables, entre otros, de que la
pintura pareciera una actividad en extincion. Las fotos del venezolano Jesus Rafael Soto y
del argentino Julio Le Parc, instalados en Paris desde 1950 y 1958 respectivamente,
compartian la portada. {1l 1] En ese momento, junio de 1967, Soto exponia en la galeria
Denise René y el texto del catilogo era del mismo Clay. Esta retrospectiva demostraba para
Clay que el venezolano habia operado “una mutacién decisiva” en la abstraccién geométrica.
Con el pasaje de las obras geométricas de fines de los *50 a la intervencion del espacio con
sus Penetrables a partir de 1967, su obra mordia lo real y amenazaba “este espacio donde nos

55

sentiamos tan seguros™. Como vimos, Le Parc venia de recibir el Gran premio internacional

en la 33" Bienal de Venecia de 1966. Como Soto, era uno de esos “investigadores que ha

sabido sentir ~intuitivamente— las realidades fisicas modernas y englobar en su lenguaje la
transformabilidad permanente del mundo™.

Impregnado de la tradicion del arte concreto durante sus afios de estudio en Buenos
Aires’, co-fundador del Groupe de Recherches d'Art Visuel (GRAV) en 1960, Le Parc venia
explorando las posibilidades del cinetismo, la participacion del espectador y la produccion
colectiva. Asi, sus Espejos de 1966, cuya superficie reflectante modificada producia
alteraciones en la percepcion, eran analogos a los Penetrables de Soto: la obra no sélo habia
dejado de ser una ventana perspéctica y se presentaba como un objeto con su propia logica
interna; ahora se volvia hacia el espectador y ponia en duda sus certezas perceptivas. Para
Clay, no se trataba de meros efectos dpticos: “El espectador —afirmaba— proyecta igualmente

el espacio mental de la sociedad en que vive. [...] los espejos de Le Parc son, a la vez,

5 Jean Clay, “Soto, de I’art optique & I’art cinétique”, en catalogo, Denise René, 1967, s/p. La exposicion se
inaugur6 el 16 de mayo y ocupd los dos locales de la galeria.

¢ Jean Clay, “Les miroirs de Le Parc” (1967), traducido al espafiol en Julio Le Parc. Experiencias 30 afios.
1958-1988, Buenos Aires, Secretaria de Cultura de la Nacién-Ministerio de Relaciones exteriores y culto, 1988,

.179.

;)Le Parc recuerda que durante esos afios en la Escuela Nacional de Bellas Artes seguia de cerca el movimiento
de arte concreto asi como las ideas de Lucio Fontana, quien era su profesor de modelado. Véase “Chronologie
1: avant Paris”, en Julio Le Parc, Milano, Edizioni d’Arte Severgnini, 1995, p. 250.
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durables y fugitivos. Se reflejan en ellos no sélo las contingencias fisicas, sino las

construcciones sucesivas del espiritu”s.

Mientras los partidarios fetichistas del pop-art y del neo-dadaismo se esfuerzan piadosamente
por salvaguardar los restos de la sociedad de consumo e intentan desesperadamente recuperar
~fijar- el mundo de apariencias que nos rodea y que sin embargo se desagrega por todas
partes, el cinetismo acepta esta desagregacion y la integra en su mensaje. El tiempo viene
aqui a investir al espacio, la materia es mostrada en su movimiento, las formas en su perpetua
metamorfosis. El medio estitico que en otro tiempo llevaba el mensaje del artista es
directamente atacado, pulverizado, arrastrado dentro del gran flujo universal.’

La mencién del pop y el neo-dadé como vastagos sumisos de la “sociedad de consumo”
en su fetichizacion tanto del objeto artistico como del producto de la industria, deja ver la
dimension politica que el cinetismo tenia para Clay. La desmaterializacion de la obra de arte
0 la ausencia de formas fijas no eran para el critico s6lo producto de un “espiritu de parque

19 sino una apuesta cultural por un sistema alternativo al neo-capitalismo.

de diversiones

Editada por Jean Clay y Julien Blaine entre 1967 y 1971 y con Christiane Duparc
(esposa de Clay) como gerente responsable, Robko no fue ni quiso ser una revista sobre arte
latinoamericano. Los tres responsables de la revista —un critico de arte, un poeta visual y una
periodista cultural—- le imprimieron su perspectiva al abordar las producciones visuales. De
formato tipo tabloide, sus seis nameros fueron impresos a un color sobre papel de gramaje
alto. Disefladas por Carlos Cruz-Diez!!, las atractivas tapas de Robho mostraron, por lo
menos hasta su cuarto nimero, una limpieza visual y una simetria afines con la estética del
cinetismo. Las notas editoriales de Clay para cada ntimero presentaron problematicas
contemporéaneas de las artes y barrieron un arco internacional. Asi, también fueron centrales
el francés Daniel Buren, el aleman Hans Haacke, el filipino David Medalla, el suizo Daniel
Spoerri o el griego conocido como Takis, entre otros. Robho tampoco fue una revista de
actualidad sino que, segin puede deducirse de sus paginas, seleccioné las producciones
culturales de su tiempo en tanto indices de la resistencia cultural que se ofrecia, desde
Francia principalmente, a la expansion de la logica del capitalismo a la norteamericana. Sin

embargo, aunque el horizonte rebelde que mostraba Robho era representativo del perfil

8 Jean Clay, “Les miroirs de Le Parc”, art. cit.

? “La peinture est finie”, Robho n. 1, juin 1967.

% Palabras de Damian Bayon extraidas de “La imaginacién de Le Parc, Gran Premio de Ia Bienal de Venecia”,
Mundo Nuevo n. 4 octubre 1966, p. 61.

Ynstalado en Paris desde 1960, Cruz-Diez habia sido tipografo y disefiador grafico en la Creole Petroleum
Corporation, director artistico en la agencia de publicidad Mc Cann- Erikson, e ilustrador del diario EI Nacional
de Caracas. Véase Cruz-Diez, Caracas, Museo de Arte Contemporaneo de Caracas, 1981.
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cosmopolita de Paris, resulta significativa la fuerte presencia de artistas latinoamericanos en
una revista de neovanguardia (en el sentido que Hal Foster da a este término)'? abocada cada
vez mas al llamado “arte contestatario”. El primer namero llevaba a otro venezolano y a un
argentino en la tapa. En los cinco niimeros siguientes los latinoamericanos también tuvieron
un lugar destacado. Las notas centrales y los dossiers estuvieron poblados por Soto, Le Parc,
Cruz-Diez, asi como por el uruguayo Carmelo Arden Quin, los brasilefios Lygia Clark y
Sergio Camargo y por la experiencia colectiva realizada en Argentina bajo el titulo Tucumdn
Arde. '

En 1968, Christiane Duparc afirmaba en las paginas de una revista de actualidades que
los latinoamericanos habian copado Paris y que el dia que decidieran irse todos juntos, los
parisinos se sentirian solos, tristes y aburridos. [Il. 2] La periodista y colaboradora de Robho,
hacia un paneo por las diferentes disciplinas artisticas. En teatro, Lavelli, Garcia, Copt y
Savary; en literatura, Cortdzar y Sabato; en artes visuales, Cruz-Diez, Soto, Le Parc, Lam,
Matta, Camargo, Di Teana, Tomasello y “cantidades de brasilefios, venezolanos y argentinos.
El arte cinético es 80% ellos™. En un intento de relativizar clichés como el del macho
latino, aclaraba que no habia que sorprenderse de que “un Sud-américain de Paris” fuera
bastante parecido a un europeo: un nieto de espafioles, franceses o italianos que habia vivido
con la nostalgia de Europa y que, finalmente, habia decidido probar suerte en el viejo
continente. La nota rescataba los relatos de la llegada a Paris, los primeros tiempos de
pobreza y la tenacidad para hacerse un lugar en la ciudad-luz. La periodista describia también
algunas de las costumbres de sociabilidad de estos inmigrantes, como el asado dominguero
en el atelier de Le Parc al que solian asistir sus colegas argentinos. Y tal como puede
apreciarse en la cita del comienzo, terminaba por resaltar mas que sus reconocidas calidades
artisticas, ese costado cotidiano.

Mas alla del sabor a primitivismo del comentario de Duparc, la imagen que ofrecia
(“los latinoamericanos estan por todos lados™) tenia fundamentos. Hacia fines de los 60 el
flujo de inmigrantes latinoamericanos alcanzaba cifras mucho mayores que las de los veinte

afios anteriores'®. Pero, si bien éstas dieron cuenta de un crecimiento relacionado con el

2 En contraposicién a la descalificacion de las neo-vanguardias de Peter Biirguer en su Teoria de la
vanguardia, para Foster mas que cancelar el proyecto de la vanguardia, las neo-vanguardias lo retomaron en
términos de cuestionamiento de las instituciones culturales. Véase Hal Foster, “;Quién le teme a la neo-
vanguardia?”, en El retorno de lo real (1996). Akal, Madrid, 2001, pp. 3-37.

' Christiane Duparc, art. cit., p. 46.

' Si en 1946 eran unos 3800 los latinoamericanos residentes en Francia, para 1968 eran mas de 9800. La cifra
se duplicé después de los golpes militares en Chile y Argentina. Denis Rolland y Marie-Héléne Touzalin, “Un
miroir déformant? Les latino-américains & Paris depuis 1945”, en Antoine Marés y Pierre Milza (dir.), Le Paris
des étrangers depuis 1945. Paris, Publications de la Sorbonne, 1994, pp. 263-291.
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devenir politico de los paises latinoamericanos, las cantidades siempre fueron restringidas si
se las compara con las de los inmigrantes de Africa del Norte, por ejemplo. La inmigracion
latinoamericana estaba constituida de un porcentaje sensiblemente mayor de intelectuales y
artistas, lo que le otorgaba mayor prestigio y visibilidad. En este sentido, aunque limitada, su
presencia fue percibida por las élites culturales y politicas francesas con cierta amplificaciéon
y valoracidn positiva. A su vez, tanto la independencia de Argelia como el arribo de Fidel
Castro al poder en La Habana focalizaron la atencién del anti-imperialismo francés, lo que
contribuyd a la emergencia de una mitologia del guerrillero revolucionario alrededor del Che
Guevara y al progresivo reemplazo de la URSS por el Tercer Mundo en el imaginario
revolucionario’’. Tal es asf que hasta la galerista Denise René utilizaba al lider cubano en sus
metaforas: en 1968 se referia al grupo de los constructivistas de fines de los *40 como “una
minoria politica en exilio, los Fidel Castro del constructivismo buscando un lugar para
aterrizar”.'s

Esta imagen que se tenia en Francia de los latinoamericanos como una comunidad
cultural relativamente homogénea (entre pre-capitalista y revolucionaria) no era ajena a la
configuracion, por parte de los intelectuales del nuevo continente, de un latinoamericanjsmo
que se insertaba en la solidaridad tercermundista en general y en particular respecto de la
experiencia revolucionaria cubana'’. Por cierto, en la politizaciébn masiva de la juventud
‘francesa fueron centrales una serie de identificaciones con dos figuras: el trabajador y el
militante colonial (o guerrillero), tal como los denomina Kristin Ross. En palabras de esta
autora, durante mayo y junio de 1968 éstas fueron representaciones ficcionales y tedricas, y a
la vez interlocutores en un didlogo fragil, efimero e histéricamente especifico'®.

Asi y todo, los artistas a los que nos referimos no eran exiliados politicos ni
guerrilleros. Su llegada a Paris habia sido, en su mayoria, anterior a la seguidilla de golpes de
Estado de los afios 70 en Latinoamérica y tenia motivaciones ligadas al desarrollo
profesional. Pero atin teniendo en cuenta esta diferencia, es posible pensar que la pertenencia
cultural a América latina presentaba connotaciones particulares en el marco de la crisis de
fines de los afios *60, sobre todo para quienes veian en el proceso de modernizacion de

Francia un triunfo de la sociedad de consumo o, mds llanamente, la americanizacion del

1% Véase Pascal Ory y Jean-Frangois Sirinelli, Les intellectuels en France. De I'affaire Dreyfus a nos jours.
Paris, Armand Colins, 1992, p. 211.

16 Jean Clay, “An interview with Denise René€”, Studio International vol 175 n. 899, avril 1968, p. 194.

' Véase Claudia Gilman, Entre la pluma y el fusil. Debates y dilemas del escritor revolucionario en América
Latina, Buenos Aires, Siglo Veintiuno, 2003.

18 Kristin Ross, May '68 and its afterlife, The University of Chicago Press, 2002.
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estilo de vida francés". Pareciera que este supuesto apego a “valores pre-capitalistas” gravit6
en el modo en que la obra de artistas como Soto, Le Parc o Clark fue valorada en tanto
resistencia cultural. Mis alli de que efectivamente estos artistas pretendieran ser
‘contestatarios’, ciertos aspectos de su sociabilidad y sus habitos reforzaban, con su
excentricidad, la puesta en jaque de la obra de arte y el artista-genio tradicionales. Esto no
implica que para Robho todo artista latinoamericano fuera un Che Guevara en potencia, ni
que dedicara lineas a un artista s6lo porque hubiera nacido del otro lado del océano Atlantico.
La seleccion se basaba, ante todo, en el interés de los lineamientos estéticos y éticos de sus
producciones. Asi, otros artistas ligados a la figuracién como los argentinos Antonio Segui y
Antonio Berni o el brasilefio Antonio Dias, que trabajaban y exponian en Paris, aunque
sostenian posturas contestatarias tal vez mas explicitas no aparecieron en Robho.

Como indica Kristin Ross, durante el mayo francés la politica ejerci6 tal magnetismo
sobre la cultura que la desplazo de su reino especifico. Este fue el caso del Atelier Populaire,
en el que artistas y estudiantes produjeron los célebres afiches. Robho no resefié esta
actividad, pero meses antes —en su tercer niimero— publicé el articulo “¢Guerrilla cultural?”,
un texto escrito por Le Parc a pedido de “los amigos de Robho”? después de su participacion
en el Simposio de intelectuales y artistas de América, realizado en Venezuela durante
noviembre de 1967. Como vimos en el capitulo anterior, este viaje de varios meses por
Sudamérica tuvo al menos dos consecuencias sobre Le Parc. Por un lado, resulté un éxito
comercial y de piblico, pero ademds el encuentro con artistas sudamericanos en general y
este simposio en particular lo condujeron a profundizar su compromiso con la critica a las
instituciones culturales, por un lado, y con la ‘causa latinoamericana’ por el otro. El critico
norteamericano Harold Rosenberg describié con elocuencia la polarizacion ocurrida en este
evento de cinco dias patrocinado por la Inter-American Foundation for the Arts (IAFA), la
organizacion norteamericana que tomaba a su cargo las politicas culturales para

Latinoamérica®’,

' Sobre los aspectos culturales asociados a la rapida transformacién de la vida cotidiana francesa a partir de la
instauracién de una cultura de masas a la americana, véase Kristin Ross, Fast cars, clean bodies: decolonization
and reordering of French culture. MIT Press, 1995.

% Julio Le Parc, “;Guerrilla cultural?”, Robho n. 3 printemps 1968, p. 7. La familia Le Parc veraneaba con Clay
y su mujer, Christiane Duparc, en Carboneras, Espaiia.

I Tal como se indic6 en el capitulo 1, en 1966 una serie de organizaciones, el IAFA incluido, se reconfiguraron
como el Center for the Inter-American Relations (CIAR, mas recientemente Americas Society). Rosenberg
probablemente utiliz6 la antigua denominacion de esta organizacion que para 1967 ya era el CIAR. La
exposicion inaugural del CIAR, curada por Stanton Catlin, fue objeto de un boicot por parte de un grupo
significativo de artistas latinoamericanos radicados en Nueva York. Luis Camnitzer, Conceptualism in Latin
American Art: Didactics of Liberation. Austin, University of Texas Press, 2007, pp. 240-241. Sobre la IAFA y
el CIAR véanse también Andrea Giunta, Vanguardia, internacionalismo y politica.., op. cit., pp. 299-300; y
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The exchange of views there quickly made it evident that the definition of ‘living artistic
problems’ often depends on where you live. For some speakers from the New York art world,
the issue for painting today is universal recognition of the revolutionary heights scaled by
artists to whom the essential significance of painting lies in the shape (square, vertical or
horizontal) of the canvas. For the Latin Americans, the issue was ‘Yankee imperialism’ —an
artist, they felt, was obligated to indicate his resistance to existing conditions as a matter of
professional honor. The aesthetics of this resistance ranged from art forms involving audience
participation (designed to awaken the masses) to the Dada-related belief that in ‘post-modern’
art the artist’s ‘manifestation’ counted for more than the art object- a circumspect way of
saying that art could go to the devil. In response, a New York painter asseverated that for him
painting was bounded by the piece of material he was working on, and his companions, an art
critic and curator, nodded in assent and murmurated the word ‘quality’. Discussion on this
sector came to an abrupt end. Latin Americans got the point that New York artists feel
themselves exempt from human history — a state of mind which confirmed their feelings
about the “Yankees’ and which several confessed to envying. Perhaps the mistake of the New
York aesthetes lay in going to a conference, since in the world of ‘quality’ there are no
problems, ‘living’ or otherwise, to be debated.

En el contexto de esta polarizacion entre partidarios de la forma y de los de un arte
participativo o procesual, la posicion de Le Parc era clara. Centrado en la pregunta acerca del
rol del artista en la sociedad, que entonces preocupaba a buena parte de la intelligentsia del

globo, Le Parc sefialaba para el intelectual los siguientes roles:

Poner en evidencia en el interior de cada medio las contradicciones existentes. Desarrollar
una accién a fin de que sea la misma gente quien produzca cambios. [...] Se trata de servirse
de una capacidad profesional adquirida en el dominio del arte, de la literatura, del cine, de la
arquitectura, etc., y ~en lugar de seguir simplemente el camino ya trazado, el que consolida
las estructuras sociales— poner en cuestion las prerrogativas o privilegios propios a nuestra
situacién. [...] Las determinaciones unilaterales en el campo artistico son idénticas a las
determinaciones unilaterales en el campo social 2>

Meses mas tarde, Le Parc disefiaba carteles e imprimia serigrafias en el Atelier
Populaire para apoyar la movilizacion masiva de trabajadores y estudiantes®. “Atelier

populaire si. Atelier bourgeois non” fue el lema con el que este emprendimiento funcioné

Fabiana Serviddio, “Exhibiting identity: Latin America between the imaginary and the real”, Journal of Social
History, George Mason University Press, Fairfax, upcoming March 2010.

22 Harold Rosenberg, “Art of bad conscience”, en Artworks and packages. London, Thames and Hudsorn, 1969,
pp. 162-164. Por supuesto, no todos los artistas norteamericanos participaban de la posicion mas formalista. El
critico continuaba refiriéndose a ciertas agrupaciones norteamericanas de protesta como Angry Artists. Véase
sobre este tema Francis Frascina, “Angry Arts, the Art Workers’ Coalition and the politics of ‘otherness’”, en
Art, politics and dissent. Aspects of the art left in sixties America, Manchester University Press, 1999, pp. 108-
159.

2 Idem. Traducido al espafiol en Julio Le Parc. Experiencias 30 afios. 1958-1988, op. cit., p. 142.

 Los “eventos de mayo” consistieron, entre otras cosas, en una huelga que alcanzé los nueve millones de
trabajadores. Buena parte de los afiches han sido reproducidos en Michel Wlassikoff, Mai 68. L affiche en
héritage. Paris, Editions Anternatives, 2008.
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durante mayo y junio de 1968 en la Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts (ENSBA).
Por su parte, aunque no utilizé el mismo lema, Robho fue orientando sus textos y sus
selecciones con el propdsito de apoyar y teorizar un arte que veia como no-burgués. Pero las
estrategias fueron diferentes a las de la Jeune Peinture o el Atelier Populaire™. Clay opt6 por
seguir la evolucion de lo que denominé “arte salvaje”, aquél que se expandia a los lugares del
no-arte. Aunque se aventuraba mds alld de los bordes tradicionales de la cultura, no
abandonaba la categoria “arte” pues la revista (y su autor) confiaban en los potenciales
revulsivos de ciertas practicas artisticas. Podria decirse que Robho eligio para actuar el
camino de la especificidad artistica. Y como veremos més adelante, las criticas que se le
hicieron a la revista unos afios més tarde estuvieron ligadas a esta consigna, que mas o menos
subterraneamente atraveso sus paginas.

Robho apareci6 en momentos de una profunda modificacién de la prensa cultural
francesa. Si hacia mediados de los afios ‘60, periédicos nacidos en la posguerra como Les
lettres frangaises, Art d’awjourd’hui y Arts dejaron de aparecer, una seric de revistas
encaradas como medios especializados de periodicidad mas dilatada cambi6 la dindmica del
mercado editorial. En un periodo de unos diez afios vieron la luz Arr Press, Artistes,
artitudes, Cahiers du MNAM, Canal, Chorus, Chroniques de I’art vivant, Documents, Exit,
L’Humidité, Macula, Opus International, Peinture-cahiers théoriques, Plages, VH 101,
Rebelote y Robho. Esta proliferacién de revistas de mayor o menor tirada tuvo como
condiciones de posibilidad tanto la efervescencia intelectual y militante de fines de los 60
como una prosperidad econémica que solo se vio alterada hacia 1973 con la crisis del
petrdleo. De este modo, el nacimiento de Robho coincidi6 con un crecimiento del mercado de
arte y con la radicalizacién de las propuestas estéticas’®. Y si bien su tirada no fue muy
amplia (sabemos que la del tercer nimero fue de 1650 ejemplares”), esta revista dio cuenta

de las tensiones surgidas en el seno de la produccion cultural a fines de los afios “60.

1. ;El cinetismo es un academicismo? EI miltiple, ;un gadger?

- Gregorio Vardanega, che cosa fai adesso ?

- Sono preparando I’exposizione de Popper al musée d’art moderne de la ville de Paris.
- Antonio Asis, que haces tu en este momento?

- Yo preparo la exposicion de Popper para el musée d’art moderne de la ville de Paris.

% Cft. con Frangois Parent y Raymond Perrot, Le salon de la Jeune Peinture. Une histoire 1950-1983, Paris,
1983.

%6 Sylvie Mokhatari, Les revues d'art contemporain en France de 1967 a 1979, Mémoire de maitrise d’Histoire
de I’art contemporain, Université de Rennes 2, 1990, mimeo.

%7 Carta de Jean Clay a Le Parc 2/10/1968. Archivo Le Parc.
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- Carlos Cruz-Diez, que en este momento?

- Yo preparo la exposicién para Popper en el musée d’art moderne de la ville de Paris
- Narciso Debourg, che haces tu momento?

- Yo la exposicion para en el musée art moderne

- Yacob Agam, que are machen adesso momento?

- Yo bereites on Popper exposicion al musée d’art moderne de la ville de Paris
- Luis Tomasello, tu en este?

- Para Popper art moderne de la ville de Paris.

- Martha Boto, che haces tu ?

- Preparo en el musée d’art moderne

- Victor Vasarely, tu en ce moment?

- Je P’exposition de Popper au musée

[...]
- Et toi, Blaine, que fais-tu ?
- Moi je questionne

Julien Blaine, “dialogues de la fin d’avril”, 1967%

La mezcla de lenguas que utilizaba Julien Blaine para esta intervencién poética en el
primer niimero de Robho jugaba tanto con el trabajo serial del cinetismo como con su perfil
internacional. También estaba a tono con las noticias, pues en abril de 1967 todos los artistas
mencionados preparaban sus obras para una exposicion de arte cinético en el Musée d’Art
Moderne de la Ville de Paris, a la que Frank Popper los habia convocado. Inaugurada en
mayo y titulada Lumiére et mouvement, la muestra conté con una fuerte presencia
latinoamericana® y con una afluencia de publico tal que las autoridades del museo
decidieron extenderla hasta octubre, unos meses mas de lo previsto.

La multiplicacién de artistas dedicados a producir obras cinéticas de todo tipo no sélo
provocé el “cuestionamiento” de Blaine que transcribimos mas arriba. La nota editorial del
segundo numero de Robho intenté un balance de la exposicion Lumiére et mouvement: Clay
se preguntaba si ¢l cinetismo no se habia convertido en otro academicismo. En medio de lo
que veia como “la moda del motorcito o la lamparita”, intentd establecer diferencias entre
verdaderos “creadores” y meros “arregladores” que hasta el momento se habian limitado a

las vidrieras pero ahora se lanzaban hacia los museos.

% [Julien Blaine], “dialogues de la fin d’avril”, Robho n. 1, juin 1967, p. 5.

%% Antonio Asis, Martha Boto, Sergio Camargo, Carlos Cruz-Diez, Narciso Debourg, Hugo Demarco, Armando
Durante, Horacio Garcia-Rossi, Ana Maria Gatti, Gyula Kosice, Julio Le Parc, Jesus Rafael Soto, Luis
Tomasello y Gregorio Vardénega: 14 latinoamericanos entre los 39 participantes. Segtin Popper, Lumiére et
mouvement incluyd s6lo a aquellos extranjeros que residian en Francia. Esto se debi6 a limitaciones
presupuestarias puesto que deseaban que los artistas no se limitaran a mandar obra sino que participaran
activamente. Durante un afio aproximadamente artistas, conservadores, arquitectos y el mismo Popper
trabajaron juntos. Popper dice que la exposicion deberia ser considerada “una obra colectiva hecha en el lugar”.
“Réponses a un questionnaire rédigé par Véronique Wiesinger. Frank Popper”, en Denise René l'intrépide. ..,
op. cit., pp.160-163.
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Lo que quisiéramos subrayar es que al desviar de su sentido profundo al arte del movimiento,
al favorecer la proliferacién de modos ‘distrayentes’ uno se inscribe, quiera o no, en el
corazon de una ideologia reaccionaria que golpea actualmente y que quiere ver ocio en el
arte. Después de su jornada de trabajo, o durante su fin de semana en su segunda residencia,
el hombre de la civilizacion de consumo enciende sus juguetes, sus tabiques luminosos, sus
cajas sonoras, y se distiende [...]

Toda ideologia que intenta hoy separar la actividad productora de los hombres y su facultad
de poner en cuestion, a través del arte, nuestras estructuras mentales, es una mistificaciéon. No
hay de un lado el consumo de objetos estéticos —bellos por no se sabe qué razones indecibles—
y del otro 1a produccién de los productos materiales. Sino 1a marcha hacia adelante de todas
las actividades humanas, informadas unas por las otras, reaccionando las unas sobre las otras,
entre las cuales la creacion artistica juega un rol determinante. E/ arte no es ocio, es un motor
de la civilizacién™

Soto, Agam, Takis, Cruz-Diez, Le Parc, Morellet o Haacke aparecian perdidos entre
quienes —segin Clay— aplicaban con habilidad la técnica de la amalgama de invenciones
ajenas. “Estos hibridos no pasan generalmente el invierno. Pero resulta que la diplomacia del

5531

artista y la ignorancia del publico se conjugan en éxito™ . Que una exposicion plagada de

plagiadores que solo retenian “el aspecto exterior de la obra, el costado mecanico, la ‘fisica
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entretenida’” hubiera tenido semejante repercusion le resultaba lamentable. Las sutilezas de
las obras de Haacke basadas en la condensacion del agua quedaban opacadas ante la visita
estelar de Brigitte Bardot a la exposicién®®. Este gran malentendido, que igualaba cinetismo y
ocio, tergiversaba y por Gltimo neutralizaba el poder civilizatorio (y subversivo) que las obras
cinéticas tenian para Clay®.

Critico de arte de oficio, Clay publicé otra nota sobre Lumiére et mouvement en el
numero de septiembre de Réalités, una revista de actualidades que probablemente leia buena
parte del amplio publico de la exposicioén. Alli el tono fue otro, mas benevolente y didactico.
La indignacion que manifestaba en su revista no aparece en las lineas de Réalités. Robho se
definfa, por contraste, como una revista de opinién, una revista de autor. Como se ha
sefialado, el nacimiento de Robho coincidio con un crecimiento del mercado de arte y con la
radicalizacion de las propuestas estéticas. Esta doble via ofrece elementos para contextualizar

y comprender tanto las contradicciones que Clay encontraba en el éxito comercial del arte

% Jean Clay, “Le cinétisme est-il un académisme ? ”, Robho n. 2 novembre-décembre 1967, p. 2. Destacados en
el original.

3! Idem.

32 B] dossier de prensa conservado en los archivos del MAMVP retne mas de 30 notas periodisticas. A fines de
agosto, Paris-Match anunciaba que “Les pionniers de I’art cinétique ont découvert un supporter: Brigitte
Bardot” (31/8/1967).

33 Una carta conservada en el archivo Le Parc es bien ilustrativa de la asociacion de cinetismo con ocio. El ente
estatal de estudios socioldgicos y encuestas consultaba al artista sobre la viabilidad de colocar “atracciones” que
se renovaran cada tanto en el parque de deportes y ocio que planeaban para en el Helipuerto de Paris (Issy-les-
moulineaux). Carta de Claude Soucy (Centre d’études des groupes sociaux) a Le Parc 8/6/1966.
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cinético y su propia participacién en el sistema de galerias™, como aquellas que se le
plantearon a Le Parc.

El reportaje al artista argentino publicado en el primer niimero de Robho no fue,
precisamente, un intercambio de flores. Desde la primera pregunta se metia de lleno con
temas espinosos como las contradicciones entre los postulados colectivos del GRAV y el
reconocimiento individual en la Bienal de Venecia, o entre la hostilidad a una concepcion
tradicional del arte y la pertenencia a una galeria comercial. “Se le acusa de hacer pequefios
objetos, cursilerfas, adornos de chimeneas. ;No es una manera de entrar en el comercio?”,
inquiria Robho. A lo que el artista respondia con habilidad, poniendo un espejo frente al

critico que lo entrevistaba:

Es una manera de apreciar mis bisquedas. Si entrar en el comercio es extraer de la sociedad
en que vivimos bastantes medios como para proseguir nuestro designio, entonces me incluyo
en el comercio, como otros lo hacen fabricando otras cosas (criticas de arte, cochecitos para
nifios, fotografias, zapatos, filmes, etc.). Creo que nuestra diligencia debe encontrar su lugar
socialmente; mientras las relaciones estin cambiando es necesario plegarse a la realidad y
sacar partido de ella, contribuir a producir cambios.”

Con seguridad, Robho no constituia el ingreso monetario principal de Clay. Ademas de
escribir textos para catdlogos, colaboraba con revistas de gran tirada como Réalités, donde no
cabian reportajes tirantes. En este sentido, si a fines de los afios *60 el “optimismo” de la
década entraba en crisis y todo el sistema de galerias era sospechado de complicidad con la
sociedad de consumo, el critico implement6 una estrategia doble similar a la planteada por
Le Parc: mientras mantenia un discurso aceptable en medios menos especializados, dentro de
Robho fue tomando medidas orientadas a producir cambios y superar contradicciones. Estos
valores no solo actuaban al nivel de los contenidos: aunque la revista se vendia a un precio
mddico (tres francos), no hubo publicidad alguna en los seis numeros de Robho. A partir del
tercer numero, puso esto de manifiesto: “Robho no acepta publicidad salvo bajo la forma de

intercambios con publicaciones similares™®.

3* Véanse Jean-Paul Ameline, “Denise René : historie d’une galerie, 1961-1978” y Wiesinger, Véronique,
“L’art cinétique dans la guerre des marchés. De I’hommage & New York & 1’ouverture du Centre Georges
Pompidou, 1969-1977", en Denise René 'intrépide... op. cit. Clay prologd los catalogos de las exposiciones de
Soto y Cruz-Diez en Denise René de 1967 y 1969 respectivamente, y el del envio de Cruz-Diez a la Bienal de
San Pablo de 1967.

3% “Questions & Le Parc”, Robho . 1 juin 1967, p. 2. Traducido al espafiol en Julio Le Parc. Experiencias 30
aflos. 1958-1988, op. cit., p. 140. El destacado es mio.

36 Robho n. 3, printemps 1968.
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En 1966 el premio a Le Parc en la Bienal de Venecia marco el apogeo del cinetismo en
Europa. No obstante, Lumiére et mouvement fue la Gltima de las grandes muestras de arte
cinético y en 1968 los colectivos de artistas centrados en el cinetismo se disolvian®’. Con
motivo de la disgregacion del GRAYV, sus integrantes redactaron un acta de disolucién y Le

Parc hizo algunas declaraciones:

En el transcurso de mayo del 68 el grupo era practicamente inexistente. No se podia contar
con €1, no se tenia necesidad de €l. Cada uno de nosotros tomaba posiciones y se comportaba
con relaci6n a los acontecimientos como lo creia oportuno. Esta situacién puso en evidencia
el divorcio existente entre la capacidad de accién del grupo y las exigencias de la realidad.®®

El punto de vista de Joel Stein era diferente. Segun el descargo de este integrante del
grupo publicado en la revista Leonardo, habia diferencias en relacion con un punto central de
las propuestas del GRAV: la participacion del espectador. A su vez —continuaba— el grupo
habia experimentado una sensacion de aislamiento similar a la del artista individual, de modo
que la actividad conjunta perdia sentido. Por ultimo, un apartado titulado “el grupo de Le
Parc”, dejaba en claro que el argentino habia devenido una suerte de lider o representante de

un grupo que se pretendia horizontal.

Aprés avoir été le Groupe de Vasarely, nous sommes devenus le Groupe de Le Parc. C’est
d’autant plus absurde que I’évolution de Le Parc, comme celle de chacun de nous, est au
stade actuel encore inséparable du Groupe dans lequel elle s’est développée. En consacrant
Le Parc cet en ignorant le Groupe, la Biennale de Venise consacrait I’individu au détriment
du Groupe.* ‘

Como vimos, Le Parc respondio a las exigencias de la realidad del 68 sumandose a
otra actividad colectiva, el Atelier Populaire®. El Mayo francés no fue un “momento
artistico” pero si fue un catalizador de acuerdos y desacuerdos en relacion con los cruces
viables entre el arte y la politica. La polémica atravesaba diversos sectores del campo
artistico francés. Los partidarios de un arte comprometido mas tradicional arremetian contra
el cinetismo, convencidos de que el contenido politico seguia siendo “el unico acto

subversivo que esta sociedad se empefia radicalmente en poner en cuarentena o suprimir™*’.

37 GRAV en Francia, N en Italia y Zero de Alemania.

38 Julio Le Parc, “A propsito de la disolucion del grupo” (diciembre de 1968), transcripto en Julio Le Pare.
Experiencias 30 afios. 1958-1988, op. cit., p. 134.

*® Joel Stein, “Dissolution du GRAV”, Leonardo vol. 2 n. 3, Pergamon Press, Oxford, july 1969, pp. 295-296.
“ Otros artistas argentinos como Segui 0 Macci6 también se sumaron a la produccion de afiches.

! Michel Troche, “Antonio Berni. Artista pintor”, en Michel Troche y Gérald Gassiot-Talabot, Berni. Paris,
BibliOPUS-Editions George Fall, 1971, p. 19-41.
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Para Michel Ragon, el multiple representaba “reformismo contra la revolucion™. En esta
linea, el catalogo del 18°Salon de la Jeune Peinture advertia que en el medio artistico se
experimentaba una “tramposa libertad”. La amenaza que se perfilaba detras de ese
“formalismo generalizado” era un “inmenso suefio de integracion, de participacioén en la vida
de la sociedad técnica burguesa moderna™’.

Raymonde Moulin, quien habia publicado un libro sobre el mercado de arte francés en
1967, hacia una critica de los multiples. Desde su 6ptica, el mercado de multiples, al igual
que el de grabados, no habia roto con el conjunto de practicas que aseguraban la prosperidad
al mercado de arte. El “principio de competencia monopdlico” continuaba siendo el principio
rector, algo sobre lo que los mismos artistas ironizaban. Para ejemplificar citaba el

mencionado reportaje a Le Parc publicado en Robho:

No es culpa nuestra si somos victimas de una especie de aberraciéon. ;Cémo podriamos
abandonar el medio artistico? ;Para ir adonde? ;Con los arquitectos? ;Con los médicos?
(Con los cientificos? Alli no seriamos acogidos. ;A la Foire du Trone? Pero ellos también
tienen sus exigencias. Es en una bienal de arte donde mejor cuestionamos lo que se hace a
nuestro alrededor. Es alli donde contestamos mejor.*

En un andlisis en términos de propiedad de los medios de produccién, Moulin
argumentaba que la fabricacion industrial de maltiples hacia que el artista perdiera la
autonomia que le daba la manufactura artesanal de obras, y que por ende dependiera por
completo de los medios técnicos de realizacion. En verdad, este reclamo no se ajustaba a las
condiciones de produccion de los miltiples cinéticos que analizamos en el capitulo
precedente. De vocacion industrial pero de realizacién artesanal, en general estos objetos
eran producidos en series bien limitadas en el ambito del taller del mismo artista. Pero

Moulin también advertia otro peligro.

Et, si pour gagner du temps et pour jouer le jeu de la société de consommation, on associe
trop sommairement éducation, information et publicité, ne prend-on pas le risque de préparer
la réduction en objet de consommation voué, comme le frigidaire ou ’automobile, 3 la
‘désuétude progressive’, a la ‘mise hors d’usage psychologique’ et parfaitement adapté a la

“2 Michel Ragon, “L’artiste et la société. Refus ou intégration”, en Art et contestation, Bruxelles, La
connaissance, 1968, p. 25.

# Citado en Frangois Parent y Raymond Perrot, op. cit., p. 60. Ese afio, frente a un perfil “demasiado stalinista”
faltaron varios de los habitués del salon: Adami, Alleyn, Buri, Raynaud, Rancillac y Télémaque, entre otros.

# Citado en Raymonde Moulin, “Art et société industrielle capitaliste. L’un et le multiple”, Revue Frangaise de
Sociologie vol X numéro spécial, 1969, pp. 699-700. La Foire du Trone es una feria anual que data de
comienzos de la era cristiana pero que tuvo auge y regularidad desde mediados del siglo XIX, y fue
reinaugurada como evento comercial en 1964,
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stratégie commerciale du ‘gaspillage’, pour reprendre la terminologie de Vance Packard. [...]
Ni Paspect ‘Luna Park’ de certaines expositions destiné & favoriser I’activité ludique des
spectateurs, ni la présence éventuelle d’un multiple de Vasarely dans un appartement H.L.M.
n’autorisent 3 conclure que I’art est rentré dans la vie, au sens ou il pouvait y étre dans les
sociétés indifférenciées dans lesquelles aucun objet ne semble avoir été congu en vue d’une
fonction esthétique exclusive. L’idée, si répandue de nos jours, qu’il faut réintroduire 1’art
dans tous les domaines de P’existence n’est dénuée ni d’une nostalgie des sociétés
préindustrielles, ni d’un grand espoir dans I’avénement d’une société postindustrielle.*’

Moulin retomaba los argumentos que Clay habia esgrimido en una mesa redonda sobre
el arte cinético y los multiples llevada a cado en el Cercle Culturel Noroit de la ciudad de
Arras en marzo de 1969%. En relacion con la iniciativa de vender multiples por parte de la
FNAC, una tienda dedicada a comercializar material fotografico y fonografico que venia
ampliando su oferta a otros productos vinculados a la cultura*’, Clay afirmaba (a diferencia
de las convicciones de los afios precedentes) que era un error ofrecer esos objetos junto con
aparatos de todo tipo. Para que no perdieran su sentido, debian ser exhibidos de modo que la
gente comprendiera que se trataba de una proposicidn artistica y no de un mero gadget. Esta
palabra, que en México se traduce como ‘chisme’ pero que resulta practicamente imposible
de traducir al castellano rioplatense, fue un término que atravesé las discusiones sobre
cultura, estandarizacién y consumo en Francia.

En 1968, Jean Baudrillard publico EI sistema de los objetos donde analizaba
criticamente el fenomeno de multiplicaciéon que llegaba a “una verdadera revolucion en el
nivel cotidiano: [...] los objetos ya no estan rodeados de un teatro de gestos en el que eran las
funciones, su finalidad, sino que hoy en dia son actores de un proceso global en el que el
hombre no es mas que el personaje o el espectador”“. En la definicién de Baudrillard, todo
objeto tenia dos funciones, cada una de las cuales podia predominar sobre la otra: la de ser
utilizado y la de ser poseido. Si en un extremo se encontraba la maquina, el objeto
estrictamente util, en el otro “el objeto puro” era aquel que, desprovisto de funcién o
abstraido de su uso, se convertia en objeto de coleccion®. A su vez, en el balance entre los

componentes estructurales y aquellos ornamentales, una “aberraciéon funcionalista” daba

* Raymonde Moulin, art. cit., p. 700.

“ “La fin de I’objet et du lieu culturel. Débat organisé par la revue Robho avec Jean Clay, les artistes présents et
le pubtic”, folleto de programacioén del Centro cultural Noroit, Arras 8 al 24/3/1969. Archivo Le Parc.

7 La FNAC (Fédération nationale d'achats) fue fundada en Francia en 1954 por André Essel et Max Théret, dos
antiguos militantes trotkistas. En sus comienzos, la tienda vendia material cinematografico y fotografico. En
1969 se abri6 una segunda sede parisina y hoy, con 69 filiales en 56 ciudades francesas y otras 41 en diferentes
puntos de Europa, se define como “lider en la distribucion de bienes culturales y de ocio”. Los productos que
comercializaba se fueron ampliando a equipos de sonido, discos, libros (a partir de 1974) y, mas recientemente
cd, dvd, informética y telefonia. “Décés de Max Théret, fondateur de la Fnac”. La Tribune.fr, 25/02/2009,

“® Jean Baudrillard, £! sistema de los objetos (1968). México, Siglo XXI, 1969, p. 62.

¥ Ibid., p. 98.
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como resultado el gadger, un utensilio novedoso de utilidad dudosa. Una de esos nuevos
adminiculos domésticos que inventariaba (e inventaba) Boris Vian en canciones como
Complainte du progrés (el “corta-frituras”, el “borra-polvo” o la “cama-siempre-hecha”)™.
Y aqui es interesante notar que Baudrillard se remitia a la visualidad barroca para pensar un
entorno cotidiano modernizado que tematizaba la técnica y la cibernética y que Jacques Tati

habia llevado al terreno de lo comico en el film Mi tio (1958)°"

{...] vivimos en un medio plenamente neotécnico, en un ambiente que es considerablemente
retorico y alegorico. Por lo demas, el barroco, con su predileccion por la alegoria, con su
nuevo individualismo del discurso, por la redundancia de las formas y la falsificacién de las
materias, con su formalismo demitrgico, es el que inaugura verdaderamente la época
moderna, al resumir de antemano, en el plano artistico, todos los temas y los mitos de una era
técnica, sin exceptuar el paroxismo formal del detalle y del movimiento.*?

En el capitulo precedente analizamos los miltiples cinéticos en relacién con el régimen
de vision barroco —definido en términos de una celebracion del plus extatico de la imagen, de
lo resplandeciente y desorientador- que Martin Jay considera aplicable a iméagenes y
dispositivos visuales del siglo XX>. En el contexto de una abundancia inédita de pequefios
objetos disefiados con cierto ingenio, los vistosos multiples corrian el riesgo de ser
confundidos con un gadget mas. Paraddjicamente, si los cinetistas producian su obra con el
objetivo central de arrancar al espectador de su pasividad, esas mismas obras colocadas en un
escaparate podian pasar por artefactos que —como indicaba Baudrillard- reducian al usuario a
un mero espectador del imaginario técnico desplegado por ese conjunto indeterminado de
objetos de consumo. El caricter lidico de los multiples cinéticos gravitaba sobre este
equivoco, pues también el gadget se definia en el cruce entre tecnologia, juego y
automatizacion.

Las contradicciones que atravesaban la idea de participacion —advierte Anna
Deleuze™- se expresaron incluso sobre los muros de Paris en mayo de 1968: en respuesta al

anuncio, realizado por De Gaulle el 24 de mayo, de la implementacion de un referéndum

% La cancién compuesta en 1956 ironiza con el nuevo rol de los objetos domésticos en las relaciones amorosas
modernas. En francés: le coupe-friture, l'efface-poussiére, lit qu'est toujours fait.
3! Kristin Ross analiza este film, entre otros, conjuntamente con la publicidad y la literatura francesas del
?eriodo en Fast cars, clean bodies..., op. cit.

? Jean Baudrillard, op. cit, pp. 126-127.
% Martin Jay, “Scopic regimes of modernity”, en Hal Foster (ed.), Vision and visualitiy. Discussions in
contemporary culture n. 2. Bay Press, Seattle, 1988, pp. 3-23.

5% Anna Deleuze, “’Cinétisme du corps’ et participation du spectateur”, en Denise René l'intrépide... op. cit.,
pp. 84-93.
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sobre la participacion de los obreros y los estudiantes en el seno de empresas y universidades,
uno de los afiches impresos ironizaba: “Yo participo, tu participas, el participa, nosotros

5 1. 3] Le Parc, uno de los artistas

participamos, vosotros participais, ellos aprovechan
activos en el Atelier Populaire, veia cuestionada la nociéon de participacion que habia
sostenido como uno de los ejes de su trabajo individual y colectivo: en lugar de una
herramienta para despertar en ‘el gran pﬁblicb’ una accion creativa que se proyectara hacia lo
social, apropiada por el régimen gaullista, la participacién aparecia como una actividad

complice del sistema politico y econdmico.

2. “Reacciones en cadena incontrolables”. Paris como lugar de la resistencia a fines de
los ‘60. :

La contratapa del tercer niimero de Robho, que antecedié en unos meses a los eventos

de mayo de 1968, informaba acerca de la Exposition Robho, una exhibicién colectiva cuyo

hilo conductor era “lo efimero™. [11. 4]

Principio de esta exposicion: desaparicion de toda huella material de las obras al término de las
manifestaciones.

En cuanto a lo que siga. Eso sera problema suyo.

El shock liberador provocado por una obra nueva y las transformaciones que ella trae en la
psicologia colectiva no estan ligadas a la duracion, a la perennidad, ni siquiera a la existencia
misma del objeto [...]

Toda manifestacion debe esforzarse [...] por desbordar sisteméticamente sus limites y por
engendrar reacciones en cadena incontrolables, a Ia manera en que un detonador ceba una carga
explosiva. *

Junto con este texto se reproducian fotografias de los rastros de una Expansion-
destruction de César, de una de las obras para quemar de Aubertin y de Cloud Canyons, las
esculturas de espuma jabonosa de David Medalla. La exposicién se abria con testimonios
burlonamente fetichistas de los “grandes creadores del pasado™: la reconstruccion a escala de
la oreja de Van Gogh, un fragmento de la escalera descendida en 1913 por el Desnudo de
Duchamp, una réplica de la bafiera empleada por Bonnard y Mierda de artista de Manzoni.

Luego, once salas tematicas alojaban obra de Carl André, Jean Arp, Julien Blaine, Carlos

5 Reproducido en Michel WlassikofF, op. cil., p. 67. Durante noche del 24 de mayo, hubo un nuevo
enfrentamiento en el Quartier Latin entre los manifestantes contra el referéndum y el CRS. Le Nouvel
Observateur ha digitalizado las ediciones publicadas durante el conflicto de mayo y junio de 1968.
http://tempsreel. nouvelobs.com/speciales/le_quotidien_de 1968/

S/a, “L’éphémeére et la suite. Une exposition Robho”, Robho n. 3, printemps 1968, p. 22.
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Cruz-Diez, Bernard Quentin, Lygia Clark, David Medalla, Hélio Oiticica, Pierre Henry,
Gerdme Savary y Soto, entre otros.

Con el correr de la nota, el lector desprevenido caia en la cuenta de que se trataba mas
bien de un proyecto de exposicion, que la revista dejaba a disposicion de quien lo quisiera
realizar’”. Si el lema del cinetismo habia sido la inestabilidad®, Robho se proponia
radicalizarlo a tal punto que no sélo ideaba una exposicién con obras que rebalsaban la
tradicion geométrico-Optica como las méquinas de espuma de Medalla o las experiencias de
Clark, sino que la exposicién era en si el colmo de la fugacidad: ni siquiera habia tenido
lugar. El evento ficticio presentaba cataratas de obras participativas de todo tipo: Penetrables
de Soto, pisos de Carl André a intervenir por los espectadores, obras para destruir, quemar,
recortar 0 comer (como una tela a reventar a la manera de Lucio Fontana), cuadros tachistas
y figurativos a cambiar en monocromos y viceversa, obras para amar (mufiecas inflables de
Quintin u obras palpables de Clark), obras para robar (el espectador intentaria hacerse de una
obra a pesar de la vigilancia y la alarma), obras que se autodestruian (Tinguely, Aubertin,
esculturas de plomo para fundir), obras para condicionar al espectador (mdascaras sensoriales
de Clark, Parangolés de Oiticica, corredores odoriferos de Cruz-Diez), un atelier de plagio
en el que cada visitante pudiera copiar una obra de su artista preferido.

Unos meses mas tarde hubo una explosion y una reaccién en cadena cuyas
consecuencias son objeto de analisis aun hoy. El detonador no fue una manifestacion
artistica, por cierto, pero lo ocurrido durante mayo y junio de 1968 repercutié en el campo
artistico francés impactando en sus actores de diversos modos. Las actitudes anti-
institucionales ya presentes se multiplicaron y subieron sensiblemente de tono. Y si, como
seflala Kristin Ross, la policia fue una figura muy presente en los afios posteriores, tanto en
las calles de Paris como en la obra de los intelectuales franceses’, la presencia policial en las
salas de arte pasé a ser moneda corriente.

Las revueltas impactaron tanto en el aspecto como en el contenido de Robho, que ya
estaba predispuesta a las “explosiones”. [Il. 5, 6, 7] Aunque el cuarto nimero (que se hizo
esperar hasta fines de 1968) conservo el formato tipo tabloide, el gramaje alto del papel y los
lineamientos generales de un disefio moderno, la tapa no sélo habia perdido la limpieza
visual y la simetria de los nimeros anteriores, sino que ademas presentaba una imagen ajena

al campo artistico: la fotografia de uno de los dos atletas norteamericanos negros ganadores

57 Asi lo planteaba el texto. Idem.
%8 La exposicién del GRAV en Denise René de 1962 se tituld L Tnsetabilité al igual que la del MNBA de 1964.

o Althuser, Foucault, Donzelot, Blanchot, entre otros. Véase Kristin Ross, May ’68 and its afterlife, op. cit.
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de la final de 200 metros en las Olimpiadas de México 68 quienes, al recibir las medallas
olimpicas sobre el podio, levantaron en alto un pufio en sefial de apoyo al movimiento de los
Black Panthers®®. Sobre esta foto podia leerse, en blanco sobre negro, “Guerrilla Theatre™'
En el interior raleaban las reproducciones de obras geométricas o cinéticas que habian
abundado en los primeros nimeros. En su lugar se multiplicaban las fotografias de las
experiencias artisticas y teatrales mas recientes de buena parte del globo. Con una nota
editorial titulada “Contre I’artiste inoffensif”, el numero parecia concebido como un catdlogo
del estado de la cuestion de las artes fuera de las galerias. Esta pequefia enciclopedia del “arte

2562

salvaje™” iba acompafiada de varios textos que involucraban ciertas instituciones artisticas:

una carta de Le Parc por la cual renunciaba al directorio del Salén de mayo, descartando el
rol de “artista integrado”;®* cartas de Enzo Mari, Le Parc y Takis donde informaban que
habian retirado sus obras de la Documenta de Kassel en rechazo a la alianza de los artistas
con las empresas que financiaban el evento®; una descripcion de la intervencién de Buren en
el Salén de mayo, cuando hizo una pegatina por Paris con los “afiches” a rayas®; la foto de
Spoerri frente al “mayor museo de ideas del mundo”: el restaurante que habia abierto en
Dusseldorf, donde se consagraba “al arte efimero por excelencia, la cocina™®,

La nota editorial contribuye a comprender el sentido que toda esta informacién
variopinta tenia para Clay. Aunque habia en sus preocupaciones una continuidad con los
numeros anteriores, puede seguirse en el texto el desplazamiento de sus intereses. La salida
de las galerias por la via de un arte que dejaba de producir objetos consumibles, la cuestién
del uso de la tecnologia con fines artisticos, el problema de la “cultura del ocio”, las
bondades de los Penetrables de Soto y las proposiciones de Clark, eran temas recurrentes
asociados a sus reflexiones sobre el arte cinético y lo efimero. Pero es posible detectar
novedades significativas en el discurso de Clay: el analisis de lo que denominaba ‘circuito

neo-capitalista’ y que ilustraba con la Documenta de Kassel y la organizacién norteamericana

Experiments in Art and Technlogy (EAT).

% E1 Comité Olimpico Internacional consideré escandaloso este gesto y ordend suspender a los dos atletas,
Tommie Smith y John Carlos.

¢! Se refiere al grupo de teatro politico callejero activo en San Francisco. Véase el manifiesto de 1967 firmado
por Ronald G. Davis “Guerrilla Theatre” en Will Bradley and Charles Esche (comp.), 47t and social change. A
critical reader. London, Tate Publishing, 2007, pp. 143-145.

€2 «Art sauvage. La fin des galeries” y ““Funk’ et art sauvage”, Robho n. 4, 4e trimestre 1968, p. 8.

% Julio Le Parc, “Il faut dissoudre le Salon de mati”, Ibid., p. 6.

64 «“Contre Documenta. Informations”, Ibid., p. 6.

55 “Daniel Buren. Proposition didactique”, Ibid, p. 10.

86 “Restaurant Spoerri”, Ibid., p. 11. Sobre esta experiencia, véase Christian Besson, “Daniel Spoerri
gastrosophe. De I’art du chef Daniel dans la cuisine, hier et aujourd’hui”, en Restaurant Spoerri. Maison fondée
en 1963. Paris, Jeu de Paume, 2002, pp. 8-20.
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Si bien la Documenta 4 de 1968 presentaba un aspecto high-fech mas pronunciado que
las ediciones anteriores, esta vez Clay no se concentraba tanto en lo que se exhibia sino mas
bien en cémo se gestionaban las participaciones. El sistema de galerias tal como se
reestructuraba analogaba —segiin Clay— el galerista al “businessman international®’. Los
marchands norteamericanos del primer piso de la Documenta se las habian ingeniado para
vender obras de dimensiones extraordinarias, aquellas que en principio no eran factibles de
ser comercializadas: ofrecian sus miniaturas, litografias y bocetos. Por su parte, EAT —
fundada en 1967 por Robert Rauschenberg y Robert Whitman junto con los ingenieros Billy
Kluver y Fred Waldhauer para promover la incorporacién de la tecnologia en los proyectos
artisticos— estaba financiada por compatfiias como Xerox, IBM o Bell Telephone®. Desde la
6ptica de Clay, lo que EAT promovia era el “mito del ‘técnico redentor’ y una “filosofia de
la diversion”. Aquella ‘estética del motorcito’, que habia denunciado en Robho en ocasion de
la exposicion Lumiére et mouvement, contaba en el caso de EAT con el patrocinio de grandes
empresas que pretendian hacer creer que el artista no podia trabajar sin ellas.

Por su parte, en el Livre rouge de la révolution picturale (1968) Pierre Restany también
planteaba la superacion de la pintura hacia un “arte total”. Pero aunque el librito imitaba el
aspecto del homoénimo de Mao, Restany explicaba este proceso desde una mirada

modernizadora.

Le paria d’hier, le bouffon de naguére sera demain I’ingénieur de nos loisirs, le poéte du
temps libre.

Optez pour la technologie galopante. [...]

Slogan révolutionnaire a 1’usage des idéaires US en 1968 : un seul E.A.T. vaut tous les
K.K.K.%

Restany parece haber navegado la ola contestataria del *68 de modo sui generis. El
formato del librito rojo era una humorada que en ocasién de su presentacion en la Bienal de

Venecia —segun su autor— casi le cuesta una inmersion forzada en el Gran Canal en manos de

87 [Jean Clay], “Contre Iartiste inoffensif”, Ibid., p. 4.

% Billy Kliiver, un fisico en investigacion laser en los laboratorios Bell, asumié como presidente y Robert
Rauschenberg, como vicepresidente. EAT funcionb como una matching agency, a través de la cual un artista
con un problema técnico podia ponerse en contacto con un técnico o cientifico para que colaborara con él. EAT
buscaba involucrar a la industria y ganar apoyo de otras instituciones. Estaba fundada en la conviccién de que
una relacién entre artistas e ingenieros patrocinada por la industria beneficiaria a la sociedad en su conjunto.
Sobre los pormenores de la creacion de EAT, véase “Experiments in art and Technology: a brief history”, Eat
News vol, 2 n. 1 march 18, 1968.

% PR, Livre rouge de la révolution picturale. Milano, Edizioni Apollinaire, 1968. Ideas similares fueron
vertidas en PR, “La tendencia moderna: arte total, arte para todos”, Planeta [dic 1968], ARP-CCA. La version
francesa aparecié en Le Nouveau Planéte n. 2 décembre 1968-janvier 1969, pp. 84-98.
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los maoistas™. La clausura simbélica del Musée Nacional d’Art Moderne que llevo a cabo el
22 de mayo fue parte de su lucha contra la misma estructura institucional que enviaba
selecciones anacronicas a las bienales, una lucha contra la burocratizacién de la cultura’’,
Pero segln la revista Art and artists este gesto quedé diluido, pues el museo ya estaba
cerrado “como lo estaban todos los museos de Paris ante las manifestaciones de
estudiantes™’%.

Para Clay, EAT era representativa de la dindmica que tomaba el campo artistico en los
Estados Unidos y el Minimalismo era el movimiento que mejor ponia en obra una retérica
industrial y fetichista. Buena parte de los artistas norteamericanos insistian en un cool art

estatico y de dimensiones monumentales.

In a world increasingly dominated by science and technology, ever-changing and changing
more and more rapidly, this deliberate choice of monumental immobility, this frank
fascination with inertia, can only represent fatigue, conscious despair, metaphysical
pessimism and a fear of a retreat from the jolting progress of contemporary life. It is rather as
if the Cool artists were trying to still movement, and by erecting the largest 3possible boundary
stones, to hold back time — time which, as we know, destroys works of art.”

Hal Foster ha sefialado el caracter neovanguardista del minimalismo, en el sentido de
reelaborar criticamente el proyecto de unificacion de arte y vida de las vanguardias
historicas. “En una palabra, el minimalismo aparece como un punto histéricamente
culminante en el que la autonomia formalista del arte es a la vez alcanzada y destruida, en el
que el ideal del arte puro se convierte en la realidad de un objeto especifico mas entre
otros™’*. Thomas Crow ha remarcado el sentido politico de las piezas minimalistas, en las
que la eleccion de materiales cotidianos tenia una intencion de critica social e incluso de
disenso politico. Més que un rechazo de las Bellas Artes, se tratd de una subversion de la

galeria como un mercado de bienes preciosos y raros. Anonimato, repeticion e igualdad de

7 « Entretiens Jean-Frangois Bory - Pierre Restany”, en Pierre Restany. Une vie dans I'art contemporain,
Suisse, Editions Ides et Clandes, 1983, p. 81. La bienal de Venecia se inaugur6 en junio de 1968 en medio de
grotestas y fuerte presencia policial.

! Carta de PR a Romero Brest 31/7/1968, Archivo JRB FFyL UBA. Restany planteaba su posicion en “Je vote
la greve de la cultura contre I’Etat!”, Planéte n. 40 mai-juin 1968, pp. 161-165.
72 Grégorie Muller, “Paris-Revolutions”, 47 and artists vol 3 n. 6, septembre de 1968, pp. 20-21. Segin
Bertrand Dorleac, se decidi¢ el cierre de todos los museos parisinos el 20 de mayo. Laurence Bertrand Dorleac,
"Les artistes et la Révolution", art. cit.
™ Jean Clay, “A cultural heatwave in New York”, Studio International vol. 175 n. 897, February 1968, p. 75. Es
interesante notar que Gassiot-Talabot, defensor de la Figuration Narrative francesa interpretaba el caracter
norteamericano del pop también en términos de escala. Obras como las de Lichtenstein o Warhol tendian al
gigantismo, una caracteristica que para estos dos criticos era ajena a Europa. Gérald Gassiot-Talabot, “Le Pop a
Paris”, Aujourd’hui. Art et architecture n. 55-56, décembre 1966 — janvier 1967, p. 145.
" Hal Foster, “El quid del minimalismo”, en El retorno de lo real. .., op. cit,, p. 58.
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las partes eran metaforas del igualitarismo politico’””. Por otra parte, 1a apuesta minimalista
consisti6 —segun Foster— en superar las instancias de sujeto y objeto mediante la experiencia
fenomenolégica. El aqui y ahora que pretendian condensar las obras minimalistas las
enriquecia con una dimensién contextual. Este acento en la corporeidad (de la obra y por
ende del espectador) contradecia los modelos norteamericanos hegemonicos concentrados en
la casi inmaterialidad de la pintura’®.

El interés por comprometer el cuerpo fue puesto en obra de modos diferentes a ambos
lados del océano. Minimalismo y cinetismo tuvieron bastante en comun en este sentido. En el
caso de los artistas cinéticos, las estrategias también retomaban ciertos principios de la
tradicién constructivista pero no se basaban en la monumentalidad, el ordenamiento no
jerarquico y la literalidad, sino en el movimiento, la produccién colectiva y la participacion
activa del espectador. Sin embargo, Clay no vio (o0 no creyé en) el costado critico del
minimalismo. El antiamericanismo se colaba en sus apreciaciones al igual que en las Luis F.
Noé¢, Luis Camnitzer y buena parte de los latinoamericanos radicados en Nueva York’ .
Desde su 6ptica, la actividad artistica neoyorquina abrumaba por la velocidad de sucesién de
tendencias, la exigencia de subirse a cada nuevo grito de la moda y la consecuente
obsolescencia rapida de los artistas (“a los cuarenta se es considerado viejo™). Atn si habia
alguna resistencia a través de piezas demasiado fragiles o voluminosas como para formar
parte del circuito comercial, la imagen que Clay da de Nueva York aparece dominada por el
timing de la moda. Exposiciones como The responsive eye (1965) o Art and the Machine
(1968), que colectaban las experiencias Opticas y cinéticas, no eran el rostro visible de cierto

sustrato artistico sino el incentivo externo para alentar experimentaciones.

Is in this continuing conflict between revolt and integration, doctrinal purity and worldly
success, that one of the tensions in the American art scene lays.

Chauvinism is perhaps one of fashion’s most sinister effects in that it tends increasingly to
turn American culture in upon itself. [...] This scorn has been resented by the still-diffident

® Thomas Crow, The rise of the sixties. New York, Harry R. Abrahams, 1996.

78 Harold Rosenberg, Clement Greenberg y Michael Fried.

7 “Viniendo de la periferia al centro, donde todo esto estaba por pasar, esta descripcion sintetiza las razones

para un shock cultural. Habia una atmésfera rarificada, especializada, autocentrada y compartimentada que por

un lado prometia un nivel ideal de profesionalismo para el artista, pero por el otro presentaba una imagen de

alienacion dificil de sobrellevar. Salvo por un ‘cambio en el sistema de distribucién’, la idea del arte como

potencial formador de la sociedad estaba completamente ausente. Para los conceptualistas latinoamericanos, el
- minimalismo devino un simbolo de esta division. [...] Para aquellos artistas que vivian en la diaspora en los

centros, la tarea artistica parecia ser la de reaccionar contra el minimalismo”. Luis Camnitzer, Conceptualism in

Latin American Art: Didactics of Liberation. Austin, University of Texas Press, 2007, P. 223. Noé se referia al

Minimal en términos similares pero agregaba que era sumamente aburrido. Luis F. Noé, “El arte en Nueva

York” (1966-1967), Noescritos sobre lo que se llama arte. Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2007, pp. 21-46.

7 Jean Clay, “A cultural heatwave in New York”, art. cit., p. 72.
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American intelligentsia which has sublimated its self-doubt in self-complacency, coupled
with a deliberate disregard of European developments.

[...] It is more serious still when chauvinism creates injustice. I heard Peter Selz, one of the
most lucid and courageous of American conservatives, complaining in a debate of the
reactions of his fellow-countrymen to the award of the last Venice Grand Prix to Julio Le
Parc, aI;QArgentinean living in Paris. Unless the prize is American, he was told, it’s not worth
having,

A diferencia de Paris, donde habia lugar para artistas griegos, brasilefios, italianos,
argentinos, venezolanos o alemanes, segun Clay los Estados Unidos eran impermeables a los
extranjeros. Ni el sistema de becas ni los coleccionistas los consideraban. Ejemplo de esto era
el coleccionista Robert Scull: entre las 400 obras adquiridas en los ultimos seis afios, no
habia incorporado ningun artista extranjero®. Esta falta de interés repercutia en Europa,
puesto que hasta 1960 el 80% de las adquisiciones habian sido realizadas por
norteamericanos que hacia fines de la década invertian en Nueva York y California®’. Como
consecuencia, una parte de las galerias parisinas cerraba y ciertos artistas de Paris probaban
suerte en Estados Unidos: ademas de Takis y Haacke, el Hotel Chelsea albergaba a varios de
los Nouveaux Réalistes.

En el marco del avance del neocapitalismo —argumentaba Clay-, mayo del ‘68 habia
puesto en una encrucijada a los artistas. Tenian que optar entre ser artistas ‘puros’ en el
sentido de un “profesional comprometido con la pura investigacion”, o actﬁar como artistas a
partir de “una aproximacion critica a la naturaleza estatica de las condiciones sociales en las
que vive”®. La influencia de los situacionistas en Nanterre (donde se habian iniciado los
conflictos que se irradiaron en el mayo francés) aparecia para Clay como un ejemplo en este
sentido, pues desde 1964 Debord hablaba de vivir el arte mas que de hacer arte®>. El GRAV,

en cambio, habia sido fagocitado por las galerias y se habia disuelto por falta de consistencia.

™ Ibid, p. 73.

%0 Sobre este coleccionista, véase el documental America 's Pop Collector: Robert C. Scull - Contemporary Art

at Auction (1974) de John Schott y E.J. Vaughn. Realizado en ocasién de un remate publico de Sotheby’s en

_ octubre de 1973 en el que 50 obras provenientes de su coleccién multiplicaron sus precios y proveyeron al
coleccionista US$ 2.240.900, una cifra colosal para la época. Véase también Baruch D. Kirschenbaum, “The

Scull Auction and the Scull Film”, 4rt Journal vol. 39 n. 1, autumn 1979, pp. 50-54.

#! Tal como vimos en el capitulo 1, Raymonde Moulin también sefialaba el peligro que la emergencia del
mercado norteamericano significaba para el francés. La clave estaba en el vigor del mecenazgo privado. Moulin
daba algunos ejemplos: la Johnson habia consagrado 750.000 délares a la constitucién de una coleccion de 102
telas de artistas norteamericanos vivos que desde 1962 recorria el mundo bajo el auspicio del gobierno. La IBM
organizaba cinco exposiciones itinerantes y su museo en Nueva York recibia unos mil visitantes por dia. Esto
contrasta con el caracter esporadico de las iniciativas francesas de este tipo dado por la disparidad econémica
entre los dos paises y por las diferencias entre los dos sistemas legislativos. Raymonde Moulin, op. cit.

#2 Jean Clay, “Art tamed and wild”, Studio International vol. 177 n. 912, june 1969, p. 262.

% La Internacional Situacionista tuvo una participacion fundamental en el arranque de las protestas de mayo de
1968. Véase René Viénet, Enragés et situationnistes dans le mouvement des occupations. Paris, Gallimard,
1968.
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La apuesta por un arte que abandonara la autonomia y dejara de ser inofensivo barria el
espectro contestatario. Segin comentaba el critico del New Yorker Harold Rosenberg, Allan
Kaprow decia que era dificil presentar happenings en Europa porque el publico esperaba
producciones con “mensaje politico” y se irritaban si recibian arte en cambio®. En efecto,
desde la optica de Lucy Lippard hacia fines de la década Europa “volvia a despertar”. Para la
critica norteamericana que decia haberse politizado a partir de su viaje a Buenos Aires de
1968, el viejo continente aparecia como un lugar mas fértil que los Estados Unidos para

“las nuevas ideas y los nuevos modos de difundir el arte™®.

LL: Charles Harrison [critico de arte inglés] ha sefialado que Paris y otras ciudades europeas
estan ahora en la posicion en que estaba Nueva York alrededor de 1939. Hay una estructura
de galerias y museos, pero es tan aburrida e irrelevante con respecto al nuevo arte que
prevalece el sentimiento de que debe evitarse, de que se pueden hacer cosas nuevas, llenar
vacios. Mientras que en Nueva York la actual estructura de galerias-dinero-poder es tan
fuerte, que ser4 muy dificil encontrarle una alternativa viable.*’

Lippard se referia a la conformacién de una red internacional de artistas no objetualistas
que desarrollaba proyectos de forma independiente o gracias a los “generosos fondos
gubernamentales en Europa (y una mayor comprension de los comisarios de exposiciones a

un nivel politico/intelectual)”™®

. Hacia fines de los afios *60 la preeminencia de los Estados
Unidos decaia en parte porque no sélo los anti-americanistas del mundo ponian en cuestion
su politica exterior y la guerra de Vietnam. La sociedad norteamericana también cuestionaba
los presupuestos invertidos en seguridad y objetivos extranjeros. Si los liberales de izquierda
acusaban al gobierno de Nixon de servir a los intereses de corporaciones globales, los
conservadores de malgastar recursos en paises dudosos®.

En Paris, Robho daba visibilidad a esa contracara sefialada por Lippard Después de
desnudar a la Documenta y a EAT, la nota editorial del cuarto nimero de Robho finalizaba

con un {lamado a abandonar la mentada autonomia artistica para integrar el arte “al corazén

% Harold Rosenberg, “Art of bad conscience”, en Artworks and packages. London, Thames and Hudson, 1969,
. 157-170.
: Cuando compuso el jurado, junto con Jean Clay, del salon Materiales: nuevas técnicas, nueva expresion que
auspiciaba la Union industrial argentina. Y tomo contacto con el grupo de artistas que preparaba Tucumdn Arde.
%Entrevista de Ursula Meter a Lucy Lippard, diciembre de 1969, en Lucy Lippard, Seis afios: la
§17esmaterializacién del objeto artistico de 1966 a 1972 (1973). Madrid, Akal, 2004, pp. 37-38.
Idem.
8 Lucy Lippard, “Intentos de Escapada” (2004), ibid., p- 23. En este sentido va la argumentacion acerca de los
lazos entre internacionalismo artistico y critica institucional de Jens Kastner, “Internacionalismo artistico y
critica institucional”, en Transform. Eipcp.net, http://transform.eipcp.net/transversal/0106/kastner/es.
% Wayne Wilcox, “The protagonist powers and the Third World”, The Annals of the American Academy of
Political and Social Science vol. 386, n. 1, 1969, pp. 1-9.
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de la realidad social”. Clay cuidaba las palabras a utilizar. Todas las expresiones en inglés
pertenecian a la jerga de los negocios y connotaban negativamente el “circuito neo-
capitalista” que Clay pretendia desmontar. Ademas, no utilizaba la palabra “politica”, pues
aunque la autonomia ya no era sostenible, en el ambito de la cultura francesa aquélla iba

" que a su juicio eran ficilmente asimilables

asociada a esos “cuadros politicos de protesta
por el sistema. En este sentido, el concepto de proposicion utilizado por Lygia Clark le
resultaba mas adecuado, pues permitia encontrar vias alternativas para llegar desde el arte a

la politica.

La participacién implica la desacralizacion y la desintegracién del objeto artistico (al mismo
tiempo que del artista como individualidad, semisagrada). Entregada al publico, la proposicion se
enriquece con un valor didactico. Ella ensefia la libertad de accién: todos los fenémenos de la
vida son transformables ;por qué no aquellos que nos condicionan socialmente? Esos también
podemos transformarlos.

Estos dos factores tienen el mérito de no eliminar la actividad artistica (como lo desearian
aquellos para quienes el arte ha muerto) sino de introducir una creatividad modema —por un
‘fundido encadenado’ cada vez mas répido— en el corazén mismo de los procesos sociales. [...]
EL PROCESO ESTETICO SE INFIERE CADA VEZ MAS ESTRECHAMENTE EN EL
CORAZON DE LA REALIDAD SOCIAL. SE MEZCLA COMO UN RIO QUE CAE AL MAR.
CREANDO UNA ZONA INTERMEDIARIA, INDECISA, DONDE LAS CATEGORIAS
APRENDIDAS YA NO TIENEN VIGENCIA®!,

El dossier especial, que en niimeros anteriores habia estado dedicado al arte Madi y a
Hans Haacke, esta vez tenia a Lygia Clark como protagonista de sus siete paginas. [I. 8]
Acompaiiados de una buena cantidad de fotografias, Robho transcribia varios escritos de la
artista: desde el manifiesto neo-concreto de 1959 hasta textos mas recientes como “Nosotros
somos los propositores” o “;Estamos domesticados?”, ambos de 1968. Yve-Alain Bois,
recuerda que conocid a Clark en Paris durante el verano europeo de 1968, cuando él tenia 18
afios. La artista venia de la Bienal de Venecia, donde habia presentado una retrospectiva de
su obra, y se instalé en Francia en octubre®®. Durante ese afio, afirma Bois, “se hablé mucho
de la posibilidad de un arte revolucionario, pero gracias a lo poco que conocia acerca de la

concepeion fenomenolégica del arte de Lygia, no podia aceptar la idea de un arte engagé que

% 1Jean Clay], “Contre I’artiste inoffensif”, art. cit.

°! Jdem. La mayuscula es del original.

*2 Su contacto con la capital francesa habia comenzado mucho antes. Entre 1950 y 1952 habia realizado
estudios de pintura en los talleres de Szénes, Dobrinsky y Léger. En 1964 habia participado de la exposicion
L aujourd’hui de demain, junto con Soto, Cruz-Diez y Vasarely, y de Mouvement I en Denise René.
“Biografia”, en Manuel J. Borja-Villel (org.), Lygia Clark. Fundaci6 Antoni Tapies-Réunion des Musées
Nationaux, 1997, pp. 351-357.
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dejara al espectador en condicién de consumidor pasivo. El arte politico, para tener eficacia,
debia permitir un rol diferente”™”.

La deriva de Clark desde los planteos concretos y neo-concretos hacia lo que luego
llamaria proposiciones, habia comenzado en Brasil con obras como Caminando (1964) y
Didlogo de manos (1966). Antes de trasladarse a Paris, habia emprendido una nueva serie de
trabajos mas abiertamente participativos que denominaba La casa es el cuerpo. Estos
consistian en trajes y mascaras orientados a activar la percepcion del participante y
reconstruir la experiencia del propio cuerpo y del de los otros. A diferencia del cinetismo, sus
objetos tenian poco que ver con los productos de la tecnologia. Finalizada la serie de los
Bichos (1960), la artista habia implementado un empobrecimiento material que iba
acompafiado del abandono creciente del control sobre el desarrollo de sus proposiciones y del
interés estético por los resultados. Clark utilizaba telas, plasticos, agua y piedras. El tacto y el
olfato, mas que la vista, eran los sentidos que buscaba estimular. En sintonia con los
cinetistas, sus proposiciones eran cada vez mas participativas pero su obra resultaba mas
introspectiva que la de Soto o Le Parc. Si bien habia sido parte de algunas exposiciones
dedicadas al arte cinético con sus Bichos, la obra que estaba desarrollando desde hacia unos
afios no cuadraba en una galeria como Denise René.

En este sentido, el contacto con Clay fue clave para Lygia Clark, pues si bien la artista
habia dado con otra persona que haria multiples de sus Bichos, Clay también la ayud6 con la
venta de su obra, le gestiono la posibilidad de aplicar sus proposiciones en el contexto de una

194

clinica psiquiatrica en 19717 y facilit6 la visibilidad de su obra y sus escritos en Robho.

Ademas, el critico no sélo se intereso intelectualmente por la obra de la brasilefia; también
puso el cuerpo en sus proposiciones grupales’ . De este modo, el vinculo entre ambos supero

lo profesional y tomo la forma de un intercambio de ideas y experiencias.

Ahora que el artista de hecho perdi6 su papel de pionero en la sociedad actual, es cada vez
maés respetado el organismo social en descomposicion. En el mismo momento que el artista es
cada vez mas digerido por esta sociedad en disolucién, le resta, en la medida de sus
posibilidades, intentar inocular una nueva manera de vivir.

En el instante en que el artista digiere el objeto, él es digerido por la sociedad, que ya le
encontro un titulo y una ocupacién burocrética: el ingeniero del ocio del futuro... actividad

» Yve-Alain Bois, “Some Latin Americans in Paris”, en Geometric abstraction. Latin American art from
Patricia Phelps de Cisneros collection. Harvard University — Fundacion Coleccioén Cisneros, 2001, p. 83.

> Véanse las cartas de Lygia Clark a Helio Oiticica de 20/5/1970 y 31/3/1971, en Luciano Figueiredo (org.),
Lygia Clark — Helio QOiticica. Cartas 1964-74, op. cit. La actividad de la artista se desplaz6 definitivamente al
campo de lo terapéutico a su regreso a Brasil en 1976. Guy Brett no recuerda que Clark haya llevado adelante
sus proposiciones en una clinica psiquiatrica. Entrevista con la autora 11/8/2009.

%% En sus cartas a Oiticica, Clark menciona la participacién de Clay en las proposiciones.
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que en nada afecta al equilibrio de las estructuras sociales. Para el artista, la inica manera de
escapar a la recuperacion es procurar desencadenar la creatividad general, sin ningén limite
psicologico y social.

Su creatividad se expresars en lo vivido.”®

Este texto de 1968 fue publicado en el nimero siguiente de Robho, que recién aparecio
en 1971 y present6 un tono atn mas politizado. El modo que tenia Lygia Clark de tejer arte y
politica a través de la experiencia le era afin a Clay. Podia ser una manera intimista de
encender la mecha tal vez mas de una implosion que de la explosioén a la que se referia en
momentos de la Exposition Robho. En este sentido, las proposiciones aportaban una
estrategia vivencial fértil a la hora de resistir al proceso de modernizacién francés, que
parecia haber reanudado su marcha después de la crisis de mayo. Pues, si como propone
Kristin Ross, mayo del *68 consistio sobre todo en una desclasificacion, en un borramiento
transitorio de las funciones habituales de los sujetos al interior de la sociedad (los estudiantes
dejaron de estudiar, los trabajadores de trabajar, los intelectuales de debatir), la obra de Lygia
Clark tuvo ciertos puntos de contacto con este fendmeno. El critico interpretaba los distintos
periodos de la produccién de la artista como el resultado de progresivas fusiones (el espacio
real y el ficticio con sus Superficies moduladas de 1956-57, 1a obra y el espectador con los
Bichos, y el participante y el mundo a partir de 1967). Este proceso, que Clay llam6 “fusion
generalizada”, parece haber tenido bastante en comiin con el espiritu que animé buena parte
de las actividades de estudiantes y trabajadores durante 1968°’. Las experiencias grupales
que la artista desarroll6 a partir de ese afio bien pueden comprenderse en términos de micro-
ensayos de desidentificacion. Y si no, jpor qué causa gracia leer en las cartas de Clark que
Jorge Romero Brest (la artista lo apoda Citizen Kane) particip6 de su proposicién £l Tunel,
pasando por dentro del tubo de tejido elastico de S0 metros de longitud mientras la artista

temia que se rompiera el cuello?”,

% Lygia Clark, “Le corps est la maison : sexualité, envahissement du ‘territoire’ individuel” (1968), transcrito
en Jean Clay, “L’homme, structure vivante d’une architecture biologique et cellulaire”, Robhkon. 5-6 2°
trimestre 1971,

7 Algunos de estos “experimentos politicos de desclasificacion” analizados por Ross fiieron las tomas de
fabricas, los comités de accion y las Enquétes. Véase Kristin Ross, May 68 and its afterlife, op. cit. Destacado
en el original.

%8 «[Romero Brest] le confeso a Clay que el nimero 4 de Robho (enviado por mi) le cambié completamente el
concepto del arte... Ahora esta evidentemente del lado de las proposiciones. Entr6 en el tinel y Piza tuvo miedo
de que le diera un paro cardiaco o se quebrara el cuello.... pero quedé tan orgulloso después que valio la pena”,
Carta de Lygia Clark a Helio Oiticica 23/2/1970, en Luciano Figueiredo (org.), Lygia Clark — Helio Oiticica.
Cartas 1964-74, op. cit., p. 144. Original en portugués, la traduccion es de la autora.
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3. El arte entre paréntesis. Critica institucional alrededor de mayo del ’68.

Verse ces Beaux-arts incroyablement sales et vétustes, ou rien ne semble avoir bougé depuis
Zola, ou les enscignements ont trente ans de retarde sur le Bauhaus de 1920, critiques et
peintres, a toutes les heures du jour et de la nuit, commencent a converger, les connus comme
les inconnus, les cinétiques comme les figuratifs, les frangais comme les étrangers. [...]

Ou est I’avant-garde ? Dans les usines en gréve ? Au quartier Latin, sur les barricades ? D’ou
surgira le bon mot d’ordre ? De la Sorbonne libre ? Des comités de gréve Citroén ? On
discutait beaucoup, librement, chaque soir devant les affiches suspendues sur un fil par deux
épingles a linge. |...]

On ne réve plus. Mais quelque chose d’irréversible est née. Les artistes ont pris le goiit de
Paction. 1l s’agit de préparer la suite. Et la suite ¢’est peut-étre pur la rentrée.

Christiane Duparc, “La peinture passe aux actes”, 1968

“El arte entre paréntesis, la propaganda al primer plano” era el lema que se imponia
poco a poco en Paris —afirmaba Christiane Duparc'® -~ a partir de la asamblea sostenida entre
artistas, criticos, estudiantes y galeristas, en el anfiteatro Edgard-Quintet de la Sorbona el 13
de mayo, diez dias después del comienzo del conflicto en Nanterre. Segin comentaba la
critica de arte (y esposa de Clay), esas discusiones habian sido casi bizantinas hasta que
llegaron algunos ex-alumnos de la ENSBA, entre los cuales se destacé Bruno Queysannew],
y propusieron algo concreto: en el atelier Brianchon de litografia de Beaux-Arts un grupo
comenzaba a realizar afiches. Christiane Duparc relaté esa experiencia como colaboradora de
Le Nouvel Observateur. Publicado en momentos del declive de las protestas, antes de las
elecciones de fines de junio en las que De Gaulle obtuvo un apoyo mayoritario' %%, el articulo
que citamos recapitulaba con cierta melancolia las actividades y discusiones desarrolladas en
el taller ocupado por artistas y estudiantes. La periodista asumia que ya no se sofiaba mas,
pero sostenia que algo habia cambiado de manera irreversible.

Copi encontrd una metafora similar para referirse a los eventos de mayo y junio. Si bien
no publicé su tira semanal de Le Nouvel Observateur durante casi dos meses, el 26 de junio
La Femme Assise volvi6 a las paginas del semanario gauchiste [1l. 9). Esta vez, eran dos las

mujeres sentadas que, una frente a la otra, sostenian un nuevo didlogo desconcertante. En la

% Christiane Duparc, “La peinture passe aux actes”, Nouvel Observateur n. 187, 12 au 18 juin 1968, p. 41-42.
9 rdem.
1% Militante de la Union des jeunesses communistes marxistes-léninistes, agrupacion maoista formada en 1966.
"“Duyrante la primera semana de junio se produjeron negociaciones con diversos gremios y la huelga masiva
comenz6 a menguar. El 7 de junio La Nacidn anunciaba que, aunque los metalirgicos sostenian la huelga y el
aeropuerto de Orly continuaba cerrado, la mayor parte de los huelguistas volvian al trabajo. El 18 de junio la
policia recuperd la Sorbona y los ultimos ocupantes se refugiaron en Beaux Arts. El 27 de junio cayé la
ocupacion de Beaux-Arts.
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primera vifieta, la mujer de la izquierda anuncia que esa noche la luna se ve cuadrada. Con la
cadencia casi ralentada de esos didlogos, siempre minimos, que caracterizaban la tira, las dos
vifietas siguientes muestran a una de ellas dirigiendo la mirada hacia arriba. Luego miran
ambas por encima de sus cabezas y la otra mujer afirma: “Si, es raro”. A lo que la primera
responde: “;Crees que habra pasado algo?”. Otra vifieta las muestra enfrentadas mirandose
en perfecta simetria; en la siguiente, “;Qué?”. “No sé, pero me parece raro esto”. Dirigen
otra vez la mirada hacia arriba al unisono. Y luego el didlogo concluye: “Debe haber
cambiado de forma”. “Si, debe ser eso”. El ultimo recuadro muestra a las mujeres sentadas
con un pequeflisimo cambio en la expresion de sus ojos (una linea horizontal en vez de un
punto) que denota satisfaccion de haber dilucidado el extrafio fenémeno lunar. La
explicacion tautologica del cambio de forma resuena, por un lado, con la similitud de los dos
personajes de la tira, que por momentos parecen el resultado del desdoblamiento especular de
la mujer sentada. Por otro lado, esas igualdades contrastan con la diferencia en la silueta de la
luna, comunicada a los lectores por intermedio de la palabra y no mediante imagenes, a lo
largo de dibujos sucesivos que muestran cambios minimos. Algo habia cambiado de manera
inesperada, algo que formaba parte tanto del entorno cotidiano como del sistema planetario.
Si la luna se asocia a lo femenino, la tira insinuaba que aunque a estas mujeres siempre
sentadas les resultara poco trascendente, el fendmeno gravitaba sobre sus cabezas.

En el mismo nimero de Le Nouvel Observateur, Christiane Duparc hacia un repaso de
los disturbios ocurridos en la Bienal de Venecia de 1968, donde habia sido enviada por el
semanario: los estudiantes de la Academia veneciana, de inspiracién maoista, boicoteaban el
evento, la policia estaba por todos lados y habian sido detenidos el escultor Mark Brusse y el
director del Kunsthalle Berne, Harald Szeemann. En efecto, la 34* Bienal se abri6 en el
contexto de un clima caldeado por los movimientos estudiantiles y obreros de la primavera
europea de 1968. En Venecia, los estudiantes que ocupan la Academia y algunos de sus
profesores estaban listos para llevar la contestation a los Giardini. Desde el 12 de junio los
diarios italianos mencionaban la amenaza de ocupacion de la bienal por parte de un comité
de estudiantes e intelectuales, y afirmaban que el vernissage previsto para el 18 de junio no
se suspendia. Se anunciaba incluso la presencia de “Dany il rosso” (Daniel Cohn-Benedit'®)
para participar del boicot de lo que aparecia como uno de los espacios privilegiados de ese

arte devenido en mercancia burguesa.

193 Estudiante de sociologia de 23 afios, hijo de refugiados alemanes y lider del movimiento 22 de marzo que
inici6 las revueltas en Nanterre. Véase una cronologia sobre los eventos de la primera mitad de mayo en Mario
Pellegrini (comp.), La imaginacion al poder. Paris Mayo 1968 (1968). Barcelona, Argonauta, 1982, pp. 11-21.
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Durante la jornada del 18 de junio la tensién estalld. La policia intervino para coartar el
asalto y ocup0 el predio de la Bienal en medio de la represion contra los manifestantes y el
maltrato a los turistas en la Plaza San Marco. Los diarios del 19 anunciaban en los titulares la
“borrascosa inauguracion”. Hasta los artistas que habian declarado no querer ceder a las
intimidaciones estudiantiles, se encontraban de su lado y rehusaban exponer sus obras en un
clima de ocupacién policial. [1. 10] Del pabellén francés solo quedaba Arman (Dewasne,
Schoffer y Kowalski habian cerrado sus salas)'®. Seguin relataba Duparc, “enfundado en un
‘Cardin’ de astronauta”, el artista habia tenido la dificil tarea de explicar como su adhesion al
“american way of life” hacia que soportara la presencia policiaca al lado de sus obras'®

Los disturbios del 18 de junio hicieron dudar a Nicolas Garcia Uriburu (1937) si
proseguir con la coloracion de las aguas del Gran Canal que tenia planeada para el dia
siguiente fuera del programa oficial de la bienal. Temprano en la mafiana del 19 de junio iba
a esparcir a lo largo de los 3 kilémetros del canal 30 kilogramos de un pigmento inocuo
(sodio fluorescente) que en seco presenta un color anaranjado pero disuelto en agua vira a
verde fluorescente. Segun Restany, a la madrugada el artista le preguntd como veia la
atmoésfera y el critico le advirtié que él mismo habia sido agredido por los “marxistas-

106 quienes habian notado su Petit Livre Rouge de la Révolution

leninistas-maoistas
Picturale exhibido en el pabellon del libro. (1. 11] Como el librito rojo del critico francés
imitaba el formato del homoénimo de Mao Tse Tung —afirma Restany— lo habian acusado de
utilizar la revolucion china en su beneficio y habian amenazado con arrojarlo al agua. De
cualquier modo, Garcia Uriburu no suspendié su proyecto. Habia promocionado la
experiencia como un “happening a escala urbanistica” paseandose como hombre sandwich
por Venecia, y contaba con un gondolero para la acciéon (Memmo, también pintor), que lo
habia informado sobre las mareas, la extension y la profundidad del canal veneciano.

Restany dice haber llegado tarde, de modo que cuando se asom¢ al puente del Rialto ya

no vio la gondola en la que iba el artista pero si el pigmento fluorescente difundiéndose con

194 progresivamente, la situacion se fue normalizando. La inauguracion se hizo el 22 de junio y desde el 26 los
pabellones de Bélgica y Polonia abrieron sus puertas. En el francés, Dewasne y Schoffer abrieron su sala el 5 de
julio, y Kowalski el 9. El 19 de julio, 11 artistas italianos cesaron su protesta; incluso las retrospectivas
suspendidas porque ciertos coleccionistas se arrepentian de prestar obras a causa de los peligros que la
contestacion representaba, estuvieron completas el 10 de agosto. Los premios se atribuyeron mas tarde que lo
habitual, en octubre, el dia anterior al cierre: Nicolas Schoffer y Briget Riley recibieron las recompensas para
extranjeros; y Pascali y Colombo aquéllas reservadas para artistas italianos. Pascale Budillon Puma, "Cap XI.
1968 a la Biennale", La critique d’art italienne devant les apports étrangers a la Biennale de Venise (1948-
1968) Thése de doctorat d’Etat en Italien, Université de Paris XII, 1989.

° Christiane Dupare, “Dans Le Venise rouge...”, Nouvel Obsertvateur 1. 189 26 juin-2 juillet, p. 41. Cuando la
bienal abrid sus puertas, 19 artistas italianos de 22 habian cubierto sus obras para protestar contra la
mtervenc1on de la policia, el pabellon sueco estaba cerrado, tres de cuatro franceses rehusaban participar.

% pierre Restany, Uriburu. Utopia del Sur. Milan, Electa, 2001, p. 61.
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lentitud en las aguas sucias de Venecia'” [1l. 12, 13]. La policia fue alertada por habitantes

198 Al llegar a la Plaza San

locales preocupados ante la posible toxicidad de tal experiencia
Marco, los carabinieri detuvieron la accién (y al artista) pero la coloracién durd unas ocho
horas, hasta que cambi6 la marea. Para Restany, la experiencia resulté “un precioso momento
de poesia, un suspiro humano en medio de una triste trifulca™ . Si el azul de Yves Klein
representaba “la impregnacion tangible de la energia cosmica”, el verde de Garcia Uriburu
encarnaba “la eterna juventud de la naturaleza: el verde de la primavera y el verde de la

»10 Angel Kalenberg, también presente en Venecia, afirmé que la coloracién capté

clorofila
la atencion y produjo todo tipo de reacciones. El director del Instituto General Electric de
Montevideo coincidia con el texto que Garcia Uriburu produjo para esta obra: la obra de arte
ya no era un objeto inanimado dentro de galerias 0 museos sino una intervencion en la
naturaleza con una duracion acotada''’.

Las fotografias que registran diferentes momentos de la accion resultan, en efecto, de
gran belleza. Por un lado, las imagenes del artista empapado sobre la géndola presentan una
sensualidad de la que no estd exenta la ciudad: una Venecia refulgente que recuerda, por su
luminosidad, las vistas portuarias de armoniosa atmosfera dorada realizadas en el sigo XVII

"2 Por otra parte, Garcia Uriburu parecia revisitar la tradicion coloristica

por Claude Lorrain
de la escuela veneciana fuera de la tela, por la via de la fusion del arte con el paisaje. El
estatus anti-institucional de esta obra resultd, de cualquier modo, ambiguo. Por un lado, se
trataba de una obra efimera realizada fuera del marco oficial de la Bienal. Sin embargo, en
medio de los ataques directos a la institucion cultural veneciana la coloracién del Gran Canal
resulto, para algunos medios de prensa, mas una defensa de la Bienal que un ejercicio de
critica institucional'®.

Seglin informaba Christiane Duparc, el mismo dia de la conflictiva inauguracion, el 18

de junio, se supo en Venecia que la expulsion de Francia de Julio Le Parc y Hugo Demarco

17 Segiin Kalenberg, Garcia Uriburu arranc a las 6,30 de la mafiana del puente del Rialto. Angel Kalenberg,
“Venecia era un happening”, en Garcia Uriburu. Montevideo, Instituto General Electric, 1968, s/p. La
e>§poici()n tuvo lugar del 30 de octubre al 18 de noviembre.

1% «Un argentino y la bienal de Venecia”, La Prensa 28/6/1968. AMAMBA. Segin la nota, Uriburu estuvo
demorado en la comisaria varias horas hasta que constataron que habia comprado €l producto quimico en Milan
¥, que se trataba de una sustancia inocua.

% pierre Restany, “Le pouvoir critique de la couleur” (1974), en Uriburu. Colorations 1968-1978. Paris,
Damase, 1978, p. 16.

10 rdem.

11 Texto sin titulo trascripto en Uriburu. Colorations op. cit., p. 15.

12 Gombrich lo menciona como un “francés italianizado”, puesto que este pintor nacido en Lorena pint6
paisajes de la campifia romana. También remarca la influencia de su obra sobre la apreciacion del paisaje, no
solo pintado sino también natural. Emst Gombrich, The Story of Art (1950). Phaidon Press, 1995, pp. 396-397.
13 Restany cita una serie de periodicos en Uriburu. Utopia del Sur... op. cit., p. 62.
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se hacia efectiva. Habian sido detenidos el 7 de junio en camino a Flins cuando la policia
reprimia a los huelguistas en la fabrica de Renault de esa localidad, a unos 40 kilémetros de
Paris. Luego de un arresto de 48 horas se les habia dado diez dias para que abandonaran el

1'"* Ese dia la sancién se hizo

pais, plazo que vencia el 18 de junio y se extendi6 hasta el 2
efectiva a pesar de las promesas del director de Créations artistiques aux Arts et aux Leitres,
M. Antonioz, y de que Pompidou, entonces primer ministro, habia prometido que el gobierno
iba a ser mesurado' .

En Paris se redactd una carta avalada por unas 180 firmas del medio cultural francés
que se entrego en el Ministerio del Interior para repudiar la medida tomada contra dos artistas
18 1.a revista Andlisis publicaba una foto

17 Artistas como

extranjeros que habian aportado prestigio a Francia
de Cassou y Ragon esperando en el ministerio para entregar la protesta
Soulage, Bazaine, Hélion o Pignon amenazaban con retirar sus obras de la exposicion
Peinture en France 1900-1967 que en ese momento itineraba por los Estados Unidos y
contaba con Demarco y Le Parc entre los artistas seleccionados''®. Segin comunicaba
Christiane Duparc, en Venecia se redacté rapidamente otra protesta que firm¢ gran cantidad
de conservadores, artistas y criticos de diversos paises, mientras un pequefio comité buscaba
en Milan un lugar donde “Le Parc, sus amigos, sus asistentes con sus familias y numerosos
sudamericanos pudieran instalarse”''®. Denise René decia a la prensa que los dos artistas
habian partido a Bruselas para ir luego a Venecia, y que habia “razonables esperanzas” de

que pudieran regresar luego de las elecciones de fines de junio'”. La expulsién se prolongé

114 Segun la prensa argentina, la embajada argentina realizaba gestiones ante las autoridades francesas para
evitar la expulsion. El embajador argentino en Paris, Horacio Aguirre Legarreta, habia recibido a los artistas
quienes argumentaban que iban en el automovil por la autopista a Flins y estaban a 40 km de alli cuando fueron
detenidos. Conducia Demarco e iban con unos estudiantes, pero segiin argumentaban Le Parc y Demarco no
tenian ni armas ni panfletos sino que deseaban asistir como observadores a “una manifestacion popular que
sedesarrllaria en Flins”. Le Parc argumentaba también el el gobrino francés lo habia convocado a exhibir en
varias oportunidades y lo habia distinguido con la orden de las artes y las letras. Carta de Le Parc al Consul
General de la Repuiblica Argentina en Francia 10/6/1968, archivo Le Parc. “Le Parc y Demarco”, La Nacion
12/6/1968, p. 2. “Gestiones a favor de 2 artistas argentinos”, Clarin 15/6/1968,; “Atrtistas en apuros”, La Razon
13/6/1968; Primera Plana 18/6/1968. AITDT.

1% Christiane Duparc, “Dans Le Venise rouge...”, art. cit.

16 Otto Hann, “Julio Le Parc: I’indésirable du pont Saint-Claud”, L'Express, 17/6/1968. Archives du Centre
Georges Pompidou. :

17« Argentinos: las actitudes peligrosas”, Andlisis n. 379, julio 1968, p. 61.

8 Organizada por el Ministére d'Affaires Etrangers'y el Musée National d’Art Moderne, 1a exhibicion itinerd
por la National Gallery de Washington, el Metropolitan Museum of Art en Nueva York, el Museum of Fine Arts
de Boston, The Art Institute de Chicago, el M.H. de Young Memorial Museum en San Francisco y el Musée
d’Art Contemporain de Montreal, Canada.

19 Christiane Duparc, “Dans Le Venise rouge...”, art. cit.

120 Otros tres artistas tuvieron la misma suerte que los argentinos: el costarricense Rodriguez Narvaja y los
tunecinos Lucien Taieb y Jean-Ange Msika. “Cing peintres étrangers Font I’objet d’un ordre d’expulsion”, Le
Monde 14/6/1968 p. 2. La Prensa informaba que durante junio los extranjeros expulsados fueron 170, acusados
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mas de lo esperado, pero el 2 de noviembre de 1968 Demarco, Le Parc y Juan Luis
Rodriguez Sibaja, artista costarricense que habia sido arrestado junto con los argentinos,
festejaban su regreso después de cinco meses fuera de Francia'!

Antes del arresto y, probablemente, de viajar a México con motivo de la exposiciéon
individual en el Palacio de Bellas Artes que inauguraba el 28 de mayo, Le Parc participé de
la produccion de los célebres afiches de mayo'?. Segun su testimonio, con Francisco Sobrino
fueron a la Sorbona todos los dias a ver qué ocurria y de ese modo se enteraron de la toma
del taller litografico de Beaux-Arts'®>. El Atelier Populaire tuvo una actividad intensa y
organizada. Entre 13 de mayo y el 27 de junio, cuando la policia desalojo a los ocupantes, se

124 En la asamblea diaria de las 19

llegaron a imprimir entre 2000 y 3000 afiches por dia
horas, que podia reunir 10 o 300 personas segun la jornada, se sometian a votacién los
disefios para afiches en funcion de dos criterios: si la idea politica era ajustada y si estaba
transmitida con eficacia. El anonimato de los autores —no soélo en el cartel finalizado sino
también al momento de discutir la propuesta— era un punto fundamental pues se consideraba
que la firma abonaba el individualismo y era uno de los parametros medulares del mercado

de arte'®

. Le Parc afirma que propuso una serie de afiches, algunos fueron aprobados por la
asamblea y se imprimieron: “Dar forma visual a las consignas para que fuesen atractivas en
las calles o en las fabricas era todo un desafio. Habia que inventar imdgenes que
golpeasen”'?®. Mediante la abstraccion geométrica y el cinetismo se podian inventar
imagenes potentes pero no transmitir ideas politicas precisas ni criticas puntuales al régimen.

Le Parc y Sobrino tenian experiencia en trabajo grupal; esta vez se abocaron a la tarea

por el gobiemno de haber participado en las manifestaciones con actos de violencia. La Prensa 22/6/1968.
AITDT.

121« & Parc: Araca Paris”, Confirmado 14/11/1968, p. 40.

122 1 & Parc llegd a México el 23 de mayo. “Le Parc y la ‘Guerrilla Cultural’”, Excelsior, 25/5/1968. Segin
comentaba al diario mexicano Novedades, como los aeropuertos franceses estaban en huelga, para tomar un
avion a México Le Parc habia tenido que trasladarse en mnibus a Amsterdam. Guillermo Ochoa, “Las aulas y
carencia de profesores, un pretexto. Opiniones del escultor Julio Le Marc {sic.}”, Novedades, 26/5/1968, p. 6.
Antonio Segui recuerda que Le Parc no estaba en Paris y llegd ansioso por participar; por eso fueron a Flins,
uno de los dltimos focos, y “cayeron como chorlitos”. Entrevista de la autora con Segui, 8/5/2008.

12 Entrevista a Le Parc, en Ana Borén, Mario del Carril y Albino Gémez, Porqué se fueron. Buenos Aires,
Emecé, 1995, pp. 151-163.

124 Los primeros afiches serigrafiados fueron del 15 y 16 de mayo y a partir del 19 y 20 las tiradas y disefios se
multiplicaron. Laurent Gervereau, "L’atelier populaire de l’ex-gcole des Beaux Arts. Entretien avec Gérard
Fromanger", en AA. VV., Matériaux pour I'histoire de notre temps n. 11-12-13, Mai 68. Les mouvemenis
étudiants en France et dans le monde, Bibliothéque de Documentation Internationale Contemporaine -
Assomatlon des amis de la BDIC et du Musée. Nanterre, janvier-septembre 1988, pp. 184-191.

% Laurent Gervereau, "La sérigraphie 4 ’Ecole des Beaux Arts. Entretien avec Rougement", AA.VV,,
Materlaux pour !histoire de notre temps n. 11-12-13, op. cit. , p. 180.

%6 Entrevista a Le Parc, en Ana Bordn, Mario del Carril y Albino Gomez, op. cit., p. 156. 8i bien uno de los
afiches mas conocidos de mayo se le atribuye a Romulo Maccid, Le Parc insiste en mantener el anonimato de
la autorfa de estas imédgenes. Véase la atribucion en Diana Saiegh (dir), La casa argentina en Paris.
Fondation Argentine 1928-1998. Ministerio de Cultura y Educacion de la Nacién, 1998, p. 92.
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colectiva pero dejaron de lado la tendencia artistica a la que adscribian. De cualquier modo,
renovaron la apuesta de llegar al “gran piblico” ahora movilizado y ampliado a los
trabajadores.

La serigrafia, que Guy Rougement introdujo para facilitar el trabajo y ampliar las
tiradas'”’, implicaba ciertas limitaciones plasticas si no se contaba con la infraestructura para
utilizar el método de la insolacién ni medios fotograficos. Para el disefio de los carteles, se
solicitaba a los artistas que hicieran un dibujo simple con goma arabiga sobre la seda del
bastidor serigrafico. Debian evitarse las medias tintas y prever la impresién a un color'?®,
Tanto Rougement como Gérard Fromanger o el critico Gérald Gassiot-Talabot adjudican a
los integrantes del GRAV en particular y los artistas sudamericanos en general un rol
fundamental en el seno del Arelier Populaire. Rougement entiende que los latinoamericanos
tenian “por cultura, por tradicién, esta especie de cualidad de dibujo muy simple que
pusieron al servicio de estos afiches y que probablemente dieron el tono™%. [11. 14, 15, 16, 17]
Fromanger, integrante de la Jeune Peinture, afirma que la serigrafia era casi desconocida en
Francia, excepto por la gente del GRAV, Agam, Demarco, Cruz- Diez o Soto (a los que
habria que agregar a Vasarely). Estos artistas hacian “multiples serigraficos” muchas veces
producidos por “el gran serigrafista cubano” Wifredo Arcay, quien trabajé para Denise René

B0 En efecto, los integrantes del GRAV conocian

131

y sus artistas desde mediados de los 50
bien la técnica serigrafica y tenian el habito de trabajar el blanco y negro™”'. De modo que
pusieron su experiencia, enraizada en la abstracciéon geométrica, al servicio de la retérica

figurativa de los afiches de mayo'*. A la hora de explicar las caracteristicas formales de la

127 Los primeros afiches fueron litografias pero esta técnica fue reemplazada rapidamente por la serigrafia, que
Rougemont conocia, pues trabajaba en un taller de serigrafia profesional. Laurence Bertrand Dorleac, "Les
artistes et la Révolution", en AA.VV., Les années 68. Les temps de la contestation. Bruxelles, Edition
Complexe, 2000, pp. 225-238.

128 1 a insolacion consiste en la exposicion de la pantalla serigrafica a la luz, de modo que la emulsién
fotosensible que previamente se aplico sobre ella fragua y, al lavarla, se desprende de aquellas partes en las que
no incidi6 la luz, quedando la méscara del dibujo. Recién en junio instalaron un pequefio laboratorio donde
pudieron trabajar con fotos y con el proceso de insolacion que permiten reutilizar las sedas y trabajar a varios
colores, asi como conseguir ilusién de tridimensionalidad.

12 Laurent Gervereau, "La sérigraphie & I’Ecole des Beaux Arts. Entretien avec Rougement", art. cit., p. 180.
130 Laurent Gervereau, "L’atelier populaire de I’ex-Ecole des Beaux Arts. Entretien avec Gérard Fromanger",
art. cit. Nacido en 1925 y arribado a Paris entre 1953 y 1954, Arcay también expuso su propia obra geométrica
en la galeria Denise René. Su taller de serigrafia era visitado por artistas de diversos origenes, de modo que la
idea de que en Francia era una técnica desconocida resulta dudosa.

131 Antes de partir a Paris, varios de estos artistas utilizaban la serigrafia. Le Parc particip6 de Bienal de San
Pablo en 1957con xilografias.

132 Wlassicoff también afirma que hacia fines de mayo los latinoamericanos hacian punta con las propuestas.
Menciona a Le Parc, Demarco y Sobrino por un lado, y por otro a Macci6 y Segui. Les atribuye conjuntamente
varios afiches: Nous sommes le pouvoir, Pouvoir populaire, La lutte continue y Capital. Michel Wlassikoff,
Mai 68. L affiche en héritage. op. cit., pp. 15-16. Gassiot-Talabot se refiere a “la actitud ejemplar del GRAV en
el atelier populaire” en “Sur la violence dans I’art”, Opus International n. 7, juin 1968, p. 31.
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produccién del Atelier Populaire, Gassiot-Talabot se referia a la influencia de los afiches
cubanos, difundidos por Opus International y reivindicados por “numerosos artistas
sudamericanos presentes en Beaux-Arts”. El critico francés apuntaba ademas la referencia al
Push Pin Studio, el estudio de disefio grafico dirigido por Milton Glaser en Nueva York en el
que habia trabajado Romulo Maccid y del que se habia organizado una exposicion en Paris
en 1967'%,

Sobrino y Le Parc no fueron los tnicos argentinos en acercarse al Atelier Populaire.
Ademas de Maccid, Antonio Segui también experimento el clima de trabajo en Beaux-Arts
pero no le resulto afin. El Afelier era, en buena medida, fruto del grupo de la Jeune Peinture,
compuesto por artistas comunistas, maoistas, anarquistas € izquierdistas sin filiacién definida
que coincidian en una figuracién critica de alusiones politicas expresas'>. Segin Fromanger,
se despreciaba a los artistas qué firmaban sus litografias o afiches, y las decisiones tomadas
en las asambleas diarias no se discutian; éstas eran “muy ordenadas, muy morales”'>. El
anonimato y el trabajo conjunto contribuyeron —en opinién de Fromanger— a que los afiches
tuvieran cierta uniformidad estilistica. Por el contrario, Segui asevera que la Jeune Peinture
gravitaba sobre las decisiones de la asamblea: “los afiches que querian exponer eran los que
hacian ellos. Se oponian a lo que presentaban otros™'**. En esta linea, la investigacién de
Michel Wlassikoff sefiala a Pierre Buraglio y Gilles Aillaud (ambos de la Jeune Peinture)
como lideres a cargo del control de los contenidos y slogans'”’. La toma de decisiones

mediante la asamblea, que se planteaba como ejercicio de democracia directa, se ajusto cada

133 Gérald Gassiot-Talabot, “Atelier Populaire”, Opus International n. 9, décembre 1968, p. 87. Push Pin Studio
se fundé en 1954 por Glaser junto con Seymour Chwast, Reynold Ruffins y Edward Sorel, y se destacé por el
uso de ilustraciones y su disefio ecléctico. No hemos encontrado referencias sobre la exposicion que menciona
Gassiot-Talabot, sino sobre la retrospectiva de Push Pin Studio realizada en el Musée d’Art Decoratif en 1970.
La revista Opus International apareci6 en abril de 1967, el critico posiblemente se refiera al tercer niimero,
editado al regreso del viaje a Cuba de buen parte del staff y de algunos artistas franceses ligados a la figuracion
critica.

13 Fromanger afirma que la Jeune Peinture llevé sus miembros a la asamblea general del 15 de mayo.
Argumenta que tenian experiencia en asambleas mientras que los estudiantes no estaban listos para esa
dindmica. En ese momento, Fromanger era mas bien anarco-maoista, luego se acercd a la Cause du peuple y la
Gauche proletarienne. Segln su testimonio, en el Afelier habia grupos trostkistas, de la juventud comunista y la
FER, pintores del PCF, etc. La gente que venia del movimiento 22 de marzo le resultaban los menos
doctrinarios, y sobre todo, los mas partidarios de la accion. Sobre este salon, véase Frangois Parent y Raymond
Perrot, op. cit.

133 L aurent Gervereau, "L’atelier populaire de I’ex-Ecole des Beaux Arts. Entretien avec Gérard Fromanger",
art. cit. Contemporaneamente, Moulin enfatizaba esta voluntad de fundirse en el anonimato como una critica al
arte burgués y sus instituciones. Raymonde Moulin, “Vivre sans vendre”, en Ar¢ et contestation, op. cit., pp.
121-136.

13¢ Entrevista de la autora con Segui, ya citada.

"Diariamente habia una primer asamblea menos nutrida hacia el mediodia donde se definian los slogans. En la
reunion de la tarde se presentaban los bocetos para carteles. Michel Wlassikoff, Mai 68. L affiche en héritage.
op. cit, p. 12,
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vez mas a las premisas del maoismo'*®. Para Segui, este modo de trabajo resultd autoritario,
una suerte de doctrina del anonimato digitada por unos pocos. Que modificaran una
propuesta suya fue —segiin recuerda— el hecho que suscit6 su alejamiento del Arelier.

Esto no significa que no estuviera interesado en la politica ni en los acontecimientos de
mayo. Ese mes, Segui no sélo formé parte del comité de apoyo a la toma de la Maison de
[’Argentine de la ciudad universitaria de Paris sino que también pintd, junto con Roberto
Matta, un mural en el subsuelo de ese edificio'>. [1. 18] Realizada al ritmo apresurado de los
acontecimientos, esta pintura representaba con tono caricaturesco un caballo corcoveando
cuyo jinete —un militar de uniforme verdoso y pecho en alto colmado de condecoraciones—
caia de su lomo. El recorrido de una de las patas traseras del equino trazaba, a modo de
estela, un arco iris que coronaba la escena. Por debajo, sobre un pedestal que servia de apoyo
al caballo, podia leerse “General, la patria agradecida. 1810-1968”. El afio 1810 hacia
referencia a la Revolucion de Mayo que el Comité de Ocupacion conmemoré ese 25 de mayo-
en presencia de Segui, Maccid, Demarco, Leopoldo Torres Agiiero, Julio Cortazar, Jorge
Lavelli, Alicia Pefialba, Lea Lublin, Julio Silva, Carlos Céaceres, Mario Gurfein, las

140 1.a escena pintada tenia

coreografas Graciela y Sara Pardo, y la actriz Georgina Ginastera
algunos personajes como testigos del desplome; uno de los ellos, situado a la derecha, estaba
desnudo y sostenia una bandera argentina que funcionaba como un contrapeso visual de la
figura del militar representada del lado izquierdo. De este modo, aunque el general ostentaba
un tamafio casi tan grande como el del caballo (el eje de la composicion), la escena se veia
balanceada. El uniforme militar no correspondia a los utilizados a comienzos del siglo XIX
en las batallas de la Independencia, sino que aludia a la dictadura de Ongania, iniciada con el
golpe de junio de 1966. Asi, el mural ficcionaba un momento histérico en clave
caricaturesca: la caida del general Juan Carlos Ongania.

Una de las intenciones de la toma de la casa argentina era denunciar la arbitrariedad con
la que se seleccionaba a los postulantes para alojarse, acerca de quienes se solicitaban

antecedentes al Servicio de Informacién del Estado (SIDE)'*. El arquitecto Patricio Randle,

138 A medida que las negociaciones de la CGT (liderada por el PCF) con el gobierno avanzaron, los contenidos
de los afiches fueron més radicalmente maoistas.

1% L.a noche del 21 de mayo, un grupo de estudiantes ocupo6 el pabellon argentino de la Ciudad Universitaria de
Paris. “La situacion en Francia”, La Nacion 23/5/1968, p. 2.

14 La Nacién 26/5/1968.

141 Cristina Rossi, “Julio Le Parc y el lugar de la resistencia”, en I[CA4 Document Project Working Papers, n. 2,
International Center for the Arts of the Americas at the Museum of Fine Arts, Houston, en prensa. Esta
impugnacion de los residentes de la Maison de 1’Argentine fue apoyada por un grupo de latinoamericanos y
europeos entre quienes se contaban Carlos Fuentes, Wifredo Lam, Julio Cortazar, Antonio Segui, Alicia
Penalba, Jorge Lavelli, Copi, Fernando Arrabal, Juan Goytisolo, Jean Paul Sartre, Simone de Beauvoir y Jean
Cassou .
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director de la Maison de I'Argentine, dijo a La Nacién que “un tal Segui cedi a las presiones
y pint6 murales en el salon del pabellon, uno de los cuales representa un caballo dandole una
patada a un militar y el otro consiste en una mujer desnuda de entre cuyas piernas sale el asta
de una bandera”**. Randle afirmaba también que los ocupantes habian arrojado el escudo
nacional a la basura y colocado banderas rojas y negras en el mastil y en la puerta, un
cartelén que decia “Pabellén Che Guevara”. Sostenia ademas que habian cubierto las paredes
con leyendas ofensivas contra el gobierno nacional, las fuerzas armadas y la burguesia, a la
vez que promovian la idea de la revolucion cultural y la lucha guerrillera. Segui recuerda que
Armando Durante construy6 un cartel luminoso para el edificio tomado y rebautizado que se
encendia en dos etapas: primero “Pabell6n argentino” y luego “Che Guevara™'®,

Segui también participé en la iniciativa, por parte de la Galerie du Dragon, de editar
afiches inspirados por los movimientos de mayo para aportar ayuda financiera a la Union
Nationale des Etudiants de France (UNEF) con el producto de su venta. A diferencia de los
carteles del Atelier Populaire, se trataba de litografias firmadas por sus autores, que se
involucraban segin el modelo tradicional de ‘notables’ en apoyo a una causa. A su vez, otros
23 marchands firmaron un texto en el que se comprometian a facilitar la realizaciéon de
carteles solidarios y a venderlos en provecho de la lucha'**. Por esta razén, posiblemente,
fueron més de 30 los artistas que firmaron afiches™®. [11. 19] Segtn el testimonio de Segui, los
integrantes del Atelier Populaire “le hicieron un escandalo a la Galeria del Dragén. Los
acusaron de burgueses”, a pesar de que las estampas no se expusieron en la galeria sino que
se adhirieron sobre las paredes en la via publica al igual que las serigrafias del Atelier'*®,

La rivalidad entre las concepciones colectiva e individual aparecia con claridad en el
comentario de Gassiot-Talabot sobre la publicacion de la editorial Tchou, que ese mismo afio

reunid buena parte de los carteles de mayo. El critico argumentaba que el libro mezclaba los

142 «“Sobre los hechos acaecidos en el pabellén argentino en Paris”; La Prensa 22/6/1968. El mural fue destruido
pero Segui conserva una fotografia. Por el contrario, no conocemos registros de la otra parte de la pintura que
mencionaba Randle.

'3 Entrevista de la autora, ya citada.

'* Los marchands y galerias firmantes fueron : Ariel, Henri Bénezit, Breateau, Cimaise Bonaparte, Claude
Bernard (galersta de Segui), La Demeure, Le Dragon, Lucien Durand, Paul Fachetti, Mathias Felds, Jean
Fournier, Galerie de France, Daniel Gervis, La Hune, Beno d’Incelli, Jeanne Boucher (la otra galerista de
Segui), Maeght, Jacques-Henry Perrin, Camille Renault, Schoeller, 3+2, Vercamer, Villand Galanis, Lara Vinci.
Texto trascripto en Raymonde Moulin, “Vivre sans vendre”, art. cit., p. 132. La galerista Iris Clert afirma que
ella e Yvon Lambert no firmaron este manifiesto y que los afiches editados por la Galerie Maeght se vendieron
a “precios fabulosos”. Iris Clert, Iris-Time (I'Artventure). Paris, Denoél, 1978, p. 332.

'** Roberto Matta, Jean Hélion, Pierre Alechinsky, Leonardo Cremolini, Daniel Pommereulle, James Pichette,
Gina Pellon y Asger Jorn, entre otros. Muchos de ellos formaron parte de la exposicién Les artistes et la
révolution de mai realizada en 1968 en el Sodertalje Konsthall, Sodertalje, Suecia. Jan-Louis Violean,
“L’expérience 68, peinture et architecture entre effacements et disparitions”, en Mai-juin 68. Paris, Les éditions
de I’atelier, 2008, pp. 222-233.

146 Entrevista de la autora con Segui, ya citada. Por otra parte, la idea inicial del Atelier era vender las estampas.
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“afiches artisticos™ con los anénimos a pesar de que fueran diferentes desde el punto de vista
técnico y plastico, “sin hablar de las condiciones politicas de su apariciéon”. En este sentido,
la “lujosa edicion mundana lanzada por Tchou™ contrastaba con la realizada en Londres poco
después de cerrada la experiencia ~Atelier populaire présenté par lui-méme— y le resultaba
“de una indecencia insostenible™'’.

Conocemos dos litografias firmadas y fechadas por Segui en mayo de 1968: On ne

148 [11. 20, 21] De trazo suelto e

mairaque pas l'imagination y Ta Ta Tatata Ta Ta Tatata
impresas en negro sobre papel blanco'®’, al igual que muchas de las obras de Segui de este
periodo, ambas estampas incorporan textos en letra de molde. El aspecto estandarizado de
estas leyendas que acompafian las imagenes contrasta con el caracter gestual del dibujo.
Representadas como esqueletos, las figuras de los dos afiches recuerdan las conocidas
estampas de José Guadalupe Posada (1853-1913)"°. Pero a diferencia del grabador y
caricaturista imbuido de la tradicién mexicana, que mostraba personajes de distintos estratos
sociales como calaveras postulando que la muerte igualaba a ricos y pobres, Segui utilizaba
este recurso para representar las autoridades gubernamentales francesas, en un cartel, y la
policia en el otro. En Ta Ta Tatata Ta Ta Tatata un automévil descapotable similar a los
utilizados para trasladar a De Gaulle en los desfiles oficiales’’, lleva cinco esqueletos
sentados sobre los asientos y el batl. Dos de ellos agitan pequefias banderas, una de tres
franjas verticales (francesa probablemente) y otra con tres franjas horizontales (;argentina?).
El sonido ritmico de la bocina traducido a escritura junto con la leve inclinacién del auto
hacia adelante remite a una suerte de desfile triunfal protagonizado por figuras que si bien
parecen animadas, se muestran como difuntos. A pesar de la pompa, el régimen gaullaino se
revelaba inanimado.

El otro afiche de Segui, que lleva la leyenda “On ne matraque pas l'imagination”,
muestra cuatro esqueletos levantando sendas cachiporras en una de sus manos. En el centro
del circulo que delinean los cuerpos descarnados de estos policias se ve un quinto esqueleto,

sin armas. El texto (en castellano, “la imaginacion no se aporrea™) evoca algunos de los

"7 Gérald Gassiot-Talabot, “Atelier Populaire”, Opus International n. 9, décembre 1968, p. 87. Se refiere a Mai
1968, affiches. Paris, Tochou, 1968, que incluia un prefacio de Jean Cassou. Luego de la recuperacion de
Beaux-Arts por parte de la policia algunos artistas -Fromanger entre ellos— partieron a Londres donde editaron
un libro con los afiches: L 'Atelier Populaire présenté par lui-méme. London, Dobson, 1969.

148 £1 Musée d’histoire contemporaine — Bibliothéque de Documentation Internationale Contemporaine
conserva una copia de cada estampa.

149 Se imprimieron también a dos colores, con algunos detalles en rojo.

13 Segui habia vivido en México entre 1958 y 1960, antes de trasladarse a Buenos Aires.

%! Véanse los registros cinematograficos de los desfiles del 14 de julio de 1958 y 1966 conservados por el
Institut National de I'Audiovisuel. www.ina fr.
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grafitis que se escribieron en las paredes de Paris durante las jornadas de mayo y junio de
1968, particularmente el conocidisimo “la imaginacién toma el poder”'>2. Ademas, podria
pensarse que el artista introdujo otro guifio a la cultura latinoamericana. En esta consigna
resuena el lema “las ideas no se matan” de Domingo Faustino Sarmiento. En el prefacio de
Facundo o civilizacion y barbarie en las pampas argentinas (1845), Sarmiento decia haber
escrito durante su huida a Chile en pleno periodo rosista “on ne tue point les idées” sobre una
pared, frase que atribuia al francés Hippolyte Fortoul. Esta cita apécrifa, cuyo sentido
politico residia —para Ricardo Pigh’am— mas en el uso de la lengua francesa que en su
contenido, era retomada (o aludida) por Segui en el contexto del mayo francés. En esta
estampa, la barbarie aparecia encarnada por las fuerzas del orden galas, quienes dominaban
la lengua de la Republica de las letras a la perfeccion pero pretendian imponer sus
convicciones a fuerza de cachiporra.

La noticia de la expulsion de Demarco y Le Parc tuvo cierto impacto en Buenos
Aires, en el contexto del Premio Braque de ese afio. El reglamento del certamen organizado
por la embajada francesa en Argentina incorpor6 algunas diferencias decisivas. Por un lado,
se solicitaba a los artistas seleccionados que describieran sus obras y sefialaran si éstas
incorporaban fotos o leyendas. Ademas, los organizadores se reservaban el derecho de
efectuar las modificaciones que se consideraran necesarias. Esta serie de controles resultd
inaceptable para una parte significativa de los artistas invitados. Margarita Paksa fue la
primera en responder con su renuncia a participar de la exhibicién y luego se sumaron
Roberto Plate y el grupo Artistas de Vanguardia de Rosario. Como no lograron persuadir al
resto de los participantes de que boicoteara el concurso, decidieron irrumpir en la entrega de
premios, el 16 de julio en el MNBA'*. Ese dia, interrumpieron el discurso de Oliver y el del
embajador francés, Jean de la Grandeville. La noche sigui6é con bombitas de olor, insultos y
gresca con Polesello, ganador del primer premio de pintura con una de sus enormes lentes de

acrilico en tres paneles transparentes coloreados como la bandera francesa, y terminé con

12 Gran cantidad fueron colectados en Julien Besangon (comp.) Les murs ont la parole. Paris, Tchou, 1968.
Unos 150 de esos grafitis se tradujeron répidamente en Mario Pellegrini (comp.), “Las paredes hablan”, La
imaginacion al poder ... op. cit, pp. 75-91. Otros afiches utilizaron lemas, algunos tomados de las calles y otros
inventados por los artistas. Por ejemplo: “Pas de puissance d’imagination sans images puissantes” en un cartel
de Jom, o “L’imagination prend le pouvoir” en uno de Alechisnky.

153 Sarmiento la atribuy6 a Fortoul; més tarde Paul Groussac argumentd que habia sido tomada de Volney, pero
luego fue contradicho por Verdevoye, quien la adjudicaba a Diderot. Ricardo Piglia, “Notas sobre El Facundo”,
Punto de vista a. 3 n. 8, 1980, p. 17.

1% Ese afio, €l Premio Braque tuvo lugar del 16 de julio al 11 de agosto. El jurado estuvo compuesto por Héctor
Basaldta, Antonio Berni, André Coyne, Edith Desaleux, Luis Jorge Duhalde (subdirector del MAMBA),
Samuel Oliver, Aldo Pellegrini, Robert Perroud (consejero cultural) y Jorge Romero Brest. El segundo premio
fue para Jorge Carballa.
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represion policial y doce arrestos ™. Durante la accién relampago y luego de las detenciones,

el FATRAC (Frente Antimperialista de Trabajadores de la Cultura) repartié volantes e hizo
comunicados de prensa en solidaridad con los artistas arrestados en el museo y con los
manifestantes reprimidos durante el mayo francés, por un lado, y por' otro contra el

imperialismo, el capitalismo y la administracion gaullista que habia expulsado a Le Parc de
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ese pais™. El Premio Braque volvi6 a organizarse al afio siguiente pero esa fue la wltima

edicion'®’.

Como contraparte, y si bien el mayo francés no fue una protesta anticolonial, el
repertorio anti-imperialista jug6 un rol clave en el proceso de politizacion de los estudiantes.
La agenda protestataria se ‘nacionalizé’ con rapidez, de modo que la lucha internacional

contra el imperialismo norteamericano devino en lucha doméstica contra la “sociedad de
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consumo” y el orden gaullista™". Carlos Fuentes ofrecié una imagen fraternal de esta suerte

de identificacion de la izquierda francesa con el Tercer Mundo:

Decididamente adverso a la xenofobia y al chovinismo, el movimiento revolucionario francés
no podia sino conquistar la adhesion de los artistas, escritores y estudiantes latinoamericanos,
que en Francia aseguramos el encuentro y la perspectiva que en nuestros propios paises nos
son vedados. [...]

Secularmente enajenados y excéntricos por y ante la imagen universal del Hombre blanco,
burgués, cristiano, capitalista y racional, hoy nos identificamos con los hombres que, desde el
antiguo centro, se proclaman tan excéntricos y enajenados como nosotros y en nosotros se
reconocen. Dios muri6, y con él su privilegiada Criatura occidental. E1 Hombre ha muerto,
pero los hombres estan vivos. La excentricidad radical —la revolucién— es hoy la tnica
universidad concebible.'*

15 Ana Longoni y Mariano Metsman, Del Di Tella a Tucumdn Arde. Vanguardia artistica y politica en el '68
arGgentino. Buenos Aires, El cielo por asalto, 2000.

1% El FATRAC estaba ligado al a PRT. Algunos de sus integrantes eran Nicolas Casullo, Ricardo Carreira,
Eduardo Ruano, Martha Rosenberg, Blas de Santos, Fito Reisin, Nelson Becerra. Véanse el comunicado de
prensa y diversos documentos ligados a este episodio en Ana Longoni y Mariano Metsman, op. cit., pp. 99-
112.El episodio fue explicado en el dossier “Dossier Argentine. Tucuman briile. Les fils de Marx et Mondrian”,
Robho n. 5-6, 2° art. cit., p. 16-22. Alli se agrega que la convocatoria de 1968 cerraba unos dias después de los
eventos de mayo y que un grupo de artistas argentinos quiso solidarizarse denunciando las diversas formas de
represion que eran moneda corriente en Paris. Pero la comision de seleccion rechazod los trabajos politicos.
Robho trascribia también algunos volantes de rechazo: “Il est toujours temps de ne pas étre complices”, firmado
“Rosario, juin 1968”; “Non 4 la police culturelle”, una protesta contra el arresto firmado “Le comité exécutif du
FRATRAC. Bs as, 16 julio 1968” que se manifestaba contra los “enviados del Gaullismo que pretende
identificarse con los intereses del pueblo y por otro lado expulsa a obreros e intelectuales extranjeros que se
unen alli al pueblo francés en lucha contra el régimen (es el caso de nuestros compatriotas Julio Le Parc y Hugo
Demarco)”.

171 a Embajada francesa en Argentina no conserva documentacién al respecto.

1% Convivieron un anticolonialismo institucional anclado en las redes sindicales de la ensefianza superior, en el
seno del PSU y en los mérgenes del PCF, y un anti-imperialismo pro-Vietnam, mas difuso, ubicado en la orbita
de los movimientos trotskistas y maoistas. S6lo a mediados de los afios *70 los movimientos tercermundistas y
las organizaciones de lucha de los trabajadores inmigrados se reestructuraron de manera auténoma. Romain
Bertrand, “Mai 68 et I’anticolonialisme”, en Mai-juin 68 op. cit., pp. 89-101.

1% Carlos Fuentes, “La Francia revolucionaria: imagenes e ideas”, en AA.VV, La revolucién estudiantil. San
José, Editorial Universitaria Centroamericana, 1971, pp. 47-48.
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El pensamiento de Herbert Marcuse gané popularidad internacional alrededor de mayo
de 1968. Frente a la libertad aparente que ofrecia la sociedad industrial avanzada, la
alternativa estaba —sefialaba en El hombre unidimensional (1964)- en aquellas personas no

integradas a esa légica férrea'®

. Los extranjeros, junto con los explotados, los perseguidos de
otras razas o los desocupados, constituian una de las pocas esperanzas frente a los productos
de los medios masivos. De cualquier modo, entre los foraneos que nos ocupan no reinaba la
armonia. En las cartas que envié durante esas semanas, Bayon explicaba a parientes y amigos
portefios 1o que ocurria en Paris. Se referia a la toma de la Casa Argentina (“Fui con
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resistencias pero me pareci6 que lo habian organizado bastante bien y di mi apoyo™'®"), a la

expulsion de Le Parc y Demarco, y a una serie de situaciones “absurdas”:

Angelina, una noche iba con tres curas argentinos (de particular) a la Sorbona. Fulana, muy

vanguardista no deja de ser amiga del Embajador que esta furioso con nosotros por lo del

pabellon. Todos se espian y yo estoy asqueado. Como nosotros mismos estamos divididos en

lo que a la situacién francesa respecta, tengo la impresion de que vamos a dejar de saludar a
'la mitad de la colectividad. .. y a veces a los mas intimos.'®

Segun relataba Duparc, en las discusiones llevadas adelante en el Atelier Populaire
hubo dos posiciones respecto de los salones, las bienales y los lugares oficiales del arte.
Estaban quienes proponian abandonar y boicotear las instituciones culturales y quienes
pensaban que debian ser tomadas de la manera que resultara mas molesta para “el poder™
utilizarlas para hacer circular volantes, mostrar fotos tomadas en las barricadas o cuadros que
también funcionaran como acusaciones al régimen'®. Le Parc y Durante optaron por la
segunda. Exposition-position, una muestra colectiva programada por Denise René para junio
de 1969, puso de manifiesto las tensiones. Ante el proposito de estos dos artistas de exhibir
objetos que incluyeran “textos ideologicos™ (uno de éstos consistié en un panel sobre el cual

Le Parc adhiri6 su texto “Desmitificar el arte” de agosto de 1968'%*), aparecieron diferencias

1 Vease Fabiana Serviddio, “Capitulo tres. La incidencia del pensamiento aleman en el debate de la teoria del
arte latinoamericano”, en Entre EE.UU. y América latina: Arte latinoamericano y discurso critico durante la
década del setenta. Universidad de Buenos Aires, Facultad de Filosofia y letras, tesis de doctorado, 2007,
mimeo, pp. 93-124.

11 Carta de Damian Bayon a Samuel Oliver 11/6/1968. ADB-IA.

12 Idem.

163 Christiane Duparc, “La peinture passe aux actes”, Nouvel Observateur n. 187, 12 au 18 juin 1968, p. 42.

1% Se publicé como Julio Le Parc, “Démystifier I’art”, Opus International n. 8 octobre 1968, pp. 46-48.

Le Parc aun conserva el panel en su taller. La otra obra consistia en la reproduccién enmarcada del cheque que
donarian a organizaciones guerrilleras armadas. Andrea Giunta, El sistema artistico: procesos de distribucion y
consumo estético-visuales en Buenos Aires entre 1973-77, Informe final, beca de perfeccionamiento de la
Universidad de Buenos Aires, 1993, mimeo, p. 33.
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no negociables entre los protagonistas de la primera tapa de Robho: Soto envié a la galeria un

telegrama de rechazo.

No confundamos el sacrificio de Guevara muerto en la selva boliviana y los panfletistas
comodos de Paris. Con un poco de talento y convicciones claras podemos ser artistas y
revolucionarios al mismo tiempo. Se ruega expongan mi telegrama.'®®

El Che Guevara era un referente para ambos popes del cinetismo; el problema consistia
en el modo de transferir estas convicciones a las obras sin tirar por la borda las conquistas
realizadas hacia el interior del campo artistico. Si en julio de 1968 Soto habia donado una
obra para una venta publica organizada por el Comitée d’iniciative pour le soutien matériel
aux mouvements de mai'®, su apoyo no implicaba grandes cambios estéticos. En esta linea se
mantenia también Cruz-Diez, quien defendia la tradicion moderna del cinetismo: éste debia
“crear hechos visuales” que fueran “una realidad en si misma, una realidad auténoma™®".
Las diferencias no se resolvieron de un dia para el otro. Ni los textos de denuncia ni el
telegrama formaron parte de la exposicién mencionada. 1. 22] En el catalogo figura Soto,

'8 En esta decision seguramente gravitd Denise René, quien desde hacia

afios cultivaba el perfil abstracto de su galeria'®’.

pero no Le Parc

De cualquier modo, la critica institucional coexistia con la légica del campo artistico: la
competencia por la legitimidad. Las asperezas entre Soto y Le Parc se imbricaban con una
nivalidad profesional. Los dos artistas tenian un contrato de exclusividad con Denise René y
participaban de las exposiciones mds importantes de arte cinético. Y si Le Parc habia
recibido el Gran Premio en la Bienal de Venecia a los 38 afios, Soto tenia encargos de la talla
del mural para el edificio parisino de la UNESCO. Bay6n sostenia que Soto habia sido —junto
con Lichtenstein— otro de los favoritos para el premio veneciano de 1966'’°. Por su parte, el
artista brasilefio Helio Oiticica se refirié enfaticamente a “esa mierda de competencia Soto-

Le Parc” en las cartas que le escribié a Lygia Clark'’’. En este sentido, no hay que olvidar

165 Telegrama del 17/6/69, trascripto en Sofo. Paris, Galerie Nationale Jeu de Paume / Réunion des musées
nationaux, 1997, p. 203,

¥%6 Véase Arnauld Pierre, “Chronologie”, en Soto, op. cif., p. 201.

1" Carlos Cruz Diez, “Contre les naturalismes cinétiques”, Robho n. 3, printemps 1968, p. 18.

'8 Exposition-position. Paris, Galerie Denise René, juillet- septembre 1969.

'’ Ni Denise René ni Le Parc recuerdan como fue el desenlace. Entrevistas realizadas por la autora el 14/5/2008
y el 3/5/2008, respectivamente.

7" Damién Bayén, “La imaginacion de Le Parc, Gran Premio de la Bienal de Venecia”, art. cit.

'"! Carta de Helio Oiticica a Lygia Clark 7/6/1969, en Luciano Figueiredo (org.), Lygia Clark — Helio Oiticica.
Cartas 1964-74, Rio de Janeiro, UFRIJ, 1996.
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que si bien estos artistas habian llegado a Paris siguiendo una pista de lo moderno, también lo
habian hecho apostando a medirse en la arena internacional.

En 1968, Segui tuvo dos exposiciones paralelas en las galerfas Claude Bernard y Jeanne
Bucher. En una carta del 17 de junio le comentaba a Edward Shaw que las galerias habian
abierto esa semana, luego de mantenerse cerradas durante un mes y medio. “Mi exposicion
terminard en un desastre porque s6lo dos compradores pasaron a retirar su cuadros. Los
treinta restantes no quieren acordarse de la adquisicion y nadie quiere saber nada de arte”'’2.
La radicalizacion politica, el asesinato del Che Guevara y el Mayo francés encontraron a los
artistas argentinos en lo mas alto de sus carreras (instalados, ya comodamente, en Paris) y les

planteaban nuevos desafios.

4. Tucuméany el MoMA arden en Paris.

Lo que emana la situacién mundial del presente, es la oposicion creciente entre un arte del
hacer y un arte del tener. Del teatro vietnamita al teatro portorriquefio de Nueva York,
pasando por los estudiantes de Berkeley, los radicales argentinos, los tropicalistas brasilefios,
Exploding Galaxy de Londres, una fisura geoldgica parece abrirse y extenderse por debajo
de la civilizacién de la mercancia y de la estética que ésta ha engendrado: aquella del objeto,
del fetiche, de la posesion, la del valor material y de la acumulacién. Enfrente surgen valores
nuevos: la accion colectiva y masiva, la no-propiedad, la espontaneidad, la toma directa de lo
real. Cada dia, al arte de los coleccionistas, de los poseedores, recuperable y decorativo,
viene a oponerse el arte evento, el arte salvaje.

“Dossier Argentine. Tucuman brille. Les fils de Marx et Mondrian”, Robho n. 5-6'7,

El siguiente y ultimo numero de Robho apareci6 dos afios més tarde, avanzado 1971, y
para compensar esta demora fue un nimero doble. [I. 23] En las primeras paginas Julien
Blaine daba cuenta de una buena cantidad de iniciativas que habian arrancado a la poesia de
su soporte tradicional. Su articulo “La poésie hors du livre, hors du spectacle, hors de
I"objet”, completaba el catalogo de producciones recientes, fuera de los circuitos clasicos,
iniciado en el nimero anterior con las artes visuales y el teatro. Las distintas experiencias
pocticas resefiadas, que lindaban muchas veces con las artes visuales expandidas (incluia, por
ejemplo, algunas obras del argentino Edgardo A. Vigo) se ordenaban por ciudades,

sugiriendo que la explosion del campo artistico era un fenémeno mundial y multidireccional.

172 Carta de Antonio Segui a Edward Shaw 16/6/ 1968, citada en “Cronologia”, Antonio Segui. Exposicion
retrospectiva 1958-1990. Buenos Aires, MNBA, 1990, p. 159.
& “Dossier Argentine. Tucuman briile. Les fils de Marx et Mondrian”, Robho n. 5-6, 2° op. cit., p. 16-22,
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Del contenido de este niimero de la revista se desprenden dos corrientes principales que
se colaban a través de la “fisura geoldgica” a la que referfa la revista. Por un lado, las
experiencias que exploraban el campo perceptivo, agrupadas en una nota que resefiaba
trabajos de Helio Oiticica, Rubens Gerchman, John Dugger, Lygia Pape, Lygia Clark, Yves-
Alain Bois y Rudolf Kahutek'”. Por el otro, un horizonte de acciones como Tucumdn Arde y
la serie de episodios de confrontacion de un sector de los artistas norteamericanos con el
MoMA'”, practicas que se integraban mas expresamente el campo artistico con el politico.
Para el Oiticica, este intento de dar cuenta de un espectro amplio de actividad cultural
resultaba una mezcla demasiado heteroclita'”®. Pero si se analiza por qué para Clay los
artistas de Tucumdn arde eran “los hijos de Marx y Mondrian”, tal vez pueda comprenderse

cual era el hilo conductor que unia practicas tan dispares. [II. 24]

En ROBHO no somos de los que subestiman el trabajo de ‘laicizacion’ operado, en la linea
del constructivismo, por tres generaciones de artistas. Al proponer el arte como una actividad
racional, desembarazada de toda metafisica, han desprendido a la investigacion artistica de
sus efluvios idealistas. Nada era posible sin ellos. [...] Su leccién de claridad equivale aun
hoy a un 80% de la produccion artistica.

Un poco por todos lados, las nuevas generaciones parecen retomar cada vez mdas esta
bisqueda como si, conectada con las grandes leyes de la materia y de la vida, aquélla les
pareciera aun demasiado alejada del mundo que se forma todos los dias bajo nuestros ojos,
con su dimensién inmediatamente politica que es la de la opresién y de la explotacion.
Nosotros constatamos y aprobamos esta marcha. Participamos en ella. Se trata de atravesar el
pasaje que lleva de la investigacion a la PRAXIS, DE SER LOS HIJOS DE MONDRIAN
PERO TAMBIEN LOS DE MARX. Todo pasa como si el seno mismo de una actividad que
toda entera, por definicién, pertenece a la historia el mundo artistico tomara oscuramente
conciencia de una cierta urgencia, y desplazara su campo de actividad de un “polo frio’: la
investigacion de laboratorio, hacia un “polo caliente’: la experiencia in vivo, la lucha concreta
contra el imperialismo [...]. Destruir la ‘vitrina’, sembrar el desorden, aportar la nota
desafinada al concierto ‘undnime’ de la sociedad llamada de la ‘abundancia’, parece tanto
mas urgente cuando, de su lado, la burguesia rodea al artista de una soledad mas y maés
sospechosa. Ya no es el tiempo en el que los nazis quemaban los cuadros y, cuando podian,
también a los pintores. Hoy los coroneles se hacen fotografiar con sus botas, pura sonrisa,
delante de Paul Klee y Kandinsky. Los representantes de la oligarquia son amigos de la
‘cultura’. Todo un aparato —el de las galerias y los museos— tiene la misién de llevar la
creatividad del artista al terreno inofensivo de las instituciones burguesas.!”’

174 S/a, “Unité du champ perceptif: interaction des corps: architectures vivantes : pivots humains: pratique

tribale” y Lygia Clark, “Le corps est la maison: sexualité : Envahissement du “territoire’ individuel”, Robho n.
5-6, op. cit.

3 Sobre la creciente oposicion al MoMA véase Francis Frascina, “My Mai, Guernica, MoMA ant the art left,
New York 1969-70", en Art, politics and dissent, op. cit.
176 Carta de Helio Oiticia a Lygia Clark 24/1/1972, en Luciano Figueiredo (org.), op. cit,, p. 218.
77 «“Dossier Argentine. Tucuman brille. Les fils de Marx et Mondrian”, art. cit.

249



En septiembre de 1968, Clay habia viajado a Buenos Aires a raiz de la invitacién a
conformar el jurado —junto con Lucy Lippard- del salén Materiales: nuevas técnicas, nueva
expresion, que auspiciaba la Union industrial argentina'’®, (1. 25] Segtn indican Longoni y
Metsman, no se presentaron a este premio ni el grupo rosarino ni los artistas portefios
distanciados de las instituciones artisticas a lo largo del ‘itinerario del 68’ que culminé en
noviembre de ese afio con Tucumdn Arde'”. De cualquier modo, Clay y Lippard se reunieron
con estos artistas'®’. Poco después de regresar a Paris, Clay le comentaba a Le Parc que el
viaje a Argentina lo habia fascinado y que con ayuda de Jorge Glusberg iban a editar una
version local de Robho, cuyo contenido estaria compuesto por unas diez paginas traducidas
de la edicién francesa y otras tantas producidas en Argentina. Le decia también que
comenzarian por “el grupo de Margarita Paksa y Pablo Suérez: muy apasionante”'®!. Este
proyecto editorial no se concretd, pero mas tarde el critico francés recibié el material sobre
Tucumdn Arte que luego publicé como dossier de Robho'®,

En la conferencia de prensa organizada con motivo del premio portefio, Clay y Lippard
declararon que no tendrian en cuenta la reglamentacién y seguirian sus propios criterios para
dirimir las recompensas. Segin el cronista de Clarin, “agregaron todavia mas: que
premiarian el ‘antiarte’ sin que se pudiera aclarar qué significaba ello”'®®. En resuelta
oposicion a los premios otorgados por los criticos extranjeros, el dia de la entrega de las
recompensas parte de los artistas del salon cubrieron sus piezas con papeles, ocultandolas. El
Gran premio de m$n 2.000.000 se dividi6 entre Jorge Carballa con Réquiem para la libertad,

Inés Gross con Ambito dindmico y David Lamelas con 20 placas ubicadas en dos formas

"% Tuvo lugar en el MNBA del 19 de septiembre al 13 de octubre y contd con el auspicio de la Unién industrial
argentina, INTI, Fabricaciones Militares, Vidrieria Argentina S.A., SOMISA, Duperial S.A., Pinturas Alba yla
Camara de la Industria Plastica.

' Los artistas eran Pablo Suérez, Magarita Paksa, Leon Ferrari, Roberto Jacoby, Alfredo Rodriguez Arias y
Juan Stoppani. Ana Longoni y Mariano Metsman, op. cit., p. 113.

1% Graciela Carnevale afirma que ese encuentro tuvo lugar en San Nicolés y lo organiz6 Glusberg. Agradezco a
Mariana Marchesi por este dato.

181 Carta de Jean Clay a Julio Le Parc 2/10/1968. Archivo Le Parc. En Buenos Aires se conocia la revista al
menos por medio de Le Parc, que trajo unos 30 ejemplares de Robho para vender en ocasion de la exposicion en
el ITDT. Carta de Catherine [Wetbel] Michano, editorial del ITDT, 1/8/1967. ACAV-ITDT.

'82 Bl proyecto de hacer una obra conjunta entre el grupo rosarino y el portefio ya estaba planteado. Se habian
discutido ideas en el mes de agosto, antes de la llegada de Clay. Las exposiciones en las sedes de la CGT de los
Argentinos de Rosario y Buenos Aires tuvieron lugar en noviembre de ese afio. Segiin Longoni y Metsman fue
Jacoby quien mas tarde le facilito a Clay el material sobre Tucumdn Arde. Los dossiers sobre Tucumadn arde en
publicaciones extranjeras fueron tres: The Drama Review vol. 14 n. 2 de la NYU; el segundo y el mas detallado,
en Robho y el tercero fue la revista uruguaya Ovum que dedico su décimo niimero a Tucumdn Arde utilizando
traducciones al castellano hechas a partir de Robho. Ana Longoni y Mariano Metsman, op. cit., pp. 236-237.
Los textos de Robho tuvieron cierta circulacion en Latinoamérica. Una traduccion de “Contra el artista
inofensivo” fue publicada en el primer niimero de la revista venezolana Cobalto en junio de 1969; a pocas
paginas del articulo “Combate cultural” de Le Parc que los editores dicen haber tomado de la revista Cambio.
ARB-FFyL-UBA.

**3 Eduardo Balirari, “El arte anda por el suelo”, Clarin 29/9/1968, p. 48.
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convencionales (realizada a partir de las indicaciones que el artista dio desde Londres)'™*.

Una entrevista a los dos criticos extranjeros publicada en revista Andlisis aclaraba que Clay
estaba en contacto con los argentinos de Paris. El critico enfatizaba la calidad de los artistas
nacionales a pesar del magro apoyo econdmico recibido y aprovechaba la ocasion para

desautorizar los certdmenes auspiciados por organizaciones ligadas a la industria.

Lo que siempre me ha llamado la atencion es que la Argentina haya tenido un fuerte niicleo
de artistas, que sin amigos ni galerias poderosas que los representen, hayan producido a Lucio
Fontana, a los grupos Madi y Concreto y finalmente al Groupe de la Recherche d’ Art Visuel.
[...] En los paises subdesarrollados los artistas no deben intentar hacer obras tan bien
terminadas y hermosas. Su planteo no debe ser tomar contacto con los establecimientos
industriales, sino desarrollar ideas y elementos mas puros desde el punto de vista material.
[...]

Anadlisis: jUsted quiere decir que en un pais como la Argentina los artistas deben encontrar
una manera pobre de desarrollar sus ideas?

CLAY: Una manera de no tener que recurrir a los ricos, que nunca dan dinero sino a cambio
de algo. La mayor parte del arte moderno ha sido creado por artistas pobres, no apoyados por
industriales ni por nadie. '**

Desde la optica de Clay, la pobreza era un valor. Asumida, podia ser una suerte de
salvoconducto hacia la vanguardia. El (anti)arte de los paises subdesarrollados podia evadir
la corrupcidn producida por los intereses neo-capitalistas. Martha Le Parc, la mujer del
artista, hacia un analisis diferente. En una carta dirigida a éste, mencionaba “el despliole

barbaro” que Clay habia armado en Buenos Aires.

El esta muy contento de haber sembrado la discordia pero segiin la mama de Garcia-Rossi, que
escribi6 hace poco, el resultado fue que los industriales que habian ofrecido para ese premio
mas de 25 millones de pesos en plata y materiales, quedaron tan descontentos del resultado que
no volveran a ofrecer otra oportunidad nunca mas a los artistas. Te imaginaras como estaran de

furiosos los artistas contra Jean Clay. 186

En este punto, Clay tenia ciertas coincidencias con Restany. Ambos fueron sensibles a
la escena portefia en tanto ajena al mercado de arte internacional, uno, y a la pesada tradiciéon

europea, ¢l otro. El interés estuvo mediado por la efervescencia cultural de Buenos Aires, por

'8¢ Entre quienes protestaron estaban Kosice, Magarifios, Vidal, Polesello y Soibelman. Armando Durante
recibio el Premio Vasa Vidrieria Argentina S.A., con Agresicn-Represion (madera, luz, movimiento) y también
hubo recompensas de 400.000 pesos para Juan Carlos Garcia Palou, Clorindo Testa y Enrique Torroja. Horacio
Juan Safons, “Materiales, nuevas técnicas, nuevas expresiones”, Estudios n. 597, noviembre 1968.

185 1 B.G., “Premios con variaciones”, Andlisis n. 393, 25/9/1968, p. 47.

186 Carta de Marta a Julio [Le Parc], 8/10/1968. Archivo Le Parc.
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una parte, pero también por la sensibilidad francesa (y europea) hacia Latinoamérica yel
Tercer Mundo en auge hacia fines de la década.

Restany visit6 Buenos Aires una vez més en diciembre de 1969 v publicé una serie de
articulos sobre las metrépolis sudamericanas. A los ojos del critico, la situacion adversa del
cono sur, avasallado por la represion militar, generaba en los artistas la urgencia “de
elucubrar una cultura latinoamericana auténtica, una escala de sensibilidad a la vez realista v
original”. Los indicios de que algo se estaba gestando eran muchos: el repliegue de la
comunidad artistica portefia, Tucumdn Arde o el tropicalismo de Oiticica'®’.

En diciembre de 1969, poco antes de que Restany llegara al Rio de la Plata, Pompidou
anunciaba la construccién de un gran centro cultural en Paris. Un museo de arte moderno
impactante podia contribuir a reanimar el poder simbdlico francés, alicaido desde la
posguerra'®®. Pompidou también pretendia asegurar la independencia nacional mediante el
desarrollo de armamento nuclear y una politica exterior agresiva'®. Esta modernizacién
museografica podria haber colmado las expectativas de Restany, pero para el critico
ennivalia a dar nar muerta a la enltura del sigln XX, mnes la financiahan lng “vendedares de
cafiones”'*’. Frente a una cultura francesa “fertilizada por el humo de las armas”"’, la

vitalidad resistente que Restany advertia en los artistas sudamericanos lo conmovia.

La prise de conscience du Tiers-monde devrait nous servir de legon, a nous Frangais qui nous
abritons detriére le rempart de la tradition et des habitudes. Notre culture fétichiste n’a pas le
monopole de la survie. Elle meurt et pour la faire revivre il faut autre chose que des mots et
des bonnes intentions. '

Si América Latina ocup6 un lugar privilegiado en el imaginario francés durante los
afios ’60, el caso de Restany tuvo matices especificos. Por un lado, vio el proceso de
modernizacién como un rejuvenecimiento v no como una traicion al estilo de vida europeo.
Ademas, conoci6 Buenos Aires, Montevideo, Rio de Janeiro y San Pablo mejor que cualquier
otro critico europeo. Restany visito estas ciudades con regularidad y tuvo una gran capacidad

para registrar sus ‘temperaturas’ culturales. Pero si en 1967 OQiticica habia postulado “De la

"7 PR, “La crise de la conscience sud-américaine”, Domus n. 486 [1970], p. 51-57. Se trata de un largo articulo
sobre la actividad de Margarita Paksa, Luis F. Noé, Lea Lublin, etc.

188 1 galerista Mathias Fels cita una frase ilustrativa de Pompidou: “Las colonias estan perdidas, la pintura
quedara”. “Entretien avec Mathias Fels”, en Georges Pompidou et la modernité, Galerie Nationale Jeu de
Paume - Centre Georges Pompidou, 1999, p. 115.

13 En este sentido, el gobierno de Pompidou sigui6 la linea del general De Gaulle. Serge Berstein et Jean-Pierre
Rioux, La France de ’expansion. L 'apogée Pompidou (19691974), Paris, Seuil, 1995.

0 PR, “Le musée du XXe siécle”, Combat 26/2/1970. ARP-CCA.
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adversidad vivimos!”"”, al afio siguiente se exilié en Londres. La violencia y la censura eran

abrumadoras, y €l optimismo a toda prueba de Restany podia sonar como un incordio.

El lirismo casi mistico del hirsuto intelectual francés supera en optimismo a muchos de los
portefios nativos, posiblemente mas expuestos a las sobrias dudas de la realidad cotidiana: el
metier del profeta se ejerce con frecuencia mas facilmente en remotas orillas,'*

El inminente reconocimiento internacional de Buenos Aires que Restany habia
predicho a mediados de los afios 60 y que lo habia llevado a bautizarla la “New York
Austral’, resulté mdas bien efimero. A su vez, la radicalizacion politica de fines de los *60
trajo aparejada una puesta en cuestion de las instituciones culturales y un anti-europeismo en

5 Como vimos, los textos de Restany fueron cambiando en consonancia con

ciertos sectores
este clima de contestation, que para €l fue una revuelta contra las instituciones oxidadas. En
1969, veia en los artistas latinoamericanos una suerte de reservorio de rebeldia cuyo ejemplo
podia aportar aires nuevos al viejo mundo.

Para Clay, el recorrido que habia hecho Lygia Clark partiendo de la tradicién concreta
hacia el “corazon de lo social” era una evolucion necesaria, casi natural. La apropiacién de
un motivo caro a Max Bill como la cinta de Moebius para utilizarlo heréticamente en obras
efimeras como Caminando o Didlogo de manos. no era tanto una disrupcion en la tradicion
del arte concreto sino una continuidad en la misma linea. Segun la argumentacion del dossier
sobre Tucumdn Arde transcripta en extenso mas arriba, Clay también veia esta genealogia en
las nuevas generaciones argentinas. Pero, como sefialan Andrea Giunta, v Ana Longoni v
Mariano Metsman, para los organizadores de esta experiencia que lindaba con la sociologia,
resultaba central la eficacia para difundir (contra)informaciones sobre el conflicto social
ligado a la produccioén azucarera de la provincia de Tucumén que la prensa no mostraba. Las
estrategias vanguardistas que utilizaron eran fundamentales, pues pretendian evitar la estética
de la pintura comprometida, pero les interesaba mas el impacto en términos politicos que la
reflexién sobre la estructura v la naturaleza del arte propia de la tradicién modernista. El

objetivo era disparar el pensamiento critico acerca de la estructura social y sus

13 Hélio Oiticica, “Esquema general de la Nueva objetividad” (1967), trascripto en Hélio Oiticica. Fundaci6
Tanies Rarcelona 1007 = 112

194 «“profecia y neohumanismo”, Andlisis n. 459, 30/12/1969. ARP-CCA. Restany dio la entrevista en su
‘cuartel general’, el café BarBaro del artista Luis F. Noé.

193 Sobre el caso argentino véase Andrea Giunta, “Arte y (re)presion: Cultura critica y practicas conceptuales en
la Argentina.” en Arte, historia e identidad en América: Visiones comparativas, tomo 3, UNAM, México, 1994.
Sobre Brasii, Heioisa Buarque de Holianda, “"La participacion comprometida en ei furor de ios afios 60~ y Otilia
Arantes, “Después de las vanguardias (afios 60 y 70)”, en Adriana Arante y Florencia Garramufio (coord.),
Absurdo Brasil. Polémicas en la cultura brasilefia, Buenos Aires, Biblos, 2000.
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. Por lo tanto, podria haberse dicho que estos artistas argentinos eran los hijos de
Marx y Duchamp mas que de Mondrian. Pero, como vimos, la propia historia intelectual de
Clay tenia raices en el cinetismo; un cinetismo que, por su parte, se habia vuelto hacia la
experiencia del espectador.

Como es de esperar, Robho no se interes6 por el arte conceptual en la linea de Joseph
Kosuth, quien afirmaba que debia evitarse toda funcién que no fuera especificamente
artistica. En su contaminacién contextual las précticas conceptualistas latinoamericanas eran
dobiemente valiosas para uay 7 Por un lado, ofrecian referentes aiternativos a ia Jeune
Peinture, que se mantenian en las lineas tradicionales (como veremos mas adelante, o bien
organizaban salones de pintura o bien tomaban salones ajenos). Pero ademés, estas
modalidades antropofagas (en el sentido de deglucion de la tradicion artistica europea

198

propuesto por Oswald de Andrade ™) implementadas por Clark, Oiticica e incluso Tucumdn
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parte de la intelectualidad francesa veia.n como una fuerza que invadia no sélo Vietnam, sino
también Europa. Como demostraban las diversas manifestaciones contra el MoMA en Nueva
York, de las que Robho intentaba una cronica, dentro de los Estados Unidos también crecia el
malestar y la oposicién a lo que Clay llamaba “moral de empresa”. De alli que Oiticica y
Clark se sentieran tan comodos en el First International Tactile Sculpture Symposium,
realizado en California de 1969. En este horizonte internacional, la obra de los Sud-
américains de Paris (y de otros que no habian cruzado el mar), tan fuertemente representada
en i0s seis numeros de Kobno, tenian aigo especifico —aunque dificii de definir— para aportar

a la resistencia cultural.
5. Critica de la critica. El problema de la representatividad.
Si Robho fue adquiriendo cada vez mas un caracter contestatario, esta actitud no fue

patrimonio exclusivo de la revista. Durante los afios de su aparicién, Francia vio la eclosion

de 1o ane Pierre Gandibert Hlama “minariac na-confarmistae” Con ectratesiag v ohietivag
F 3 -~ o -

19 Andrea Giunta, “Arte y (re)presion: Cultura critica y practicas conceptuales en la Argentina”, art. cit.

Sobre ias pracucas concepuuaiisias lainoamericanas véase amoién viari Carnmen Ramirez, ~Tacics for
thriving on adversity: Conceptualism in Latin America, 1960-1980”, en AA.VV., Global Conceptualism Points
o{ Origin, ‘50-‘80, Queens Museum of Art, New York, 1999, pp. 53-71.

Oswald de Andrade, “Manifiesto antropofagico”, Revista de Antropofagia n. 1, mayo de 1928.
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variables, grupos de artistas mas o menos organizados orientaron sus actividades a la critica
del sistema de las Bellas Artes en general y a las iniciativas oficiales en particular.
Paralelamente a las grandes empresas culturales encaradas por el gobierno de Pompidou,
como la construccién del centro cultural que hoy lleva su nombre, los tltimos afios *60 y los
primeros *70 estuvieron minados de contestaciones culturales y de intervenciones policiales
en las salas de arte parisinas.

Son algunos ejemplos la actividad del Atelier Populaire; el boicot internacional a la X
Bienal de San Pablo en 1969, en el cual el critico Pierre Restany tuvo un rol destacado'®’, la
intervencion del colectivo La Polycritique en la exposicion de Yves Klein del Musée d'art
décoratif durante marzo del mismo afio, Amérique Latine non-oficiele, una suerte de
instalacién realizada por un colectivo anénimo de artistas latinoamericanos en la ciudad
universitaria de Paris en 1970; la formacién durante ese afio del grupo Support-Surface y de
la cooperativa de los Malassis dedicada a experimentar con el trabajo colectivo y engagé; la
censura policial en septiembre de 1971 de dos telas de Jean Mathelin exhibidas en el ARC; la
clausura, ese afio, de la exposicion de Bemnard Rancillac en el Centre National d’Art
Contemporain, la creacion en octubre de 1971 del Front des Artistes Plasticiens (FAP), una
organizacion no-jerarquica que agrupaba a unos 80 artistas y tenia en su agenda la resistencia
a la construccion del centro de artes en la explanada de Les Halles y el boicot a la exposicion
Douze ans d’art contemporain en France, por considerarlas simbolos del “nuevo orden
cultural” triunfante después del mayo francés™®.

En este contexto, palabras como récupération, manipulation o contestation son claves
para comprender la dindmica de una buena cantidad de actores del campo artistico parisino
post-mayo del *68. Estas cuestiones no preocupaban solo a Le Parc o a Clay. También
rondaban a Cassou, Ragon, Gassiot-Talabot, Gaudibert y Moulin, entre otros. Y asi como
Robho tom¢ partido por los artistas criticos frente a las instituciones culturales, la revista
también fue objeto de impugnaciones.

Un impreso titulado Lettre ouverte & Robho bien podia pasar, en una primera
impresion, por un nuevo numero de la revista, pues presentaba un aspecto general, formato,

tipografia y hasta una escritura 4gil similar a la de la publicacién. [11. 26] Pero las lineas que lo

199 yéase Isabel Plante, “Pierre Restany et I’Amérique Latine. Un détournement de I’axe Paris — New York”,
ponencia presentada en el congreso Le demi-siécle de Pierre Restany, Institut National d’Histoire de I’Art
(Francia), diciembre de 2006. En proceso de publicacion.

200 yvéanse Frangois Divery, I."Fxposition 72-72. Paris, E.C_ Editions, 2001 ; Maurice Fréchuret, Les apnées 70 :
I’art en cause, Musée d’art contemporain de Bordeaux, 2003 ; y Frangois Parent y Raymond Perrot, op. cit.
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encabezaban advierten al lector que se trata de una habil estrategia de camouflage para

introducir una serie de criticas a la revista.

- Robho =Institucion del arte de vanguardia contestatario
~ Robho = Super critica de arte

~Dénde se compra Robho?

— Quién lee Robho?

~ Robho = vitrina del arte contestatario

— Robho en la realidad?

— La realidad de Robho

— Robho = Contestar en la vitrina

— Robho; su misién es encamar en el campo especular la divina singularidad del “critico=juez’
10. ~ Robho = Recuperacion

11. —Robho o la critica como alivio a la no intervencién

12. — Robho 4’ garage cultural

13, — Robho = esnectaculo®’

A SN I S o

El colectivo anénimo de artistas responsables de esta carta abierta reconocia a Robho el
mérito de informar sobre los ataques al MoMA, el Guggenheim Museum, la Bienal de
Venecia o la Documenta de Kassel. Sin embargo, la lectura de Robho les producia malestar,
un malestar que provenia de la condicién de “lector pasivo” a la que los condenaba tanto el
tono “analitico, preciso e irrefutable” de sus textos, como el recorte efectuado sobre el
horizonte de la contestation. Argumentaban que “de la misma manera ‘Robho-Moma’ puede
ser criticada, puesto que su director 0 un pequefio equipo decide autoritariamente el
contenido de Robho, de sus juicios, criticas y valoraciones™®. La revista, que se asumia
contra ¢l artista inofensivo, no habia dado cuenta de una serie de acciones ¢ intervenciones
mucho mas cercanas: Octobre 1969, una suerte de anti-bienal de Paris realizada en la ciudad
universitaria (1969); los salones de la Jeune Peinture, bajo el lema Police et culture (1969 y
1970); la mencionada Amérique Latine non-officielle (1970), de la que nos ocuparemos en el
capitulo 6; la toma del salén de Peintres de la police en el Musée d’art Moderne por un
grupo de la Jeune Peinture (1971); los artistas condenados por ocupar la iglesia del Sacre
Coeur en conmemoracion de la Comuna de Paris; o los afiches realizados en la linea del

Atelier Populaire, entre otros™

. Las ausencias en las paginas de Robho eran demasiadas.
Frente a esta seleccion restrictiva, los detractores requerian tener voto en las decisiones

editoriales.

291 I ettre ouverte & Robho”, Documento sin fechar posterior al nimero 5-6 de Robho (2° trimestre 1971).
202 «f ettre ouverte 4 Robho”, doc. cit.
203 Sobre estas manifestaciones véase F rangois Parent y Raymond Perrot, op. cit.
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Para que Robho no se transforme en una conciencia aristocratica y critica de los movimientos
de vanguardia. [...]

Para que la critica a través de Robho no sea la de un alivio a la no intervencién.

Para que Robho desarrolle raices en la realidad y la realidad de nuestro medio artistico.?**

Con estos objetivos, la carta abierta llamaba a una reunién con el staff de la revista,
compuesto por cuatro personas. El impreso anénimo®” convocaba a una lista de mas de 200
artistas y 12 agrupaciones, entre los cuales contaban el Art Workers Commitée de Nueva
York, el “Grupo de Rosario”, todos los artistas que nos ocuparon en este capitulo y muchos
otros que nunca habian visto su nombre en la publicacién. La propuesta era reestructurar
Robho como un instrumento de informacion que incluyera diferentes agrupaciones hasta el
momento excluidas de sus paginas (Salon de la Jeune Peinture, Secours Rouge des peintres,
estudiantes de arte de Vincennes, Amérique Latine non-officielle). Reorientada a poner en
cuestion el status del artista en la sociedad contemporinea sin perder de vista las
correspondencias “entre las aspiraciones y el comportamiento tanto individual como
colectivo”, la revista recobraria su pretendido caracter contestatario.

6’ y Robho no volvié a

La reunion a la que la carta convocaba no se concret
publicarse. Mas alld de los motivos coyunturales que llevaron al cierre de la revista,
dificilmente ésta hubiera podido constituirse en el vehiculo de las “voces anénimas” que lo
reclamaban en la carta abierta, pues aunque la revista solia abrir el juego a textos de diversos
origenes, estaba montada alrededor de las convicciones de su director, Jean Clay. Si una
parte de las preocupaciones de la teoria de la cultura contemporanea pasaba por la muerte del
autor’”’ 0 “lo que es lo mismo, el nacimiento del espectador” —segiin lo expresa Hal Foster—,
en buena medida Robho encarné las tensiones que producia la posibilidad de ese deceso.
Aunque apoyaba practicas culturales abiertas a la participacion del espectador y la escritura
de Robho era hasta cierto punto experimental y colectiva, los articulos que publicé no
alcanzaban la categoria de “texto plural” que ansiaba Roland Barthes en $/Z (1970). Barthes

definia esta nocién en términos del abandono de la jerarquia en la literatura, pero sobre todo

204 <1 ettre ouverte a Robho”, doc. cit.

%0 La iniciativa de esta carta abierta fue de Le Parc, Fromanger y Merri Jolivet. Le Parc conserva una version
dactilografiada firmada por estos tres artistas.

2% Entrevista de la autora con Le Parc 3/5/2008.

27 El texto es un tejido de citas provenientes de mil focos de la cultura. Darle al texto un autor es darle un
significado ultimo, cerrar la escritura. La escritura no tiene un ‘secreto’ un sentido ultimo, se entrega a una
actividad que se podria llamar contra-ideologica, revolucionaria en sentido propio, pues rehusar la detencion de
sentido es en definitiva, rechazar a Dios a sus hipostasis, la razon -, la ciencia, la ley. “Sabemos que para
devolverle su porvenir a la escritura hay que darle la vuelta al mito: el nacimiento del lector se paga con la
muerte del Autor.” Roland Barthes, "La muerte del autor” (1968), en Susurros del lenguaje. Barcelona, Paidos,
1987, p.71.
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de la importancia de la lectura (“cuanto mas plural es el texto, menos estd escrito antes de

2208

que yo lo lea”™™). Equiparando la jerarquia de leer a la de escribir, Barthes incluia al lector

en el proyecto utépico de “un estado absolutamente homogéneo de la sociedad” que la
aspiracion al grado cero de la escritura anticipaba®®.

La experiencia de mayo del *68 habia dejado marcas en la produccién intelectual. En
este sentido, para Michel Foucault ya no se podia concebir al intelectual del mismo modo que

antes:

El intelectual decia lo verdadero a quienes aiin no lo veian y en nombre de aquellos que no
podian decirlo: conciencia y elocuencia. Ahora bien, lo que los intelectuales han descubierto
después de la avalancha reciente, es que las masas no tienen necesidad de ellos para saber,
saben claramente, perfectamente, mucho mejor que ellos; lo afirman extremadamente bien.
Pero existe un sisterna de poder que obstaculiza, que prohibe, que invalida ese discurso y ese
saber. Poder que no estd solamente en las instancias superiores de la censura, sino que se
hunde mas profundamente, m4s sutilmente en toda la malla de la sociedad. Ellos mismos,
intelectuales, forman parte del sistema de poder, la idea de que son los agentes de la
“conciencia” y del discurso pertenece a este sistema.?'°

~ La impugnacién anénima y colectiva a Robho tenia mucho de esta desconfianza hacia
la representatividad y la jerarquia a la que ésta iba asociada: la revista no podia limitarse al
discurso de dos o tres criticos; debia ser un foro donde artistas y agrupaciones culturales
volcaran sus discursos sin mediaciones. Abolidas la supuesta representacion de los artistas
por parte del critico y la normatividad que sus textos suponian en tanto arbitros de lo
aceptable, artistas y agrupaciones administrarian sus propios discursos.

Tanto Robho como las producciones que la revista promovia en términos de cufia en la
“fisura geoldgica” del campo artistico de fines de los *60, fueron generados y apreciados por
un grupo que no excedia en mucho a la misma comunidad artistica. Ciertamente, la ilusion de
que la deriva de la obra de arte hacia el terreno de las acciones artisticas generaria un piblico
mas numeroso y una mayor politizacion —que Mari Carmen Ramirez sefiala como una
contradiccion de los conceptualistas latinoamericanos®!'-, también era uno de los supuestos

de Robho. Pierre Bourdieu era, en este sentido, muy critico respecto de las practicas

2%% Roland Barthes, S/Z, (1970). México, Siglo XXI, 2000, p. 6.

2% Roland Barthes, EI grado cero de la escritura (1972). Buenos Aires, Siglo XX1, 2003.

219 Michel Foucault, “Los intelectuales y el poder. Entrevista Foucault-Deleuze” (1972), en Microfisica del
poder, Madrid, La Piqueta, 1992, p. 85. El discurso de Foucault sobre el saber y el poder era del agrado de los
maoistas, quienes veian la tarea del intelectual en el esfuerzo de levantar las barreras que impedian hablar a las
masas mismas. A su vez, Foucault apoy el periodico de “contra-informacion” Libération y participd en las
acciones montadas por Secours Rouge, el frente ‘democratico’ de la Gauche Proletarienne. Peter Dews, “The
Nouvelle Philosophie and Foucault”, Economy and society 8 n. 2, 1979, pp. 127-171.

21! Mari Carmen Ramirez, art. cit.
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culturales orientadas a quebrar la ilusién de la superioridad y lo sublime en el arte. Para el
socidlogo francés, “insolencias, autodestrucciones de obras, mierda de artista dentro del
museo” eran “desacralizaciones sacralizantes” que no escandalizaban mas que a los
“creyentes”. Su hipotesis acerca del campo cultural se ratificaba: “Nada exhibe mejor la
tendencia al funcionamiento ensimismado del campo artistico que el destino de estas
tentativas de subversion, en apariencia radicales, que los guardianes mas heterodoxos de la

212

ortodoxia artistica finalmente devoran Su compafiero de esos afios, Jean-Claude

Passeron, recuerda que:

‘Dans les suites de 1968, il y a eu parfois le désir, en lien avec la théorie des micropouvoirs de
Foucault, de tout accorder 4 Ia culture de résistance, a la capacité des groupes ou des classes
dominés a faire le dos rond, & détourner et, en gros, & protéger leur quant-a-soi, leur vouloir
étre-soi contre toute domination. !

Bourdieu y Passeron resisticron en esos afios a la gran “mutacion cultural” que

»H4 - consecuencia de la

presagiaba que el homo sapiens devendria en un “cosmopolitecus
homogeneizacion mundial producida por las industrias culturales. La idea de los
micropoderes ponia de relieve la capacidad resistente de ciertos grupos y los intersticios
como lugares de repliegue. En este mapa de la resistencia post-mayo, los extranjeros y
particularmente los latinoamericanos multiplicaron su “capital resistente” —utilizo una
terminologia afin a la de Bourdieu.

Nicol4s Casullo recupera del diario de viaje escrito a sus 23 afios, notas del 16 de junio
de 1968: “Hoy charlamos con el Gordo Durante: piensa que nada ha terminado aqui, ni la
pléstica siquiera®. En un acercamiento a esas notas, Casullo sefiala para mayo del *68 una

operacion discursiva medular.

Refundar la palabra como invencidn, o reinventar la furia de las palabras [...] contuvo la
pretension de sustraerle, al mundo de los vetustos ‘reformadores’, sustentos y excusas,
aunque al precio de apostar por el camino del conflicto de las discursividades. Es decir,
concluir con el engafio de las izquierdas —salvo Gramsci— que habian visto en las ideologias
corporizadas, en las representaciones de intereses, s6lo un problema de mecanica de credos,
de aguja hipodérmica, de publicismo, de superestructura que la ley de la historia resolveria en
el momento del triunfo de los justos.216

212 pierre Bourdieu, “Disposition esthétique et compétence artistique”, Les Temps Modernes n. 295, février
1971, p. 1352,

13 Jean-Claude Passeron, “Quel regard sur le populaire 77, Ville-Ecole-Intégration Enjeux, n. 133, juin 2003.
Propos recueillis par Joél Roman.

214 passeron sostiene que ésta es una expresion de la época.

1% Nicolas Casullo, Paris 68. Las escrituras, el recuerdo y el olvido. Buenos Aires, Manantial, 1998, p. 23.
216 Ibid., pp. 27-28.
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Casullo quedé particularmente impactado por los grafitis de mayo, en buena medida
una iniciativa de los situacionistas activos en Nanterre. Sin embargo, es posible argumentar
que la operacién discursiva a la que se refiere no fue sélo de la palabra, sino también de la
imagen. Como €l mismo indica en otra nota de abril del 68, los jovenes consumian posters

del Che Guevara y ropa informal. El consumo prendia tan fuerte en una juventud cada vez

»217 gy sistema

mas politizada, que en la época se los llamo “los hijos de Marx y Coca-Cola
de las instituciones culturales formaba parte de la sociedad que se pretendia combatir, y tanto
quienes participaron del Atelier Populaire como de Robho apostaron a los poderes revulsivos

de las imagenes y de las préacticas culturales.

27 Véase Richard Kuisel, "Détente. Debating America in the 1960s”, en Seducing French: the dilema of
Americanisation, University of California Press, 1993; y Kristin Ross, Fast cars, clean bodies... op. cit.
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IL 3. Afiche (1968), serigrafia sobre papel , 52 x 75 cm. Atelier Populiare
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IL 4. “Exposition Robho”, Robho n. 3, printemps 1968, contratapa.



IL 6. Robho n. 3, printemps 1968. Portada.
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IL 7. Robho n. 4, 4e trimestre 1968. Portada. IL 8. “Special. Lygia Clark. Fusion généralisée™, Robho n. 4,
4e trimestre 1968, pp. 12y 13.
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hous sommes le pouvolr

IL 14. Nous sommes le pouvoir. Afiche atribuido a los artistas argentinos presentes en el Atelier Populaire.
IL 15. Pouvoir populaire. Afiche atribuido a los artistas argentinos presentes en el Atelier Populaire.
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IL 16. La lutte continue. Afiche atribuido a los artistas argentinos presentes en el Atelier Populaire.
IL 17. Capital. Afiche atribuido a los artistas argentinos presentes en el Atelier Populaire.
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IL 23. Robho n. 5-6, 2° trimestre 1971. Portada.
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Capitulo 5. Antonio Berni: un artista célebre y engagé.

- Pourquoi Paris?

- C’est ma seconde capitale. J'y suis venu cinq fois depuis la guerre. Nous ne pouvons pas
nous dégager de Paris. C’est la capitale artistique du monde.

~ Vous ne pensez pas que New York risque de prendre la reléve de Paris?

- Je vais aussi & New York parfois. Mais New York ne me donne pas un aussi grand
panorama artistique que Paris. C’est une ville qui conserve encore un caractére local. Ma
‘caserne’ est 4 Paris. Dans 1’avenir, j’espére y vivre la moitié du temps.

Entrevista a Antonio Bemni por Michel Ragon, 1962’

- (En cuanto cotiza su pintura?

Me mira fijo, Se retrae, Intenta un gesto de fastidio. Vacila, para terminar diciendo con el
unico gesto bien agrio que le descubrimos.

- (Qué importancia tiene eso en una obra de arte o que pretende serlo? Hay obras magnificas
que no tienen casi cotizacion. ;Y qué? Esa es cosa de ‘marchands’. Diga, diga que unos dos
millones. Si. Algo asi. [...]

- (Es el arte s6lo recreacién de minorias?

- jQué disparate! ,Quiere mejor demostracion que la reciente exposicién de Cezanne a Mird
que llevé tanta gente como la que va a un partido de futbol o a un hipédromo? Eso demuestra
que con una buena promocién que quiebre las inhibiciones, todos somos sensibles a 1
creacion. '

“Ese genial hombrecito”, 1968

Paris fue una constante con diversos matices en la larga trayectoria de Antonio Berni
(1905-1981). Una beca de estudio le posibilité una primera estadia francesa entre 1926 y
1930, cuando asisti6 a los talleres de Othon Friesz y André Lhote, conocié al grupo de los
surrealistas y trabé una larga amistad con el poeta Louis Aragon’. Afios més tarde, el viaje de
1949 y aquél que incluyé la exposicion individual en Paris de 1955 estuvieron signados por
sus contactos con el circulo comunista. Y entre 1962 y 1971, Berni participé en varias
exposiciones francesas de lo que el critico Gérald Gassiot-Talabot llamé Figuration
Narrative y tuvo una retrospectiva en el Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris.

Poco después de ganar el Gran Premio de Grabado en la Bienal de Venecia de 1962,

Berni afirmaba en una entrevista que Paris era su segunda capital y el lugar de lo universal.

! Michel Ragon, “Grand Prix de gravure a Venise. Antonio Berni peint en 20 tableaux le roman feuilleton de son
nouveau personnage: Ramona Montiel”, Arts, 12 au 19 septembre 1962. AMAMBA.

2 “Ese genial hombrecito”, Gente, 1/8/1968. Archivo Galeria Rubbers.

3 Sobre la primera estadia europea véase Patricia Artundo, “Las trampas de la memoria: el itinerario plastico y
politico del joven Berni (1925-1932)”, VI Jornadas Estudios e Investigaciones, Artes Visuales y Misica,
Instituto de Teoria ¢ Historia del Arte Julio E. Payré, Universidad de Buenos Aires. 2004, en prensa.
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En 1963 instal6 un estudio en la calle cité Prost de capital francesa donde pas6 buena parte de
los afios que siguieron. A partir de este momento su carrera adquirié un perfil internacional
con epicentro en la capital francesa. A lo largo de la década, se multiplicaron tanto sus
exposiciones individuales como su participacién en exhibiciones de arte argentino y
latinoamericano en Francia y los Estados Unidos. En cada reportaje, Berni afirmaba que su
“segundo hogar” era Paris. Seguramente era alli, mejor que en ninguna otra parte, donde
podia desplegarse como artista engagé, un proyecto que desarrollaba desde comienzos de los
afios ‘30 con obras-manifiesto de gran formato como Manifestacion o Desocupados o la
creacion de la Mutualidad popular de estudiantes y artistas plasticos en 1933,

El ambiente politico de los ‘60 estuvo signado por un profundo antiamericanismo que
incluia el rechazo tanto de la politica exterior de los Estados Unidos como de su modelo
cultural’. Y si bien el imperialismo se perfilaba como una categoria central para entender la
historia nacional y muchas veces se asociaba a un sentimiento anti-europeo, como vimos, en
Europa también crecfa una nueva ola de antiamericanismo que se hizo visible en la
produccion y los discursos de muchos de los artistas de diversas nacionalidades que
trabajaban en Paris. De hecho, buena parte de los pintores con los cuales Berni compartio
muestras en Francia y el mismo Gassiot-Talabot viajaron a Cuba y regresaron entusiasmados
por lo que alli vieron y vivieron. Sin embargo, el premio veneciano de Berni y su posterior
insercion en el medio artistico francés aparecieron en los peridédicos argentinos aplanados por
una mirada exitista que analogaba sin matices las exposiciones parisinas con la circulacion de
su obra por los Estados Unidos o la retrospectiva en el Instituto Torcuato Di Tella.

Segin la nota que Primera Plana publicé en abril de 1965, el artista rosarino no sélo
habia sido amigo de Giorgio de Chirico durante su primer estadia en Paris (aunque Berni
nunca dijo haberlo conocido); también se habia ubicado desde 1962 en la “vanguardia de la
pléstica internacional”, lo que hacia impostergable dedicarle una portada. [Il. 1] Bajo la
leyenda “La pintura argentina abre caminos”, la tapa de Primera Plana mostraba a Berni
terminando uno de los monstruos tridimensionales de materiales de desecho que exhibid en
las salas del ITDT ese afio. Un apartado dedicado a las “tapitas revolucionarias” relataba
como hacia para conseguir su materia prima: “Fui a un bar y le expliqué que mi hijo

colecciona tapitas; me dijo que me comprendia, porque el suyo hace lo mismo, y me regal6

* Véase Alan Mc Pherson, Yankee no! Anti-Americanism in U.S.-Latin American relations. Harvard University
Press, 2003. :
SEl Director, “Carta al Lector”, Primera Plana n. 127, 13/4/1965, p. 3.
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unas cuantas™. Por esos afios, mientras Berni (o su hijo) coleccionaba tapitas, €] mismo
formaba parte de los objetos coleccionables. El Album de caras famosas que la Pepsi Cola
lanzo6 en 1964 incluia la figurita de Berni entre las de Gardel, Darwin, Freud y Kafka. A su
vez, en la prensa no faltaron las menciones acerca de los precios nada desdefiables alcanzados
por los Berni. Al afio siguiente, la retrospectiva del artista en el ITDT fue la mas convocante
después de la muestra de Picasso’.

Antonio Berni conversé mucho sobre politica en los reportajes publicados en la prensa
pero parece haberle incomodado hablar en publico de dinero. Seguramente era una “suerte de
infraccion ontolégica” —en palabras de David Vifias®~ que un artista de izquierda hablara de
esas ‘cosas de marchands’. Sin embargo, a medida que avanzaron los afios *60 los periodistas
le preguntaron una y otra vez sobre sus cotizaciones. Las declaraciones que trascribimos
arriba fueron acompafiadas con fotografias de Berni en su taller de la avenida Rivadavia.
Junto con la imagen del artista trabajando, la revista Genre publicaba instantaneas de su vida
cotidiana. Se lo veia con su esposa preparando el mate, listo para las tareas domésticas
(méquina de cortar pasto en mano) y jugando con su perro. En consonancia con la campafia
publicitaria de Gente, que hacia hincapié en su talento para fisgonear, los epigrafes
reforzaban la intencién de mostrar “la otra cara de un verdadero genio”. Extraidos de una
revista de perfil més popular que Primera Plana’, los parrafos citados mas arriba condensan
en pocas lineas los problemas que plantean la obra y la trayectoria Berni a partir de
comienzos de la década de los “60.

Si el premio veneciano constituy0 un pivote en la carrera de Bemni, su posterior
insercién en el medio artistico francés aparecié en los periddicos nacionales en términos de
“triunfo en Paris”. Sin embargo, un estudio pormenorizado de la recepciéon de la obra de
Berni complejiza esta imagen de éxito rotundo. Obsesionada por dar cuenta de los éxitos de
la cultura argentina, la renovada prensa local de los afios ‘60 tendié a desconocer tanto el
perfil politico de las exhibiciones parisinas que incluyeron obra de Berni como la repercusion
efectiva que éstas tuvieron en Francia. El presente capitulo rastrea las transformaciones de la

obra de Berni en relacién con su nueva sede parisina y sigue las tensiones entre la puesta en

S “Berni: como desollar la realidad”, Primera Plana n. 127, 13/4/1965, p. 40.

Memorza Y balance 1965/66, Buenos Aires, Instituto Torcuato Di Tella.

® Vifias se refiere a los pruritos frente a la novedad de que el trabajo intelectual se pagara y resultara un medio
de ganarse la vida. David Vifias, “Pareceres y digresiones en torno a la nueva narrativa latinoamericana”, art.
cit, p. 25.
? Esta se dirigia fundamentalmente a un ptblico de ‘ejecutivos’ y de clase media intelectualizada. Oscar Teran,
Nuestros afios sesenta (1991). Buenos Aires, El cielo por asalto, 1993. Una publicidad de Primera Plana, que
imitaba las estadisticas delineando el perfil de sus lectores, sostenia que el 93% pertenecia “a las capas sociales
mas altas de la sociedad” y el 70% se desempefiaba “en tareas de alto nivel”. La Nacion, 22/10/1963, p.7.
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obra de una critica al desarrollismo'® y la circulacién de sus cuadros, grabados y
assamblages. Se analizan también la fortuna critica del artista rosarino en el medio francés y
los contrastes con la imagen de ésta en los periédicos argentinos, a fin de desmontar los
mecanismos por los cuales Berni se integr6 al elenco de “estrellas culturales’ que poblaron los
periddicos en momentos del boom de la literatura latinoamericana. Por otra parte, la
conformacion de Berni como una suerte de celebridad constituy6 un proceso vinculado a la
cotizacién de su obra a lo largo de de los afios ‘60. Si bien en el presente capitulo no se
pretende analizar de modo sistemético la evolucion de los precios de Bemi, ni realizar un
estudio exhaustivo del mercado artistico del periodo, se examina la insercidon comercial de su
obra en Buenos Aires y en Paris. Nos concentramos, entonces, en los solapamientos y
desfasajes entre las diferentes producciones artisticas de Berni realizadas a lo largo del
periodo, la inscripcién de su obra en el mercado en momentos de la ampliacion del mismo, la
posibilidad de impactar sobre un piblico expandido tanto hacia adentro como hacia afuera de
las fronteras nacionales, la multiplicacion de sus apariciones en la prensa, y los modos que

Berni tuvo de apropiarse de su alter ego mediatico.

1. Ramona toma Pepsi. Tensiones entre iconografia y circulacién.

El collage Ramona espera (1962) form6 parte de L ‘art argentin actuel que, como vimos
en el capitulo 2, ocupd las salas del Musée National d'Art Moderne entre diciembre de 1963
y febrero de 19641, [11. 2] Parte de la saga de este personaje creado por Berni —una joven
costurera que se prostituye—, esta obra muestra un momento de la jornada de Ramona y sus
colegas, la espera del cliente. Puntillas, tacos altisimos y maquillaje exagerado caracterizan a
las cuatro mujeres delineadas entre los materiales heterdclitos con los cuales Berni dio forma
a este paisaje fabril. En el angulo superior derecho esta obra de gran tamafio (300 x 200 cm.),
por sobre ¢l personaje frontal del primer plano sobresale una tapa de Pepsi.

Los primeros aflos *60 vieron el auge del discurso y las politicas desarrollistas en la

Argentina, la llegada de grandes empresas multinacionales y, paralelamente, de la

1% Los estudios sobre la obra de los afios *60 de Berni coinciden en interpretarla en estos términos. Véanse, por
ejemplo, Marcelo Pacheco, “Antonio Berni. Obra grifica”, en Anfonio Berni. Buenos Aires, MAMBA, 1999,
pp. 7-9; y Andrea Giunta, Vanguardia, internacionalismo y politica. Arte argentino en los afios sesenta, Buenos
Aires, Paidos, 2001,

' Se exhibieron también Juanito Laguna pars vers la cité y La Pampa orageuse.
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multiplicacién de las “villas miseria’ en las areas metropolitanas'. Asi, el 4mbito que Berni
elegia representar estaba poblado por muchos de los que habian llegado a las ciudades
buscando no sélo un empleo, sino también disfrutar de los beneficios del progreso. La
publicidad y los nuevos habitos de consumo que incluian el automovil, los electrodomésticos
y las bebidas gaseosas, pasaban a ser una realidad cotidiana para buena parte de la
poblacién”. En efecto, si a comienzos de los *50 la Coca Cola se veia en Argentina como
extranjerizante y exotica, hacia 1954 su venta comenz6 a regularizarse y en 1967 instalaba
una nueva planta embotelladora en Catamarca'®. Por otra parte, desde su lanzamiento en la
Argentina hacia fines de 19617 y al igual que en los Estados Unidos, la Pepsi orientd sus
esfuerzos publicitarios a un publico joven como estrategia de competencia con Coca Cola's.
Asi, en 1964, al momento del lanzamiento del Album Pepsi de caras famosas, la Pepsi
argentina patrocinaba un programa de television para la juventud'’.

En el contexto del reemplazo de las teorfas del desarrollo por las de la dependencia en
las izquierdas latinoamericanas, no era casual la referencia de Berni a una de las marcas
representativas de la “cultura joven” que se desparramaba a través de la television y las
revistas'®, En este sentido, Ramona espera puede considerarse una suerte de anti-propaganda.

La ‘chapita’ de unos 50 centimetros de didmetro —en realidad, una publicidad volumétrica de

' Bautizadas de este modo por Bernardo Verbitsky en su novela La Villa Miseria también es América (1957).

B Luis Alberto Romero, Historia contempordnea de la Argentina, Buenos Aires, FCE, 1994, p. 213. Véanse
también Carlos Altamirano, “Desarrollo y desarrollistas”, Prismas n. 2, 1998, pp. 75-94; y Ricardo Aroskind,
“El pais del desarrollo posible”, en Daniel James (dir), Nueva Historia Argentina. Violencia, proscripcion y
autoritarismo (1955-1976), Buenos Aires, Sudamericana, 2003, pp. 65-116. ,

14 Ernesto Goldar, Buenos Aires: vida cotidiana en la década del 50, Buenos Aires, Plus Ultra, 1980.

15 “Por fin liegé Pepsi Cola, desde hoy en almacenes y confiterfas, en bares y clubes, [...] Llevando siempre un
mensaje de juventud y alegria a gentes de todas las edades”, Critica 4/12/1961. “El extraordinario recibimiento
brindado a Pepsi Cola ha sobrepasado los calculos més optimistas. [...] nuestros modemnos equipos envasan 500
botellas por minuto, trabajan noche y dia”, Crifica 11/12/1961, p. 3.

1% “Pero tal vez ninguna empresa haya llevado mas lejos, ni con mayor precision, su intento de captar el mercado
adolescente en la Argentina como Pepsi-Cola. Sus especialistas en publicidad resumieron esa actitud en una
frase sinuosa: ‘La generacion de Pepsi’. Una generacion que los cortos publicitarios de 1a firma describen como
alegre, desprejuiciada, afecta a los deportes mas caros y exclusivos. ‘Querfamos que los adolescentes se
sintieran integrantes de una generacion muy especial, 4gil, movida. Nosotros vendemos alegria y ellos compran
Pepsi’, resumidé Tan Mac Donald, socio gerente de Mac Donald Publicidad, que tiene a su cargo esa cuenta”.
“Vida moderna. ,;Qué sabemos de los adolescentes?”, Confirmado n. 50 2/6/1966, pp. 42-44. Sabemos que la
firma ya habia organizado otro certamen con premios similares a los del album Pepsi, en el que el pablico debia
responder a preguntas de distinto tipo: “50 respuestas le otorgan su pasaporte a la felicidad”, La Nacién
25/8/1963, p. 71.

1 Fiesta Pepsi en ritmo y juventud se emitia los domingos a las 19 por el canal 11. Durante los ‘60 la mayor
parte de los programas eran auspiciados por marcas (Teatro Palmolive en el aire, Odol pregunta, etc.). Al igual
que las industrias para jovenes de los paises centrales, algunos empresarios locales pusieron en marcha una serie
de productos ‘juveniles’. Sergio Pujol, “Rebeldes y modernos. Una cultura de los jévenes”, en Daniel James
(dir.), Nueva Historia Argentina. op. cit., pp. 283-328.

' Se pasd de 450.000 aparatos de televisién en 1960 a 1.600.000 en 1965, 2.500.000 en 1968 y 4.000.000 en
1973. Gonzalo Aguilar, “Television y vida privada”, en Fernando Devoto y Marta Madero (dir.), Historia de la
vida privada en Argentina. La Argentina entre multitudes y soledades. De los aflos treinta a la actualidad,
Buenos Aires, Taurus, 1999, pp. 255-283.
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la gaseosa— que Bemni colocaba en ¢l borde de su obra parecia ironizar con la idea de que
Pepsi también auspiciaba el lado oscuro del desarrollismo y las actividades de la joven
Ramona.

Esta denuncia en clave humoristica de los efectos no deseados de la entrada de capitales
y productos extranjeros era afin a la optica de la intelligentsia francesa sobre la
‘americanizacion’ de la vida cotidiana. Desde la posguerra algunos intelectuales veian las
peliculas de Hollywood y las latas de gaseosas como los caballos de Troya de la ideologia y
la cultura norteamericana'®. Un proceso de modernizacion acelerada habia traido aparcjada
una profusion tal de compafiias extranjeras en Francia, que habia transformado radicalmente
la cotidianidad y disparaba discusiones sobre la sociedad de consumo. Como vimos, el
consumo prendia tan fuerte en una juventud francesa cada vez mas politizada, que en la época
se los ilamé “los hijos de Marx y Coca-Cola”. En el ambito de las artes plasticas, los indicios
de la avanzada norteamericana sefialados por Raymonde Moulin eran varios: el
financiamiento con capitales norteamericanos de galerias europeas; el desembarco en la rive
gauche de marchands como Lawrence Rubin, Ileana Sonnabend, David Anderson y Jacques
Meyer o Alexandre Iolas; la nueva voluntad de los coleccionistas de los Estados Unidos de
comprar Expresionismo abstracto, Pop y Minimal. Los diversos frentes condensaron en el
Gran premio de pintura otorgado a Rauschenberg en la Bienal de Venecia de 1964 que
desencadend campafias de prensa denunciando el ‘imperialismo americano’. En sus versiones

mas extremas, esta resistencia veia al Pop como Coca-Cola hecha cuadros.

Mais, plus sérieusement, le Pop Art est une sorte d’arme secréte anglo-américaine. Il s’inscrit,
vingt ans apres, dans la ligne de force naturelle du coca-cola, comme un test de
I’américanisation de ’esprit et des mceurs. [...] C’est une grande rivalité, aussi impérialiste et
impitoyable que la %uerre froide qui va se régler dans les mois & venir que qui décidera de
beaucoup de choses.*’

Con un espiritu afin, Opus International dedic6 un numero al “objeto del mundo
contemporaneo” en abril de 1969%' [1. 3). La portada llevaba la imagen de una tapita de

gaseosa modificada en la que en vez de “Pepsi” se leia “Les objets”. Slavoj Zizek considera

1° Entre los 50 y 60 criticar a Mc Carthy, Hollywood y Coca Cola significaba al mismo tiempo apoyar a los
paises y clases sometidas ante la opinion publica y simultineamente conservar el aura culta contra la (in)cultura
masiva. Jean-Philippe Mathy, “Culture in soda cans. The cold war of the French intellectuals”, Extreme
occident: French intellectuals and America, Chicago, University of Chicago Press, 1993.
®André Parinaud, Galerie des Arts n. 18 juillet-septembre 1964, citado en Raymonde Moulin, Le marché de la
gez’nture en France. Paris, Minuit, 1967, p. 474.

' Opus International n. 10-11, avril 1969, pp.16-22.
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la Coca-Cola como “la méas acabada mercancia capitalista y, como tal, el plus-de-goce

encarnado™?

, pues trasciende cualquier valor de uso inmediato. En efecto, para buena parte
de la izquierda francesa, este producto condensaba el conjunto de objetos a través de los
cuales se transmitia el sistema capitalista a la norteamericana. De este modo, muchas de las
obras que Berni realizd en su taller parisino se acomodaban en el horizonte de
preocupaciones de quienes, por un lado, veian un paralelo entre “la colonizacién de la vida

cotidiana”®

en Francia, la intervencion de los Estados Unidos en Vietnam y el subdesarrollo
del Tercer Mundo y, por otra parte, creian mas en los poderes de la imagen figurativa que en
la idea de unir arte y vida.

Dos afios més tarde, en mayo de 1971 Opus International llevaba la tapa ilustrada por
Berni y reproducia en blanco y negro Ramona espera al lado de otra obra de gran tamafio
realizada en su taller parisino, La gran tentacién o La gran ilusién (1962)* [1. 4, 5]. Al igual
que Ramona espera, este ensamblaje de materiales varios combina pintura al 6leo con piezas
metdlicas y trozos de arpillera, tela, papeles y cartén, entre otros objetos recolectados y
adheridos o clavados a la superficie del hardboard®. Los dos paneles verticales muestran otra
escena suburbana: Ramona con un tocado de plumas (reales), medias con ligas y zapatos de
taco como unica indumentaria, rodeada de criaturas pesadillescas en medio de un paisaje
construido con restos. Por detras, asoma como un sol el rostro de una mujer rubia —recortada
de un cartel publicitario— que lleva un automdvil en una mano y monedas (francos franceses)
en la otra. Mientras este personaje dirige sus ojos claros en direccion de los habitantes de los
margenes, éstos miran boquiabiertos su rostro de belleza angelical. La incongruencia de los
espacios que ocupan el grupo de Ramona y esa suerte de aparicién publicitaria, separados por
una barrera metalica que parece infranqueable, enfatiza el contraste entre el primer plano
poblado de criaturas oscuras y el fondo, donde se encuentran el dinero y €l auto. La obra
alude con claridad a las promesas incumplidas (o las falsas promesas) del desarrollo. Para
Bemni, la espera de Ramona iba mas alla del cliente del dia.

Raymond Williams sostiene que el realismo da forma a las experiencias de los

individuos rechazados, marginados o distanciados por la modernizacion, de todos aquellos

%2 Slavoj Zizek, “La Coca-cola como objet petit a”, en El frdagil absoluto. Valencia, Pre-textos, 2002, p. 33.
 Lefebvre y los situacionistas acufiaron esta expresion. Kristin Ross, Fast cars, clean bodies: decolonization
and reordering of French culture. MIT Press, 1995.

* La gran tentacién o La gran ilusion, 6leo y collage sobre hardboard, 245 x 241 cm. Hoy parte de la coleccion
Malba-Fundacion Eduardo Constantini, en exhibicion con la coleccion permanente del museo. Reproducidas en
Michel Troche, “Antonio Berni”, Opus International n. 24-25, mai 1971, p. 69.

% El artista habia incorporado el collage en 1958, en momentos de desarrollar el personaje de Juanito Laguna.
La primera serie de 6leos y collages sobre Juanito Laguna tuvo lugar en noviembre de 1961 en la galeria
Witcomb. Berni en el tema de Juanito Laguna, Buenos Aires, Witcomb, 6 al 18 de noviembre de 1961.
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para quienes la abundancia se traduce en una degradacion de las condiciones de vida. El
realismo da voz a quienes viven en una temporalidad otra, en un ritmo de vida desincronizado
del modo de vida dominante®. Segiin Kristin Ross, durante la posguerra los films y novelas
producidos en un registro realista aportaron una critica de la representacion oficial de una
Francia préspera que de manera uniforme adoptaba los habitos de consumo y una cultura de
masas a la americana®’. En el 4mbito de las artes plasticas, los artistas ligados a la Jeune
Peinture y a la Figuration Narrative recreaban una figuracién critica despreocupada de la
fidelidad, alejada de los canones realistas de verosimilitud y de la vocacién didactica del
realismo socialista.

Por su parte, desde 1958 Berni aggiornaba su Nuevo Realismo con algunos recursos
del informalismo como el empaste o el collage. Con la saga de Ramona Montiel iniciada en
1962 retomé un fopos de la literatura y pintura realistas del siglo XIX: la prostituta como
metéfora del capitalismo®®. De este modo, Ramona conlleva la actualizacién de esta cuestion
por medio de la tematizacién del consumo, la publicidad y en algunos casos la industria
cultural. Si las producciones europeas pretendian desnudar lo que la ‘democracia del
consumo’ en verdad era —en palabras de Ross, “la ultima forma de democracia burguesa y el
alivio de una sociedad de clase”— Berni sumaba la inequidad entre Primer y Tercer Mundo,
donde los excluidos de las bondades del consumo se multiplicaban. Ramona no s6lo no
consumia los bienes que la publicidad ostentaba, sino que su cuerpo era consumido por los
usuarios de los grandes automéviles. Uno de los monstruos polimatéricos que el artista
construy6 para la retrospectiva organizada en el ITDT en 1965 lo mostraba con claridad,
aunque no sin humor. [Il. 6] La Voracidad representa una suerte de lagarto de casi tres metros
de largo hecho de madera, sellos de goma, conos de hilo (juna referencia a Ramona
costurera?), tapitas de gaseosa y lapiceras de colores. Entre sus fauces sobresalen dos piernas
de maniquf con medias y ligas. Como en una pesadilla, Ramona era literalmente devorada por

una criatura quimérica conformada con restos de la sociedad de consumo.

% Raymond Williams, Palabras clave. Un vocabulario de la cultura y la sociedad (1976). Buenos Aires, Nueva
Visién, 2000. Del mismo modo, Linda Nochlin sitia al Realismo como movimiento cultural nodal del siglo
XIX, pero apunta que la empresa realista no se acababa en reponer una mirada fresca hacia el entorno ni en la
preocupacién por la verosimilitud. Una nueva nocion de historia en intima conexién con la experiencia de los
hechos. El llamado a ‘ser de su tiempo’ pintando eventos y objetos contemporaneos, junto con un sentido
politico inclusivo alentaba la representacion de “gente comin” en los lugares reservados a la nobleza o los
héroes. Linda Nochlin, Realism (1971). New York, Penguin Books, 1979.

7 Kristin Ross, Fast cars, clean bodies..., op. cit., pp. 23-24. Se refiere a escritores como Christiane Rochefort,
Simone de Beauvoir y Georges Perec o realizadores cinematograficos como Jacques Tati y Jacques Demy,

%8 Werner Hofmann, Nana. Mito y realidad. Madrid, Alianza 1991.
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Realizadas en Paris, Ramona Espera y La gran ilusion presentan escenas de los
mérgenes de lo que en ese momento comenzaba a definirse como megalépolis®. Tal como
sefiala Silvia Dolinko, hacia fines de los afios 50 las barriadas conformadas por viviendas de
gran precariedad se constituian como un fopos cultural local que poblaba la literatura y el
cine’®. Las imagenes de Berni que analizamos aqui tenian, por cierto, algunos puntos en
comun con la novela de Bernardo Verbitsky que habia rebautizado esas barriadas, La Villa
Miseria también es América (1957). En ambas obras se tematizan aspectos de la vida en estos
margenes de la ciudad y sus habitantes aparecen excluidos radicalmente de esa urbe. Como
ha seflalado Adridan Gorelik, los personajes de Verbitsky conciben el centro y son vistos
desde alli como una ajenidad’’. Del mismo modo, en los cuadros de Bemni el paisaje
industrial o urbano aparece como un telén de fondo con el que los personajes no se vinculan.
Pero desde comienzos de los afios *60 Berni se alejaba de 1a retérica miserabilista vinculada a
los lincamientos culturales del comunismo de posguerra. Su propuesta incorporaba notas
irbnicas, su paleta se tornaba mas estridente y las figuras adquirian un aspecto a la vez
grotesco y empatico con el espectador.

De cualquier modo, la ironia no fue la Unica manera en que Berni se vinculé con la
Pepsi. El artista también aparecié en las chapitas de la bébida. Tal como se adelanto, el
mismo afio en que Ramona Espera se exhibia en Paris, Berni figuré en el Album Pépsi de
caras famosas lanzado como parte de la promocién publicitaria [1. 7, 8]. Durante junio de
1964 aparecieron en los diarios de mayor tirada una serie de publicidades que, bajo el titulo
“;Sabe quién es?”, reproducian el retrato de uno de los 50 “famosos” junto con alguna

informacion que permitiera arriesgar su nombre®”. Las pistas también podian encontrarse en

» El término megaldpolis fue introducido por el geografo francés Jean Gottmann en Megalopolis: the urbanized
northeastern seaboard of the United States. London-Cambrige, MIT Press, 1961.

% Silvia Dolinko, “Capitulo 5. El caso Berni”, El grabado entre la tradicién y la experimentacion. El auge de la
obra grdfica y su inscripcion en el campo artistico argentino (1955-1973), Tesis de doctorado, Facultad de
Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, 2006, mimeo.

31 Adrian Gorelik compara la novela de Verbitsky con un corto cinematografico de David José Kohon, Buenos
Aires (1958). Los personajes del cortometraje trabajan en el centro y al final de l1a jornada laboral regresan a la
villa. “La ciudad recurre a estos ‘extranjeros’ para funcionar, mientras que en Verbitsky la mirada es mas
dicotémica, las dos ciudades son mutuamente excluyentes”. Véase Adrian Gorelik, Miradas sobre Buenos Aires.
Historia cultural y critica urbana. Bs As, Siglo XXI, 2004, pp. 113-139.

3 Algunos de los personajes a identificar eran Domingo F. Sarmiento, Sigmund Freud, Charles Darwin,
Macedonio Fernandez, John Dewey, Carlos Gardel, Franz Kafka, Alfonsina Storni, Rubén Dario, Madame
Curie, Eduardo Sivori, George Gershwin y James Joyce. Las pistas aparecidas en los diarios fueron “Se inici6
en el Club Lanis”, La Nacidn 10/6/1964, p. 16; “Exiliado en Inglaterra”, La Nacidén 13/6/1964, p. 8; “Fallecié
asfixiado en 1902”, Clarin 9/6/1964, p. 22; “Nacié en 1828 y muri en 1905”, Clarin 12/6/1964, p. 2; “Naci6 en
Palermo, Italia, en 1877 Clarin 15/6/1964, p. 3; “Principe de Montenevoso”, La Razén 11/7/1964, p. 10;
“Murié en Paris en 1890”, La Razon 14/6/1964, p. 8; “Genio para la humanidad”, Cronica 9/6/1964, p. 3,
“Naci6 en Sala Capriasea, Tessino, Suiza”, Crénica 12/6/1964, p. 3; “Maestro elemental en Mercedes (Pcia. de
Bs. As.)”, Crdnica 15/6/1964, p. 11; “Se destacd en papeles de hombres al margen de la ley”, La Prensa
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el reverso de la tapitas de las otras marcas de la compafiia: Mirinda y Paso de los toros. El
dato que se daba para identificar a Berni era “Figura artistica nacida en Rosario”*®. Para
quienes acertaran los 50 nombres habia mas de 2000 premios que iban desde automéviles,
televisores, heladeras, tocadiscos y productos de belleza, hasta 200 sartenes y otros tantos
cajones de Pepsi.

En 1964 Berni también estuvo entre los artistas de Buenos Aires 64, una exposicion
inaugurada en los salones del edificio neoyorquino de la Pepsi Cola®. Y como sefiala Andrea
Giunta, si bien la seleccién habia estado a cargo de Hugo Parpagnoli, por entonces director
del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, la exposicidn se ligaba mas a la campafia
publicitaria de la empresa que al circuito artistico®. Aunque Berni era bastante mayor que el
resto de los artistas incluidos®, el uso expresivo de materiales de desecho que habia
introducido en su obra hacia fines de los *50 dialogé en un primer momento con el
informalismo®” y desde comienzos de los 60 lo acercé a la imagen de los artistas ligados al
Pop y la Nueva Figuracion. Por otra parte, el premio veneciano constituia un aval de peso
para la circulacién internacional del artista. Esto, sumado a su larga trayectoria, contribuia a
hacer de Berni —en palabras de Octavio Rivas Rooney— un “rosarino universal™®.

Berni parece haber dado cuenta de dos caras del desarrollismo con su propia trayectoria.
Si por un lado su obra ofrecia una visién critica de los resultados de estas politicas, sus
pinturas, grabados y collages (y su rostro) también circulaban por los canales que abrian las
actividades culturales de empresas multinacionales dentro y fuera del pais. ;C6émo interpretar
estas “contradicciones” sin simplificar el problema de la consagracion? Tal vez un repaso de

la fortuna critica de Berni entre Buenos Aires y Paris a partir del premio veneciano de 1962

5/6/1964, p. 6; “Su verdadero nombre F.R. Garcia y Sarmiento”, La Prensa 7/6/1964, p. 10; “Premio Nobel
19217, La Prensa 17/6/1964, p. 10.

%3 La Prensa 11/6/1964, p. 6.

3% Inaugurada en septiembre de 1964, la exposicion incluy6 72 obras de 19 artistas argentinos: Osvaldo Borda,
Ary Brizzi, Zulema Ciordia, Leon Ferrari, Luis Gowland Moreno, Alberto Greco, Alberto Heredia, Pablo
Mesejean, Nemesio Mitre Aguirre, Marta Minujin, Luis Felipe Noé, Delia Puzzovio, Berta Rappaport, Emilio
Renart, Josefina Robirosa, Rubén Santantonin, Carlos Squirru, Carlos Uria y Luis A. Wells.

% Véase Andrea Giunta, “Estrategias de internacionalizacién”, en Vanguardia, internacionalismo y politica. op.
cit, pp. 237-303. En 1964 Berni participd de otra exposicion en Norteamérica New Art of Argentina, organizada
por el ITDT y el Walker Art Centre de Minneapolis, pero a pesar de estar concebida en términos de
internacionalizacion no tuvo buena recepcion.

36 Berni habia nacido en 1905, Julio Le Parc en 1928, Luis Felipe Noé en 1933 y Marta Minujin, una de las més
jovenes, en 1941,

37 Sobre la relacion entre el informalismo y los collage de Berni, véase Marcelo Pacheco, “Kenneth Kemble,
contra ¢l conformismo”, en Kenneth Kemble. La gran ruptura, obras 1956-1963, Buenos Aires, Centro Cultural
Recoleta, 1998.

38 Octavio Rivas Rooney, “Antonio Berni o el gran reconocimiento”, Autoclub, abril de 1964.
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pueda echar luz sobre las tensiones entre coleccionar “tapitas revolucionarias” y ser una cara

famosa de Pepsi. Esto es, ser a la vez un artista engagé y una celebridad.

2. Fortuna critica en Francia.

“En Europa todo el mundo habla de Berni”®. Asi lo afirmaba una de las notas
publicadas en la prensa local que festejo el premio obtenido en la Bienal de Venecia de 1962.
El estudio de la recepcién de la obra de Berni en Francia da una idea menos espectacular: si
bien durante estos afios tuvo una presencia recurrente en el circuito parisino y el
reconocimiento elogioso de una parte de la critica francesa, la idea de que toda Europa
hablaba de Berni es, por supuesto, desmedida.

Una nota de Les Lettres Frangaises sobre la edicién de 1962 de la bienal veneciana
sefialaba que, mas alla de la especulacién en términos de mercado que generaba, el evento
permitia “mostrar los progresos de los creadores de paises que no jugaban un gran rol en la
vida artistica internacional”. Afirmaba que los criticos seguian con interés el crecimiento y
el desarrollo de nuevas “escuelas nacionales”. Berni parece haber aprovechado esa
oportunidad. Segun el artista, sus pinturas y xilo-collages habian llamado la atenciéon en
medio de una mayoria de producciones no figurativas: “la nueva figuracién estaba
interesando en Europa y dio la casualidad que el conjunto que yo mandé es una expresién de
esta tendencia™'. En efecto, para el critico del periddico comunista francés la combinacién
de procedimientos informalistas expresivos con una figuracion de inspiracién social daban
como resultado un “realismo turbador” lleno de promesas. Dos meses mas tarde, Les Lettres
Frangaises public6 un reportaje a Berni en el que sus imégenes figurativas materializadas con
“una técnica extremamente ‘moderna’ aparecian como un acierto. Fl realismo socialista
postulado como estética oficial en la URSS por la administracion de Stalin desde los afios <30
habia sido acatado por los comunistas franceses con diversas intensidades segun las
coyunturas, pero desde 1956 cuando los abusos del régimen soviético se hicieron ptiblicos, €l

partido y sus lineamientos estéticos declinaban.

¥ CEA,“Un premio con linaje para Antonio Bemi”, Leoplan n. 682, enero de 1963.
“Georges Boudaille, “A Venise, 'Ecole de Paris triomphe”, Les Lettres Frangaises, juin 1962, p. 10.
# “Asombro de Europa por un artista argentino”, Cérdoba, 7/1/1963.
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En este contexto, la imagen renovada de un antiguo protegé de Aragon como Berni*
exploraba las posibilidades de una figuracién mas critica que la de los pintores expuestos
como Nouvelle Figuration”. En palabras de Berni, una “voluntad de realismo casi tactil”
animaba los grabados de Juanito que, dadas sus dimensiones, se imprimian por presién
manual del papel sobre el taco en vez de la accion mecanica de la prensa. Los xilo-collages
de Juanito Laguna presentados en la bienal aparecian como una suerte de frottage realista. A
la manera del Max Emst de mediados de los afios *20, Berni postulaba que sus iméagenes
recuperaban y revelaban la realidad por contacto directo con los objetos*.

Un afio mas tarde, un decreto exceptuaba a las obras de arte de los derechos aduaneros
argentinos. Y aunque tenia sus reservas acerca de lo que la internacionalizacion artistica
podia implicar en términos de aluvién de imagenes desde los centros hacia las metropolis
periféricas, Berni aprobaba la instrumentacién de la libre circulacion de obras de arte
necesaria para el intercambio de exposiciones itinerantes®’. La internacionalizacién del arte
argentino por la que trabajaban Jorge Romero Brest desde el ITDT y Rafael Squirru desde el
MAMBA y la Union Panamericana comenzd a ser un hecho en la carrera de Berni. No fueron
pocos los caminos que se le abrieron gracias a la visualidad otorgada por el premio
veneciano, pero en buena medida también debido a la labor de ambos criticos argentinos

responsables, entre otras cosas, del envio argentino a Venecia de 1962%. Desde su nuevo

* En 1955 Berni realiz6 una exposicion individual en la galeria Creuze en la que incluy6 obras de la serie de
Santiago de Estero. El catalogo fue prologado por Aragon y Les Lettres Frangaises publicéd “Poéte du peuple
argentin. Le grand peintre Berni va exposer a Paris” ; “Vendredi 4 février: Trois grands vernissages”, 3/2/1955;
Louis Aragon, “Antonio Berni”, 14/2/1955.

# Nos referimos a la exposicion de Télemaque, Rancillac y Klasen en la galeria Mathias Felds.

* Para un analisis de algunas de las obras de esta serie, véase el capltulo 5 de Silvia Dolinko, EI grabado entre
la tradicion y la experimentacion... op. cit.

* Véase “Pintura: jfin del aduanismo!”, Clarin, 4/11/1963, p. 11. Una nota de 1961 da una idea de las
dificultades de exportar obras de arte hasta ese momento: “Es evidente la preocupacién de los pueblos
americanos, de sus gobiernos, por facilitar la importacién y exportacion de productos industriales o naturales, a
través de mercados comunes o uniones econdmicas pactada precisamente para agilizar procedimientos que se
veian entorpecidos por formulismos arbitrarios. Pero, desgraciadamente, en el terreno de las artes las cosas no
son vistas con el mismo enfoque que en el de la economia. Lo que deben comprender las autoridades es que
exportar o importar obras de arte no es tarea de frio mercantilismo, que la difusion cultural no es ajustable a una
tabla de aranceles aduaneros con calificacion de mercancia y precio, prevision de ventas, exigencias de garantias
bancarias o depdsitos de dinero en caucién, etc. [...] A este respecto conviene recordar las palabras vertidas por
el jefe de la Seccion de Artes Visuales de la Unién Panamericana (OEA). Dice José Gomez Sicre: ‘Sin una
politica liberatoria que permita al arte circular sin fronteras, el progreso de la plastica latinoamericana se haré en
forma esporadica y constrefiida. Su confirmacion y aceptacion dentro de su propio continente llevara tiempo
excesivo y, por lo tanto, desalentador’”. “Aduana vs cultura. Medidas arbitrarias que imposibilitan su difusion”,
Delarten 2, agosto 1961, p. 1.

% Los desacuerdos acerca de la inclusién de Berni en el envio argentino y la ambigiiedad de Romero Brest
frente a la premiacién de Berni han sido tratados por diversos autores: Andrea Giunta, Vanguardia,
internacionalismo y politica, op.cit.; Cecilia Rabossi, “Antonio Berni cuanta la historia de Juanito Laguna”, en
Berni. A 40 afios del Premio de la XXXI Bienal de Venecia 1962-2002. Buenos Aires, Centro Cultural Recoleta,
2002, pp. 11-19; Silvia Dolinko, “La Bienal de Venecia, 0 coémo tener un lugar en el mundo”, en Andrea Giunta
y Laura Malosetti Costa, Jorge Romero Brest y la revista Ver y Estimar. Buenos Aires, Paidés, 2005, pp. 115-
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atelier de la calle Cité Prost y sin ser un habitante permanente de la ciudad-luz, Berni
particip6 en la vida artistica de la capital francesa. De cualquier modo, en el reportaje francés
de 1962 aclaraba que si bien las formas podian ser universales y su serie de Juanito Laguna
funcionaba en Venecia o en Paris, los contenidos venian desde el lugar de origen del artista.
“En los paises sub-desarrollados, el desarrollo de la cultura nacional implica enormes
- dificultades en razon de la situacion politica dificil. En América Latina, estos problemas
impiden la existencia de una cultura independiente™’.

Aunque la asimetria entre paises centrales y periféricos solia ser desfavorable para éstos
tltimos a la hora del reconocimiento internacional, los matices pintoresquitas que muchas
veces filtraban las miradas desde el centro (y que Damian Bayoén desnudaba ese mismo afio
en ocasion de la Exposition d’Art Latino-Américain & Paris*®) parecen haber sido
capitalizados por Berni. Refiriéndose a sus proyectos, el artista rosarino anticipaba que estaba
desarrollando un nuevo personaje femenino “de tango, de comparsita™. Desde la década del
’10, pasando por el éxito de Gardel durante los afios *20, hasta la segunda posguerra el tango
habia hecho furor en Paris; en los afios ‘60 aun si el rock copaba los oidos jovenes, el tango
conservaba su halo sensual en el imaginario francés™. Presentar a Ramona como tanguera
era, ademas de un ejercicio de la propia identidad y la puesta en obra de un interés por la
cultura popular, un gesto astuto para generar expectativa a partir de rasgos diferenciales en
términos facilmente comprensibles por el piblico francés®'.

Recién desembarcado en Francia luego del premio veneciano, Berni fue el unico artista
de “critica social’ en la Exposition d'Art Latino-Américain d Paris, alojada en el Musée d’Art
Moderne de la Ville de Paris durante agosto y septiembre de 1962. La exhibicién estuvo

signada por una mayoria de obras abstractas tanto cinéticas como liricas, entre las que

134. Hemos analizado los matices del vinculo de Berni y Romero Brest en “‘Parasitos en poltronas’ y ‘realistas
empedernidos’ en el ring durante mas de treinta afios”, VI Jornadas Estudios e Investigaciones, Artes Visuales y
Musica, Instituto de Teoria e Historia del Arte Julio E. Payro, Universidad de Buenos Aires. 2004, en prensa.

“7 M.T. Maugis, “Un quart d’heure avec... Antonio Berni”, art. cit.

8 Damian Bayon, “Arte latinoamericano en Paris. Critica a los criticos de una exposicion”, Cuadernos n. 67,
diciembre 1962.

“*M.T. Maugis, “Un quart d’heure avec... Antonio Berni”, art. cit.

% Véase Jacques Leenhardt y Pierre Kalfon, “La musique et la féte”, en Les Amériques latines en France. Paris,
Gallimard — Ministére des Affaires Etrangéres, 1992

51 El interés por estos rasgos distintivos aparece en las adquisiciones del Centre National d’Art Contemporain y
el Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris. Si bien, en la serie de Ramona las alusiones al tango sélo aparecen
en una pequefia proporcion, de las cuatro obras adquiridas 1a mitad refieren a esta tematica. Las obras son: Ef
Bavio (1970) inventario AME 1030, en el caso del MAMVP; y el Fonds National d’art contemporain adquirié
en 1974 Ramona vie sa vie (1965) inventario 31854, Ramona danse le tango (s/d), inventario: 31882; y Carlos
Gardel (s/d) inventario: 31881.
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sobresalian tres figuras reconocidas, Wifredo Lam, Roberto Matta y Rufino Tamayo®’. El
catalogo reproduce ¢l dibujo Pampa y Cielo (1962), uno de los paisajes pampeanos con
grandes cielos arremolinados que habia formado parte del envio veneciano™. A partir de la
prensa es posible inferir que también se exhibieron algunas de las estampas que le habian
reportado el Gran premio de dibujo y grabado®. Un articulista de Le Monde se preguntaba
“como Antonio Berni pudo merecer un premio de dibujo y grabado en la Bienal de Venecia:
{quiza porque agranda las dimensiones del grabado tradicional en madera hasta las del
cartelon cinematografico?”.

Durante esos aflos, Berni participd en varias de las exposiciones de arte argentino y
latinoamericano que se realizaron en los Estados Unidos (incluida aquella que tuvo lugar en
la Pepsi Cola neoyorquina). En 1966, viajé por primera vez a Norteamérica en ocasion del
traslado de la exposicion antoldgica del afio anterior en el ITDT al New Jersey State Museum
de Trenton en octubre y luego a la Gallery of Modern Art on Columbia Circle en Nueva
York®. Asistieron a la inauguracion el embajador argentino en Washington, Alvaro
Alsogaray, y el consul general Carlos de Posada’’, y Squirru le entregé una placa honorifica a
Huntington Hartford, fundador de la galeria y museo que lleva su nombre y que por primera
vez consagraba todas sus salas a un artista latinoamericano.”® |

Por el contrario, Berni no form6 parte de la nutrida exposicion Homenaje al Vietnam
que ese mismo afio organizaron Carlos Gorriarena y Le6n Ferrari en la galeria portefia Van
Riel. José Luis Mangieri, editor de La Rosa Blindada, afirma que el artista rosarino recus6
esa invitacidn para evitar inconvenientes en relacién con la retrospectiva en los Estados

Unidos, que contaba con el respaldo oficial y, a través de Squirru, también de la OEA.

*2La exposicién incluy6 132 artistas. Entre ellos Marta Minujin, Hervé Télemaque, Ledn Ferrari, Jorge de La
Vega, Emesto Deira, Luis Felipe Noé, Cisero Dias, Eduardo Jonquiéres, Frans Krajceberg, Alberto Greco, Artur
Piza, Sergio Camargo, Luis Tomasello, Francisco Sobrino, Francisco Toledo, Rufino Tamayo, Julio Le Parc,
Jesis Rafael Soto, Carlos Cruz-Diez, Marta Boto y Gregorio Vardanega. Volveremos sobre esta muestra en el
capitulo 6.

% El catalogo no incluye un listado de obras expuestas. El dibujo de Berni (tinta de 160 x 110 cm) se reprodujo
en la pagina 68. Exposition d’Art Latino-Américain & Paris. Musée d’ Art Moderne de la Ville de Paris, 2 aout —
4 octobre 1962. El conjunto de obras exhibidas y premiadas en Venecia se reprodujo en Berni. A 40 afios del
Premio de la XXXI Bienal de Venecia, op. cit.

3 La carta de invitacion limitaba las participaciones a 2 0 3 pinturas, 4 esculturas, o 3 o 4 dibujos o grabados.
Archivos MAMVP,

%5 Damian Bay6n sintetiz6 los comentarios sobre esta exposicion en “Arte latinoamericano en Paris. Critica a los
criticos de una exposicion”, art. cit, p. 71. ‘

%6 Qe exhibieron 101 obras. Grace Glueck, “Restrospective for Berni”, New York Times 19/11/1966; Alan
Caruba, “Villa Carton bajo los astros”, Andlisis 14/11/1966. En su primer afio de existencia, el museo de
Trenton tenia una seccion de historia natural y un planetario y apostaba fuerte a las artes. “N.J. Museum Popular
in its First Year”, The Courrier News 25/10/1966.

57« Amplia muestra de Berni”, La Nacién 2/11/1966.

%8 “Triunfo de Berni en Norteamérica”, Cronica 18/11/1966.
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Gorriarena y Mangieri formaban parte del sector que habia sido expulsado del PCA en 1963
y consideraban que en la decision de Berni gravito la influencia del comunismo, que no
apoyaba a Vietnam por estar bajo la influencia china ni “estaba de acuerdo con los brotes de
tipo guerrillero de la época”’. Indignado porque entre los mas de 200 artistas del Salon
Homenaje a Vietnam no estuviera Berni, Gorriarena lo hizo piblico en La Rosa Blindada. Fl
articulo sobre el salén que publicé en la revista incluyé un recuadro titulado “Antonio Berni”

que remarcaba su ausencia.

El pintor Antonio Berni ha desarrollado por muchos afios una pintura de denuncia. Esta
intencién de raiz social que en algunos casos llegd al panfleto de caracter politico es, a
nuestro entender el elemento esencial de una pintura que, en el transcurso de los afios, se ha
ido modificando por la incorporacion o la apropiacion de aportes de la vanguardia plastica.
Sin embardo en el Bemni que va desde sus trabajos subrrealistas de alrededor del afio 30 a sus
ultimas cosas con inclusién de aportes posteriores al informalismo, el elemento fundamental
de su pintura fue y es el de la abierta actitud de critica social. Es conocido, por otra parte — no
podia ser de otro modo-, ideolégicamente, como un hombre de izquierda. Inclusive
podriamos decir que por una extraiia coincidencia son muchos los que piensan que Antonio
Berni es tipicamente un representante de las ideas marxistas entre los intelectuales argentinos.
Por todo esto se hace necesario comunicar a nuestros lectores que el pintor Antonio Berni se
negd a exponer en la exposicion Homenaje al Vietnam. No nos hacemos eco aqui de sus
argumentaciones para fundamentar tal actitud, porque entendemos que ellas nada tienen que
ver con el marxismo y menos aiin con la lucha del heroico pueblo vietnamita y de su partido
comunista.®

Bemi no rechazaba la invitacion a exposiciones en los Estados Unidos, pero en cada
reportaje afirmaba que su “segundo hogar” era Paris. La capital francesa combinaba un
mercado de arte atractivo con una tradicion de intelectuales comprometidos y un partido
comunista nutrido desde la posguerra. En efecto, desde fines de los afios *40 Berni no solo
viajaba a Francia, también participaba de las reuniones internacionales del PC y se integraba

al circulo comunista francés mas que ningiin otro artista argentino®’.

% Ambos testimonios fueron tomados de las entrevistas realizadas por Fernando Garcia en Los ojos. Vida y
pasién de Antonio Berni. Buenos Aires, Planeta, 2004, p. 268. Mangieri recuerda que el partido los acus6 de
foquistas. José Luis Mangieri, “Prologo”, en Néstor Kohan, La Rosa Blindada. Una pasion de los "60, Buenos
Aires, Ediciones La Rosa Blindada, 1999, pp. 11-18. Ana Longoni y Mariano Metsman coinciden con esta
interpretacion vinculada al conflicto del PC con las influencias chinas tanto en Vietnam como en Cuba. Del Di
Tella a ‘Tucumdn Arde’ ... op. cit,, p. 75.

¢ Carlos Gorriarena, “Salén homenaje a Vietnam”, La rosa blindada n. 9, septiembre 1966, pp. 60-61. El
aPartado no aparece trascripto junto con el articulo en Néstor Kohan, La Rosa Blindada... op. cit., pp. 325-331.

%' En 1949 Berni habia visitado Paris para participar Congreso mundial de partidarios por la paz, que ese afio
llevaba en su afiche una de las célebres palomas de Picasso y estaba presidido, entre otros, por Aragon. Hemos
analizado las coincidencias estilisticas y temiticas de la obra de Berni de fines de los *40 y los *50 con los
lineamientos del PCF con mayor detalle en “La forre Eiffel en La Pampa o los impactos de Paris” (2005), en
Cristina Rossi (coord.), Antonio Berni. Lecturas en tiempo presente, Buenos Aires, Eudeba-Universidad Tres de
Febrero, en proceso de edicidn.
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La serie de Santiago del Estero que exhibi6 en Paris en 1955 avanzaba en el sentido
sefialado por Aragon desde 1953. Ese afio el escritor francés tuvo que hacer una auto-critica
en relacion con el retrato de Stalin realizado por Picasso que, en ocasién de su muerte,
Aragon habia publicado en Les Lettres Frangaises. el PCF lo habia rechazado por
considerarlo poco fiel a la apariencia del lider comunista recién fallecido®®. Una vez superado
el altercado, el escritor recomendaba retomar la tradicion francesa de la pintura de paisaje.
Las telas realizadas por Berni a mediados de los afios ‘50 representaban con tono
miserabilista al campesinado de una de las provincias mas pobres de la Argentina, Santiago
del Estero. (1. 9] En una entrevista publicada en Les Lettres Francaises, Berni explicaba que
en Argentina existia un “arte de evasion” que tendia a alejar a los intelectuales de los

problemas contemporaneos:

Nosotros llamamos a esto la ‘coca-cola cultural’; si usted prefiere, el cosmopolitismo. A
esta concepcién de importacién americana, la queremos sustituir por una cultura nacional
[...]. Tenemos mucho que aprender y mucho camino por recorrer antes de lograr nuestra
meta. Es por esto que vengo periédicamente a Europa. Visito los museos, las exposiciones,
en Francia y en Italia. Tomo notas, croquis. Me documento®.

Italia y Francia, dos paises cuyas tradiciones artisticas eran hegemonicas en el
panorama europeo, pero también con los partidos comunistas mas significativos del
continente, eran los referentes que Bemni declaraba. A su vez, en el catalogo de su exposicién
parisina de 1955 Aragon explicaba las caracteristicas del quebracho colorado y analogaba su
dureza a la de los personajes que habitaban esas pinturas. El paisaje aspero y la tarea ardua
habrian templado a los hacheros, cuya “vida tragica y miserable” hablaba no sélo de los
santiaguefios sino también “de todo el pueblo americano™*.

Aragon no sélo fue un buen anfitrién para Berni; también fue un aliado frente a los
reveses que le reservaba la escena local. El rechazo de la pintura Emigrantes por parte del
jurado del Salén Cinzano de 1957, integrado por Julio E. Payr6, Manuel Mujica Lainez y
Jorge Romero Brest, fue percibido por el artista como parte de un complot. Asi lo denuncié
en el articulo “Persecucion a la inteligencia”, publicado en Propdsitos en diciembre de ese

afio. La nota fue traducida como “Persecution en Argentine” en Les Lettres Frangaises®. En

%2 Sobre este episodio, véase Gertje R. Utley, Picasso. The communist years. New Heaven and London, Yale
University Press, 2000.

8 “Poéte du peuple argentin. Le grand peintre Berni va exposer & Paris”, Les Lettre Frangaises 20/1/1955.

S Aragon, “Berni”, en Berni. Peintures et dessins, Paris, Galerie Creuze, 1955, s/p.

S A Bemi, “Persecution en Argentine”; Les Lettres Frangaises 9/1/1958, p. 7

276



la version francesa, ademds del episodio del salon Cinzano, Berni denunciaba que habia sido

arrestado la semana anterior. Poco después le escribi6é a Aragon una carta de agradecimiento.

Acabo de leer en “Les Lettres Frangaises” del 13-1-58 la traduccién de mi articulo
aparecido en el periodico “Propdsitos” de Buenos Aires. Estoy emocionado por este
ejemplo de solidaridad del que tenemos necesidad en este momento en el que el
maccartismo mete sus garras en casi todos los paises de América Latina®.

Desde octubre de 1956, la llamada Revolucién Libertadora habia perseguido toda
organizacion sospechada de comunista, y meses después habia arrestado a un grupo de
conocidos militantes del PCA, entre ellos Héctor Agosti67. Frente a la adversidad del
panorama local, contar con aliados entre los dirigentes del PCF tenia un valor adicional.
Merecia un agradecimiento incondicional, aun cuando el informe Jraschov de 1956 hubiera
desencadenado una vasta campafia anti-estalinista y, como miembro del comité central del
PCF, Aragon hubiera apoyado la intervencion soviética a Hungria de ese afio.

Sélo en 1963 Aragon dio sefiales de revisar su posicion respecto del Realismo
Socialista, al prologar el libro de Roger Garaudy Un realismo sin fronteras®™. Ese afio, con el
aval del flamante premio en la Bienal de Venecia, Berni presentd en sociedad a Ramona
Montiel en la Galerie du Passeur. Asi como el espacio elegido para la primera exhibicién de
las xilografias de Juanito (un corpus inédito a mediados de 1962) fue el foro veneciano, la
primera serie de Ramona fue mostrada por primera vez en Europa. Aunque eran heterodoxos
respecto de los lineamientos culturales del PCA de comienzos de los afios ‘60%°, esta serie de
grabados y collages mantuvieron el tono de denuncia y a la vez incorporaron el sentido del
humor™. El catalogo de la exposicion inaugurada en mayo de 1963 estaba prologado por
Michel Ragon, parte del comité de redaccion de la revista de arte Cimaise junto con Pierre
Restany. El texto enfatizaba los origenes franceses del nuevo personaje de Berni: “personaje

de arrabal, como surgida de un tango” se vestia en Paris: las puntillas y pasamanerias que

% Carta de Berni a Aragon fechada “Buenos Aires 26 de février 1958”, Fonds Aragon, Bibliothéque Nationale
de France.
Jorge Cernadas, “La ‘vieja izquierda’ en la encrucijada: cuadernos de cultura y la politica cultural del partido
comunista argentino (1955-1963)”, X* Jornadas Interescuelas/Departamentos de Historia. Facultad de
Humamdades y Artes de la Universidad Nacional de Rosario, Rosario, 20 al 23 de septiembre de 2005, p. 8.

¢ Publicado en espaiiol como por la editorial Lautaro en 1964. En 1946 Aragon habia sostenido una polémica
con este intelectual, cuya postura mas flexible respecto del Realismo Socialista le habia costado su puesto como
nexo del partido con los intelectuales.
6 Jorge Cernadas, art. cit.

™ En el caso de Aragon, recién en el prefacio de La Broma de Milan Kundera (1968) le concedia eficacia
subversiva a la risa. Nathalie Limat-Letellier, “Aragon défenseur du réalisme & I’époque de la déstalinisation”,
Romanic Review, vol 92, n. 1-2, enero-marzo 2001, pp. 109-120.
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Berni incorporaba a los tacos de esta serie de xilo-collages habrian sido adquiridas en los

mercados de pulgas parisinos.

Ramona es sudamericana, pero sin la estadia de Berni en Paris después de la Bienal de
Venecia, sin dudas ella no hubiera visto la luz. En Buenos Aires, Berni juntaba los materiales
de su pintura en las villas miserias [...] En Paris, su personaje femenino también nace de los
desechos de la ciudad. Pero se trata de otros desechos: de los viejos vestidos de lentejuelas,
pasamaneria, cordones, todos los accesorios de la parisina de la ‘belle époque’ encontrados en
los mercados de pulgas. Es de Ramona Montiel que nos hablan estos grandes grabados
gjecutados a continuacion en Buenos Aires en una nostalgia parisina un tanto anticuada.””

En verdad, buena parte de esas “puntillas” eran manteles de hule que imitaban bordados
y el arsenal materiales que utilizaba eran “internacionales”, comunes a la sociedad de
consumo de la época. De cualquier modo, mas alld de que tanto el critico como el artista
ensalzaran el origen mitico (esto es parisino) de Ramona, las nuevas obras de Berni
efectivamente se encabalgaban entre Buenos Aires y Paris. Tal como ha sefialado Silvia
Dolinko, la serie de grabados fue comenzada en Francia y finalizada en Argentina, y las
referencias culturales al Rio de la Plata, tales como la imagen icénica de Gardel, se
entremezclan con citas de films de vanguardia de Jean-Luc Godard en la estampa Ramona
vive su vida'*.

A pesar de que, como era habitual, la galeria habia publicado avisos en los periédicos
més importantes”, la recepcion de la exposicién por parte de la critica no parece haber sido
efusiva. Una nota del 24 de mayo, nueve dias después de la inauguracion, argumentaba que
aunque todavia no se habian publicado articulos sobre la exposicion, el cuaderno para los

visitantes abundaba en adjetivos como “extraordinario™*

. Ademas de lo que publicé el
mismo Ragon’, tenemos noticia del comentario positivo que Les Lettres Fragaises incluyd

en una nota que agrupaba diez artistas’®. También hubo una mencién en L 'Humanité” y

" Michel Ragon, “Antonio Berni et les aventures de Ramona Montiel”, Berni, Galerie du Passeur, Paris, 1963.
La exposicion tuvo lugar del 15 al 31 de mayo.

7 Referencias a la “costurerita que dio el mal paso” de Evaristo Carriego, por un lado, y a la joven que se
proystituye de Vivre sa vie. Film en douze tableaux (1962) de Godard. Véase un analisis detallado de la serie de
%rabados en Silvia Dolinko, El grabado entre la tradicién y la experimentacion. op. cit.

Los recortes de Arts, Le Figaro, L Express, Les Lettres Frangaises, Le Monde, L ’Humanité, L information,
Combat, Figaro Littéraire y New York Herald, asi como el resumen de los gastos de publicidad estan
disponibles en el Archivo Antonio Berni, Fundacion Espigas. En adelante, AAB-FE.

7 “Expone en Paris Gltimos grabados el pintor Antonio Berni”, medio sin identificar. Archivo Rubbers.

75 Michel Ragon, “L’art d’accommoder les restes”, Arts, mai 1963, y “Antonio Berni and the adventures of
Ramona Montiel”, Artistic Proof, primavera-verano de 1963.

7 Jean Bouret, “Sur dix fagons d’accommoder la réalité”, Les Lettres Frangaises n. 90, 30/5/1963.
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Gassiot-Talabot hizo un breve comentario en la agenda de Cimaise’. En Argentina, la revista
Atlantida remarc6 que esa misma galeria habia expuesto trabajos de Picasso poco antes. Y si
bien la nota afirmaba que la muestra habia “despertado mucho interés en el piblico francés,
siempre a la busca de lo nuevo y original”, a su vez comentaba que los asistentes a la
inauguracion habian sido en su mayoria artistas e intelectuales argentinos radicados en Paris
(Leopoldo Torres Agiiero, Gyula Kosice, Damian Bayon, Miguel Ocampo, Samuel Oliver y
%

el poeta Manuel Jonquiéres, entre ellos)” [il. 10]. Segui recuerda que cuando Berni “hizo su

primera muestra de grabados en la Rue du Bac fue muy descuidado en la presentaciéon. Los
marcos eran muy desprolijos y aca le dan mucha bola a eso y més en esa época”™™.

En julio de 1964, el Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris inauguraba Mythologies
Quotidiennes™ [11. 11]. Entre los 34 artistas convocados por Gassiot-Talabot, Berni participaba
con cuatro obras: La gran ilusion (1962), Juanito y los cosmonautas (1962), Apoteosis de
Ramona (1963) y Ramona en la intimidad (1964). Artista y critico se habian conocido dos
afios antes, hacia mediados de 1962*2, y concordaban en sus respectivas concepciones acerca
de un arte figurativo cargado politicamente. AMythologies Quotidiennes aparece en la
bibliografia sobre el periodo como una exposicién clave en el desarrollo de la figuracién
critica en Francia. Si desde los primeros afios de la década se multiplicaban los signos de la
emergencia de una nueva pintura no-abstracta®, esta exhibicion definia de forma mas precisa
las condiciones del retorno a la figuracién. Contra lo que veia como los excesos de la
abstraccion, ¢l recorte que Gassiot-Talabot realizaba a partir de criterios formales y sobre
todo politicos pretendia dar cuenta de una realidad cotidiana transformada por la euforia
modernizadora en Francia. El procedimiento que caracterizaba a la Figuration Narrative, tal
como la denominaba este critico, era la puesta en valor de la narraciéon como elemento

fundamental de las artes plasticas. Pero si bien se trataba de una pintura gauchiste, la

" Jean Rollin, “Berni, Verlon, Costa, Bosco, Iusa, Gali, Garcia, Innocent, Rapp, Renoir”, L 'Humanité,
28/5/1963.

”® G.G-T, “Berni”, Cimaise n. 64, marzo-junio 1963.

™ “Presentacion de Ramona Montiel”, Atlintida a. 46 n. 1158, agosto 1963, pp. 42-43.

8 Segui en Fernando Garcia en Los ojos, op. cit., p. 337.

8 10s artistas eran Alleyn, Arnal, Arroyo, Atila, Bertholo, Bertini, Bettencourt, Beynon, Brusse, Buri,
Cremonini, Dado, Fahlstrom, Foldes, Gaitis, Geissler, Gironella, Golub, Gracia, Kalinowsky, Klasen, Kramer,
Monory, Pistoletto, Rancillac, Raynaud, Raysse, Recalcati, Requichot, Saint-Phalle, Saul, Télémaque y Voss.

%2 En agosto de ese afio Gassiot-Talabot intenté concertar una entrevista con Berni. Carta de Gerald Gassiot-
Talabot a Berni fechada “Paris, le 17 aout”, [1962], AAB-FE.

% Jean-Paul Blanchet menciona las exposiciones Nouvelle Figuration I y II en la Galeria Mathias Felds (1962) y
la Bienal de Paris de 1963 como indicadores. Véase Jean-Paul Blanchet, “La fin des années 60: d’une
contestation & lautre”, en La fin des années 60 : d'une contestation & l'autre, Meymac, Centre d’Art
Contemporain, 1986, pp. 6-8.
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seleccion estaba lejos del realismo a la Jdanov, pues para Gassiot-Talabot el artista
comprometido debia preservar la funcién critica del arte®.

En este sentido, frente a la avanzada del Pop (o de la “colonizacién” norteamericana®),
los artistas de la exposicion se negaban “a ser simples testigos indiferentes y hastiados, a los
cuales la realidad se les imponia por su propia inercia™®®. Para Gassiot-Talabot la falta de
intervencién del objet trouvé por parte del Nouveau Réalisme y del Neo-Dada, al igual que el
uso técnicas industriales en las “frias edificaciones del Pop” y del cinetismo daban cuenta de
una devaluacion de la subjetividad y de la necesidad de “reintroducir en el arte
contemporineo el fenémeno humano™. La critica ejercida por este conjunto de obras,
muchas veces modulada en clave irénica, se dirigia a los hombres y les tendia “un espejo
fraternal™. Las im4genes de Berni no sélo calzaban en esta horma, sino que ademés tenfan
el plus de referir a los hombres (y mujeres) del Tercer Mundo, que por entonces ganaba
terreno en la Nueva Izquierda,

Desde Roma, Juan Carlos Castagnino (1908-1972) delineaba un panorama europeo de
las nuevas figuraciones. Exposiciones como I/ Presente Contestato en Italia® y Mythologies
Quotidiennes en Francia daban cuenta de la emergencia de una pintura que —desde su optica—
combinaba diversas tradiciones modernas: surrealismo, dad4, expresionismo y “la conciencia
realista que desembocan en la ‘libertad plastica’” del Guernica de Picasso’™. Se sumaba la
apropiacion de las imdgenes de la publicidad, el cine y la television para dar forma a una
“imagen-narracién” que renovaba “el viejo sentido di-clasico, socioldgico y descriptivo del

2391

neorrealismo de la posguerra™ . No se trataba para Castagnino, viejo compaiiero de

¥ Véase Jean-Luc Chalumeau, “Figuration Narrative/Peinture politique”, en Gérard Gassiot-Talabot, La
ﬁsguration narrative. Paris Editions Jacqueline Chambon, 2003, pp. 5-9.
%% Uno de los tantos articulos publicados en 1964 con esta optica fue Michel Ragon, “Aprés de la colonisation de
la peinture anglaise, celle de la peinture frangaise commence”, Arfs, 8/7/1964, p. 18.

% Citado en Jean-Luc Chalumeau, La Nouvelle Figuration. Une histoire de 1953 4 nos jours. Paris, Cercle
d’Art, 2003, p. 18.
87 Gérald Gassiot-Talabot, Mythologies Quotidiennes. Paris, Musée d’ Art Moderne de la Ville de Paris, 1964,
s/p. El critico también interpretaba el caracter norteamericano del pop en términos de escala. Lichtenstein o
Warhol tendian al gigantismo, una caracteristica que tanto para Jean Clay como para Gassiot. Talabot era ajena a
Europa. Gérald Gassiot-Talabot, “Le Pop & Paris”, Aujourd’hui. Art et architecture n. 55-56, décembre 1966 —
janvier 1967, p. 145.
% Gérald Gassiot-Talabot, Mythologies Quotidiennes, op. cit.
% Realizada en el Museo Civico, Bologna, entre el 31 de octubre y 28 de noviembre de 1965. Con obras de
Aillaud, Barnes, Bertholo, Biasi, Boschi, Camache, Ceccarelli, Chavez, Chemay, Cremonini, Cuniberti,
Fahlstrom, Ferroni, Fieschi, Francese, Golup, Guerreschi, Hultberg, Johansson, Maselli, Garrel, Petlin, Pozzati,
Recalcati, Romagnoni, Rosofsky, Rossello, Segui, Sughi, Tabuchi, Tornabuoni, Vacchi y Velicckovic,
Vespignani, esta exposicion comparti6 varios de los artistas con las exhibiciones organizadas por Gassiot-
Talabot.
*Juan Carlos Castagnino, “Realismo y figuracion. De los origenes a las nuevas tendencias”, Hoy en la cultura,
abril 1966, p. 17. '
! Idem.
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militancia comunista de Berni, de “asumir el caos” tal como planteaba Noé en su Antiestética,
pues esta actitud implicaba sélo los “aspectos fugitivos” de las nuevas realidades y caia en un
“nihilismo creativo”. Un arte revolucionario debia aggiornarse, pero no perder por eso su
voluntad comprehensiva.

En octubre de 1965 se inaugurd en las galerias Creuze y Europe La Figuration
narrative dans [’art contemporain [1l. 12}, curada también por Gassiot-Talabot en la misma
linea que Myrologies Quotidiennes. A los expositores de esta ultima se sumaban los
brasilefios radicados en Paris Antonio Dias y Rubens Gerchman, y los norteamericanos
Robert Rauschenberg y James Rosenquist’, entre otros. Berni particip6 en esta ocasién con
tres obras: El cosmonauta saluda a Juanito a su paso sobre el bafiado de Flores (1961), La
carta (1965) y uno de los monstruos tridimensionales que habia exhibido en el ITDT ese afio
y que mencionamos més arriba, La voracidad (1965). Gassiot-Talabot no sélo resalto en el

catalogo los rasgos criticos de las obras de este “viejo socialista™”

, Sino que también se
ocupod de facilitarle el contacto éon galerias. En una carta de abril de 1965 con la que le
enviaba a Berni el texto para el catalogo de la retrospectiva programada en el ITDT,
aprovechaba para comentarle que habia hablado con Jean-Frangois Jaeger, director de la
galeria Jeanne Bucher, quien lamentaba no haberlo conocido y deseaba ver su obra cuando
Bemni regresara a Paris. Para ir ganando tiempo, Gassiot-Talabot le sugeria que le enviara un
catalogo al galerista®™,

Aun si Berni no establecié una relacién comercial con esta galeria, el marco de
referencia de la Figuration Narrative en general y el contacto con Gassiot-Talabot en
particular deben haber sido un oasis para el artista. Exposiciones como Mythologies
Quotidiennes o La Figuration narrative dans l'art contemporain le permitian no sélo ir
apuntalando su lugar en el campo artistico parisino, sino también conservar su perfil de artista
comprometido sin hacer demasiadas concesiones, y enlazar el reconocimiento del presente
con su larga trayectoria de pintor realista. En una carta dirigida a Michel Troche a propésito

de la critica que Les Lettres Frangaises hizo de Mythologies Quotidiennes, Berni reponia la

%2 L a exposicion tuvo lugar en las galerias Creuze y Europe y reunié 68 artistas.

 Gérald Gassiot-Talabot, La Figuration Narrative dans I'Art Contemporain. Paris, Galeries Creuze et Europe,
1965, s/p.

% Carta de Gassiot-Talabot a Bemni, fechada “Paris, le 28 avril 1965”. AAB-FE. Se trataba de la galeria de
Segui. Fundada en 1926 por Jeanne Bucher, la galeria habia alojado obras de artistas como Arp, Braque, De
Chirico, Ernst, Giacometti, Gris, Kandinsky, Klee, Lapicque, Léger, Lipchitz, Masson, Miro, Mondrian, Picabia,
Picasso, Tanguy y Torres-Garcia. Desde 1947 la direccion estaba a cargo de de Jean-Frangois Jaeger y desde
1960 funcionaba en la sede actual. Jaeger, aun a la cabeza de la galeria, confirmé que no se concretd ningin
acuerdo con Berni, entrevista telefonica con la autora 6/5/2006.
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continuidad de la Figuration Narrative con el Nuevo Realismo que él habia defendido en

Argentina y Aragon en Francia hacia mediados de los afios 30%,

Aragon avait raison quand il écrivait ‘La peinture au défi’. Il avait raison aussi quand il faisait
Péloge du ‘Nouveau Réalisme’ d’avant et aprés-guerre. Il a devancé trop son temps, c’est la
marque de son génie incomparable. |...]

L’apparition du Pop-Art et 1a mise en valeur de cet art ont fait découvrir a notre peinture qu’il
avait jeté aux poubelles une création tout a fait personnelle.”

El surgimiento de la Figuration Narrative y hasta el éxito del Pop, a pesar de su tono
acritico, resultaban reconfortantes para este integrante de la vieja guardia del realismo.
Después de afios de confrontacion con la abstraccion, la nueva emergencia del arte figurativo
representaba un triunfo. De cualquier modo, este logro no se vio respaldado por la prensa
francesa. Las opiniones acerca de La Figuration narrative dans l'art contemporain
estuvieron divididas. Algunos medios, Le Nouvel Observateur entre ellos, concentraron sus
ataques sobre la obra de Aillaud, Relacati y Arroyo, Vivre et laisser mourir, ou la fin tragique
de Marcel Duchamp (1965), ocho telas que organizadas como vifietas ficcionaban por medio
de una pintura realista la muerte de Duchamp como modo de eliminar simbdlicamente al
“artista burgués™®’. En la prensa comunista, se trat6 a la Figuration Narrative como una
“regresion pléstica, un empobrecimiento en la expresion de la realidad de nuestra época™®.
En Arts, un texto de Jean Guichard-Meili cargado de ironia declaraba ilegitimo “este arte que
no lo es”. En Combat, Frangois Pluchart era reservado respecto de los resultados pero
rescataba el humor como modo de motivar la reflexién del espectador. Mas conciso, Le

Monde consideraba que las obras reunidas eran impertinentes®.

*En La querelle du réalisme (1936), bajo el titulo “Principios orientadores de un realismo actual” Aragon
utilizaba la misma denominaciéon que Berni: se referia a un ‘nuevo realismo’, uno que retomara la tradicién
realista francesa y la proyectara dentro de un nuevo paisaje social. Sobre los vinculos entre el Nuevo Realismo
de Berni con el Nouvel Réalisme de Aragon, véase mi trabajo “La Torre Eiffel en La Pampa o los impactos de
Paris”, art. cit. Sobre la produccién de Berni de estos afios véanse Marcelo Pacheco, “Antonio Berni: un
comentario rioplatense sobre el muralismo mexicano”, en Olivier Debroise, Otras rutas hacia Siqueiros.
Meéxico, Curare-INBA, 1996, pp. 227-247; Guillermo Fantoni, “Vanguardia artistica y politica radicalizada en
los afios "30: Berni, el nuevo realismo y las estrategias de la Mutualidad”, Causas y azares, a. IV, n. 5, otofio
1997; Diana Wechsler, “Iméagenes para la resistencia. Intersecciones entre arte y politica en la encrucijada de la
internacional antifascista. Obras y textos de Antonio Berni (1930-1936), en La imagen politica, México,
UNAM, 2005, y Roberto Amigo, “El hurén. Una lectura tendenciosa del Berni de los 30”, en Cristina Rossi
(comp.), Antonio Berni. Lecturas en tiempo presente, op. cit.

% Carta de Berni a Michel Troche, Les Lettres Frangaises, fechada “Paris 6 sept 1964”, Borrador. AAB-FE.

%7 Sobre esta obra colectiva véase Jill Carric, “The Assassination of Marcel Duchamp: Collectivism and
Contestation in 1960s France”, Oxford Art Journal n. 31, 2008, pp. 1-25.

%8 Raoul Moulin, Les Lettres Frangaises 7/10/1965.

% La fortuna critica de la exposicion fue reconstruida por Jean-Luc Chalumeau en La Nouvelle Figuration. op.
cit, p. 33.
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Durante 1967 Berni participé en otras dos exposiciones organizadas por Gassiot-
Talabot: Bande dessinée et figuration narrative en el Musée d’Art Décoratif y Le monde en
question en el Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris {11 13). El catalogo de la primera,
organizada en colaboracién con la Société d’Etudes et de Recherches des Littératures
Dessinées, era un libro sobre historia de la literatura dibujada. Un capitulo dedicado a la
figuracién narrativa reproducia Juanito va a la ciudad (1961) al lado de una obra del Grupo
Realidad y otra de Bernard Rancillac. El desarrollo narrativo por medio de imégenes
constituia el hilo conductor que anudaba alta y baja cultura. En este sentido, el caracter casi
episddico de las series de Juanito y Ramona cuadraba bien en el guién de la muestra. El
montaje integraba obras de arte con gigantografias de vifietas tomadas de tiras de literatura
dibujada'®. Los organizadores probablemente albergaban la expectativa de mezclar también
sus respectivos consumidores y ampliar asi el publico de la exhibicion.

Esta experiencia museistica coincidia con tres fenémenos: la construcciéon de la
historieta como objeto de estudio para las ciencias sociales, la presentacion del autor de
literatura dibujada como artista y el descubrimiento del lector adulto, que abri6 la posibilidad

! Uno de esos

de una historieta mas experimental y dirigida a un publico més reducido
primeros estudiosos y divulgadores de la historieta fue Oscar Massota, quien sefialé algunos
puntos en comun (y ciertas divergencias) entre 1o que él denominaba literatura dibujada y la

figuracion critica tal como la definia Gassiot-Talabot.

190 1 o5 pintores incorporados por Gassiot-Talabot en el catalogo fileron Oyvind Fahlstrom, Maurice Lemaitre,
Peter Foldés, Achille Perilli, Jan Voss, Yannis Gaitis, Key Hiraga, Hervé Télémaque, Grupo Crénica, Grupo
Realidad, Antonio Berni, Bernard Rancillac, Eduardo Arroyo, Gianni Bertini, Bepi Romagnoni, Kujawuski,
Cheval-Bertrand, Jacques Monory, Antonio Recalcati, Valerio Adami, Peter Klasen, Edmund Alleyn, James
Rosenquist y Robert Rauschenberg,

"“'Bn adelante, afirma De Santis, acompafiars a la historieta una tensién constante ente popularidad e
intelectualizacion. Pablo De Santis, La historieta en la edad de la razon. Buenos Aires, Paidés, 1998. Ejemplo
de esto fueron las revistas Giff Wiff (editada por Centre d’Etude des Littératures d’Expression Graphique) y LD
~ Literatura dibujada (dirigida por Oscar Masotta y editada por Nueva Vision, cuyos tres nimeros aparecieron
entre noviembre de 1968 y enero de 1969). En Apocalipticos e integrados (1965), Umberto Eco incluy6 la
historieta como objeto de estudio en tanto género especifico dentro de la industria cultural. En 1964, un grupo
del Centre d’Etude des Littératures d’Expression Graphique encabezado por Claude Molterni se habia
desprendido de esa institucion y habia fundado la Société d’Etudes et de Recherches des Littératures Dessinées,
que para 1966 lanz6 su propia revista. Molterni junto con Gassiot-Talabot habian organizado 1a exposicion en el
Museo de Artes decorativas del Palacio del Louvre. Esta exhibicion representaba para Masotta la culminacién
de los congresos italianos sobre el tema, realizados en Bordighera en 1965 y Lucca en 1966. Masotta
consideraba que la Bienal Mundial de Historieta organizada en el ITDT en octubre de 1968 superaba la
exposicion de 1967, pues incluia siete paises (Argentina, EEUU, Brasil, Japén, Italia, Francia, Inglaterra y
Espafia), mientras la muestra s6lo incorporé ejemplos norteamericanos y franceses, pero pocos de otros paises.
Oscar Massota, La historieta en el mundo moderno. Buenos Aires, Paidos, 1969, p. 137. Véase también Oscar
Steimberg, “La nueva historieta de aventuras: una fundacién narrativa”, en Elsa Drucaroff (dir.), Historia de la
literatura argentina 11. La narracion gana la partida. Buenos Aires, Emecé, 2000, pp. 533-551.
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Siempre nos resultard espinoso, para quienes pretendemos comprometer al arte y probar que
el arte tiene que ver con la politica, demostrar que se puede comprometer a la pintura. [...]
Pero, ;se puede comprometer a la historieta? Es obvio: imposible no hacerlo. La historieta no
participa de esa inocencia de la naturaleza de que goza la pintura. El grafismo, la imagen
visual, el tipo de dibujo, se hallan en la historieta ligados al relato. {...] En la historieta todo
significa, o bien, todo es social y moral. La historieta es ‘prosa’ en el sentido de Sartre:
cualquiera que fuera la relacién entre texto escrito e imagen dibujada, en la historieta las
palabras escritas siempre terminan por reducir la ambigiiedad de las imagenes. Y al revés, en
la historieta la imagen nunca deja de ‘ilustrar’, siempre en algin sentido, a la palabra escrita
[...]. Dicho de otra manera: la historieta nos cuenta siempre una historia concreta, una
significacion terminada. Aparentemente cercana a la pintura, entonces, es su parienta lejana;
verdaderamente cercana en cambio a la literatura (sobre todo a la literatura popular y de
grandes masas) la historieta es literatura dibujada, o para decirlo con la expresién del critico
francés Gassiot-Talabot, ‘figuracién narrativa’.'%

Gassiot-Talabot agrupé bajo esa denominacién aquellos artistas que incorporaban la
nocion de tiempo y tenian una cierta vocacion narrativa, pero sobre todo pretendian probar —
tal como lo expresaba Massota— que el arte tenfa que ver con la politica (0 que en el arte se
debia ver la politica). Este arte volvia, una vez mas, sobre los contenidos a transmitir y,
aunque no pretendia ser didactico, si aspiraba a cierto grado de claridad en sus criticas a la
‘sociedad de consumo’. La narracion podia disminuir la ambigiiedad de las imagenes.

Las reacciones de la prensa ante Bande dessinée et figuration narrative fueron en su
mayoria hostiles. Restany, que conocia el trabajo de Berni y lo habia incluido ese mismo affo
en un articulo sobre arte y erotismo'®, confesaba su preferencia por Rosenquist y tildaba a la
Figuracion Narrativa de epigono de este artista norteamericano, impronta que se pretendia
disimular bajo la cubierta de la narracién. André Feningier atacaba la exposicion sin matices
argumentando que la Figuracion Narrativa directamente no existia. Gassiot-Talabot, que
acababa de fundar la revista Opus International con Jean-Clarence Lambert, Alain Jouffroy y
Georges Fall, acuso desde su propia tribuna a Feningier de hacer afirmaciones perentorias a
la manera de la “critica snob para la izquierda mundana” %,

Le monde en question fue la exposicién inaugural del ARC (4nimation — Recherche -
Confrontacién), un departamento del Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris creado en

1967 bajo la direccion de Pierre Gaudibert'®. [I1. 14] Esta exhibicién estaba animada por el

192 Oscar Masotta, La historieta en el mundo moderno, op. cit., pp. 9-10.

1% pierre Restany, "L Ecole de Iérotisme”, Aris et loisirs, n. 74, 22/2/67, pp. 34-38.

194 Criticas aparecidas respectivamente en Arts ef loisirs 19/4/1967, Nouvel Observateur 19/4/1967 y Opus
International n. 2, juillet 1967, tomadas de Jean-Luc Chalumeau en La Nouvelle Figuration. op. cit., p. 46.

195 Bf estatus juridico del ARC era hibrido. La institucion tenia sede en el MAMVP pero su financiacion y
administracion eran independientes y dependian directamente de la Direction des Beaux-arts. El ARC no tenia
la mision de conservacién sino de exhibicion y tuvo a su vez diversas secciones que solian trabajar en
colaboracion: cine, danza, jazz, misica contemporéanea y teatro. Annabelle Ténéze, Exposer l'art contemporain
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entusiasmo provocado por el viaje a La Habana que en julio de ese afio hicieron varios de
estos artistas junto con Gassiot-Talabot y Jouffroy'®. Para esta muestra Gassiot-Talabot
convocd a quienes consideraba més engagés: Arroyo, Berni'”’, Err6, Cremonini, Equipo
Cronica, Parré, Rancillac, Saul y Recalcati, entre otros. En sintonia con los lineamientos del
ARC, esta exhibicion inaugural estuvo acompafiada de una serie de mesas redondas: el 14 de
junio se programé un debate sobre las posibilidades de una pintura de contestacién en el que
participaron el socidlogo Pierre Bourdieu, el critico Michel Troche y el pintor Gilles Aillaud;
segun la programacion, Berni formé parte de la mesa del 28 de junio coordinada por Bernard
Rancillac, que conté también con Tetsumi Kudo, Edmund Alleyn, Antonio Dias, Gianni
Bertini y Sarkis'®. En Opus International una nota de Troche (ilustrada con un fotocollage
de Bertini que incluia imagenes de mujeres y nifios vietnamitas aterrorizados) afirmaba que la
pintura de contestacion no s6lo era posible, “esta viva: existe”?. Goya, Delacroix, Picasso,
Grosz, Bacon, Matta y contemporanecamente Arroyo, Rancillac o el grupo Croénica,
demostraban que la pregunta por una pintura engagé era retorica. |

Le monde en question coincidié en las salas del museo parisino con Lumiére et
mouvement, la exposicion de arte cinético que, tal como mencionamos en el capitulo 3, atrajo
como un iman las miradas de la critica, el publico y hasta de Brigitte Bardot. Bajo un titulo
que podria traducirse como EI mundo en cuestion y como El mundo cuestionado, la
exhibicion se proponia como un ensayo “aspero y a contra-corriente” no tanto de representar

110

la realidad, sino de contestaria’ . Con la galeria Denise René como principal promotora y

numerosas exposiciones colectivas importantes en su haber (cuyos titulos parecian

a Faris. L'exemple de I'ARC au Musée d'art moderne de la Ville de Paris (1967-1988). Memorie de DEA, Ecole
Pratique des Hautes Etudes, 2004,

19 Ese mes se hizo en La Habana el Salon de Mayo, al cual asistieron 150 pintores, escultores, escritores y
periodistas europeos. Viajaron Rebeyrolte, Adami, Arroyo, Aillaud, Err6, Monory, Recalcati y Rancillac.
También lo hicieron los escritores Margarite Duras, Michel Leiris y Jorge Semprum y otros artistas fuera del
circulo de la nueva figuracion como Albert Bitran o César. En esa ocasion realizaron de manera conjunta el
Mural de La Habana. Gassiot-Talabot y Jouffroy volcaron su experiencia en sendas notas publicadas en Opus
International n. 3, octubre 1967, que llevaba en la tapa una serigrafia realizada a partir de una foto
Paradigmé.tica del Che Guevara. ,

%7 Las obras de Berni que figuran en el catilogo son Les cosmonautes et Juanito Laguna (1960), Le monde
promis a Juanito Laguna (1962), Le pére de Juanito Laguna en chomage (1966) y Juanito Laguna hanté par les
montres de la ville (1967).

18 «ARC. Programme juin 1967”, Archivos MAMVP. El cat4logo incorpora informacidn sobre los artistas pero
no reproducciones. En los archivos del museo se conservan algunas fotografias que probablemente
corresponden a las obras exhibidas: Dos, sin identificar, de Curt Stenvert; otras dos obras de John Christoforou,
Le spectacle (240 x 190 cm, 1966) y La femme qui pleure (230 x 200 cm, 1964-67) y de Berni, Le monde
yromis a Juanito Laguna (300 x 4000 cm, 1962) y Le pére de Juanito Laguna chomeur (230 x 200 cm, 1967).

% Michel Troche, “Une peinture de contestation, est-elle possible?”, Opus International n. 2, juillet 1967, p. 85.
"% L.e monde en question se inauguré en junio de 1967. Véanse los textos de presentacién de Pierre Gaudibert y
Gérald Gassiot-Talabot en Le monde en question. Paris, ARC Animation, recherche et confrontation, 1967.
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experimentos seriales '), el arte cinético era una de las corrientes a las que pretendia

oponerse la Figuration Narrative. La otra tendencia hegemonica menos convocante pero con
apoyo en la critica era la derivada de los Nouveaux Réalistes. Frente al Mec Art propugnado
por Restany desde mediados de la década, a este critico la figuracién narrativa le resultaba

anacronica.

La mediocridad de la pretendida figuracion narrativa tiene la medida exacta de sus
protagonistas y de su pablico. El crecimiento de esta industria bajamente figurativa refleja la
proliferacion de una internacional de la mediocridad muy preocupada ante todo por preservar
su confort intelectual. De Paris a Buenos Aires, de Mil4n a Tokio, una generaciéon de
pequefios burgueses modemistas entiende gozar de la relativa prosperidad de posguerra,
amén de asumir sus aparentes contradicciones: esa generacion mediocre encontrd sus
maestritos, los sub-Utrillo de la historieta, los sub-Messonier de la guerra de Vietnam. Su
iconografia menor ilustra los desperdicios culturales de una época en plena transicion,
exacerbada ante la inexorable mutacién de los valores. No todas las proposiciones de la
iconografia moderna presentan —felizmente— la anacrénica pobreza de la figuracion narrativa.
El arte mecanico (mec-art) tiende a la reestructuracion de la imagen plana mediante el recurso
exclusivo de los medios fotomecanicos: informes fotograficos, analisis de tramas,
impresiones directas sobre superficies emulsionadas, y muchos modos de expresién derivados
de la fotografia industrial, que tienen tirajes ilimitados y son la negacién implicita del viejo
concepto de obra inica.!'? :

A partir de 1967 la obra de los artistas vinculados a la Figuration Narrative se volvié
cada vez mds pintura de protesta. Luego de la experiencia del Atelier Populaire que, como
vimos, fue en buena medida comandada por la Jeune Peinture, una de las exposiciones més
politizadas fue la Salle rouge pour le Vietnam, una seccién del Salon de la Jeune Peinture de
1969, Si bien a partir del aprendizaje de la serigrafia en el Atelier Populaire, algunos
artistas experimentaban con esa técnica de impresion, para Restany este tipo de “narracién”
era anticuada desde el punto de vista de la factura.

1971 fue un buen afio en términos de reconocimiento para Berni. Si las retrospectivas

constituyen un indicador del grado de consagracién alcanzado por un artista, la exposicion

" Le Mouvement, Stedelijk Museum, Amsterdam, Moderna Museet, Estocolmo; Luisiana Museet, Copenhague
(1961), L ‘aujourd’hui de demain, Palais Saint-Vaast, Arras (1963); Nouvelle Tendance, Musée d’art décoratif,
Paris (1964), Mouvement 2, Galerie Denise René, Paris (1964); The Responsive eye, MoMA, Nueva York
(1965), Lumiére et mouvement, Kunsthalle, Berna (1965); Lumiére, mouvement et optique, Palais des Beaux-
Arts, Bruselas (1965) ; Art and mouvement, Scottish Art Academy (1965) ; Lumiére et mouvement, Staatliche
Kunsthall, Baden-Baden, Suiza (1966). ,

112 pierre Restany, “La tendencia moderna: arte total, arte para todos”, Planeta sin referencia [dic 1968]. La
version francesa se publicé en Le Nouveau Planéte n. 2 décembre 1968-janvier 1969, pp. 84-98.

B Conla participacion de Aillaud, Alleaume, Arroyo, Artozoul, Baratella, Biras, Bodek, Buraglio, Cane,
Cuaco, Darnaud, Dubigeon, Fanti, Fleury, Lereoy, Olivier, Parré, Peraro, Rieti, Schlosser, Spadari, Tisserand,
Wllmart y Zeimert. El Salon de la Jeune Peinture tuvo lugar en el ARC del 17 de enero al 25 de febrero de
1969.
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inaugurada en noviembre de 1971 en el ARC potencié el éxito de aquella realizada en el
ITDT en 1965'™, La editorial de Opus Infernacional publicé para la ocasién un libro con’
articulos de Louis Aragon, Michel Troche y Gassiot-Talabot'®. Los 72 grabados, pinturas,
collages y esculturas realizados entre 1929 y 1971 que conformaban la exhibicion se
completaban con una obra desarrollada para la ocasién, La masacre de los inocentes''®.
Aunque sus trabajos més recientes se veian bien diferentes de los 30, el artista aun
consideraba el tema como disparador de su obra. “El contenido politico —sostenia Michel
Troche en el libro-catdlogo- sigue siendo el unico acto subversivo que esta sociedad se
empefia radicalmente a poner en cuarentena o suprimir™''’,

“Tajante, realista y agresivo”, con La masacre de los inocentes Berni pretendia referirse
a cuestiones concretas como “la corporacion de las imagenes que vemos en los documentales

de guerra, en los actos propios de la guerrilla urbana, en las huelgas violentas”''®

, mediante
una instalacion de figuras monstruosas tridimensionales ensambladas con material de desecho
y acompafiadas de una ambientacion luminica y sonora. El conjunto de figuras no presentaba
el aspecto afable de los monstruos polimatéricos de 1965. [11. 15] Los registros fotograficos
conservados muestran una serie de soldados construidos con trozos de madera y aglomerado
policromados. Estos llevan casco y una dentadura postiza que asoma del rostro chupado en
una mueca mortal. Al lado, en una habitacién recreada con una lampara de pie y una ventana
con cortinas, una figura femenina con peluca rubia y gafas oscuras desparramada sobre un
sillon podria identificarse como una Ramona abusada o moribunda (lleva puestas ropa
interior, medias con ligas y zapatos con taco). Una de las fotografias tomadas en el taller
parisino de Berni y publicada por Siete Dias muestra, dispuestos en el suelo junto a los

soldados, varios bebés de juguete plastico deteriorados.

"% 1.a correspondencia conservada en los archivos del MAMVP indica que hacia fin de 1970 Berni esperaba la
invitacion oficial del museo para comenzar los tramites para el transporte de las obras. Carta de Berni a Pierre
Gaudibert 28/12/1970. Gaudibert le reconfirmé la exposicion en una carta del 8 de enero de 1971 y la fecha
exacta fue comunicada en carta del 26 de octubre de 1971.

15 Michel Troche y Gérald Gassiot-Talabot, Berni, Bibliopus-Editions George Fall, 1971, p. 41.

116 35 pinturas, 3 monstruos polimatéricos y 32 grabados y 2 de sus tacos, segin “Antonio Berni: oeuvres
exposées”, 2 pp. mecanografiadas. Archivos MAMVP. Para completar el trabajo Berni convocod a Bautista
Stagnaro y Anibal Libenson, quienes habian realizado un corto en ocasion de la retrospectiva del Di Tella en
1965, para que filmaran los preparativos y lo ocurrido en la exposicion. Libenson también realizé una
ambientacion sonora para La masacre de los inocentes. El material filmico se perdié en Argentina. Testimonios
de ambos en Fernando Garcia, Los ojos... op. cit., p. 329.

17 Michel Troche, “Antonio Berni. Artista pintor”, en Michel Troche y Gérald Gassiot-Talabot, Berni. op. cit.,

. 19-41.
P‘g “Antonio Berni. La masacre de los inocentes”, Siete Dias, a. 5 n. 224, pp. 48-51.
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Al igual que varias de sus obras desde los afios ’30, La masacre de los inocentes
retomaba un tema cristiano tradicional en la pintura''’: la matanza de los nifios nacidos en
Belén ordenada por el rey Herodes con el fin de deshacerse del recién nacido Jests de

Nazaret'?°

. Probablemente Berni eligié este tema porque el dia de los santos inocentes, 28 de
diciembre, caia durante la exhibicion pero, ademas, la matanza de Herodes constituye la
primera representacién de una masacre en la tradicion occidental’?!. En un texto elaborado
para la ocasion, el artista postulaba esta obra como una suerte de pesebre que recreaba la
tradicién de “imégenes corporales que miman uno de los dramas mas crueles de la sociedad

contemporanea”'?.

Le massacre des innocents rejoint les préoccupations de beaucoup d’artistes d’aujourd’hui,
qui passent d’mqmetudes purement - esthétiques a4 d’autres objectifs dont les thémes sont
politiques et sociaux.'

El artista no precisaba ninglin evento contemporaneo en particular. La violencia de este
episodio biblico involucraba més de un martir: un conjunto de inocentes analogables tanto a
las mujeres y nifios vietnamitas como al control policial de trabajadores pero también —tal
como deslizaba en la entrevista publicada en Siefe Dias— a las victimas de la guerrilla urbana.
Por otra parte, no se trataba de una imagen sino que la obra envolvia al espectador en un
ambiente turbador que se colaba en el cuerpo a través de los ojos y de los oidos.

José Antonio Berni recuerda que la inauguracion fue muy convocante, pero a pesar de

que hubiera asistido hasta Louis Aragon, este episodio le dejé un sabor amargo a Berni.

A mi vigjo lo llevaron tercermundistas como Troche y Gaudibert y esta gente tuvo patas
cortas. Inmediatamente, poco después de la muestra de Berni, 1a prensa francesa armé un gran
vacio en torno a ellos, una vez que pudieron, pasado el furor del *68, se los sacaron de encima
porque no formaban parte del stablishment de las galerias. [...] 1a repercusién de la masacre de

1% Roberto Amigo ha analizado el uso de la iconografia religiosa en la pintura argentina del siglo XX en
“Letanias en la catedral. Iconografia cristiana y politica en la argentina: Cristo obrero, Cristo guerrillero, Cristo
desaparecido”, en Studi Latinoamericani / Estudios Latinoamericanos, n. 1 Mario Sartor (cur.) Esperimenti di
Comumcazzone Udine, Forum, 2005, pp. 184-227.

120 Episodio tomado del evangelio segun San Mateo. Gaston Duchet-Suchaux y Michel Pastoureau, La Biblia y
los santos. Barcelona, Alianza Editorial, 1998.

121 Cfr. Jose Emilio Burucua y Nicolas Kwiatkowski, "Masacres antiguas y masacres modernas. Discursos,
imégenes, representaciones”, en Maria Eugenia Mudrovcic, Pasados en conflicto. Representacion, mito y
memoria. Buenos Aires, Prometeo, 2009. La muestra tuvo lugar del 23 de noviembre de 1971 al 9 de enero de
1972 y luego itinerd por Pau y Burdeos, donde se expuso el complejo industrial Marcel Dassault.

2 %2 Antonio Berni, “Le massacre des innocents”, 2 pp. mimeografiadas. Archivos MAMVP,

Idem.
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los inocentes en comparacién con la muestra fue minima. En parte, por el boicot que le
hicieron a estos tipos. Yo creo que ahi el viejo se cansé de pelearla en Francia.'**

Desde su creacién, el ARC habia dado prioridad a los artistas de la Figuracion
Narrativa. Entre 1968 y 1972, Cueco, Errd, Aillaud, Klasen, Cremolini, Segui, Arroyo y
Fromanger (también Rauschenberg y Soto) tuvieron sus respectivas exposiciones

individuales'®’

. El programa de animacion cultural desarrollado por Gaudibert en el ARC
(presentacién de obras por artistas y criticos, mesas redondas y debates) se enraizaba en su
propia experiencia dentro de la Educacién popular y tuvo continuidad en su libro Action
culturelle: intégration et/ou subversion de 1972. En noviembre de 1971, Gassiot-Talabot
remarcaba que la creacion del ARC habia traido aire fresco al MAMVP. Pero la muestra de
Berni tuvo lugar poco después de la censura por parte de la prefectura de Paris de dos telas de
Jean Mathelin exhibidas en las mismas salas durante el mes de octubre. El episodio despert6
polémica en el medio cultural y motivé la renuncia de Gaudibert al afio siguiente, saturado
también de lidiar con la burocracia municipal y un presupuesto escaso'*. _
Gaudibert imaginaba el “museo del futuro” como un centro cultural, un museo abierto
animado no por un “conservador” (asi se denomina el puesto de director de museo en

Francia) sino por un persuadeur permanent, dicho por Gaudibert en palabras de Gramsci.

Ouvert, ¢’est a dire non plus enceinte religieuse dont 1a cloture délimite une zone sacré et
sacralise donc tout ce qui est contenu et enfermé (les ceuvres comme les rapports et les
comportements), mais au contraire, un ‘champ’, au sens sociologique du terme, ¢’est-a-dire
une zone perpétucllement en osmose avec les milieux ambiants extérieures qui, tout en
gardant une certaine concentration par rapport a la vie quotidienne, permet de renverser la
fonction musée/temple en fonction musée/laboratoire-collectif-expérimental... En tous les
cas, nous devons rigoureusement réfuter la fameuse équation: Musée/Temple =
Contemplation + Silence + Respect.'”’

No es posible verificar la interpretacion por parte José Antonio Berni en términos de
boicot. Pero, en efecto, el perfil engagé de Gaudibert no coincidia con las politicas culturales

modernizantes de Pompidou (aunque el proyecto del Centre National d’Art et de Culture

14 José Antonio Berni en Fernando Garcia, Los gjos... op. cit., pp. 333-334.

13 ARC 67-72. Musée d’ Art Moderne de Ia Ville de Paris, s/f. Segui llegé a montar la muestra de grabados en el
ARC en 1969, pero segtin recuerda se cayo el cielorraso de la sala y la exhibicion se suspendié. Entrevista con
la autora, 8/5/2008.

1% Yann Pavie, “Vers le musée du futur: Pierre Gaudibert — ARC”, Opus International n. 28, novembre 1971,
pp. 27-33. Llas restricciones presupuestarias con las que debia lidiar Gaudibert eran graves. Christiane Duparc,
“La rentrée des convalescents”, Le Nouvel Observateur 23/9/1968, p. 50.

127 Ibid, p. 29.
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anunciado a fines de 1969 —y que hoy lleva el nombre de aquel presidente francés— tiene
algunos puntos en comun con el “museo del futuro” de Gaudibert). Lo cierto es que maés alla
de la nota de tapa del ntmero 24-25 de Opus International, son escasos los articulos sobre la
retrospectiva de Berni que conocemos. Los comentarios positivos de Les Lettres
Francaises'® y L’durore, que se referia a Berni como “una vedette de primer plano™'?,
contrastaban con la advertencia de Sabine Marchand acerca del peligro de que sobrepasara el

umbral del mal gusto'*°

. Damidn Bayon también mencioné la exposicién en una resefia sobre
la actividad artistica parisina publicada en la revista mexicana Plural, pero no dudaba en
sefialar la retrospectiva de Léger como la exposicién m4s importante de la temporada".

La imagen que daba Baydn es ilustrativa: “Paris esta lleno”. Lleno de turistas y de
exposiciones: en €l Grand Palais, retrospectivas de Léger y Bacon, ademas de simbolistas y
surrealistas belgas y 31 artistas suizos. En el Petit Palais, pintura romantica inglesa,
prerrafaelismo y Turner; en el Musée National d’Art Moderne, Gabo, Man Ray, Rothko; en el
Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, Bemi y Otto Dix; en la Orangerie, Van Gogh. El
perfil del piblico no era menos variado. Una pregunta formulada por Bayon con cierta
picardia lo pone de manifiesto: “;Quién sabra nunca cémo le habla Dubuffet o0 Andy Warhol
al melenudo que lleva en la mano el casco de la motocicleta dejada en la puerta?”’*2. Otro
articulo de 1972 completa esta percepcion de la dindmica de un publico cada vez mas masivo

frente a la oferta cultural parisina.

Es notable la afluencia del publico francés a las muestras que consagran a famosos artistas del
pasado, pero también su indiferencia cuando se le invita a conocer y apreciar a plasticos atin
no tan difundidos o consagrados. La retrospectiva de Picasso que en el Grand Palais atrajo a
800 mil personas demostrd que si el artista es moderno pero mundialmente famoso, el éxito es
seguro. Otra muestra de gran éxito fue este afio la de Van Gogh en L’Orangerie que tuvo 600
mil visitantes, pero no ocurre lo mismo con la exposicion de Braeuer que en el MAM no
recibe mas de 280 espectadores diarios o a del italiano Burri, con 150'%,

Si en Buenos Aires Berni habia demostrado ser un artista moderno y convocante, en el
circuito de museos parisinos no estaba entre los “mundialmente famosos”. En medio de ese
mar de cuadros y nombres célebres, lograr notoriedad era en verdad dificil. De cualquier

modo, el artista rosarino ocupé espacios en ese medio que, ademés de tener lugar para artistas

128 Trascnpto en “Elogian en Paris la obra del pintor Antonio Berni”, La Opinion, 8/3/1972, p. 23.
 Monique Dittiére, “A I’ ARC. Berni, Fromanger, Millarés”, L 'Aurore 15/12/1971.
Sabine Marchand, “Chevignier, Millares, Berni, Fromanger et Holt. Artistes pour une action”, medio sin
ldentxﬁcar AAB-FE.
Damnan Bay6n, “1972: Situacion del arte en Paris”, Plural n. 10, julio 1972, p. 30.
32 Idem.
m“Apoyo sin restricciones a los valores consagrados”, La Opinion, 8/10/1972, p. 19.
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engagés, era muy competitivo. Y si estos lugares no fueron todo lo centrales que hubiera
deseado, en su constante ida y vuelta entre Buenos Aires y Paris, Berni supo capitalizar la
experiencia parisina para redefinir su sitio en el medio artistico portefio y en las paginas de la
prensa local.

3. Ecos locales

En 1962, a su regreso de Europa, en Buenos Aires se le ofrecieron homenajes al primer
artista argentino en hacerse de un premio en la Bienal de Venecia. En la plaza Miserere, un

B34 Y la mencién de este

acto incluy6 lectura de poesia, piezas de teatro, musica y baile
galardén como un antecedente de peso fue moneda corriente desde fines de 1962'*. A lo
largo de la década se utilizaron expresiones cercanas a la del Album Pepsi: “Antonio Berni, el
acontecimiento artistico de 1962”'*°, “el argentino que triunfé en Venecia™’, o incluso “en
Europa ‘todo el mundo’ habla de Bemi”’®. El mismo Berni contribuyé a la imagen
espectacularizada de su proyeccion internacional que se fue configurando en la prensa
argentina. Durante los reportajes no perdia la oportunidad de mostrar las publicaciones
europeas que le habian dedicado espacio en sus paginas y no se privaba de comentar el valor

que sus obras habian adquirido.

- Dicho por ¢l mismo, una obra de Berni de proporciones normales se cotiza en la actualidad
en 150.000 pesos. La cifra da una idea de lo que ha llegado el artista en el plano material y
la consa%racién que significa obtener un premio de la jerarquia internacional en la Bienal de
Venecia >

1964 vio aparecer una figurita con su rostro y a partir de 1965, afio de su designacién

como académico honorario de la Academia florentina de las Artes del Dibujo'* y de la

134 El homenaje fue organizado por Alberto Bruzzone, Vicente Caride, Juan Carlos Castagnino, Ramén Gémez
Cornet, Lautaro Murda, Enrique Policastro, Rafael Squirru, Demetrio Urruchiia, Franz Van Riel, entre otros.
Véase Cecilia Rabossi, “Antonio Berni cuenta la historia de Juanito Laguna”, art. cit.

13 Véanse Hernandez Russelot, “Berni, Ramona, un homenaje al gaucho y un Ombu”, La Razén 18/8/1963;
“Berni”, La Prensa 18/7/1963; “Bellas Artes. Berni”, La Nacion 18/7/ 1963, “Mafiana podran verse grabados de
A. Bemi”, Clarin 5/7/1963; “La historia de una muchacha de provincia”, Primera Plana, 6/7/1963. “Bemi y
Nosotros”, Nosotros a. 1 n.1, septiembre 1963.

136 « Asombro de Europa por un artista argentino”, Cordoba, 7/1/1963.

17 “E[ argentino que triunfo en Venecia”, La Razén, 17/11/1962.

P8 C E.A., “Un premio con linaje para Antonio Berni”, art. cit.

13 “EJ argentino que triunf6 en Venecia”, La Razon, 17/11/1962.

140 1 a noticia fue resefiada por diversos medios locales. Entre ellos La Razon 30/11/1965; La Prensa 19/1/1965;
La Nacién 21/1/1965; Clarin 4/2/1965; Propésitos 21/1/1965; EI Mundo 24/1/1965.
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concurrida retrospectiva en el ITDT'*, la figura de Berni tomaba las proporciones de una
estrella. Primera Plana se ocupaba hasta de que el maestro tuviera mascotas tan peculiares

como un carancho hembra'¥?

. Mediante un reportaje fotografico titulado “Obras maestras
sobre la piel desnuda”, Stop mostraba al artista trabajando con una modelo con epigrafes del
tipo “Antonio Berni hace collages con Rosangela en carne viva”'®. La publicidad del whisky
Old Smmugler 1o retrataba junto con la actriz Iris Marga y el periodista Tomas Eloy Martinez
durante una visita a las bodegas'*. En el Festival de Cine de Mar del Plata de 1966 se
presentaba el cortometraje “Berni” que segiin La Nacién era muy aplaudido'®. Berni era “ese
hombre que todos requeteconocemos de tanto leerlo entre las noticias de los diarios™'*.
Como prueba de que se codeaba con la créme de la créme, Primera Plana reproducia
una fotografia de los artistas de la exposicion Mythologies Quotidiennes tomada en la Gare
de Lyon, Paris, a la que se describia como “Berni y el grupo del Nuevo Realismo™™*". [11. 16] El
equivoco resulta significativo: distraidamente confundia denominaciones que sonaban
parecidas pero correspondian a manifestaciones diferentes: el Nuevo Realismo del Berni de
los °30, el Nouveau Réalisme del grupo de Restany y la Nouvelle Figuration de Gassiot-
Talabot. Una vez més se exaltaba la insercion de Berni en el medio artistico francés pero la
lectura de éste era més bien vaga. Que lo expuesto en Myrhologies Quotidiennes tuviera poco
que ver con los amontonamientos de Arman y no hubiera gozado de muy buena prensa,
importaba poco a los fines periodisticos. En efecto, si como sefiala Sergio Pujol, desde su
aparicion en 1962 Primera Plana ‘bajaba’ el mundo exterior al mundillo portefio, por medio

de una suerte de traduccion de la cultura de las grandes capitales'*®, en este caso la distorsién

141 Sobre esta retrospectiva véase Silvia Dolinko, “Un antiguo neorrealista en el centro de la vanguardia:
Antonio Berni en el ITDT”, Exposiciones de arte argentino 1956-2006. Museo Nacional de Bellas Artes,
Buenos Aires, 2009, pp. 113-122. :

"2 “Curiosidad”, Primera Plana n. 212, 17/1/1967, p. 71.

3 “Obras maestras sobre la piel desnuda”, Stop n.1, 29/10/1965.

"% La Nacion 14/8/1966. Hemos encontrado esta serie de publicidades en los siguientes niimeros de Primera
Plana: n. 31 11/6/1963, n. 40 13/8/1963, n. 53 12/11/1963, n. 56 3/12/1963, n. 74 7/4/1964 y n. 78 5/5/1964.
Los invitados por la firma variaban, pero se trata siempre de figuras de la cultura o el deporte: Silvina Bullrich,
Marcelo de Laferrére, Héctor Basaldia, Horacio Rodriguez Larreta, Ana Maria Campoy, Astor Piazzola, Cesar
Fernandez Moreno, Luisa Mercedes Levinson, Ratil Soldi, Jorge D’Urbano, Dalmiro Saenz, Norma Balon,
Manuel Antin, Lucas Demare, Raquel Forner, Francisco E Dorignac y Cayetano Cérdova Iturburu.

'S La Nacién 28/9/1966.

146 «Ege genial hombrecito”, Genre 1/8/1968. Archivo Galeria Rubbers.

147 “Berni; Como desollar la realidad”, Primera Plana n. 127, 13/4/1965, p. 40.

18 Sergio Pujol, “Rebeldes y modernos. Una cultura de los jovenes”, en Daniel James (dir.), Nueva Historia
Argentina. op. cit., pp. 283-328.
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tenia mucho que ver con un nuevo formato periodistico cuyo requisito fundamental era que
las noticias fueran atractivas'*.

En esta linea estaba la nota “Triunfos argentinos en el arte de Paris”, que pasaba revista
a la presencia argentina en Loumiére et Mouvement y Le Monde en question', y remarcaba
que Berni se habia ganado “el aplauso de Paris” con material de desecho. Mas all4 de la
proyeccion personal que el premio veneciano habia ofrecido a Berni, estas exposiciones
aparecian como indicador de que el arte argentino estaba en condiciones “de acudir sin
desdoro a cualquier competicion y hacerse acreedor a los lauros que su madurez y
trascendencia merecen””'. El trueque de los novelistas en “mercancia ‘nacional’ en tanto

exportable y lucrativa™'>

que David Vifias ve en el denominado boom de la literatura
pareceria tener correlato en el campo de las artes. La figura de Berni en particular
concentraba esas esperanzas. Ni siquiera Le Parc, el artista cinético de perfil mas alto, tuvo la
centralidad de Berni en el “jolivudense y siniestro star-cult” (parafraseo a Vifias) avivado por
la prensa. Berni siempre volvia a Buenos Aires. Las posibilidades de entrevistarlo y escuchar
sus novedades se renovaban con cada viaje.

Por supuesto, los ecos locales de la retrospectiva de 1971 en el Musée d’Art Moderne de
la Ville de Paris superaron con creces los de la prensa francesa. La Opinidn transcribio parte
de la nota de Les Lettres Frangaises bajo el titulo de “Elogian en Paris la obra del pintor
Antonio Berni”'”. La voz del interior tesefi6 la muestra a través de un corresponsal en
Paris'**. Panorama publicé un reportaje realizado en el taller parisino de Berni y afirmaba
que la retrospectiva lo consagraba “como uno de los maestros del siglo XX”'*°. Propdsitos no
compartia la idea de que hubiera sido el premio veneciano lo que habia colocado a Berni en
el panorama europeo; para este semanario dirigido por Leénidas Barletta donde Berni habia
publicado en 1957 su texto “Persecucion a la inteligencia”'*, 1a proyeccion de los afios 60

1”157

era “un rico jalon en su firme progreso en la consideraciéon mundia mediada por un

escritor comunista como Aragon. Gente se referia a Berni como el “cacique de la pintura

149 Uno de los recursos fue la ficcionalizacion del discurso periodistico. Véase Alvarado, M. y Rocco-Cuzzi, R.,
"Primera Plana: el nuevo discurso periodistico de la década del '60", Punto de Vista n. 22, diciembre 1984, pp.
27-30.

150 Burnet-Merlin, “Triunfos argentinos en el arte de Paris”, Medio sin identificar, 18/8/1967.

151 Antonio Requeni, “Antonio Berni. Gran Premio ¢n la 31 Bienal de Venecia”, Atldntida, septiembre 1962, La
nota editorial de la edicion de 27/6/1962 del diario Clarin también mencionaba al premio en este sentido.

2 David Vifias, “Pareceres y digresiones en torno a la nueva narrativa latinoamericana”, en Mas alld del boom:
literatura y mercado. Buenos Aires, Folios, 1984, p. 22.

1% “Blogian en Paris la obra del pintor Antonio Berni”, La Opinidn, 8/3/1972, p. 23.

134 Felix Gabriel Flores, “Antonio Bemi en Paris”, La voz del interior, 21/5/1972.

155 “Berni o el milagro de una incesante juventud”, Panorama, 26/3/1972.

16 Antonio Berni, “Persecucion a la inteligencia”, Propdsitos, 18 /12/1957.

17 “Berni: artista de fama mundial”, Propdsitos, 11/5/1972, p. 6.
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argentina”"®. Vosotras hablaba de la exposicion como “un triunfo del arte argentino™>. La
celebridad de Berni lleg6 casi al absurdo a mediados de los “70 con la cobertura del festejo de
sus 71 afios por parte de una revista que publicO una buena cantidad de fotografias
intervenidas por el mismo Berni con dibujos y leyendas. El punto fuerte de la nota era saber
“quién es quién” entre los invitados.'®

Sin embargo, a pesar de este tono frivolo Berni aprovech¢ su visibilidad en la prensa
para insistir con sus reflexiones acerca de los problemas de la cultura en el Tercer Mundo, el
vinculo asimétrico con los centros, e incluso para criticar desde dentro a los medios que le
brindaban espacio. Asi, en la entrevista que Siete Dias publicé acompafiada de fotografias del
artista en las calles y mercados de pulgas parisinos, Berni remarcaba las diferencias entre un
artista consagrado en Paris que elegia vivir en Argentina y los intelectuales latinoamericanos
residentes en Europa integrados “al quehacer del pais donde emigraron, que olvidando los
problemas de sus paises, perdieron interés porque han encontrado nueva ubicacién para el

desarrollo personal”'®'. El artista agregaba:

Quiero decir también que estoy haciendo, en cierta medida, una obra de contestacién en el
plano de la ideologia. Porque mi obra no esta participando en un quehacer revolucionario
acompafiada por un movimiento masivo. [...] Esa es mi estrategia, aunque las denuncias de un
intelectual contestatario mueran en el circulo de quienes él quiere denunciar. Los burgueses,
cuando una obra alcanza notoriedad, se la apropian.'® '

Las observaciones que planteaba Berni en 1971 acerca de los problemas del intelectual
latinoamericano y las diferencias entre las acciones directas y las contribuciones simbélicas
al proceso revolucionario formaban parte de las ideas que atravesaban América Latina. Entre
fines de los *60 y comienzos de la década siguiente ~sefiala Claudia Gilman— la ruptura del
bloque intelectual de izquierda internacional “significé una nueva visién de Europa,
enfaticamente negativa, centrada en la nocién de decadencia del mundo antiguo, replegado
en sus desvaidas glorias, incapaz de comprender la efervescencia del nuevo continente”'®,
En este contexto, como artista de izquierda confeso y “triunfante” en Paris, Berni se veia

obligado a hacer aclaraciones: “Ya me siento tan comprometido con el fenémeno americano,

18 Gente n. 319, septiembre de 1971.

199 «Exito del arte argentino en Paris”, Vosotras, 9/12/1971.

10 « Antonio Berni cuenta y dibuja su 71 cumpleafios”, medio sin identificar, 1976. AAB-FE.

161 « Antonio Berni. La masacre de los inocentes”, Siete Dias n, 224, 1971,

12 Idem.

163 Silvia Gilman, Entre la pluma y el fusil. Debates y dilemas del escritor revolucionario en América Latina,
Buenos Aires, Siglo Veintiuno, 2003, p. 287.
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con la Argentina mia que, aunque quisiera, no me podria trasplantar”'®*. Berni vivia buena
parte del afio en Buenos Aires, pero su obra tenia una circulacién mas amplia.

En 1973 el galerista argentino de Berni, Natalio Povarché, sostenia que sélo en los afios
més recientes las exposiciones salian al extranjero “de forma coherente™®. La gestién de
José Gémez Sicre en la OEA™, 1a actividad sostenida de Alfredo Bonino y la suya propia,
sumada al reconocimiento de ciertos artistas argentinos en el exterior —de los cuales Berni era
el ejemplo paradigmatico—, habia generado una situacion favorable. Por su parte, en la misma
nota periodistica Berni acotaba algo asi como consejos para optimizar el impacto de las

exposiciones nacionales en el exterior.

Opiné el artista que la Casa Argentina de Paris esta ubicada en un barrio aristocratico y
apartado, [...] no es un sitio apropiado para una difusion de mayor alcance. Eso debe
intentarse en 4mbitos mas adecuados [...], y lo que es mas importante, acompafiando a las
muestras de publicaciones, monografias y folletos. En caso contrario el acto se diluye entre
cientos de exposiciones.

Pero mucho més importante —agregé Berni— es comprender que no se puede ir al exterior sin
un mensaje que nos identifique, llevando cosas que no hacen més que repetir lo que se hace
en ¢l mundo entero. Es en definitiva ir a demostrar que somos buenos aprendices, ir a
evidenciar el grado de influencia que ellos han alcanzado.'®’

La peculiaridad de estar siempre entre viajes hacia de Berni un referente para este tipo
de cuestiones, pues mantenia contacto permanente con Paris. Pero si los argentinos se
enteraban de lo que Berni hacia en el exterior a través de la prensa, la circulacién de las
noticias en el sentido inverso requeria un impulso mayor. Berni intenté mantener al tanto de
sus actividades portefias a los criticos franceses. Anticipando la presencia de Pierre Restany

en Buenos Aires para participar como jurado en el Premio Di Tella!®®

, a comienzos de
septiembre de 1964 le hizo llegar material sobre la exposicion La muerte que inaugurd en la
galeria Lirolay a mediados de ese mes. Restany respondi6 agradeciendo la informacion que —

segun se lee en la carta que trascribimos abajo- circulaba en mas de un sentido.

Merci, mon cher Berni, de la documentation que vous avez eu ’obligeance de me faire
parvenir et qui concerne une série de jeunes peintres argentins dont I’orientation m’est

164 « Antonio Berni. La masacre de los inocentes”, art. cit.

'S “Importante labor de un organismo para la difusion en el exterior del arte nacional”, La Opinion, 20/11/1973,
p. 19.

1% Desde 1948 Gomez-Sicre era el Director del Departamento de Artes Visuales' de la OEA. Desde comienzos
de los afios 60 se mostré partidario de la flexibilizacion de las normativas aduaneras para permitir una
circulacion internacional fluida de las obras de arte latinoamericano. Véase “Aduana vs cultura. Medidas
arbitrarias que imposibilitan su difusiéon”, art. cir.

17 “Importante labor de un organismo para la difusion en el exterior del arte nacional”, art. cit.

168 Carta de Antonio Berni a Pierre Restany, 7/9/1964. APR-CCA.
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particuliérement sympathique. Ils m’avaient été par ailleurs signalés par Jan van der Marck, le
curateur du Walker Art Center de Minneapolis, qui a organisé 1’exposition New Art of
Argentina aux Etats-Unis. Je ne manquerai pas d’aller les voir lors de mon séjour & Buenos
Aires. Je vous téléphonerai avant mon départ, qui est fixé au 26 septembre.

Bien amicalement a vous

PR.
JUANITO LAGUNA POR PRESIDENCIA 1111
VIVA RAMONA MONTIEL ............ 169

Berni también se ocupd de difundir en Francia su retrospectiva en el ITDT. En una carta
de abril de 1965, informaba acerca de la invitacién para hacer esta “gran exposicion
personal” a André Bloc, director de la revista Awjourd’hui. Art et architecture. Adjuntaba
varias fotografias de sus construcciones polimatéricas'’’. En respuesta a la misiva, Bloc
ofreci6 publicar alguna de las fotos acompafiada de unas 15 lineas que Berni le enviara!”’.

Unas semanas mas tarde, recibia de manos de Romero Brest el texto solicitado:

Antonio Berni étonnamment jeune a 60 ans, est un des peintres les plus originaux de
I’Amérique Latine et sans doute le plus paradoxal. Car, aprés avoir milité pendant longues
années dans le camp du « Réalisme Socialiste », soudain, depuis quelques temps, il est venu
nous surprendre avec des formes dérivées des techniques les plus occidentales. Et cela sans
renoncer a ses idées, ni modifier sa conduite. Je dirais qu’en cherchant en profondeur jusqu’a
atteindre la veine d’universalité. Car, les personnages qu’il a inventés sont des héros de notre
peuple. Et Juanito Laguna et Ramona Montiel, dont il raconte les histoires dans des tableaux
et des gravures, seront bientot les symboles de tous.!”

El tono del escrito se distanciaba de aquel que Romero Brest publico en el catalogo del
ITDT, donde se ahorré palabras demasiado halagadoras en una “abstencién del juicio
critico™ ™. Esta vez, no sélo le reconocia validez universal a la obra reciente de Bemi, sino
que también le vaticinaba un futuro promisorio a los protagonistas de sus obras: Juanito y
Ramona. No era la primera vez que utilizaba una “excesiva benevolencia por tratarse de un
texto destinado a lectores extranjeros”'’!, Rafael Squirru también publicé un articulo con
motivo de la retrospectiva, “Antonio Berni: maestro del arte latinoamericano”, en el Journal

of Interamerican Studies y regalé a su colega un ejemplar. La dedicatoria decia: “Para

1% Carta de Pierre Restany a Antonio Berni 9/9/1964. APR-CCA.

170 Carta de Antonio Berni a André Bloc, 26/4/1965, Fonds Art d’aujourd’hui, Centre George Pompidou.

7! Carta de André Bloc a Antonio Berni, 4/5/1965, Fonds Art d’aujourd’hui, Centre George Pompidou.

'2 Carta de Jorge Romero Brest a André Bloc, 13/5/1965, Fonds Art d’aujourd’hui, Centre George Pompidou.
El texto no fue publicado en la revista.

' Jorge Romero Brest, “Prologo”, Berni 1922-1965, Buenos Aires, ITDT, 1965, s/p.

174 Jorge Romero Brest, “A Damién Carlos Bayon, discipulo y amigo”, 1/2/1972. Archivo JRB, UBA. Se refiere
al ensayo publicado en el tomo de la Verlag M. Dumont Schauber (K In) titulado Kunst Unserer Zeit 1964.
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Romero. La consigna sigue en pié: no aflojar en la lucha!”'”®. La difusi6n internacional del
arte argentino tendia a unificar el frente de lucha y requeria cierta flexibilidad por parte de sus
actores.

Las contradicciones sefialadas con relacién a Berni aparecen magnificadas al nivel del
mercado de arte, que termina de instalarlo en un lugar de clasico argentino. Por esta razon
dedicamos un apartado a estudiar la insercion diferenciada de sus grabados, pinturas e

incluso, de sus falsificaciones.

4. Mercados de bernis

Solicitada: Falsificacion de obras de Bemni. Habiendo aparecido en los ultimos tiempos
numerosas obras falsificadas —algunas burdamente, otras con habilidosa maestria—, asi como
obras apécrifas y otras de atribucién dudosa, el artista Antonio Berni advierte a coleccionistas,
galerias, organizaciones dedicadas al comercio y subasta de obras de arte y al plblico en
general que no reconocerd como propias y auténticas las obras adquiridas en transacciones
actuales que no lleven su certificaciéon personal.'”®

La prensa local no sdlo se ocupé de difundir las exposiciones y opiniones de Berni o las
bondades de su obra. Ademas dio cuenta del nuevo fenémeno de que los artistas pudieran no
solo vivir de sus ventas sino también que, en algunos casos, su firma diera de comer a
terceros. Si el mercado de arte era tema para el humor gréfico, hacia fines de 1967 Atldntida
publicaba una foto de Berni sosteniendo dos de los tres cuadros falsificados que habia

retirado de circulacion en los tltimos meses'’’

. [11. 17, 18] Uno de ellos era un pastel titulado
Muchacho de brazos cruzados y que un comprador desprevenido habia pagado 70.000 pesos,
aproximadamente un tercio del valor estimado para un original de esas caracteristicas.
Cualquier persona familiarizada con la produccion de Berni hubiera detectado la imitacion
burda, de modo que el estafado era, sin duda, un nedfito. Seglin comentaba Berni, recibfa con
frecuencia en su taller a compradores que solicitaban la certificacion de la autenticidad de
obras adquiridas, la mayor parte de las veces, a revendedores. Por supuesto, no era el unico
artista ‘imitado’. Soldi, que segin la nota habia cuadruplicado su cotizacion desde 1960, no

solo posaba en otra foto rodeado de falsos sino que habia hecho una comunicacion sobre el

175 Rafael Squirru, “Antonio Berni: Maestro del arte latinoamericano”, Journal of Interamerican Studies vol. VII
n. 3, july 1965, pp. 285-300. El ejemplar de la biblioteca del MNBA fue donado por Romero Brest.

176 « Antonio Berni cuenta”, medio sin identificar [posterior a 1972]. Archivos MNBA.

177 «“Falsificacién de cuadros en la Argentina”, Atldntida, diciembre 1967, p. 61-64.
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tema a la Academia Nacional de Bellas Artes reclamando proteccion legal y medidas de
prevencion'”®,

A diferencia de la sofisticada industria del apocrifo del siglo XIX -remarca Mark
Jones- la produccion de falsos del siglo XX combinaba el crecimiento del mercado de bienes
de Iujo con la caida de las relaciones personales entre clientes y proveedores, lo que abria
nuevos mercados para estos falsos. De alli que Povarché haya basado su confiabilidad como
galerista en el vinculo directo con el artista. Por otra parte, los falsos mas caracteristicos de
fines del XX son aquellos que prometen “el status instantaneo conferido por un nombre
famoso o el beneficio corrompido a ser ganado mediante la sustitucién por un producto
inferior”'”. Jones se refiere a las imitaciones de los relojes Cartier y Rolex, las carteras Louis
Vuitton o el perfume Chanel, pero es posible extrapolar la idea de ‘marca’ al 4mbito de la
cultura sin forzar demasiado los términos. En razén de la potencia de su obra y de su
trayectoria pero también a fuerza de repeticion, Berni se habia consolidado .como una ‘firma’.
De hecho, Jorge Feinsilber, el martillero que en 1968 se jactaba de haber rematado 8.000
obras de arte, consideraba que los cinco pintores mas buscados eran Soldi, Russo, Berni,
Pettoruti, Spilimbergo y Victorica'®.

Si bien Berni no fue el artista mas falsificado (Figari o Soldi estaban antes en la lista),
conocemos otro ‘mal entendido’ que da una idea de la frecuencia de la aparicién de falsos en
el ambito portefio. Squirru relata que en la exposicion de un conjunto de obras surrealistas y
fotomontajes de Berni, organizada por la galeria Imagen en 1974'%! no falté quien dijera que
los cuadros de 1931 y 1932 estaban recién pintados pues tenian como soporte paneles de
madera sintética, un material inexistente en esa época. Un afio después del altercado, el
critico pretendia despejar la sospecha tendida sobre estos cuadros explicando que como se
trataba de obras pintadas sobre carton, ante el riesgo de que se estropearan se las habia
montado sobre madera con posterioridad a su realizacién'®?.

Si tal como afirma Jones “los falsificadores son sobre todo criaturas del mercado”®, la
revista Atldntida afirmaba que la suba de los precios de los artistas argentinos habia generado

29

“toda una industria ‘nacional’” paralela. No nos resulta posible dimensionar el volumen de

178 «pe falsificaciones”, Caballete n. 38, noviembre-diciembre 1966, p. 12.

17 Mark Jones, “Faking in the 20th century”, en Fake? The art of deception. Berkeley and Los Angeles,
University of California Press, 1990, p. 236.

180 «5 hreguntas a Jorge Feinsilber”, Caballete n. 50, agosto-septiembre 1968, p. 5.

%! La exposicion se proponia seguir la continuidad de ciertas caracteristicas surrealistas en la obra de Berni.
Tuvo lugar del 9 al 28 de octubre de 1974 y se exhibieron algunas obras realizadas entre 1928 y 1923 junto con
la mitad de la serie de 50 fotocollages realizados por Berni ese afio en Paris.

182 Rafael Squirru, Berni. Estudio critico-biogrdfico. Buenos Aires, Dead Weight, 1975, p. 11.

'¥ Mark Jones, “Why fakes?”, en Fake?... op. cit., p.13.
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falsos que circulaba en Buenos Aires, pero la cantidad de articulos sobre falsificaciéon de
obras de arte encontrados en la prensa da la impresion de que no era un fenémeno menor'®
Las anécdotas bordeaban a veces el relato policial: en algunos casos los estafadores llegaban
a amenazar la integridad fisica del comprador si éste dudaba de su reputacion; en otros, los
expertos eran tentados con sumas importantes para autenticar obras falsas. Feinsilber, ademas
de avalar la autenticidad de las piezas que remataba, realizaba expertizaciones judiciales y

daba cursos sobre el tema'®’

. El auge de las obras apécrifas acompatfiaba el alza de precios en
Madrid, Roma, Londres, Nueva York o Paris, donde se intentaban distintas medidas de
control. En cuanto a Buenos Aires, las aseveraciones mas extremas sostenian que casi toda la
pintura europea que aparecia a la venta era falsa. El éxito del mercado espurio se debia en
parte a que el aumento de la demanda venia de la mano de compradores inexpertos en busca
de inversiones financieras de facil evasién impositiva'®®

Las politicas del desarrollismo trajeron aparejado un incremento significativo de la
participacién de los estratos medios en la distribucion de la riqueza que contribuyé al
crecimiento del consumo cultural por parte de una clase media que se ampliaba. En las
nuevas revistas de actualidad el circuito de Florida se convirtié en el ‘acontecimiento’
cultural, lo que abri6 al ambito de lo masivo un espacio hasta entonces reservado a
“privilegiados y exquisitos” (en palabras de una de estas revistas). La proliferacion de
galerias en Buenos Aires, que promediando la década del ‘60 superaban las cincuenta,
aumentd y diversifico la oferta de artes visuales dirigida a un publico que mostraba un interés

creciente en las manifestaciones culturales'®’. En paralelo al crecimiento del mercado de

18 Alberto Lazcano, “La invasién de cuadros falsos”, Del arte n. 3 septiembre 1961, p. 16; Juan Corradini,
“Cuadros falsos, pericias falaces...”, en Anuario de la critica de arte 1961, Buenos Aires, Asociacion de criticos
de arte, 1962, pp. 145-151; “Rail Soldi, convertido en especialidad de falsificadores”, Primera Plana n. 10
15/1/1963, p. 26; “Coleccionistas. Los falsificadores tienen sus devotos”, Primera Plana n. 20, 26/3/1963, p. 24-
25; “Los falsificadores de cuadros”, La Razon, 3/10/1966, p. 2; “A propésito de falsificaciones”, “El mercado
negro de la pintura en Buenos Aires”, Clarin, 30/4/1967, p. 28; “Remates y falsificaciones”, Caballete n. 39,
abril 1967, p.1; “Desde Nueva York. Mas sobre falsificaciones”, Caballete n. 43, agosto 1967, p. 16, André
Torneau, “Carta de Paris. Medidas contra las falsificaciones”, Caballete n. 45, octubre diciembre 1967, p. 13;
“Falsificar cuadros: todo un arte”, medio sin identificar, s/f [anterior al 1/4/1968], Archivo Feinsilber,
Fundacién Espigas; “Cosas de negros”, Primera Plana n. 3, 10/12/1968, p. 86; “El negocio de la falsificacién de
cuadros. Una profesion para romanticos”, medios sin 1dent1ﬁcar s/f, Archivos Fundacidn Espigas,
“Falsxﬁcacmn de antigiiedades. El arte de meter la mula”, Siefe Dias 18/6/1973, pp. 28-30. Incluso Pablo Suérez
go que habia vivido de hacer falsos. Reportaje a Suarez por Maria Moreno, Radar 23/4/2006, p. 4.
“Femsnlber Cuadros para muchos fines”, medio sin identificar, 1966. Archivo Feinsilber Fundacion Espigas.
# La subvencion de las tasas de intereses por parte del Estado para créditos que generalmente tomaban las
empresas perjudico a los ahorristas, que buscaron formas de ahorro informal en circuitos 1rregulares y en
colocaciones inmobiliarias con un caracter de inversion financiera. Ricardo Aroskind, “El pais del desarrollo
posible”, art. cit. La inversion en arte fue, seguramente, otra alternativa para proteger los ahorros de la
mﬂac1on
187 Sobre el proceso de constitucion y crecimiento de un mercado de arte local hasta los afios *60, véase Talia
Bermejo, “Capitulo 5. El precio de la belleza”, Arte y coleccionismo en la Argentina (1930-1960). Procesos de
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originales, también se multiplicé la oferta de reproducciones de distinto tipo y se diversifico
el modo de comercializacion. Falsos, posters, reproducciones e incluso colecciones de
diapositivas apostaban a cubrir el abanico de la demanda creciente. Ademas, asi como las
galerias y subastas solian contar con planes de pago en cuotas, hacia fines de los ‘60 también
fue posible alquilar obras de arte.

Bajo el titulo “Arte apécrifo” en Witcomb se exhibieron imitaciones de antigiiedades
realizadas por los artesanos italianos Gianni y José Bocchi y el argentino Martin Vergara,

188 EI Taller Nini Rivero ofrecia una

cuya lista de clientes habia crecido en un lapso breve
seleccion de carteles de Man Ray, Glaser, Lichtenstein, Rosenquist, Morris Louis,
Wesselman, Warhol y Pollock, a precios ‘hermosamente accesibles™'®. El Fondo Nacional
de las Artes adquirié un conjunto de mds de 300 reproducciones de obras célebres “tomando
por modelos los tesoros artisticos conservados en grandes museos y famosas colecciones™ .
Puesto que se trataba de una iniciativa con fines didacticos, unas 100 obras de Masaccio,
Matisse, Caravaggio, Van Eyck, Rembrandt, Courbet, Manet, Van Gogh, Cezanne y Picasso,
entre otros, ocuparon todas las salas de la galeria Van Riel. En esta linea podemos sumar a las
tradicionales carpetas de grabados editadas por Joraci, la tirada de 500 ejemplares del libro
Antonio Berni. Texto y 18 diapositivas en color, que ofrecia otra alternativa econdémica para
coleccionar arte'".

A su vez, unos meses antes de publicar la noticia sobre las falsificaciones de Berni y
Soldi, Atldntida difundia una propuesta novedosa del departamento de adherentes del ITDT:
organizar un sistema de alquiler de obras. Segln la noticia, Marta Acevedo de Uribelarrea
habia logrado entusiasmar a Romero Brest con esta idea importada de Estados Unidos. La
lista de artistas incluia “desde el todopoderoso Berni a la magia de Distéfano pasando por los

jolgorios pops de Rodriguez Arias”.

Asi, por unos $1.000 mensuales se puede tener un Berni por medio afio, probarlo, ver qué tal
queda, comprarlo o no comprarlo, y $1.200 alcanzan para el Mondlogo de De la Vega;
siempre y cuando se haga adherente de Di Tella (puede convertirse en moda).

construccion de nuevos valores culturales, sociales y simbolicos. Tesis Doctoral, Facultad de Filosofia y Letras,
Universidad de Buenos Aires, 2008. Mimeo.

188 <1 a antigiiedad hecha por encargo”, Primera Plana n. 40, 27/8/1963, p. 26

189 «1 a ronda de los avisos de arte”, Primera Plana n. 340, 1/7/1969, p. 65.

10 payré, Julio E., Exposicion de reproducciones de obras famosas, Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes-
Galeria Van Riel, 1969. El texto del catalogo aclaraba que la calidad de los facsimiles reunidos estaba avalada la
circunstancia de que la UNESCO habia considerado conveniente documentar su existencia y catalogarlos en
volimenes ilustrados.

191 Rafael Squirru, Antonio Berni. Texto y 18 diapositivas en color, Montevideo, Editorial Arte Americano,
1968.
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A juzgar por el entusiasmo de los organizadores y el interés que ha despertado (varias
empresas, institutos de ensefianza y un Banco), la inauguracioén de ese sistema de alquileres
para desparramar pintura por todos los gustos y por todas partes serd probablemente un éxito.
‘Es una nueva forma de propiedad comunitaria: los cuadros rotan, son de todos’, dijo M. De
Uribelarrea. '’

Mas alla de que este sistema de alquileres fuera a revolucionar el concepto de propiedad
privada, la estrategia parece haber tenido cierto éxito pues esta iniciativa tuvo continuidad
con la exposicion Obras de Paris y Buenos Aires para alquilar y vender, que inauguré en el
ITDT a fines de noviembre de 1968. Por la época del afio en que se realizaba puede pensarse
que el evento estaba en la linea de las exposiciones Mdximo 40 x 50, que organizaba Bonino
como un equivalente de las ferias de navidad. Entre los participantes se destacaban Benedit,
Berni, Brizzi, Dermijian, Distéfano, Giménez, Puzzovio, Squirru, Heredia, ITommi, Kemble,
Kosice, Macci6, Pérez Celis, Polesello, Puente, Renart, Robirosa, Romero y Vidal. En el
catalogo también se incluian multiples del GRAV y otros artistas cinéticos radicados en
Francia y un texto de Romero Brest que defendia la venta y alquiler de obras como un modo
de promocionar las artes visuales acorde con los objetivos de la institucion.

Berni participaba con un 6leo titulado Bodegdn (1960) y con el collage Juanito va a la
ciudad (1963) que, como vimos, habia circulado por las exhibiciones francesas. Los archivos
Di Tella no conservan documentos acerca de las transacciones que eventualmente se
concretaron. Sabemos, de cualquier modo, que las obras de Berni no se vendieron'” y a

través de la prensa tenemos noticia de que el collage fue alquilado por una empresa.

El directorio de una conocida empresa se reunié bajo un cuadro de Antonio Berni (‘Juanita
Banana va a la ciudad’ [sic]), cuyo alquiler por un mes pag6 3 millones. Dentro de pocos dias
el cuadro volvera a su puesto, en la sala de exposicion del Instituto Di Tella, en Buenos Aires,
junto a otras 102 obras de 48 pintores nacionales, que cualquiera puede comprar o alquilar.
Este nuevo sistemna, de practica comin en los Estados Unidos, significa una revolucién en las
costumbres estéticas argentinas. Hay grabados de Jorge Luna Ercilla cuyo alquiler es de 30
mil pesos al mes y obras de Julio Le Parc que cuestan 60 mil por el mismo lapso; la
exposicion estara abierta hasta fin de afio y como dice Samuel Paz, director del Centro de
Artes Visuales del Di Tella, ‘ésta no es una feria de Navidad: aqui estan realmente todos los
artistas que cabalgan en la cresta de la ola’.'*

192 “Por pocos pesos: pintura”, Atldntida, marzo 1967, p. 5.

? Véase memo fechado “Buenos Aires, febrero 15 de 1969”, ACAV-ITDT: “Retiré del Departamento de
adherentes mis dos obras tituladas: ‘Juanito va a la ciudad’ y ‘Bodegén’. Antonio Berni”.
194 “Dj Tella: se alquilan cuadros”, Siete Dias, 9/12/1968.
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Las cifras que trascribia el articulo coinciden con las de la lista de precios que se
conserva entre los papeles relativos a la organizacién de la exposicion'®’, pero si los
comparamos con otros precios contemporaneos de Berni, resulta evidente que el periodista
confundid las tarifas de alquiler con las de venta. En enero de ese afio Berni habia estimado el
valor de sus obras en 2 millones de pesos'® y, si bien la inflacién fue considerable durante
todo el periodo, ésta no superd el orden del 30% anual. Un mes antes de la inauguracion, el
ITDT habia tasado una pintura de gran formato de De la Vega (725 x 200 cm.) en
$3.000.000'”7, de modo que aunque Berni cotizara mejor que el artista de la Nueva
Figuracién la suma de 3 millones por un mes de alquiler suena descabellada. Por otra parte, la
comparacion del precio de Juanito va a la ciudad (300 x 200 cm.) con el de otra pintura de
gran tamaflo como Brazos cruzados (1967, 200 x 200 cm.) de Maccié a $700.000, da una
idea aproximada de la diferencia en la cotizacion ($50 el cm. cuadrado para Berni contra $17
el de Maccio).

Dos afios antes, Atldntida publicaba un balance de lo ocurrido en el 4mbito de las artes
visuales durante 1965. La proliferacion de las subastas de arte, la cantidad de galerias
existentes, el volumen de visitantes en las exposiciones y los precios alcanzados por las obras
de arte indicaban que en Argentina se vivia un boom del arte. “Las obras de Soldi pasaban el
millén de pesos. Batlle Planas vendia témperas en 600.000, Castagnino estaba tranquilamente
en 300.000, los excelentes Policastro y Diomede picaban muy alto. Y las obras del alucinante
Xul Solar se tasaban en 300-400.000 pesos™'*®. El ejemplar de la revista costaba 100 pesos y
un viaje a Rio de Janeiro de 18 dias rondaba los 38.000 pesos', esto es, una décima parte de
un Xul Solar. Berni tenia un lugar preponderante en cuanto a convocatoria de publico en esta
suerte de ranking (“toda la ciudad fue a verlo”), pero la obra reproducida era uno de los
grabados exhibidos en el ITDT y el arte multiple tenia pocas chances de marcar un record de
cotizacion.

La definicién de Raymonde Moulin del estudio del mercado de la pintura (“el analisis
de los precios de las cosas sin precios”) combinada con lo que denomina la “regla del

33200

secreto™, transmite con cierto lirismo algunas caracteristicas de la comercializacion de arte.

Objetos cuyo precio no depende de los costos de produccion o de las horas-hombre invertidas

en su realizacion, las obras de arte se presentan como unicas, “incluso dos obras del mismo

193 «q jsta de obras”, Archivo CAV-ITDT. Los precios estan manuscritos.

196 «Ege genial hombrecito”, art. cit.

197 “Fiesta”, Panorama, 28/10/1968.

198 «E] boom del arte. Los pintores son best seller. Millones, clase media y cuadros”, Atlantida, enero 1966.
1% «“Yacaciones, ;qué hago?”, Atldntida, julio 1966, p. 96-102.

290 Raymonde Moulin, Le marché de la peinture en France, op. cit., 1967, p. 17.
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artista y de igual formato no sélo no son jamas idénticas, sino que ademas no son siempre
asimilables a una serie comun (difieren en tema, periodo, grado de acabado, grado de
invencion u originalidad, etc.)”. Y si no son tinicas, como en el caso del grabado, la fotografia
o los multiples cinéticos (y los falsos), simplemente cotizan menos.

Dado el celo con el que se manejaba la informacion, los finicos precios bien conocidos
eran los de las ventas publicas, si se las presenciaba o en el caso de que la prensa se ocupara
~ de ellas. Segun Moulin, los precios en el mercado privado, de dificil acceso, mostraban una
gran variacion de acuerdo al cliente. Puesto que un cuadro en una coleccién renombrada
otorgaba prestigio al marchand, valia la pena ofrecer buenos precios al gran coleccionista. A
su vez, los precios que se informaban a los periodistas estaban calculados con fines
publicitarios y diferian de aquel fijado para museos, por ejemplo. Por otra parte, hacia fines
de los afios *60 las obras modernas representaban valores s6lidos en el mercado parisino, pero
las producciones contemporaneas tenian precios especulativos. En el caso argentino, la “regla
del secreto” no pasé desapercibida para los ajenos al mundo del arte que intentaron, por

ejemplo, armar una tabla de precios por artista.

Desde hace alrededor de quince afios, las obras de determinados pintores argentinos —en su
mayoria pertenecientes a las llamadas escuela de Paris y generacion intermedia (entre 1925 y
1950)- participan activamente en el juego de oferta y demanda, que muchas veces no excluye
la especulacion, dado el caracter de inversion que se le ha dado. ‘Yo compro cuadros —decia
un improvisado coleccionista— porque ¢l dinero, en el banco, no me reditiia tanto ni material
ni espiritualmente’.

Esto ha concretado el funcionamiento de un mercado cuyas cotizaciones, si no son tan
fluctnantes como las del cambiario, varian de acuerdo a muchas circunstancias, muchas veces
extrapictoricas, que incluyen la promocién de un marchand, el prestigio nacional o
internacional de la galeria o la obtencion de algan premio, episodio en el que suelen intervenir
tanto los representantes de los artistas como sus obras.

Dichas circunstancias rodean de cierto misterio el juego de las cotizaciones, mostrandose en
general muy reacios los galeristas a dar informaciones.!

A continuacion, una lista de cotizaciones de 12 artistas ofrecia un precio minimo y otro
maximo para cada uno de ellos, pero como la valuacién de las obras de un mismo pintor
podia diferir segin las medidas, la técnica o el afio de ejecucion, la diferencia entre los dos
precios era tan grande que la tabla proporcionaba s6lo una idea general. En esta nota de mayo
de 1965, Berni oscilaba entre $180.000 y $1.000.000, monto que casi alcanzaba para comprar

una combi Wolkswagen’”. Por encima se encontraban Spilimbergo cuyo maximo era de

201 «precios. Una tabla para inversores”, Confirmado n. 2 14/5/1965, p. 45-46.
%2 En la publicidad de Wolkswagen de La Nacion 11/5/1965 el precio anunciado era $1.028.000.
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$1.500.000 y Gémez Cornet con $1.200.000 (ambos fallecidos en 1964), y por debajo
figuraban algunos de los mencionados por Feinsilber dentro de los cinco artistas mas
buscados: Soldi ($800.000) y Victorica (fallecido en 1958, $800.000). Estas cifras, cuya
fuente no se aclaraba, resultan altas si se las compara con los montos pagados dos semanas

més tarde en la Subasta de pintura rioplatense de la Galeria Rioboo-Nueva?®

. La vedette del
remate, una obra de Joaquin Torres-Garcia, se ofrecia con una base de $350.000, “precio
irrisorio ya que esa misma obra habia sido expuesta en el ITDT el afio anterior y valuada en
800.00072*,

Ademias de los desajustes entre la comercializacion a través de galerias y aquella
llevada adelante en subastas publicas, donde los precios solian ser menores, la prensa de la
€poca testimonia algunas retracciones del mercado. A comienzos de 1967, en vistas de que la
temporada anterior no habia seguido el ascenso esperado, Primera Plana reunia a seis de los
principales marchands de Buenos Aires para hacer una entrevista colectiva: Angel Lires
(Witcomb), Mario Fano (Lirolay), Roberto Yahni (Guernica), Natalio Povarché (Rubbers),
Nini Rivero (El Taller) y Frans Van Riel (Van Riel). Van Riel explicaba la mengua a partir
del boom de los afios inmediatamente anteriores. 1966 habia sido un afio dificil debido, en
parte, a “la retraccion que produjo el aumento de los precios, debido a la mayor demanda por
los afios anteriores, provocada a su vez, por la gran difusiéon que tuvieron algunos artistas de
1963 a 19652%. Algo similar habia ocurrido en Paris hacia 1962 cuando, como vimos en el
capitulo 2, Bayon advertia sobre el nuevo fenémeno de los artistas contemporaneos
adinerados. Después de un alza sostenida de precios desde la posguerra, la demanda de arte
bajaba y con ella los precios en los remates publicos. Aunque los marchands pretendieran
mantener las cotizaciones altas, ya no les era posible vender ni las mismas cantidades ni al
precio que fijaran. Llegado este punto, el problema era que para el publico el precio aparecia
ligado directamente al valor estético. El valor econdmico no podia bajar sin que la calidad

pareciera puesta en duda®. Hablar de precios sumaba un problema mas que venia a

23 Subasta de pintura rioplatense Galeria Rioboo-Nueva, Buenos Aires, 26 al 27 de mayo 1965.

204 «gin embargo, toda la armazén de la subasta, hasta las suficientes razones de Feinsilber para sumar ceros o
fracciones a los golpes de su cromado martillo profesional, sirvieron solamente para demostrar que los
remates han llegado a ser abiertos sepulcros de las cotizaciones del mercado artistico nacional. Muy pocas
firmas alcanzaron su nivel actual, compulsivamente fijado por los marchands, muchos de los cuales se
encontraban presentes, tal vez para demostrar la valentia de su publico mea culpa.

En realidad, muy pocas fueron las obras que superaron su base, ‘fijadas deliberadamente —dijo el rematador— en
precio muy bajos para favorecer la puja’”. “El remate que sepult6 a los pintores argentinos”, Confirmado n. 5,
4/6/1965, p. 44. El catalogo sumaba 112 obras, entre las cuales se encontraba un 6leo de Berni, Paisaje (120 x
80), con base fijada en $50.000.

%% “Plastica: la oferta y la demanda”, Primera Plana, 28/3/1967, p. 60.

206 Raymonde Moulin, Le marché de la peinture en France, op. cit.
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potenciar la ‘regla del secreto’: “;No podriamos evitar el tema de los precios? —sugiere de
pronto Angel Lires, muy alarmado, observando el micréfono de reojo™”.
Segun la prensa, 1967 tampoco fue un buen afio para el mercado de arte en Buenos

Aires®®

. De cualquier modo, sabemos que las ventas de Le Parc a raiz de su exposicion en el
ITDT ese afio fueron muy significativas. En todo caso, la prensa puso de relieve como un
fenémeno nuevo el hecho de que en el 4mbito de las artes visuales circulara dinero. Asi como
las revistas de actualidades y el alza de ventas de libros ofrecian a los escritores
oportunidades de que la literatura dejara de ser un segundo empleo®™, premios, becas y
ventas posibilitaban que la pintura dejara de ser “una profesion de sacrificados”. Segin Siete
dias, no s6lo los maestros modernos cotizaban, los artistas jovenes también “producian
divisas*'®. La cantidad de ceros que Siete Dias imprimia era considerable: en momentos de
recibir el Primer Premio en la Bienal de San Pablo de 1963, Marta Peluffo habia vendido por
700.000 pesos; Minujin osaba hacer obras invendibles pero vivia en Nueva York con los
10.000 dolares de la beca Guggenheim; Deira acaba de ganar $300.000 del premio Palanza;
Maccid, otros $300.000 por el premio del Salén nacional; De la Vega habria vendido cerca de
3 millones de pesos durante sus dos afios de estadia en Estados Unidos. Si consideramos que
—segun Atldntida— Chunchuna Villafafie (“la diosa sexy de los argentinos™) ganaba como

modelo unos $350.000 mensuales®'!

, las sumas no parecen desdefiables. Sin embargo,
Romero Brest advertia que no habia que ser tan optimistas: “Nuestros jévenes artistas no
pueden quedarse en el pais. En la Argentina la produccion artistica sigue siendo superior a la
demanda™",

Mas alla de que las cifras publicadas fueran ajustadas, la jerga empresaria habia
desembarcado no s6lo en las revistas de actualidad —como ha advertido Angel Rama*'*~ sino
también en el 4mbito de las artes plasticas. ‘Oferta’, ‘demanda’, ‘explotar’, ‘empresa’,
‘divisas’, eran palabras que se repetian una y otra vez en las secciones de cultura, muchas
veces pronunciadas por sus propios actores. Y cuando se trataba de optimizar la proyeccion
internacional favorecida por los premios obtenidos en el exterior, Berni era un artista
medular. En 1963, Squirru sostenfa que dedicarse a una actividad artistica no debia reportar

sdlo satisfacciones espirituales.

207 «plastica: la oferta y la demanda”, art. cit.

208 «Ep 1a cresta de un afio melancolico”, Primera Plana n. 256, 21/11/1967, p. 77.

2% Angel Rama, “El ‘Boom’ en perspectiva”, en Mds alla del boom ... op. cit., pp. 51-110

210 «1 s millonarios del pincel”, Siete dias, 19/12/1967.

21 «Chunchuna la seductora: ‘el hombre es un gran invento’”, Atldntida, octubre 1967, p. 19.
212 «1 o5 millonarios del pincel”, art. cit.

m Angel Rama, “El ‘Boom’ en perspectiva”, art. cit.
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En el 4ltimo nimero de la revista Aujourd’hui (publicacién rectora en materia de arte y
arquitectura) puede leerse el siguiente parrafo: ‘La Argentina, que juega un rol cada vez mas
preponderante en el arte actual...’. La referencia pertenece a un comentario sobre la tltima
Bienal de Venecia en ¢l que se hace el justo elogio de nuestro envio destacando en particular
la conmovedora obra de Berni. |...]

La Argentina ha demostrado que tiene cultura para exportar, y no me escandaliza pensar que
esa cultura bien puede significar divisas, que son la justa afiadidura del prestigio que supone
una comunidad capaz de albergar un nucleo considerable de hombres volcados sin reticencia
a la vida espiritual 2*

Hugo Parpagnoli planteaba la necesidad de que el Estado tomara medidas para
‘capitalizar’ las distinciones de Berni, Le Parc y Lucio Fontana en Bienal de Venecia;
Penalba en la Bienal de San Pablo; Juan Carlos Benitez en Bienal de Paris, o de Rogelio

Polesello en el salon Artistas jévenes de América Latina en Washington®'®

. Sin embargo, para
la prensa comunista argentina las obras de Berni, més que objetos de consumo eran iméagenes

que hacian atragantar a los ricos.

Berni no se arredra. No pinta para la burguesia adinerada, ni para los mecenas que premian la
abstraccién que no les hiere directamente. {...] Berni les meti6 las Villas Miserias en Florida.
Les puso delante de las narices las inundaciones. Les present6 a Juanito Laguna. Les mostro
el barrio de las Latas con una vibracion que no tienen las sucias fotografias de los periédicos.
(A quiénes? A los que ven esas fotografias con los pies metidos en las pantuflas, tomando
café a sorbitos y lamentindose interiormente de que las inundaciones puedan influir
negativamente en la baja de las acciones.?'®

Propdsitos, que venia siguiendo a Berni desde los afios "50, veia en el éxito parisino de
los ‘60 una continuidad lineal con el reconocimiento obtenido en ocasién de la exposicion de
la serie de Santiago del Estero en 1955, que como vimos estuvo signada por los vinculos con
el comunismo francés. Aunque la exposicion portefia de las series de Juanito y Ramona en el
MAMBA?' recibié comentarios positivos en EJ Diario, Hoy en la cultura, La Razdn, La
Prensa, La Nacién, Clarin 'y Primera Plana®™®, la publicacién dirigida por Le6nidas Barletta
consideraba que la repercusion de la muestra era poca. Esta carencia se debia a la “confusion

mental” de la critica local, representada “no se sabe por qué dirigente oficialista de las Bellas

214 Rafael Squirru, “Con un poco de promocion, el pais puede exportar la cultura”, Primera Plana n. 12
29/1/1963, p. 30.

215 Hugo Parpagnoli, “El arte argentino trasciende”, Imagen 4/8/1966.

218 «Berni”, Propdsitos 19/9/1963.

2171 .2 muestra incluyé 27 obras y pudo visitarse del 6 al 30 de agosto de 1963,

218 publicados respectivamente de las siguientes fechas: 18/9/1963, septiembre de 1963, 18/8/1963, 18/7/1963,
18/7/1963, 5/7/1963 y 6/7/1963.
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Artes” y acomodada en una prensa “decadente que sirve a otros intereses y que
permanentemente quiere introducir lo extranjero mediocre, desplazando a lo excelente
propio™'®. Para 1965 la l6gica maniquea del comunismo local perdia pie: los dirigentes
habian entrado en razones y las obras de Berni lo habian hecho en una institucion de
vanguardia como el ITDT. Berni. Obras 1922-1965 fue la primera exhibicion individual que
el CAV dedicaba a un artista argentino®’.

A comienzos de ese afio desde Propdsifos se denunciaba que el Saldn de artistas
Jovenes de América Latina, que tenia lugar en las salas de este Instituto, se realizaba con el
auspicio de la OEA vy la financiaci6n de las petroleras argentinas. Todo lo que alli se exhibia
—argumentaba la articulista de Propdsitos— habia sido permeado por el régimen de
produccion capitalista, esto es “sobre la base del ‘beneficio’”, lo que daba como resultado un
“arte de explotadores™?'. Sin embargo, a pesar de estar colgado dentro de las mismas salas,
Berni recibié un trato diferencial muy similar al que vimos en ocasién de la exhibicién de
1963.

A un pintor revolucionario tendra que corresponderle una critica menos almidonada. A
nosotros nos toca agradecerle que haya llevado a floridear a Juanito y a Ramona y (}ue haya
puesto sus monstruos en el asfalto ante el temblor de la burguesia oronda y pasguata.’*

Aunque realizara obras alusivas al asesinato del Che Guevara o pinturas como Los
rehenes (1969) y participara de Malvenido Rockefeller*”, Berni resultaba ambiguo para otros
artistas de izquierda. Silvia Dolinko repone la reticencia de Demetrio Urruchta ante la
renovacion estética de la obra de Berni. Por su parte, Ana Longoni advierte que un artista
vinculado a las corrientes trotskistas como Ricardo Carpani consideraba que Berni y los

pintores comunistas eran ‘pintores de la miseria’. Utilizaba esa expresién para hablar de los

219 «Berni”, Propdsitos 19/9/1963. AAB-FE.

20 Berni, Obras 1922-1965, Centro de Artes Visuales del Instituto Torcuato Di Tella, Buenos Aires, del 18 de
junio hasta el 11 de julio de 1965. La exposicion luego fue exhibida en el Museo Provincial de Bellas Artes
Emilio A. Caraffa, de Cordoba en el mes de julio y en el Museo Provincial de Bellas Artes Rosa Galisteo de
Rodriguez, de Santa Fe en agosto. Véase Silvia Dolinko, “Un antiguo neorrealista en el centro de la vanguardia:
Antonio Berni en el ITDT”, op. cit.

221 Carmen Giiemes, “Arte y monopolio”, Propdsitos 21/1/1965. El primer premio habia sido para Deira con En
forno al pensamiento A (Il) y la primera mencidn para Amarillo por amarillo de Polesello. Sobre las posiciones
de la izquierda con respecto al ITDT véase Ana Longoni y Mariano Mestman: Del Di Tella a ‘Tucumdn Arde’,
op. cit.

%2 Carmen Giiemes, art. cit.

3 Reproducidas en Alberto Giudici (cur.), Arte y politica en los ’60. Buenos Aires, Salas Nacionales de
Exposicion- Palais de Glace, 2002.
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artistas que repre-sentaban personajes marginales con técnicas que, en su opinion, propiciaban
que terminaran decorando los livings de los pequefios burgueses®*.

A comienzos de los 70, cuando preparaba su retrospectiva para el Musée d’Art
Moderne de la Ville de Paris, Berni sostenia que los intelectuales de izquierda habian sido

fundamentales en la pervivencia de su produccion.

En mi caso, estoy actuando siempre cuesta arriba, contra la corriente. Por el momento, tengo
claro que una obra como la que estoy preparando [...] no va a recibir una defensa
incondicional por parte de la critica. [...] Aunque no me importa: algo asi me ha pasado con la
serie de Juanito Laguna, que las galerias desecharon. Por suerte, gracias a una corriente del
publico (en su mayor parte intelectuales de izquierda), 1a obra perdur6. Y debo confesar que si
no hubiera sido por ellos —a pesar del premio de la Bienal de Venecia~ los mercaderes
hubieran conseguido hundirme definitivamente.?®

El vinculo comercial sostenido con Natalio Povarché desde comienzos de la década del
’60 a lo largo de unos 15 afios relativiza esta imagen de la recepcion de su obra entre los
marchands’®®. La galeria Rubbers habia iniciado su actividad hacia 1957 bajo la direccién de
Povarché y en 1961 habia inaugurado un nuevo local en la calle Florida al 910, la misma
cuadra que el ITDT. Para 1963, afio en que el galerista organizo las exposiciones de grabados
de Berni en el MAMBA y el Miami Museum of Modern Art, lé prensa ponia a Povarché a la
par de Alfredo Bonino en materia de empuje empresarial y proyeccién internacional’”’. En
1966, mientras se analogaba su figura a la de un alto ejecutivo que realizaba viajes
internacionales para atender sus negocios™®, Povarché se ocupaba de organizar y difundir la

inauguracion del taller de Berni sobre la avenida Rivadavia.

En el jardin de una casa quinta de Rivadavia al 4100 se reunen el martes 29, un centenar de
artistas, mercaderes y diletantes del arte, al conjuro de un asado. Los convocéd el marchand
Rubbers, né Natalio Povarché, para celebrar la inauguracién de la casona, nuevo taller del
procer argentino Antonio Berni; entre vinos y cames, los invitados al 4gape podran posar
manos y ojos sobre dos nuevos tapices tejidos bajo un éarbol por el duefio: los personajes del

multiple artista rosarino —Ramona, Juanito— vuelven a aparecer con un ropaje que Berni no
habia frecuentado®”.

224 Trascripto en Eva Grinstein, “Berni y yo”, Radar, 25/5/2005, p. 4.
223 « Antonio Berni. La masacre de los inocentes”, art. cit.
%28 1 as fechas del comienzo de este vinculo comercial no coinciden. En una entrevista telefonica con la autora,
Povarché dijo que tenia contrato de exclusividad desde 1960; en el testimonio recogido por Fernando Garcia, el
galerista dice que llegd a un arreglo con Berni en 1958. Los archivos de la galeria Rubbers dan cuenta de la
E)Zx;esencia de Berni en 22 exposiciones desde los *60.

Lorenzo Varela, “Arte. Apertura al exterior”, Primera Plana n. 33, 25/6/1963, p. 33.
228 «“Marchands. El rumor anticipa al volcan”, Confirmado n. 42, 7/4/1966, p. 33-34,
12 «Calendario de Primera Plana”, Primera Plana, 29/11/1966.
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Los testimonios de quienes fueron ayudantes en el taller de Berni durante los afios *60 —
recogidos por Fernando Garcia— resultan reveladores de la intensidad del trabajo en el taller
de Rivadavia al 4100. Hacia 1967 Jorge de Santa Maria, quien habia colaborado con la
construccion de los monstruos polimatéricos para la exposicion en el ITDT, no daba abasto
con la demanda de xilo-collages, cuya impresién manual era trabajosa. En ese momento se
sumoé Miguel Kulianos a 1a produccion de grabados.

Un repaso por las exposiciones de Berni en Rubbers da cuenta de que el galerista no se
ocupo tanto de los grandes collages al estilo de los que circularon en las exposiciones en el
extranjero, sino mas bien de su produccion de grabados y tapices, asi como de retratos y
paisajes de los afios *50™°. La excepcion fue Ramona en la caverna, una instalacion en la
primera sala de la galeria que contaba con ambientacion luminica de Héctor Bustos y sonora
de Anibal Libenson®'. Povarché dice haber tenido la libertad de ir al depdsito del artista y
seleccionar a su voluntad obra para las exposiciones en su galeria, y sostiene que el
porcentaje de obras vendidas no bajaba del 70%%*2. Una lista conservada en los archivos de la
galeria documenta los precios que manejaba hacia 1970 y parece registrar ventas (0 pagos
efectuados a Berni) por un total de $5.720.000 a lo largo de ese afio>>-. Este movimiento
contrasta, por un lado, con la completa ausencia de ventas en la exposicién de obras de
Warhol traidas por Povarché de la galeria Leo Castelli en 1965”* y, por el otro, con la
relativa dificultad —segun el galerista~ de vender obra de Berni en comparacién de Soldi o

Castagnino.

3% La apertura de una galeria exclusivamente dedicada al tapiz en 1964 y la organizacion del primer salon de
esta disciplina en 1967 constituyen indicadores del auge de la tejeduria. La galeria El Sol (fundada en 1964 por
Jack Mergherian) convocaba a artistas para disefiar cartones para tapices que luego eran tejidos en el taller de Ia
galeria, donde trabajaban 26 tejedores. El taller del Rio de la Plata, cuya direccion artistica estaba a cargo Berni
constituia la principal competencia de El Sol.

21 Realizada del 25 al 30 de septiembre de 1967.

22 prtrevista de la autora con Natalio Povarché 1/6/2006.

3 «N. de Berni Dep6sito”. manuscrito [1970], Archivo Galeria Rubbers. Probablemente se trata de un listado
de depésitos bancarios realizados por venta de obras de Berni: “Marcela 400.000 7/10/70. Preparando
empanadas 520.000 16/10/70. La nifia de las trenzas 400.000 10/9/70. La chica del vestido rosado 560.000
20/5/70. La chica de la rosa 560.000 20/5/70. La zapallera 400.000 12/9/70. Nifia del vestido floreado 560.000
7/10/70. El nifio de la gomera 480.000 22/7/70 [respectivamente n. 15, 24, 4, 18, 8,27, 17y 5 en catalogo
Antonio Berni. La Figura — dleos 1938-1961, 14 al 30 de agosto de 1969]. La estacién 320.000 22/7/70. Isla
Maciel 200.000 14/5/70. Casas en la barranca 200.000 14/5/70 [n. 11, 32 y 18 en catalogo Paisajes. Oleos
1952-1957. Témperas 1957, 5 al 22 de junio de 1968). Poema 560.000 29/7/70. Meditacién 560.000 29/7/70.
Total: 5.720.000”.

234 Clarin 21/5/2005. La exposicién tuvo lugar del 29 de julio al 14 de agosto de 1965 y fue prologada por
Romero Brest. :
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Era dificil porque mientras los paisajes de Castagnino se vendian por docena, él se te aparecia
con un rinoceronte hecho con tapitas de coca-cola... y al mismo tipo que yo le vendia cuatro o
cinco Soldis, con suerte le colocaba un Berni.?**

La exposicion de 1975 que reunié retratos de musicos populares como Mercedes Sosa,
Palito Ortega o César Isella®®®, marcé el cierre de la vinculacién comercial con Povarché. En
adelante, la galeria Imagen se ocupé de la obra de Bemi. En esta ocasion, el director de
Rubbers relataba que poco antes habia logrado interesar al jefe del departamento de grafica
MoMA en una de las ultimas series de grabados del artista®”. En esa misma entrevista
realizada a galerista y artista en conjunto, Berni sostenia que Paris y Nueva York constituian
buenos mercados. Pero ante la observacion del periodista de que muchos de sus cuadros
estaban aun en su taller, Berni argumentaba que algunos eran muy grandes y por ende

dificiles de vender.

Segun las anotaciones manuscritas sobre el catdlogo de la exposicion Berni en el tema
de Juanito Laguna, realizada en la galeria Witcomb entre el 6 y el 18 noviembre de 1961, de
las 12 obras exhibidas se vendieron Juanito Laguna el nifio del Bajo de Flores, Juanito lleva
la comida a su padre peon metaliirgico y Navidad de Juanito Laguna en entre $80.000 y
$120.000%%. Como sefiala Patricia Artundo, esas ventas demostraron que existia un publico
capaz de reconocer y valorar el giro estilistico de Berni?*®. Rafael Squirru, responsable por la
adquisicién de una de estas obras para el MAMBA y de que este museo auspiciara la
exposicion, era uno de ellos. Fuera de las ventas de Witcomb sabemos que Juanito aprende a

leer (1961), que habia sido parte del envio a la Bienal de Venecia, fue adquirida por el

%% Povarché en Fernando Garcia, Los 0jos... op. cit., p. 295.

S Berni y la musica popular. Oleos - pasteles - dibujos, 12 al 27 de agosto de 1975.

7 “Me corresponde el honor de ser el primero en haber liegado con los grabados de Berni ¢ Nueva York y
venderle una coleccion entera al Museo de Arte de ese importante centro norteamericano. Recuerdo que el
Museo de Arte estaba cerrado desde hacia un tiempo por refaccionamiento. Cuando fue reabierto, los grabados
de Berni ocuparon la sala principal”. “Antonio Bemi y su tipica”, La Opinién cultural 10/8/1975, p. 3. No
hemos podido obtener el listado completo de obras adquiridas (la biblioteca y los archivos del MoMA
estuvieron cerrados largos meses con motivo de la refaccién y mudanza de los mismos). Probablemente se trate
de la serie exhibida en Rubbers entre el 14 de noviembre y el 1° de diciembre de 1973. Hugo Monzén, “La
realidad es criticamente examinada en los grabados corpéreos de Antonio Berni”, La Opinidn, 26/11/1973.

% Berni en el tema de Juanito Laguna, galeria Witcomb, 6 - 18 noviembre 1961. Archivo Witcomb, Fundacién
Espigas. Navidad de Juanito Laguna habria sido adquirida por la escritora inglesa Catherine Ward, traductora
del Martin Fierro ilustrado por Berni y publicado por la State University of New York en 1967.

9 patricia Artundo, “La galeria Witcomb. 1869-1971”, en Marcelo Pacheco (dir.), Memorias de una galeria de
arte. Archivo Witcomb 1896-1971. Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes — Fundacién Espigas, 2000, p.
52.
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MNBA hacia 1963 y el Retrato de Juanito Laguna ya formaba parte de la coleccion Di
Tella en 1965.

La prensa sugiere que las exposiciones del ITDT generaban ventas nada desdefiables.
La retrospectiva de Le Parc de 1967 habria generado cuatro millones. A partir de la
exposicion de Macci6 de 1967 se habrian vendido 20 cuadros a precios que oscilaban entre

150 y 500 mil pesos**!

. Inés Quesada dice haber estado a cargo de las ventas en ocasion de la
retrospectiva de Berni, y haber vendido “todos los retratos y muy poquitos collages de
Juanito y Ramona™?*2. Pero, de los 79 6leos y collages incluidos en el catalogo sélo seis eran
retratos que no figuraban como parte de una coleccion privada y que podian estar a la venta:
Autorretrato (1929), Lily (1934), Angelita (1943), La rubia (1944), Rosita (1952) y La carta
(1956). Cuatro de estos retratos formaron parte de la exposicion de 1969 Antonio Berni. La
Figura — leos 1938-1961**, de modo que no fueron vendidos en el ITDT. Es posible inferir,
entonces, que las ventas de Berni en el ITDT fueron bastante menos espectaculares que las de
Maccid y Le Parc.

En efecto, varios testimonios avalan la hip(’)tesis de que el mercado de arte
contemporaneo era, en realidad, reducido®**. La galerista Nini Rivero, que comercializaba
pintura naive, comentaba: “Esos nuevos movimientos y formas son elogiadas por la critica,
difundidos por el Instituto Di Tella y algunas galerias, pero no son aceptados por los
coleccionistas”. Por su parte, Mario Fano despejaba cieftas fantasias acerca del éxito de los
artistas jovenes: el mercado del arte de vanguardia no alcanzaba a ser tal y la galeria Lirolay

se sustentaba alquilando sus salas a esos artistas®”

. Uno de los ayudantes de Berni, Miguel
Kulianos, recuerda que Ramona Espera, la obra que lleva una chapita de Pepsi adherida, le
llamé la atencion el primer dia que entr6 al taller y que la Gltima tarde que fue a trabajar

estaba exactamente en el mismo rincon. “Nadie le daba pelota al tacherio, no era buscado, si

0 Segiin el legajo de la obra (inv. 7 164), este 6leo y collage sobre tela de arpillera de 200 x 300 cm. fue
adquirido al autor en $75.000 con fondos de la Direccion General de Administracion correspondientes al
ejercicio 1961-1962 por resolucién n. 1473/1962. La solicitud de autorizacion para compra fechada 24/8/1962
estd firmada por Romero Brest, director del MNBA. El afio de adquisicion que se utiliza es la de la entrada al
museo, en 1963, cuando la direccidn estaba a cargo de Samuel Oliver.

241 «1 o5 millonarios del pincel”, art. cit.

42 Fernando Garcia, Los ojos, op. cit,, p. 301. En los archivos Di Tella no conservan documentos al respecto.
Quien habia adquirido La boda (1959) cuando se expuso en la galeria Van Riel en 1959.

23 Angelita (1943), La rubia (1944), Rosita (1952) y La carta (1956). Nameros 2, 3, 14 y 21 respectivamente.
44La coleccion Torcuato Di Tella, continuada luego por el ITDT es un ejemplo paradigmatico de un nuevo
perfil de coleccionista industrial. Andrea Giunta, Marcelo E. Pacheco y Mari Carmen Ramirez, “De lo publico a
lo privado... viceversa: estrategias del coleccionismo artistico en Argentina”, en Mari Carmen Ramirez, Cantos
paralelos. Jack S Blanton Museum of Art, The University of Texas at Austin - Fondo Nacional de las Artes,
1999, pp. 260-271. ’

243 «plastica: la oferta y la demanda”, art. cit.
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se vendian bien los grabados que para mi eran como capitulos de una historieta™*®. Después
del envidn de Witcomb en 1961, donde Berni mostr6 los primeros collages con el tema de
Juanito Laguna, los grabados més innovadores de Berni tuvieron gran difusién pero no hubo
muchas oportunidades para exhibir sus collages en Argentina (la exposicion del ITDT fue
una de ellas). En efecto, un repaso por la fortuna de las obras que vimos circular por las
exposiciones en el exterior indica que, salvo algunas excepciones, éstas quedaron en el taller
de Berni hasta después de su muerte, en 1981%%". '

Como lo ilustraba el stand de Berni en Expo-show, el artista mantuvo una cierta
diversificacion en su trabajo. En esta mega-exposicion realizada en el predio ferial de
Palermo en 1970, Berni presentd la instalacion-espectidculo EI mundo de Ramona, un
audiovisual sobre el taller de tejeduria Rio de la Plata, y a su vez producia ‘en el acto’

t248

estampas de rostros de nifios a partir de una chapa off-set”". Ademas de los grandes collages

y grabados de Juanito y Ramona, durante los afios *60 realizo retratos por encargo®*,

estampd tiradas de litografias™®

, y coordind la produccion de telares del taller Rio de la Plata.

A su vez, la galeria Rubbers y el taller de Berni no eran las unicas bocas de expendio.
Durante el periodo que abordamos, sus obras también circularon por las subastas de arte. En
los remates de las casas mas tradicionales, donde solian mezclarse obras de arte con muebles

antiguos y piezas de arte decorativo, solia haber una mayoria de obras de arte europeo y

2% Fernando Garcia en Los ojos, op. cit., p. 314,

7 En el catalogo Antonio Berni. Obra pictérica 1922-1981, MNBA, 1984, de las 85 obras expuestas, 58 6leos y
collages figuran como parte de la sucesion Berni. Por otra parte, fuera de las mencionadas antes, conocemos la
existencia de otras obras adquiridas en Argentina antes de la muerte de Berni, pero fuera del periodo trabajado:
Retrato (1935, col Museo provincial de bellas artes de La Plata); EI gato gris (1936, col Museo Municipal de
Bellas Artes de Tandil); Composicion (1938, col Museo Municipal de bellas artes Juan B. Castagnino, Rosario);
La mujer de los guantes (1937, col Museo provincial de Bellas Artes de La Plata); Jujuy (1937, col Museo de la
Patagonia Francisco P. Moreno, Bariloche); Autorretrato (c. 1938, col Museo Municipal de Bellas Artes Manuel
Belgrano, Pergamino); Retrato (1939, Col Museo Provincial de Bellas Artes Rosa Galisteo de Rodriguez, Santa
Fe); Figura (1940, col Museo provincial de Bellas Artes Rosa Galisteo de Rodriguez, Santa Fe), La Iglesia
(1955, col Archivo Museo historico del Banco de la provincia de Buenos Aires); Primeros pasos (1940, col
MNBA adq 1940); Lily (1943, col MNBA adq 1943); EIl mantel amarillo (1927, col Blaquier); Autorretrato con
cactus (1933-34, col Blaquier); La mujer del sweter rojo (1935, col Lawrence y mas recientemente col
Costantini); Chacareros (1936, col Concejo deliberante);, La familia de Juanito mirando la television (1977,
coleccion Helft). No conocemos las fechas de adquisicion de Medianoche en el mundo (1937); Paule y Lily
(1941) y El examen (1976), todas de la coleccion Blaquier. Ramona espera (1962) fue subastada en Sotheby's
en 1997; La gran tentacion (1962), adquirida por Eduardo Costantini; Juanito va a la ciudad (1963), por Jorge y
Marion Helft.

% Véase Silvia Dolinko, “Expo-show: la cultura como espectaculo”, X Jornadas Interescuelas / Departamentos
de historia, Rosario, 2005, Cd-Rom.

* Orly Benzacar relata el episodio de Ia realizacién de su propio retrato en el taller de Berni: “sacaba esos -
retratos porque claramente le daban de comer”. Jorge Helf cuenta que Berni le dijo sobre estos retratos: °[...]
sabés muy bien que esta basura no es nada significativo dentro de mi obra, pero lo tengo que hacer porque me
pagan bien y con eso vivo mejor, soy un hombre mayor, tengo una mujer joven, me gusta viajar bien, comer
bien, pasarlo bien, tener buenas vacaciones y me pagan buenas sumas por hacer estos retratos bastante
inmundos’, ambos testimonios en’ Eva Grinstein, “Berni y yo”, Radar, 25/5/05, p. 4.

50 Algunas reproducciones en “Cronologia ilustrada”, Antonio Berni. Buenos Aires, MAMBA, 1999, pp. 55-56.
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bastante pintura argentina del siglo XIX. En estos casos, la presencia de Berni era minima
comparada con la de Figari y Soldi e incluso con la de Spilimbergo, Gémez Cornet o
Castagnino. Por otra parte, si bien los afios de realizaciéon muchas veces no estan
consignados, a juzgar por los titulos, las medidas y las técnicas, resulta claro que se trata de
obras anteriores a los afios ’60, retratos y paisajes que mantenian lineamientos méas
tradicionales que los grandes collages™".

Las ventas publicas organizadas por las galerias de arte solian tener un perfil diferente.
Ademas de tratarse de conjuntos compuestos s6lo por obras de arte (en promedio unas 100 a
200 obras), se concentraban en el arte argentino o rioplatense del siglo XX. Los catalogos de
las subastas organizadas por las galerias Veldzquez, Van Riel, Riob6o-Nueva, Feldman y, €n
menor medida, Bonino suelen incluir mas de una obra de Berni. Lo mismo ocurre con los
remates de la Sociedad Hebraica Argentina, la SAAP o el MEEBA, donde fue habitual
encontrar varias obras con su firma (el maximo hallado es 12 en las subastas del 1 de julio y
del 3 de diciembre de 1974). De modo que, excepto por la aparicién esporadica de algun
grabado de las serie de Ramona, también en el caso de los remates de galerias por lo general

se trataba de obras de los afios *50 o retratos y paisajes de corte tradicional’>. La abundancia

%51 «Subastas. Exclusivo para gente importante”, Primera Plana n. 108, 1/12/1964, p. 36-37. Hemos revisado los
catalogos disponibles en la Fundacién Espigas de las siguientes casas: Sarachaga, Bullrich Arte y Antigiiedades,
J. C. Naén y Cia, Roldan y Cia, Rufino A. de Elizalde, De Rhone SRL. y Hotel de Ventas Charcas. A
continuacion se detallan las obras de Berni con sus respectivos afios de realizacion, técnica, medidas expresadas
en centimetros y precios de base, segn la informacion ofrecida por los catalogo: Colecciones pertenecientes a
la sefiora Maria Eugenia Quintana de Uriburu, Martillero Humberto C. Finnocchi, 22-23/8/1961: Frutos de la
tierra (témpera, 50x70). Federico J. Zorraquin, Kenkichi Yokohama y otras calificadas procedencias, J. C.
Naon y Cia., 25-28/1962: Joven frente a un plato de verduras (bleo, 100 x 74); Chico con botella (1959,
témpera, 73 x 53); Chica con cardenal (1959, témpera, 77 x 58). Excepcional subasta de pintura argentina.
Buenos Aires, J. C. Naén y Cia., 12/9/1966: Nifia, témpera (41 x 30, $70,000); Nifia (dibujo, 50 x 64, $45.000);
Rostro (tinta, 46 x 30, $45.000); Nifio con honda (6leo, 36 x 67, $240.000); Nifia con canasto (gouache, 76 x
112, $180.000); Nifia con libro (gouache, 77 x 110, $180.000); Nifio de la gomera (témpera, 41 x 51, $90.000).
Importante y excepcional seleccion de pinturas, muebles y objetos de arte, Roldan y Cia., 10-18/9/1968:
Muchacho con sombrero de paja (6leo, 85 x 63), Paisaje (6leo, 90 x 59). Importante y excepcional seleccion de
pinturas, muebles y objetos de arte, Roldan y Cia., 26/11/1968: Figura de mujer (pastel y acuarela, 107 x 72).
Importante y excepcional seleccion de pinturas, muebles y objetos de arte, Roldan y Cia., 11-18/11/1969: La
dama y el caballo (yeso, 55 x 45). Remate de una muy importante coleccion privada de pintura argentina y
uruguaya, Bullrich Arte y Antigiiedades, 6-7/7/1970: La jardinera (1950, 6leo s/cartén, 42 x 33); Naturaleza
muerta (6leo s/hardboard, 83 x 61); La casa propia (1952, éleo s/cartén, 100 x 63); Cabeza (1955, pastel, 75 x
54), La serranita (6leo sftela, 60 x 90), La casa blanca (6leo, 60 x 90). Importante y excepcional seleccion de
pinturas, muebles y objetos de arte, Roldan y Cia., 28/7/1970: La correntina (pastel, 64 x 47). Remate de
importantes colecciones privadas de pintura argentina y uruguaya, Bullrich Arte y Antigiiedades, 28/9/70:
Cabeza de nifio (1951, 6leo, 112 x 78); La sirvienta (6leo, 40 x 30); Atardecer en Los Quirquinchos (1924, 6leo
s/tela, 47 x 69); El rancho azul (6leo, 40 x 30). Importante y excepcional seleccién de pinturas, muebles y
objetos de arte, Roldan y Cia., 17-25/9/1973: Cabeza de nifio (6leo, 40 x 30). Remate n. 26, Bullrich Arte y
Antigiiedades, 13-15/5/1974: Cabeza de mifia (6leo monocopia, 36 x 28). Remate n. 28, Bullrich Arte y
Antigiiedades, 5-9/8/1974: Cabeza femenina (1944, 6leo s/tela, 39 x 29), Cercania de Capilla (1925, 6leo, 79 x
99); Cabeza femenina (1960, pastel, 69 x 54).

%2 Gran remate de cuadros, objetos de arte y muebles de época, Galeria Velazquez, 23-24/1960: India (dibujo,
65 x 46). Venta de pintura argentina Bonino — Pizarro, noviembre 1962: Paisaje de Sepulveda (6leo, 115 x 97,
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$40.000).-Coleccion Olejaveska, Galeria Van Riel, 1963: Figura (6leo, 100 x 80, $90.000). Subasta del taller de
los artistas Antonio Alice y Eliseo Coppini, Galeria Velazquez, 5-6/7/1964: La Chola (dibujo, 26 x 15, $15.000).
Venta de pintura rioplatense, Galeria Riobdo-Nueva, 7/8/1964: Cabeza, pastel (82 x 61, $55.000). Coleccidn
Victor Bossart, Galeria Van Riel, 26/8/1964: Estudio (6leo y collage, 41 x 50, $20.000). Subasta de 100
pinturas y 50 esculturas, Galeria Riob6o-Nueva, 28-29/10/1964: Figura de nifia (1955, éleo, 75 x 60, $70.000);
Maternidad (pastel, 65 x 50, $55.000);, Expresion (dibujo, 112 x 78, $50.000). 4° Venta de pintura argentina,
Galeria Pizarro, 23/11/1964: Cabeza de nifia (39 x 23, $25.000). Subasta de pintura rioplatense, Galeria
Rioboo-Nueva, 26-27/5/1965: Paisaje (6leo, 120 x 80, $50.000). Subasta de pintura rioplatense, Galeria
Rioboo-Nueva, 6-7/10/1965: Cabeza de nifia (6leo, 39 x 23, $90.000); Figura de muchacha (1959, pastel, 117 x
82, $150.000); Exodo (1954, témpera, 43 x 53, $150.000). Subasta de jerarquia excepcional, Galeria Veldzquez,
4-5/11/1965: Nifio de campo (1947, témpera, 60 x 45, $55.000). Subasta: Bonino - Van Riel, 23-24/11/1965:
Ramona en el cabaret (1964, grabado, 94 x 49, $20.000). Exposicion — Subasta de pintura argentina, Proar
Galeria de arte, 5/5/1966: Suburbio (6leo, 35 x S0, $180.000). Swbasta de Pintura argentina y extranjera,
Galeria Rioboo-Nueva, 1-2/6/1966: Figura (dibujo, 112 x 76, $180.000); Maternidad (témpera, 67 x 51,
$190.000). Subasta de pintura, Galeria Van Riel, 22-23/11/1966: Expresion (1961, pastel, 113 x 79, $120.000),
Figura (dibujo, 55 x 75, $160.000); Mujer con mate (pastel 55 x 75, $180.000). Importante coleccién privada,
La Tasca galeria de arte, 23/5/1967: El lecherito (dibujo, 41 x 60, $90.000); Muchacha (pastel, 55 x 65,
$165.000). Exposicion — subasta de obras de arte, Comunidad Bet El, 13/9/1967: Después de la JSuncion (6leo,
30 x 40, $55.000); La nifia, litografia (52 x 32, $30.000); Nifio con caballito (litografia, 46 x 34, $30.000),
Figura, litografia (53 x 34, $20.000); Figura (litografia, 53 x 34, $15.000). Subasta de la pinacoteca e
importantes colecciones de la galeria, Galeria Feldman, 14 al 17/5/1968: Figura con ldmpara (1960, 6leo, 70 x
100, $480.000); Figura (tinta, 70 x 115, $120.000), Figura (témpera, 24 x 32, $100.000). Exposicion — subasta
1968, Sociedad Hebraica Argentina, 17/7/1968: Figura (1953, 6leo, 120 x 80, $900.000); EI beso de Ramona
(1964, xilocollage 25 x 35, $25.000). Subasta de pintura rioplatense, Galeria Rioboo-Nueva, 10/10/1968: Nifia
con carta (Gleo, $850.000); Santiaguefia (6leo, 60 x 60, $650.000); Nifio (pastel, 50 x 63, $350.000). Subasta de
la pinacoteca e importantes colecciones de la galeria, Galeria Feldman, 12-14/5/1969: Nifia con Slores (6leo, 42
x 62, $680.000); Figura (témpera, 24 x 32, $130.000); Parvas (témpera, $220.000). Exposicion subasta 1969,
Sociedad Hebraica Argentina, 4/7/1969: Nifio Villa Piolin (grabado relieve color, 47 x 64, $70.000), Nifio en
Villa Piolin (litografia, 30 x 50, $10.000); Enamorada (pastel, 50 x 65, $370.000); Mujer en amarillo (6leo, 80 x
113, $1.100.000); E! viejo (dibujo, 48 x 62, $180.000); Paisaje (6leo, 25 x 38., $200.000). Exposicién subasta
1970, Sociedad Hebraica Argentina, 16/9/1970: Cabeza de mujer (pastel, 48 x 62, $3.900), Nifio mirando llover
(6leo, 105 x 125, $20.000). Exposicién subasta 1971, Sociedad Hebraica Argentina, 8-9/6/1971: Nifio Villa
Piolin (litografia, 32 x 64, $120); Rostro de nifia (pastel, 48 x 63, $4.200); El carnicero (dibujo, 65 x 50,
$3.000), Las salinas {6leo, 50 x 60, $4.000). Exposicion subasta 1972, Sociedad Hebraica Argentina, 28-
29/6/1972: La rubia de ojos azules (6leo, 35 x 42, $5.500); El beso de Ramona (xilo-collage, 35 x 25, $3 50); La
serranita ($18.000). I Exposicién subasta 1972, Sociedad Hebraica Argentina, 18-19/12/1972: Cabeza de nifio
(1953, dibujo, 60 x 50, $5.000); Maternidad (6leo, 100 x 70, $37.000). Exposicion subasta 1973, Sociedad
Hebraica Argentina, 31/7/1973: Viejo almacén (6leo y témpera, 25 x 37, $3.000); Muchacho (1963, pastel, 50 x
65, $10.000), Ramona y el boxeador (grabado, 49 x 57, $1.300), Toreando (grabado, 50 x 80, $2.000).
Exposicién subasta 1974, Sociedad Hebraica Argentina, 1-2-3/7/1974: Encuentro de Romina Yy Juan (grabado,
60 x 45, $1.800); Lo que no fue (grabado, 65 x 95, $2.900); Nifia (pastel, 50 x 70); Figura (oleo s/carton, 54 x
34), Nifio (pastel, 50 x 70); Pirucha (6leo, 75 x 100); El bafio (grabado 5/25, 57 x 85, $3.300); Addn y Eva
(grabado 5/25, 54 x 79, $3.300); La noche (grabado, 50 x 65, $2.100); La dama y el caballo (grabado, 50 x 35,
$1.500); Recuerdo (grabado, 40 x 30, $700); Maternidad (serigrafia, 65 x 85, $900). 15° subasta de la mejor
pintura argentina 1974, Sociedad Hebraica Argentina, 3-5/12/1974: Cabeza (pastel, 65 x 50, $40.000), La
Pirucha (pastel, 50 x 65, $40.000); El pintor (oleo, 102 x 72, $120.000); Prueba de artista (grabado, 45 x 55,
$3.000); Ramona en pose (grabado 50 x 75, $3.900); Addn y Eva (grabado, 55 x 80, $4.000); Ramona espera
(grabado, 45 x 55, $3.000); EI beso (grabado, 50 x 80, $3.900), Muchacho del gorro azul (pastel, 50 x 65,
$55.000); Nena con jarron (6leo, 40 x 50, $90.000); La constelacién (grabado 10/25, 55 x 100, $4.500), Perfil
de Ramona (grabado, 55 x 80, $4.200). M E.E.B.A. Mutualidad de Estudiantes y Egresados de Bellas Artes:
gran subasta pro edificio, 29-14/5/1975: El beso (grabado, 50 x 70, $7500); Figura de nifia (oleo, $120.000);
Figura (dibujo, 17 x 23, $2500); Perfil (grabado, 30 x 40, $3000). Importante Coleccion Privada, Casa de
Castagnino, 28-29/4/1975: Addn y Eva (grabado, 100 x 70, $5000); Chico viendo ltover (6leo, 130 x 105,
$350.000); Atardecer en el barrio (serigrafia, 65 x 45, $1800); Mujeres al sol (grabado, 100 x 70, $7000);
Muchacho (témpera, 41 x 33, $35.000); Salinas de Sgo. del Estero (1952, témpera, 50 x 40); Figura de chico
(pastel, 65 x 50, $45.000). 6° subasta de la mejor pintura argentina 1975, 15-16/7/1975: Adolescente 45x 172,
$130.000); Riacho entre pefiascos (Rio Hondo) (1959, témpera, 60 x 40, $80.000); Muchacha de ojos verdes
(1971, éleo, 38 x 45, $125.000); La dama y el boxeador (grabado, 47 x 56, $10.000). Gran subasta de pintura
argenting y rioplatense, Galeria Velazquez, 12-13/8/1975: La rubia (bleo, 55 x 80, $190.000). 17° gran subasta
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de este tipo de obras en Buenos Aires fue tal que hacia fines de 1976 Gregorio Goldenberg
advertia “un cierto cansancio del piiblico respecto a las ofertas mas frecuentes: retratos de
Berni, obras de Castagnino o de Soldi”. En cambio —continuaba— los artistas mas jovenes,
que vendian a precios mds bajos y contaban con cierto reconocimiento, tuvieron “postores €
incluso hubo pujas™®,

Como vimos, luego de su regreso de Francia en 1962 Berni se mostré abierto a
comentar los precios que sus obras adquirian. “Después de mucho bregar”, el artista tenia
mercado local y pretendia hacerse un lugar en el mercado europeo. El premio de Venecia,
que habia servido para atraer las miradas de la critica, podia ser una manera de entrar (o
volver) a Paris por la puerta grande. A lo largo de 1963, el afio en que establecié su taller en
la calle Cité Prost, Berni participé de seis exposiciones™; entre ellas, la presentacién
individual de la serie de grabados de Ramona que comentamos. Ademas creé junto con
André Verlon (1917-1993) la revista ?/mago bajo el lema “vers un art experimental a

tendance humaine et dialectique™’

. 19]. Como vimos, luego siguieron exposiciones
colectivas que aspiraban a la consagracion de las nuevas figuraciones por medio de catdlogos
nutridos y una curaduria potente. Sin embargo, la posibilidad de entrar a la galeria Jeanne
Bucher no se concret6 y, hasta donde podemos saber, Berni no tuvo un marchand a cargo de
su obra. De hecho, su segunda exposicién individual en Paris sélo tuvo lugar ocho afios més
tarde con la retrospectiva de 1971 en el MAMVP, y en 1973 tuvo lugar una tercera en el
Atelier Jacob, que el arquitecto y artista Alain Bourbonnais habia abierto el afio anterior*®,

El matrimonio Bourbonnais habia conocido a Berni a través de Ragon hacia 1962%°7.
Dos afios antes, en 1960 Alain Bourbonnais habia comenzado Les Turbulents, una serie de

assamblages representando figuras monstruosas con materiales de desecho cuyo aspecto tenia

anual, Sociedad Hebraica Argentina, 16-17/12/1975: Perfil (gofrado, 25 x 20, $9.200); Ramona bailarina
(gofrado, 25 x 45, $9.800); Muchacho (pastel, 50 x 70, $220.000); La Rubia (6leo, 60 x 80, $350.000); Paisaje
campero (6leo, 60 x 40, $120.000); Figura de mujer (pastel, 50 x 70, $100.000).

3 G.G., “Los célebres comienzan a cansar”, Pluma y pincel n.16, 9/11/1976, p. 24.

4% Trois critique présentent : un groupe de peintres et sculptures (Lassaigne, Ragon y Schneider), Galerie Max
Kaganovitch ; L ‘@il de Beeuf, Galerie 7 ; Exposition organisée a I'occasion des états généraux, Cercle Volney ;
Ogytion 63, peintures et sculptures, Galerie L’ceil Ecoute ; La boite et son contenu, Galerie La Gendre.

%53 Las tapas de los tres nimeros publicados integraban, a la manera de un collage, imagenes producidas por los
integrantes del proyecto editorial. El grupo estaba conformado por: André Verlon (Paris-Viena), Antonio Berni
(Argentina), Richard Antohi (Italia), Joseph Gin (Bélgica), A. Oscar (Inglaterra), Eugen Lipkowitch
(Yugoslavia-Francia) y Emst Neizwestny (Rusia). Sobre Verlon, véase: André Verlon, “Montage-painting”,
Leonardo vol. 1, 1968, pp. 383-392; y André Verlon. Collage + Montage-painting. 1958-1983. Vienna,
Schriftenreihe des Museum Moderner Kunst in Wien, 1983,

236 1 a exposicion en la galeria L oeil écoute , que figura en las cronologias como realizada en Paris, tuvo lugar
en la ciudad de Lyon. El quai Romand-Rolland , la calle sobre la cual se encontraba la galeria, no existe en la
ca7pital francesa y los recortes conservados en el Archivo Berni son todos de periédicos lyoneses.

7 Entrevista de la autora con Caroline Bourbonnais, 6/7/2006.
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puntos en comiin con los trabajos que Berni mostr6 en Francia [Il. 20]. Ese mismo afio, la
pareja compro6 un terreno en Dicy, en la region de Borgofia, donde mucho mas tarde comenz6
a funcionar La Faboulosserie, una suerte de parque tematico-museo que hasta la actualidad
aloja su coleccion de obras producidas por artistas sin formacion profesional. A partir de
1965 adquirieron varias piezas de Berni, de las cuales conservan Le carnaval de Rio,

L'apothéose de Ramona (exhibido en Mythologies Quotidiennes) y Ramona nifia®>®

. I 21]
Como relata Fernando Garcia, la exposicion del Atelier Jacob atrajo al belga M.L. Didivier
que comprd dos obras para el museo de Ostende, La familia de Juanito emigra (1972) y La
Jamilia de Juanito un domingo por la mafiana (1960), y otras cuatro obras para su propia

coleccion®.

También sabemos que en 1974 por gestion del Fonds National d’art
contemporain el Estado francés adquiri6 los grabados Ramona vive su vida (1965), Ramona
baila el tango y Carlos Gardel*®. No tenemos noticias, en cambio, de que en Francia haya
habido circulacién de paisajes o retratos de Berni, excepto por la pintura que aun se encuentra
colgada en la casa de Aragon y Elsa Triolet, a 65 kilémetros de Paris. Dispuesta entre las
pocas obras de la habitacién de la pareja, junto a dibujos del pintor comunista André .
Fougeron y una vista de Moscu, se encuentra Yanki hotel un paisaje urbano de 1954 con
algunos personajes que recuerdan la serie de Santiago del Estero®®’.

El andlisis de toda esta informacién indica que la fortuna de Berni en el mercado
artistico parisino fue menos firme que la de Segui o la de Le Parc. Estos artistas radicados en
Francia argumentan que para lograr una mejor insercion comercial Berni deberia haberse
decidido por Paris, pero como vendia mejor en Argentina nunca llegd a concretarlo®™. De
cualquier modo, si la actividad europea de Berni no producia todas las divisas que esperaba
Squirry, si proyectaba una imagen de este artista sobre la Argentina que le abri6 vias para la

circulacién de sus imagenes y sus discursos. El mercado que tenfa en Argentina, basado en su

%8 Caroline Bourbonnais dice haber adquirido también un monstruo realizado en 1966. Lily Berni recuerda
haber viajado a Francia con Ruth Benzacar luego de la muerte de Berni para comprarle obra a los Bourbonnais.
Segun la hija del pintor, en esa ocasion adquirieron Ramona cantando y La negra amiga de Ramona, pero el
matrimonio no quiso venderle “un cuadrito chiquito precioso, Ramona nifia, con una cara de puta...”. Entrevista
de la autora a Lily Berni 9/5/2006. Otra obra, Ramona vieja en la intimidad (1972) ha sido reproducida en
Berni. Estudio critico-biogrdfico, como parte de 1a coleccion Alain Bourbonnais.

% Ramona bebé (1962) y tres grabados: Ramona modelo (1973), El examen (1967) y El caballo del torero
(1968).

%9 Los numeros de inventario fueron consignados en otra nota al pie. El Musée d’Art Moderne de la Ville de
Paris también posee £l Bafio (1970) y el Museo de Saint-Denis tiene en su reserva Simbolo, una pintura de
Berni sin fechar que, segiin Inés Berni es contemporanea de E/ fusilado (1949). Sobre el contexto de produccion
y donacion de esta obra al museo de uno de los suburbios parisinos de perfil mas industrial, véase mi trabajo “La
torre Eiffel en La Pampa o los impactos de Paris”, art. cit.

%! Bl cuatro, firmado y fechado, incluye una dedicatoria a Aragon. Con seguridad, se trata de un regalo de Berni
en ocasion de la exposicion de 1955 en Paris, prologada por el escritor comunista.

%2 En Fernando Garcia, Los ojos... op. cit., p. 337.
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produccidn de grabados de Ramona y Juanito, pero también en retratos y litografias con
rasgos menos innovadores y en la venta de obras de décadas anteriores que guardaba en su
taller, le permitia solventar la produccion de lo que en los afios *90 pasaron a ser ‘obras de
museo’ y que en su momento fueron ‘obras manifiesto’.

La comparacién de Berni con el éxito comercial de los artistas del expresionismo
abstracto norteamericano puede resultar productiva. Segin argumenta Serge Guilbaut, desde
mediados de los ‘50 Rothko, Pollock, Still 0 Newman vendian bien y podian comprarse
automoviles nuevos. Sin embargo, estos artistas enraizados en los debates politicos de los >30
no asumieron la transformacién de su trabajo creativo en objeto de consumo®®. Berni
también tenia raices en los debates politicos de los *30, particularmente aquellos ligados al
comunismo y habia sostenido una obra de critica social a lo largo de treinta afios. Pero a
diferencia de los casos citados por Guilbaut, avanzados los’60 Berni no tenia prurito en
mezclar alta y baja cultura ni en su obra ni en el manejo de su imagen publica. Lo popular e
incluso lo kistch eran repertorios iconograficos y estilisticos de utilidad para propagar sus
reflexiones sobre el arte, el mercado y la cultura de masas. Por otro lado, la produccién de
objetos que €l mismo consideraba ‘bajos’, como los retratos adocenados que realizé por
encargo o para su venta, tampoco fue vivido como una traicion a su propia obra.

En 1968, pocos meses después de los sucesos de mayo, en un articulo sobre la
viabilidad de una pintura contestataria Gassiot-Talabot intenté reorientar las discusiones
acerca de la obra de arte como mercancia. Citando el Libro rojo de Mao Tse Tung, volvia a
defender la innovacion formal como recurso para que el arte gauchiste no fuera simple
propaganda. En una sociedad capitalista, el problema no era si el arte debia o no venderse o si
era necesario abandonar la produccion de objetos, sino mantener la mirada critica. Entre las
imagenes que acompafiaban el texto se encontraba una de las obras que analizamos, La gran

tentacion.

La pire dérision qui attende un peintre de contestation serait moins, en effet, de céder par
lassitude ou nécessité, dans une société capitaliste, & la pression d’un marchand, que de
devenir, dans une société socialiste, un thuriféraire aveugle du régime, un fonctionnaire de
I'intégration, un homme qui renonce a jeter un regard vigilant sur le monde qu’il contribue &
construire, et cela par soumission  une discipline et 4 une idéologie. ***

%3 Serge Guilbaut, “La mercadotecnia de la expresividad en el Nueva York de los cincuenta”, en Sobre la
desaparicién de ciertas obras de arte, México, Curare-Fonca, 1995, pp. 47-85

264Gérald Gassiot-Talabot, “La contestation est-elle possible?”, en AA.VV, Art et contestation. Bruxelles, La
Connaissance, 1968, p. 120.
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Tal vez la pregunta que se planteaba Eduardo Zaldivar ante la gran afluencia de pablico
a la exposicion de Berni en el MAMBA durante 1963°%° contenga una clave para comprender
que el par ‘éxito-compromiso social’ no constituia una contradiccién para el artista. En un
periddico organico del PCA, Zaldivar preguntaba: “;Por qué un arte que ‘diga’ no ha de
gustar? ;Por qué un arte que ‘guste’ no ha de decir? ;O por qué, finalmente, un arte
considerado moderno no debe llegar a la sensibilidad de las gentes, gustar a las gentes?*.
En efecto, la preocupacion por achicar la brecha entre arte moderno y piblico no era nueva
para Berni. Ya en 1944, Geo Dorvial planteaba que el realismo de nuevo cufio de los ’30
venia a “expresar con formas iﬁteligibles los distintos aspectos de la vida [y] hacer de la
pintura un medio —y no un fin— accesible al pueblo, como otrora lo fue, y como hoy son el
cine y la radiotelefonia...””’. Esta fue una preocupacién central para Berni a lo largo de toda
su carrera que en los afios *30 vehiculizé6 por medio de la representacion de figuras
monumentales sobre arpillera. Del mismo modo, a lo largo de los afios ‘60 recursos como
collage, assemblage, xilo-collage o ambientacion, ademdas de aggiornar su obra,
profundizaron aquel postulado del que hablaba Dorival. Berni participé de exposiciones
como Malvenido Rockefeller (1969) organizada en la SAAP en respuesta a la visita portefia
del norteamericano, exploré las posibilidades de la ambientacion con Ramona en la caverna
(1967) y La masacre de los inocehtes (1971), experiment6 el cruce con el teatro y el

happening en Argentina Inter-Medios (1969)°%

, € incluso utilizé nuevas tecnologias en Arte y
cibernética (1969)*®°. Sin embargo, la voluntad de actualizar los lenguajes artisticos no
significd que dejara lado la retorica del arte social ni la produccion de obra en formatos mas
tradicionales. En este sentido, las actividades del rosarino estuvieron mdas cerca del pop

argentino®”® que de los envios a salones de obras de corte conceptual y contenido politico

%5 Ismo P. Aimi, “Antonio Berni: un creador”, EI Diario, Parana, 18/9/1963.

%66 Eduardo Zaldivar, “Berni y el mundo de Ramona Montiel”, Hoy en la cultura n.10, septiembre 1963, p. 16.
267 Geo Dorival, Antonio Berni. Buenos Aires, Kraft, 1944, p. 5-6.

%58 Organizada por el Centro de Arte y Comunicacion en el teatro Opera, el evento reuni6 a Berni, Mario Trejo,
Osvaldo Romberg, Iris Scaccheri, el coro de Jose Silva Child, Jaime Kogan con Viet Rock y el grupo Nueva
Miisica. Berni presentd un cuadro de Ramona protagonizado por Graciela Luciani.

2% Exposicion organizada por el CAYC en la galeria Bonino, 18 al 29 de agosto. Participan: Luis Fernando
Benedit, Berni, Ernesto Deira, Eduardo Mac Entyre, Osvaldo Romberg, Miguel Angel Vidal y el Computer
Technique Group de Tokio.

270 por ejemplo, con la participacion en La muerte (18 de septiembre a 3 de octubre de 1964 en Lirolay con
Delia Cancela, Zulema Ciordia, Edgardo Giménez, Pablo Mesejean, Delia Puzzovio y Carlos Squirru) y en Help
Valentino!, producido por Inés Quesada y con vestuario de Puzzovio y escenografia de Edgardo Giménez y Lalo
Lazo. Berni se sumé con un biombo hecho con cajas de huevos que usaban los actores para cambiarse en
escena. Giménez recuerda que lo vejan a Berni en la casa de Inés Quesada y luego lo visitaban en su taller.
Fernando Garcia en Los ojos, op. cit., p. 301.
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expreso que se multiplicaron con el objetivo de poner en cuestion el concepto mismo de arte
y el funcionamiento de sus instituciones e instancias consagratorias’ .

La gran afluencia de publico a la retrospectiva del ITDT en 1965 y la celebridad que
Berni habia adquirido en esos afios parecian indicar que el objetivo de acercar arte moderno y
publico se habia cumplido. Pero este “triunfo” fue posible de la mano de la industria cultural
que, segun el propio artista, venia a espectacularizar la cultura para crear celebridades por un
lado y mercancias por otro. Como sefialamos, Bayon vio en este fendmeno grandes
oportunidades para artistas emergentes pero también el peligro de la estandarizacion de la
creatividad. Para Berni, en cambio, podia implicar la despolitizacién de su obra.

En ocasion del Encuentro de Artistas Plasticos del Cono Sur, realizado en Chile durante
mayo de 1972, la conferencia de Berni se titulé “El arte, su desarrollo, promocion y
mercado™’%. La convocatoria giraba en torno de temas como la inserci6n social del artista y
sus contribuciones al proceso revolucionario, y Bermni formo parte de la comision “Estrategias
Culturales™?”. Utilizando algunos términos de la teoria marxista, su texto sefialaba que en los
tiempos que corrian el arte tomaba “su valor de cambio” y se transformaba en mercancia. Si
bien la compra-venta de obras de arte no era algo nuevo (Berni remontaba los origenes del
mercado local a la posguerra)®’®, en los tiempos que corrian se estructuraba “todo un
complejo de gustos, modas y demandas previamente promocionados”. La inédita cantidad de
artistas que emergian producia —segun Berni— una saturacion del mercado que ponia en juego
ya no el oficio, sino “el fetichismo de la personalidad y de la idea”. Por otra parte, un velo de
independencia artistica disimulaba apenas “una alienacion total nunca vista de dependencia
economica a un sistema”. Desde su punto de vista, el consumo cultural era poco mas que una
patina con la que el ansia de distincién social cubria el “exhibicionismo econémico”. La
contracara de ese fenémeno era la instauracién de valores de mercado por medio de la prensa

o la industria cultural.

7! Véase Ana Longoni, “Investigaciones Visuales en el Salén Nacional: la historia de un atisbo de
modernizacion que termind en clausura”, en Tras los pasos de la norma. Salones Nacionales de Bellas Artes
g291 1-1989). Buenos Aires, Ediciones del Jilguero-Archivos Caia, 1999, pp. 191-228.

Antonio Berni, “El arte, su desarrollo, promocién y mercado”, 6 p. mecanografiadas. AAB-FE. Fue
publicado como “El dinero es el unico vinculo entre el artista y el comprador” por La Opinidn €l 9/6/72 y
trascripto en Marcelo Pacheco (comp.), Berni. Escritos y papeles privados. Buenos Aires, Temas, 1999, p. 115.
™ El encuentro duré 10 dias y los participantes se dividieron en 5 comisiones: Ideologia en el Arte, América
Latina en el momento histérico mundial, Arte y comunicacion, Arte y creacion cultural y Estrategias culturales.
En la asamblea final se elaboran acuerdos y conclusiones a partir de los informes de cada comision. Mariana
Marchesi, “Las redes culturales latinoamericanas y los debates del arte revolucionario (1970-1973)”, Arte
Latinoamericano Transnacional. Foro internacional de investigacion para estudiantes de doctorado e
investigadores emergentes, Universidad de Texas, Austin, 6 ~ 7 de noviembre de 2009, mimeo.

7% Reportaje a Berni por Hugo Monz6n y Alberto Szounberg, “Antonio Berni y su tipica”, La Opinion
cultural, 10/8/1975, p. 2.
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El prestigio crea valores y los valores crean prestigio. El prestigio, aparte de los valores
intelectuales especificos, es la resultante de inversiones de capitales y de gastos publicitarios
en diarios y revistas, publicaciones de libros o disimulada propaganda por TV o radio [...] Un
Dali es noticia. Los diarios, revistas o TV, para sus propios beneficios necesitan publicar
articulos y comunicar novedades sobre su personalidad porque el piblico se interesa y las
devora. |...]

En América Latina la promocion artistica oligarquica orientada por un inteligente espiritu
internacionalista monopolista, se despliega desde centros los oficiales mas infeudados al
imperialismo yanky, sean Caracas o San Paulo. En estos momentos, cuando la cultura alcanza
su mayor auditorio, se la extiende al terreno de lo politico utilizdndola como herramienta de
intervencion psicoldgica sobre importantes sectores de la poblacién. |[...]

Los artistas forman parte de esas corrientes emigratorias del mundo neo-colonial, dos razones
fundamentales los arrastran: una es la esperanza de triunfar en los centros de irradiacién
mundial y la otra debida a la promocion y conﬁnnacmn, en su propio medio, obtiene su
mayor aval con la peregrinacion a los santuarios del Arte.’

Berni sabia de lo que hablaba, pues en buena medida el Gltimo tramo de su propia
carrera tenia que ver con la consagracidn local a partir de los espacios ganados en esos
“centros de irradiacion”. De cualquier modo, el tono de su discurso en el Chile de Allende era
encendido y su propia celebridad apuntalada por la reciente retrospectiva parisina le abria
espacios donde verter una mirada critica de lo que veia como una cultura mercantilizada.

En sintonfa con una concepcion del mercado de arte como un poderoso estandarizador
de la creatividad, Horacio Safons se preguntaba si era legitimo vender un cuadro con la
misma filosofia que se vende una heladera. “Entendamonos: ;sustituir el valor real por el
valor comercial?”*’®, Este tipo de preguntas sonaron cada vez més a medida que avanzaron
los afios ‘70 y el volumen del mercado de arte se engrosaba en medio de una situacion
politica y econémica cada vez més adversa. Como ha planteado Andrea Giunta, el auge de la
pintura en los ‘70 no puede interpretarse como puro sentido de la oportunidad de los
artistas’”’; el peligro de ser fagocitado por los intereses de mercado que sefialaba (y
encarnaba) Bemi fue parte de las preocupaciones mas acuciantes de quienes habian
protagonizado el corrimiento del Di Tella a Tucumdn Arde y la radicalizacion politica entre
1968 y 1973%™

2”LaOpmzon 9/6/1972.
276 Horacw Safons, “El ocaso de los dioses”, Primera Plana n. 473, 22/11/1972, pp. 42-44.
77 Andrea Giunta, “Pintura en los 70: inventario y realidad”, en AAVV Artey poder Buenos Aires, CAIA,
1993, pp. 215-224.
778 Véase Andrea Giunta, El sistema artistico: procesos de distribucion y consumo estético-visuales en

Buenos Aires entre 1973-77, Informe final, beca de perfeccionamiento de la Universidad de Buenos Aires,
1993. Mimeo.
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IL. 1. Primera Plana 13/4/1965. Portada.
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IL. 2. Antonio Berni, Ramona espera (1962), 6leo y collage sobre hardboard, 300 x 200 cm.
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IL. 3. Opus International n. 10-11, avril 1969. Portada.
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IL 4. Opus International n. 24-25, mai 1971. Portada,



IL. 5. Antonio Berni, La gran tentacion (1962), en Opus International n. 24-25, mai 1971.

IL.. 6. Antonio Berni, La voracidad (1965), construccion polimatérica, 93 x 55 x 300 em.
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IL. 7. Album Pepsi (1964). Portada e interior.
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IL. 8. La Prensa 11/6/1964, p. 6.
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IL. 10. “Presentacion de Ramona Montiel”, Atldntida a. 46 n. 1158, agosto 1963, pp. 42-43.
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IL 11. Afiche Mythologies Quotidiennes, Musée d’ Art Moderne de la Ville de Paris, 1964.
IL 12. Afiche La Figuration narrative dans I'art contemporain, galerias Creuze y Europe, 1965.
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IL 13. Afiche Bande dessinée et figuration narrative, Musée d’Art Décoratif, 1967.
IL 14. Afiche Le monde en question, Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris, 1967.



IL. 15. La masacre de los inocentes (1971), instalacion en Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris. Varias vistas.
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IL 16. Artistas de Mythologies Quotidiennes en la Gare de Lyon , Primera Planan. 127, 13/4/1965, p. 40.
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Hasta hace poce
Lempo cuando aqui se vendia una falsifica
Clon se trataba de imitaciones de maestros
europeos. Pero ultimamente la valorizacion
de los trabajos de los artistas argentinos
ha generado toda una industria nacional

IL 18.“Falsificacion de cuadros en la Argentina®, Atldntida, diciembre 1967, p. 61-64.



el arte y el vil metal ...

é 44
. 4 I
) st
(/’1\ k] IJ
."1 \ /
} N s - iy ,
If. '1: ’ r A i |
f/
L \ / : 4 ]
T I Pt :
& t "i gt g | 1&
~Aste penture ms me misrmin  Une soncs : i | h
e dinde pintorie lov bogotes g Gx ternbla cunnde of ot
v hoce comeriml (AR' Poce pago:
pose por la cam
Dace m o
el luney wn r’::u': ‘;ﬂ]”:m”‘: fn\
do 1000 pesen y sews de 200 poses )‘,_,
(
¥ (7 NS
A )
),‘ } !. v hy A
) T
o ""’" zla flﬂ
l-uﬁtmpl—ﬂm"muuhﬁ
lo ds g0 ama
|
B guees que s bage linds. of srfwerre
Is 0 8 encarscer wn poce ol cusdm
'8 w‘%
; . A
s AN et
g 4] ik
X 7 f
TE T \ 5 \ 4
e T T L Py
ket 1
—— | Yo

IL 17.7El arte y el vil metal

” Del arte. n. 9, marzo 1962, p. 12.



IL. 19. 2IMAGO 3 (1966). Periédico editado por André Verlon, Antonio Berni,
Richard Antohi, Joseph Gin, A. Oscar, Eugen Lipkowitch y Ernst Neizwestny.

IL. 20. Alain Bourbonnais con obra de la serie Les Turbulents.

IL. 21 Ramona vieja en la intimidad (1972), oleo y collage sobre tela. Colecciéon Bourbonnais



Capitulo 6. América Latina como tema para la produccién visual.

Hoy volvimos a Saint Germain, al drugstore de los posters, a terminar la baguette entre
rostros del Che, Fidel con Camilo, Lumumba, el tio Ho, [...] Todo se vuelve bello en el
drugstore, posible, encuadrable, continuo, digno de ser visto, el mundo reaparece colgado del
techo, con rostros pegados en las paredes, desde Kim Novak en Vértigo o Ana Karina
consagrada por Godard a los colores duros del napalm en los arrozales. Hasta el marmota de
Ongania podria quedar suspendido en el aire sin quebrar las armontas del lugar: general del
Tercer Mundo, proimperialista, diria el catalogo del mostrador. El consumo de objetos de
izquierda fue siempre novedoso, acompaiiante de las teorias. Irrumpe inesperado en las
nuevas decoraciones, y ademas mucho maés barato. Mercancia de caras prohibidas all4 en el
sur, seres oprobiosos para los poderes. Por eso tal vez uno necesita comprarlos por pocos
francos, verlos colgados de las paredes de los pies de la cama, frente al escritorio, junto al
espejo del bafio, al lado de las latas de duraznos en almibar, como un pasaje gratuito y
personal hacia una casa escondida, hacia un sétano repentino de uno mismo, hacia una
clandestinidad sin testigos ni mayores argumentos.

Nicolas Casullo, notas del 12 de abril de 1968"

De unos diez afios a esta parte América Latina est4 de moda en todo el mundo y —C0sa mas
excepcional- de moda entre nosotros mismos. No nos engafiemos. Eso se debe a tres factores
preponderantes: primero, a la politica —buena o mala- de nuestros respectivos paises;
segundo, a la mitsica popular; y tercero, en orden natural decreciente, al llamado boom de
cierta literatura contemporanea. [...]

En un centro modelo en su género como el Instituto de Altos Estudios de América Latina, en
Paris, se consideran principalmente tres aspectos de nuestra cultura: la Sociologia, la
Economia y la Literatura. Un estudiante de esa institucion se puede graduar con buenas notas
sin haber visto nunca siquiera una fotografia de una iglesia colonial o la reproduccién de un
cuadro latinoamericano antigno o moderno.

Damién Bayon, Aventura pldstica de Hispanoamérica (1974)>

Nicolas Casullo escribi6 en su diario de viaje de 1968 las reflexiones que transcribimos
y las retomé en el libro que publicé en ocasion de los treinta afios del mayo francés. Si Bayon
hacia hincapi¢ en la extensién que alcanzé la difusion de ciertos temas y producciones
culturales latinoamericanos, el testimonio de Casullo repone la dimension afectiva del
consumo de iconos de izquierda y del Tercer Mundo. Una dimensién que liga la apropiacion
privada de esas imagenes con las posibilidades efectivas de exhibirlas publicamente en Paris,

lejos de su lugar de procedencia. La circulacién de iconos latinoamericanos llego a tal punto

! Nicolas Casullo, Paris 68. Las escrituras, el recuerdo y el olvido. Buenos Aires, Manantial, 1998, pp. 14-15.
? Damian Bayon, Aventura pldstica de Hispanoamérica. Pintura, cinetismo, artes de la accion (1940-1972).
México, Fondo de Cultura Econoémica, 1974, p. 9.
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en Francia que la Coopérative des Malassis ironizaba en obras como I, ‘Appartemensonge
(1971) con la moda castrista difundida entre los intelectuales franceses, a quienes tildaban de
“revolutionnaires de chambre™ [11. 1).

Los artistas argentinos también se apropiaron del Tercer Mundo en tanto repertorio
iconografico no sélo para la produccién de afiches sino también de pinturas y obras en otros
soportes de circulacion mis restringida. Asi como la guerra de Vietnam se constituyé como
un emblema del anti-imperialismo y sus iméagenes aparecieron, por ejemplo, en las pinturas
de Errd [11. 2], Latinoamérica conformé un niicleo tematico para buena parte de los artistas
argentinos de Paris. El conjunto de producciénes visuales que nos ocupa en este capitulo
conforma una suerte de amalgama heterogénea de imagenes que, aunque no se limita a la
reproduccion de iconos de la izquierda tercermundista, guarda cierto paralelo con la
yuxtaposicion en el drugstore que describe Casullo.

Los afiches concebidos en 1968 por Georges Mathieu para las publicidades de Air
France (que mencionamos en el capitulo 2 en ocasién de su exhibicion en el MNBA) podrian
incorporarse al repertorio. A fines de los afios *60 Mathieu era uno de los pintores franceses
contemporaneos més consagrado y al mismo tiempo —segun apuntaba Miguel Ocampo®- mas
criticado por insistir en una abstraccién lirica considerada vetusta. El artista habia realizado la
grafica que promocionaba los vuelos de la compafiia aérea francesa con su estilo caligrafico
de gestos répidos y reminiscencias orientales’. La red que cubria 4ir France se ampliaba
desde la posguerra y, con el uso de los nuevos motores a reaccion para vuelos comerciales, se
expandia con mayor velocidad. En este sentido, un poster realizado en 1960 por el disefiador
francés Roger Excoffon proclamaba “Caravelle et Boeing, les deux meilleurs jets sur le plus
grand réseau du monde™. Un slogan potente que analogaba las carabelas del “descubrimiento’

de América con la compaiiia estatal de aviacién que solia tomar a su cargo el transporte de

? Una pintura en cuarenta paneles, presentada en el Salon de la Jeune Peinture de 1971. Jacques Leenhardt et
Pierre Kalfon, Les Amériques latines en France, Paris, Gallimard - Association Frangaise d’ Action Artistique,
1992. La Coopérative des Malassis fue una agrupacion artistica conformada en 1970 por artistas ligados a la
Figuracion Narrativa, luego del Salon de la Jeune Peinture titulado Culture et Police ]I Henri Cueco, Lucien
Fleury, Jean-Claude Latil, Michel Parré, Gérard Tisserand y Christian Zeimert.

4 Miguel Ocampo, “La pintura, Paris y los argentinos”, Atlantida n. 1157, julio 1963, pp. 84-85.

* Las destinaciones representadas eran Alemania, América del Sur, Canada, Egipto, Espafia, Francia, Gran
Bretafia, Grecia, India, Israel, Italia, Japén, México, URSS y USA. Mathieu. 15 affiches pour Air-France.
Exposition itinerante. Air France, Paris, 1968. Hacia fines de la década, Air France encomendé los afiches
publicitarios a distintos artistas: Georges Mathieu (1968) y Raymond Pagés (1971). Marc Branchu, “The art of
imagery. 75 years of history in Air France’s adveristing campaigns”, www.airfrancelasaga, 28/1/2008. Louis-
Jean Calvet et Philippe-Michel Thibault, Réver le monde : Affiches Air France. Le Cherche Midi, Paris, 2006.
SCaravelle, ademas de significar “carabela” era el nombre que se le habia dado al primer turborreactor comercial
francés, considerado como el primer disefio de avién de reaccién satisfactorio. Air France fue la primera
compafiia en utilizarlos para vuelos comerciales hacia mediados de los afios *50.
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obras de arte para exhibiciones fuera de Francia (como en el caso del GRAV en el MNBA en
1964). [n. 3]

Entre las 15 piezas de disefio que identifican distintos destinos de Air France, el afiche
correspondiente a Francia incorpora la Torre Eiffel delineada con unos pocos trazos por sobre
un grabado del emblema del Rey Sol (tal como se conoce a Luis X1V). El Paris del Grand
Siécle, fastuoso y anterior a la Revolucién Francesa, se superponia con el Paris moderno
condensado en el icono de Eiffel. En el poster Amérique du Sud, el subcontinente aparece
retratado en su conjunto sin aludir a motivos que lo tipifiquen con claridad como ocurre en el
caso los afiches dedicados a Egipto o México, por ejemplo. El rasgo diferencial parece ser (a
falta de una reproduccion en colores) un abigarramiento de trazos que recuerda las consignas
de Luis F. Noé respecto del caos como estructura para un arte de Latinoameérica.

Frente a imagenes vagas y exotizantes, o ante el uso exclusivo de iconos del
tercermundismo para identificar a la region, buena parte de los artistas argentinos de Paris
buscaron otras representaciones de América Latina. Imégenes que dieran cuenta o bien de su
situacidn econémica y politica, o bien que se distanciaran de los clichés asociados al
continente. En algunos casos, también hicieron un uso irénico de esos motivos tipicos y
lugares comunes. Le Parc form6 parte del colectivo anénimo de artistas responsable de
Amérique Latine non-officielle, una exhibicion montada en la ciudad universitaria de Paris
durante abril de 1970. Durante los afios siguientes, este artista formé parte de la organizacion
de otras dos exposiciones colectivas orientadas a poner a la vista una ‘América Latina no
oficial’, que se reconstruyen en este capitulo. La iconografia de Garcia Uriburu también
aludi6 al subcontinente en general y a la pampa en particular. La vaca y el mapa de
Sudameérica aparecen como motivos recurrentes en su obra desde mediados de los afios *60.
En este sentido, Latinoamérica operé como una figura clave en la oposicién civilizacién-
naturaleza en el que este artista inscribia su obra. Hacia 1969 Segui realizé una serie de
pinturas que representaban paisajes de la provincia de Cordoba, su lugar de origen. Con una
retérica mas intimista, algunas de estas telas recrean postales turisticas. Otras muestran
paisajes indefinidos que s6lo pueden identificarse a partir de su titulo. Por su parte, Copi
ironizé en algunas de sus historietas con el imaginario desplegado alrededor de la Amazonia
como lugar utdpico. Sus personajes desarrollaban alli una sexualidad liberada de las
convenciones occidentales (y cristianas).

Si los encuentros de artistas latinoamericanos de La Habana y Santiago de Chile

realizados en 1972 fueron una suerte de caldera donde se discutia la idea de un arte
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revolucionario para Latinoamérica’, el Paris post-mayo constituyé uno de los lugares
privilegiados de visibilidad internacional para imagenes de inspiracién regional. La
comunidad argentina y latinoamericana tenia unos diez afios de actividad mds o menos
conjunta y contaba con algunos notables como Cortdzar o Le Parc que se comprometieron
con la ‘causa latinoamericana’.

James Clifford advierte que la paradoja que da fuerza a una didspora es que “residir
aqui supone solidaridad y conexion alld. Pero alld no es necesariamente un solo lugar o una

nacién exclusiva’™®

. Para este antropologo, una pregunta central respecto de la conformacién
de sujetos diasporicos es, entonces, “;Como se recuerda y rearticula la conexion (en otra
parte) que establece una diferencia (aqui)?”®. Clifford sefiala algunos casos de lo que
denomina “estructuracion negativa de redes diasporicas”: una identificacién magrebi une a
argelinos, marroquies y tunecinos residentes en Francia, pues una historia comun de
explotacion colonial y neo-colonial contribuye a formar nuevas solidaridades; de modo
similar, hacia 1970 se formaron en Gran Bretafia alianzas antirracistas entre inmigrantes

sudasiaticos, afro-caribefios y africanos en contra del término excluyente “negro”.

La politica interdidspora actia usando tacticas de articulacién y desarticulacion colectivas. Fl
uso de ‘negro’, ‘judio’ o ‘asidtico’ no est4 determinado tanto por la naturaleza de su referente
como por su funcion semidtica dentro de diferentes discursos. Movilizan conjuntos diversos
de identidades culturales y politicas y fijan limites en cuanto al lugar en que se establecen las
fronteras de una comunidad'®,

No es posible afirmar que los intelectuales y artistas argentinos residentes en Paris
fueran victimas de discriminaciones raciales o sociales''. Sin embargo, sus casos tienen
ciertos puntos en comun con los planteados por Clifford: entre fines de los afios *60 y
comienzos de los’70 y, en particular, en torno de la eleccion en 1970 de Salvador Allende
como presidente de Chile y su derrocamiento en 1973, buena parte de los artistas que nos
ocupan se sintieron interpelados por los discursos latinoamericanistas y rearticularon su

produccion y sus actividades en relacién con estos topicos. Si bien no se abocaron con

7 Cfr. Mariana Marchesi, “Las redes culturales latinoamericanas y los debates del arte revolucionario (1970-
1973)”, Arte Latinoamericano Transnacional. Foro internacional de investigacion para estudiantes de
doctorado e investigadores emergentes. Universidad de Texas, Austin, 6 — 7 de noviembre de 2009, mimeo.
: James Clifford, Itinerarios transculturales (1997). Barcelona, Gedisa, 1999, p. 325.

Idem.
' Avtar Brah citado James Clifford, op. cit., p. 319.
" Los testimonios de una buena cantidad de exiliados politicos en Francia recogidos por Marina Franco van en
el mismo sentido.
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exclusividad a recrear imagenes para la region, si dieron visibilidad a ciertos aspectos
significativos de América Latina por medio de exposiciones, mapas, paisajes y elementos

iconograficos diversos.

1. Latinoamérica en Francia

Durante los afios ‘60, en Francia se multiplicaron las imagenes del Che Guevara (el
tercer nimero de Opus International llevaba en la tapa una silueta de su rostro), se escuché
musica andina'? o venezolana (Soto mismo tocaba la guitarra y cantaba), y se leyé con avidez
Cien afios de soledad". ] interés creciente por una ‘cultura latinoamericana’ que llevo a
Bayon a sostener en 1974 que América Latina estaba de moda, no puede comprenderse como
consecuencia exclusiva de la calidad de la produccién literaria, musical y artistica del Nuevo
Mundo. Aunque no haya sido determinada en todos sus aspectos por el interés en la
actualidad politica, la difusién de la cultura latinoamericana en Francia parece haber
marchado paralela a aquélla. La emergencia cultural del continente en la escena internacional
tuvo como condiciones de posibilidad tanto la coyuntura politica regional y mundial como las
politicas econdmicas y culturales de Francia hacia la region, por un lado; y aquéllas
implementadas por instituciones piblicas y privadas de paises como la Argentina, por el otro.
De cualquier modo, respecto de la invisibilidad de las producciones artisticas en Francia que
sefialaba Bayon en comparacién con la politica o la musica, segun se puede verificar a lo
largo de esta tesis, el problema no era tanto que no se hubieran hecho un lugar en la Ciudad-
Luz sino que las artes visuales no fueron incorporadas en tanto latinoamericanas.

En su estudio sobre el latinoamericanismo en Francia, Jacques Chonchol y Guy
Martiniére sefialan que parte de la intelligentsia gala enlaz6 su combate por la independencia
de las colonias con sus interpretaciones de la Revolucién cubana. A partir de la toma del
poder por parte de Fidel Castro, América Latina adquiri6 en el debate politico francés un
lugar inédito, tanto en intensidad como en profundidad. Las rupturas y alineamientos en el

proceso revolucionario cubano, los problemas de la transposicién del modelo foquista, los

2 Gérard Borras, “La ‘musique des Andes’ en France : ‘I’indianité’ ou comment la récupérer”, en Caravelle n.
58. Toulouse, 1992, pp. 141-150. Daniel Link menciona el auge de la llamada muscia folklérica, fendmeno
vinculado a la disufion discografica, y la internacionalizacién de la cultura durante los *60. Daniel Link, “Pop”,
en Clases. Literatura y disidencia. Buenos Aires, Norma, 2005, pp. 23-53.

** La primera edicion de la novela fue publicada en Buenos Aires en 1967 por la Editorial Sudamericana. La
traduccion al francés fue publicada en 1968 por Editions du Seuil como Cent ans de solitude. Ese mismo afio se
tradujo al italiano y en 1970 al inglés y al aleméan. Nelly S. de Gonzalez y Margaret Eustella Fau, Bibliographic
Guide to Gabriel Garcia Marquez. New York-London, Greenwood Press, 1994,

325



debates en torno de la muerte del Che Guevara en septiembre de 1967 o la instauracién de
una dictadura en Brasil en 1964, constituyeron disparadores de un latinoamericanismo nuevo
que irrumpi6 en la prensa y llevo a conocer mejor la regién. El entusiasmo fue tal que, en su
critica de 1970 a la izquierda francesa, el escritor y periodista Jean-Frangois Revel se referia

al “mito del Tercer Mundo revolucionario”:

Hace una década que se expande la creencia segin la cual nunca una revolucién partira de las
regiones industrializadas. Sus regimenes liberales o semiliberales —se oye decir— escamotean
con habilidad los objetivos revolucionarios; su prosperidad relativa disminuye la agudeza del
deseo revolucionario, al permitir la “alienacion’ de los trabajadores; [...]

De ahi la tentacion de desplazar las fuentes revolucionarias hacia el Tercer Mundo, hacia los
pueblos realmente desgraciados. Ciertos franceses creyeron seriamente, alrededor de 1960,
que ‘la’ revolucién en Francia metropolitana estallaria a partir de la guerrilla argelina. Hoy
transportan sus esperanzas a los guerrilleros de America latina o a los palestinos.

El mito de un Tercer Mundo revolucionario —quiero decir, un Tercer Mundo intrinseca y
automaticamente revolucionario— traduce una nostalgia arcaizante, traduce una vez mis el
pasatismo.'*

El término Tiers Monde habia sido acufiado en 1952 por el demégrafo francés Alfred
Sauvy en las columnas del France-Observateur para designar un conjunto de paises asiaticos,
africanos y americanos (subdesarrollados o emergentes) que no formaban parte ni de un
primer mundo capitalista ni de un segundo mundo comunista'®. La nocién de Tercer Mundo
se habia instalado en el lenguaje periodistico y politico desde fines de los afios *50, y habia
tomado mayor potencia a partir de 1961 con la publicacién de Los condenados de la tierra de
Frantz Fanon'®, cuando se expandid la creencia de que esos excolonizados alcanzaban plena
condicion de sujetos. El Tercer Mundo se expresaba a través de su propia voz, segin
postulaba Sartre en su célebre prologo al libro de Fanon. Durante esos afios se consolido la
conviccidén de que la Historia cambiaba de escenario y se trasladaba al Tercer Mundo. “La
idea de naciones subdesarrolladas y naciones opresoras suponia —explica Claudia Gilman—
nuevas miradas en torno a la dominacion y postulaba la rebelion de los explotados y de otras

217

razas, aunque las condiciones subjetivas no estuvieran maduras™ '. Pero si en Francia crecia

' Jean-Frangois Revel, Ni Marx Ni Jesus; De la segunda revolucion americana a la segunda revolucion
mundial. Buenos Aires, Emecé, 1971, p. 63.

' Alfred Sauvy, “Trois mondes, une planéte”, L'Observateur, 14/8/1952. Sobre el origen de término véase
Jacques Véron, “L'INED et le Tiers Monde®, Population v. 50 n. 6, 1995, pp. 1565-1577 y Maxime
Szczepanski-Huillery, “L’idéologie tiers-mondiste’. Constructions et usages d’une catégorie intellectuelle en
‘crise’”, Raisons politiques n. 18, vol. 2005-2, Paris, 2005, p. 27-48.

'S Frantz Fanon, Les damnés de la terre. Paris, Maspéro, 1961.

' Claudia Gilman, Entre la pluma y el fusil. Debates y dilemas del escritor revolucionario en América Latina,
Buenos Aires, Siglo Veintiuno, 2003, pp. 46-47.
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el interés por América Latina, entre los integrantes sudamericanos de esta nueva izquierda se

expandia un sentimiento antieuropeo. En palabras de Oscar Teran:

Ligado a los sentimientos anticolonialistas, el ‘europeismo’ resulté constituido como una
categoria descalificadora de quienes resultaban participes de esa influencia que habria
obnubilado la percepcion de la propia especificidad nacional. La fuerza de este ideologema
dentro de la izquierda extraia su fuerza incontestable de un militante antiimperialismo, que
propiciaba la biasqueda de la articulacién de la Ar%entina con Latinoamérica y la desconfianza
ante los datos provenientes de la cultura europea.’

El tercermundismo inauguraba tanto en Europa como en Latinoamérica una renovacion
de la izquierda fuera del liderazgo tradicional del Partido Comunista. En la Argentina, este
rechazo estuvo ligado también a la busqueda de una aproximacion diferente al peronismo por
parte de la izquierda. Después de todo —seffala Teran— ese movimiento “nucleaba la clase
obrera de la que aquéllos se habian considerado portavoces naturales”’. Hasta mediados de
los afios *70, estas expectativas se renovaron con recurrencia en discursos enérgicos. De alli
que Fredric Jameson sitie los limites de su periodizacion de los afios *60, precisamente, entre
la emergencia y el ocaso del tercermundismo?.

La imagen piblica de América Latina en Francia no fue, por supuesto, univoca. Tal
como vimos en el capitulo 2, el programa de cooperacién propuesto por De Gaulle y
propagado durante su viaje por el continente de 1964 no se basé en las mismas ideas sobre
Latinoamérica que la izquierda francesa. Estos sectores enfatizaron una imagen més heroica y
tragica: un subcontinente de vocacién revolucionaria victima del subdesarrollo y de los
regimenes militares. La administracion gaullista, en cambio, puso el foco en el perfil
desarrollista del continente. A su vez, Hermann Lebovics subraya que desde la gestion
oficial, Francia se reivindic6 como guardiana cultural de occidente y, a la vez, como
“defensora del arte del Tercer Mundo™'.

En cuanto a la inmigracién latinoamericana en Francia, es importante sefialar que hasta
mediados de los afios *60 se reducia a élites intelectuales y estudiantes, pero con la formacion

de movimientos de izquierda armada y la emergencia de los autoritarismos en América

:: Oscar Teran, Nuestros afios sesenta (1991). Buenos Aires, El cielo por asalto, 1993, p. 90.

Idem.
 Erederic Jameson, Periodizar los 60 (1984). Cérdoba, Alcién, 1997.
2! Herman Lebovics, “Capitulo 8. ;Cémo se mide el poder de una cultura?’, La mision Malraux. Salvar la
cultura francesa de las Jdbricas de suefios. Buenos Aires, Eudeba, 2000, pp. 231-260. Lebovics se concentra en
los viajes de Malraux al Africa; no menciona ni su viaje de 1959 a América Latina ni la visita de De Gaulle de
1964.
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Latina se iniciaron emigraciones m4s numerosas hacia Europa®. A partir del golpe de Estado
que derroc6 a Allende en 1973, la emigracién politica latinoamericana se constituyé como
una realidad piiblica en Francia. El ‘exilio chileno’ —afirma Marina Franco— modifico la
sensibilidad del espacio publico francés hacia las dictaduras latinoamericanas y las
violaciones de los derechos humanos. Por otra parte ~agrega la autora— la preexistencia del
grupo de los ‘argentinos de Paris’, confomado por intelectuales de renombre como Cortazar,
Copi, Le Parc, Segui, Héctor Bianchotti, Alfredo Arias, Edgardo Cozarinsky, Jorge Lavelli o
Hugo Santiago, contribuy6 a amalgamar en el imaginario colectivo la migracion politica de
los afios “70 con las oleadas precedentes, dandoles mayor visibilidad.

Durante estos afios proliferaron articulos periodisticos, nameros especiales de revistas y
libros sobre la regién®. Por una parte, estudios generales sobre el mundo latinoamericano que
reemplazaron las crénicas de viajeros franceses de otros tiempos o las obras de difusién que
escribian los hispanomericanos mismos, cuyo destino solia ser —segun Sylvia Molloy- las
deshabitadas bibliotecas de las embajadas. Titulos como la Encyclopédie de !'Amérique
Latine (1954), Terres indiennes (1955), L ‘Amérique latine entre en scéne (1956), Problémes
d'Amérique latine (1959), Demain I’Amérique latine (1964), L’ Amérique latine entre hier et
demain (1965), Awjourd’hui I'Amerique latine (1966), dan cuenta de la entrada del Nuevo
Mundo en la escena europea en general y francesa en particular™. El éxito de ventas de libros
sobre la actualidad politica latinoamericana era tal —enfatizan Chonchol y Martiniére— que a
fines de 1969 los laboratorios farmacéuticos franceses editaron y enviaron a su clientela, con
fines publicitarios, una bibliografia critica de obras publicadas en Francia sobre América

Latina. A su vez, si las editoriales Maspéro y Seuil crearon colecciones centradas en la

* En 1960 habia 1445 argentinos en Francia, en 1967eran 1797, 2171 en 1975, y 3275 en 1983. Marina Franco,
El exilio. Argentinos en Francia durante la dictadura. Buenos Aires, Siglo XXI, 2008.

Z EI THEAL realizo entre 1965 y 1969 varios recuentos que permiten a los autores estimar el niimero de libros y
de articulos sobre América Latina aparecidos en Francia: sin contar diarios y semanarios, alrededor de 150
libros y 2000 articulos en cinco afios. En orden de interés contaban Brasil, México, Pera, Cuba, Argentina,
Chile, Colombia y Venezuela. En cuanto a las tiradas, los autores aportan algunas cifras interesantes: la
conocida coleccién de divulgacion Que sais-je? editada por Presses Universitaires de France, que habia
consagrado desde 1949 dos volumenes a la historia y la economia de América Latina escritos por Pierre Channu
y Jacqueline Beaujeu-Garnier, los reeditd en 1961 y 1962 con tiradas de 16.000 y 24.000 ejemplares. Le Brasil
de 1965 tuvo una tercera edicién en 1968 con una tirada de 26.000 ejemplares. Jacques Chonchol y Guy
Martiniére, L 'Amérique latine et le latino-américanisme en France. Paris, L’Harmattan, 1985, pp. 141-142.

4 Sylvia Molloy, La diffusion de la littérature hispano-américaine en France au XXe siécle. Paris, Presse
Universitaire Frangaise, 1972.
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politica latinoamericana, las noticias y debates sobre la regién poblaron tanto diarios como la
prensa especializada®.

En el ambito universitario, dos centros de investigacion se destacaron en la produccion
sobre América Latina: el Centre d’Etudes des Rélations Internationales (CERI), que contaba
con Alain Rouqui€ entre sus investigadores, y el Institut d’Hautes Etudes de I’Amérigue
Latine (THEAL)®, que incopord a Damian Bayén como attaché de recherche entre 1967 y
1970 luego de que se doctorara en Paris con una tesis sobre arquitectura castellana®’. El
IHEAL comenz6 a editar hacia 1967 dos publicaciones paralelas, ambas tituladas Cahiers des
Amériques Latines: una de ellas dedicada a las artes y la literatura (en la que Bayén publicé
algunos articulos™) y la otra, subtitulada “ciencias del hombre”, que encaraba cuestiones de
politica y sociologia. La nota editorial del primer nimero ponia de manifiesto el renovado

interés por la region,

Hasta ahora América Latina, su literatura, sus producciones artisticas, sus sociedades y sus
economias no interesaban mas que a un pequefio nimero de pioneros. Nadie ignora que los
tiempos han cambiado. Los latinoamericanos poseen en su conocimiento de su pasado y de su

presente, las razones de sus esperanzas, mientras que a través de sus obras literarias y
artisticas, afirman sus genios nacionales.?”

En el caso de las ediciones literarias, Molloy sefiala que a partir de 1950 la traduccién y
la difusién de la literatura hispanoamericana fue cada vez mas el resultado de un esfuerzo

organizado. A partir de las colecciones pioneras de Gallimard y la Unesco, dirigidas por

5L "Humanité, Le Monde, France-soir o Figaro, entre los diarios. Y revistas como Planéte, Esprit, Temps
Modernes, Europe, Cahiers libres et partisans, Cahiers du Communisme, Nouvelle Critique o Recherches
internationales a la lumiére du marxisme.

% Creados en 1952 y 1956 respectivamente como dependencias del Conseil National de Recherche Scientifique
(CNRS), organismo publico de investigacion anélogo al Conicet argentino. La organizacion de instituciones
dedicadas al intercambio entre Francia y América Latina habia tenido un nuevo impulso una vez finalizada la
segunda guerra mundial. A partir de la iniciativa del gobierno francés se fundaron también la Maison de
I'"Amérique Latine (1945), la Camara de comercio Francia-América Latina (1946), el Grupo parlamentario de
amistad Francia-América Latina (1947), y la Unién Latina (1954). Jacques Chonchol y Guy Martiniére, op. cit.
%7 A esto habria que agregar que Celso Furtado economista brasilero vinculado al desarrollo de 1a teoria de la
dependencia, se exilié en Francia después del golpe de Estado de 1964 y difundié sus trabajos sobre la dindmica
desarrollo-subdesarrollo en la Université de Paris durante mas de diez afios. J acques Leenhardt et Pierre Kalfon,,
op. cit.

* «Arte y sociedad: cinco argentinos de Paris”, n. 1, 1967, pp. 103-112; “Polyvalence de l'architecture coloniale
sud-américaine”, n.3-4, 1969, pp. 123-127. Chonchol y Martiniére afirman que la serie de arte v literatura se
discontinué en 1970, pero esto tuvo lugar en 1969 luego del cuarto numero.

PPierre Monbeig, “Editorial”, Cahiers des Amériques Latines n. 1, [1968]. Citado en Jacques Chonchol y Guy
Martiniére, op. cit., p. 165.
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Roger Caillois®, y de las ediciones de Pierre Seghers, otras editoriales francesas comenzaron
a publicar narrativa latinoamericana de manera sistematica®’. Del mismo modo, si desde
comienzos del siglo XX la comunidad hipanoamericana de Paris habia editado revistas
literarias y habia organizado actividades culturales y sociales diversas en asociacién con
algunos hispanistas franceses’, a partir de la posguerra las publicaciones periddicas francesas
incorporaron cronistas galos sobre las producciones culturales latinoamericanas®®. En este
sentido iba el relevamiento de ediciones extranjeras publicado por Arts et Loisirs en junio de
1966, que daba cuenta de las traducciones al francés de autores latinoamericanos como Jorge

Luis Borges, Julio Cortazar, Alejo Carpentier u Octavio Paz;

L’Amérique Latine, elle, prend une place de plus en plus importante dans la littérature
mondiale. Mexicains, Argentins, Brésiliens, Guatemaltéques, Haitiens, Cubains expriment
’aventure des pays en devenir, la prise de conscience d’une société qui se transforme, qui
tout en accedant 4 la civilisation moderne baigne encore dans un monde ol sont étroitement
melés les souvenirs de I’Espagne catholique et ceux des dieux précolombiens qu’évoque
Miguel Angel Asturias dans ses poémes de Claireveillé du printemps (Gallimard).>*

En efecto ~como muestra Molloy— si hasta 1962 los escritores mas traducidos habian
sido Borges, Asturias y Carpentier, a partir de entonces se agregaron Cortazar y Carlos
Fuentes y Gabriel Garcia Mérquez entre los naradores latinoamericanos mas conocidos en
Francia. En este sentido, el llamado boom de la literatura latinoamericana tuvo un epicentro

europeo en Paris®’,

% Invitado a dar conferencias por la revista Sur, Caillois se encontraba en Buenos Aires cuando estallé la
Segunda Guerra Mundial. Su estadia se prolongo seis afios hasta la finalizacién de la guerra. Sobre su estadia
portefia véase Gonzalo Aguilar y Mariano Siskind, “Viajeros culturales en la Argentina (1928-1942)”, en Maria
Teresa Gramuglio y Noé Jitrik (dir.), Historia critica de la literatura argentina 6. El imperio realista. Buenos
Aires, Emecé, 2002, pp. 367-391.

3 Sylvia Molloy, La diffusion de la littérature hispano-américaine en France au XXe siécle. Paris, Presse
Universitaire Frangaise, 1972.

32 Véase Paulette Patout, “La cultura latinoamericana en Paris entre 1910 y 19367, en 1899/1999. Vida, obra y
herencia de Miguel Angel Asturias. Paris, UNESCO, 1999, pp. 210-221.

* A aquéllos que ya habian demostrado iriterés por la literatura hispanoamericana, como Cahiers du Sud'y Les
Nouvelles Littéraires, se agregaron La Nouvelle Revue Frangaise, Les Temps Modernes, Europe, La Table
Ronde, Les Lettres Nouvelles, Esprit, Les Lettres Frangaises y Arts. Sylvia Molloy abunda informacién sobre la
publicacion de estudios especializados en literatura hispanoamericana producidos en Francia. Sylvia Molloy, op.
cit., p. 186.

* Claude Bonnefoy, “L’¢édition frangaise vous propose son tour du Monde”, Arts ef loisirs n. 40, 29/6/1966, pp.
8-16.

» Angel Rama sefiala que el fenémeno (ambiguo) del boom comenzé en México y Buenos Aires, se amplié
luego a Barcelona, San Juan de Puerto Rico y Caracas. Pero mis importante fue la atencién que se dio a las
traducciones en los Estados Unidos, Francia, Italia y mas tarde en Alemania Federal. Angel Rama, “El ‘Boom’
en perspectiva, en Mds alld del boom: literatura y mercado. Buenos Aires, Folios ediciones, 1984, pp. 51-110.
Claudia Gilman sefiala al poeta, traductor y catedratico Claude Couffon como uno de los difusores mas activos
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Buena parte de los intelectuales latinoamericanos residentes en la ciudad-luz
participaron en 1962 de la Exposition d’Art Latino-Américain & Paris que la Association
Latino-Américaine de Paris (creada ese mismo afio) organizé en el museo municipal de arte
moderno. Concebida como el primer panorama de la actividad artistica de la region en la
capital francesa y como un reconocimiento de la fuerza de atraccion de la ciudad-luz entre los
intelectuales latinoamericanos, esta muestra integré artes visuales, literatura y musica. La
seleccion de més de 130 artistas estaba signada por una mayoria de obras abstractas (tanto
cinéticas como informales), entre las cuales sobresalian tres figuras consagradas: Wifredo
Lam, Roberto Matta y Rufino Tamayo’’. Ademas de las reproducciones de obra, el catilogo
contenia traducciones al francés de textos de Julio Cortézar, Carlos Garcete, César Vallejo,
Vicente Huidobro, Gabriela Mistral, Jorge Giatan Duran, Manuel Bandeira, Miguel Angel
Asturias, Carlos Pellicer, Carlos Drummond de Andrade, Jorge Cabrera Andrade, Elvio
Romero, Damian Bayén, Pablo Neruda, Nicolds Guillén, Vinicius de Moraes, Juan Liscano,
Octavio Paz, César Fernandez Moreno, Mario Trejo, Augusto Lunel, Julio Llinas y Roberto
Fernandez Retamar.

En el marco de la exposicion se organizé un festival de poesia y musica latinoamericana
a mediados de septiembre de 1962. Una aficheta anunciaba la lectura de poemas por parte de
Elena Garré, Nicole Kessel, Sylvia Vidal, Rafael Gongalbo y Augusto Lunel; y conciertos de
musica folklérica a cargo de las agrupaciones Los Guaranies, Los Calchaquies y Los Incas
(esta ultima liderada por el argentino Jorge Milchberg). También se incorpor¢ al programa la
escucha de tres obras compuestas por otro argentino en el marco del Groupe de Recherches
Musicales de la Radio Télévision Frangaise (RTF), Edgardo Cant6n’’. La iniciativa en su
conjunto estuvo encabezada por el escritor y critico Jean-Clarence Lambert (que también
hizo la seleccion literaria del catdlogo) y un comité organizador integrado por Agustin

Cardenas, Carlos Cairoli, Peran Erminy, Rodolfo Krasno, Wifredo Lam, Silvano Lora,

de la literatura latinoamericana. Profesor de literatura espafiola e hispanoamericana en la Sorbona (Paris, IV),
donde se jubilo en 1991, Couffon comenz6 a divulgar desde 1945 la obra de Nicolas Guillén, Rafael Alberti y
Miguel Angel Asturias en revistas, suplementos culturales y periddicos de Paris y tradujo la mayor parte de las
obras de Garcia Mérquez, Asturias, Neruda, Mistral, Guillén, Galeano, Pizarnik, entre otros. A comienzos de
1968 fue invitado por Casa de las Américas a disertar en La Habana. Véase Claude Fell, “La revue Mundo
Nuevo, catalyseur du boom latino-américain”, Cahiers de I'UFR d’Etudes Ibérigques et Latino-américaines,
Publications de la Sorbonne Nouvelle, Paris, 1990.

35El catalogo incluy6 132 artistas, entre ellos Marta Minujin, Hervé Télemaque, Leon Ferrari, Jorge de La Vega,
Emesto Deira, Luis Felipe Noé, Cisero Dias, Eduardo Jonquiéres, Frans Krajceberg, Alberto Greco, Artur Piza,
Sergio Camargo, Luis Tomasello, Francisco Sobrino, Francisco Toledo, Julio Le Parc, Jesus Rafael Soto, Carlos
Cruz-Diez, Marta Boto y Gregorio Vardénega.

%7 Este grupo habia sido creado en 1958 por el compositor electroacustico Pierre Schaeffer. Dos afios mas tarde,
el GRM se uni6 al Service de la Recherche de la RTF y en 1975, se integré al Institut national de I'audiovisuel
(INA).
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Roberto Matta, Alicia Pefialba, Arhur Luis Piza, Oswaldo Vigas y Enrique Zafiartu®®. La
financiacién del evento dependi6 del esfuerzo de los propios artistas, ya que las embajadas de
Brasil, Cuba, México y Venezuela adhirieron en forma simbdlica.

Afios mas tarde, Marta Traba defini6 al conjunto de obras exhibidas en esa oportunidad
como “un popurri bastante desconsolador” que incluia buena cantidad de artistas interesantes
cuyas disimiles producciones resultaba dificil conciliar. Segiin Traba, la “desafortunada
introduccién” de Lambert publicada en el catilogo intentaba disimular la falta de criterio
estetico en la seleccion de materiales con una perogrullada: ““au sud du Rio Bravo’, hay
demasiadas, demasiadas cosas, aparte de las meramente folkléricas: ‘le volcan, le cyclone, le
feu solitaire, comme aussi le colobri et ’orchidée’’. Para Traba, el origen latinoamericano
no era suficiente para guionar exhibiciones sino que debian encontrarse cualidades plasticas
distintivas en el arte de la region. América Latina aparecia investida, o bien de unos efluvios
pintorescos, o bien de una carencia total de originalidad, t6picos traducidos por la prensa en
una serie de lugares comunes que Bayon recogié e intenté desmontar. Como vimos en el
capitulo 2, el critico respondi6 a la repetida idea de que una influencia excesiva de la pintura
europea le habria impedido una evolucioén propia a la latinoamericana, argumentando que,
para el caso, la Escuela de Paris tampoco habia tenido tal evolucién propia pues habia
recibido aportes extranjeros fundamentales. Esos aportes incluian, ademés de figuras
centrales de comienzos del siglo XX como Mondrian o Picasso, a los de artistas llegados
pocos afios antes desde diversos puntos de Latinoamérica.

Jean-Clarence Lambert (1930), el autor de la introduccién que Traba mencionaba, habia
animado la creacion de la Association Latino-Américaine de Paris en 1962. Este escritor,
traductor y critico de arte dice haberse apasionado por la cultura latinoamericana a través de
Octavio Paz, a quien conocié cuando tenia 20 afios*’. Lambert profundizé su conocimiento de
la regién por medio de viajes a México, Brasil, Perii y Venezuela, asi como mediante su
trabajo de traduccion al francés de la obra de Paz y otros poetas, y por haber participado de la
seleccion de artistas para la Biennale des Jeunes Artistes en 1961, 1963 y 1965. Desde su

3 Las cartas enviadas para la ocasién tenian un membrete con esta informacion. Lambert figura como délégué
général. Alli se invitaba a participar con 2 o 3 pinturas, 4 esculturas de cualquier tamafio, o 3 o 4 dibujos o
grabados; también se aclaraba que los los gastos de colgado, catalogo y publicidad quedaban a cargo de los
artistas. Archivos MAMVP.

3 Marta Traba, Dos décadas vulnerables en las artes pldsticas latinoamericanas 1950-1970. México, Siglo
XXI, 1973, p. 53. Lambert era el redactor en jefe de la revista Opus International (aparecida abril 1967) yenel
octavo numero de la revista Traba figura como corresponsal desde Colombia (tarea quedesarrollé hasta 1994).

% Ademas de poeta y traductor, en los afios *70 Lambert era parte del Syndicat professionnel des critiques d’art
y de la Section frangaise de I'Assotiation internationale des critiques d'art. Sobre el vinculo con Paz, Véase
Octavio Paz, Jardines errantes. Cartas a Jean Clarence Lambert 1952-1992. Barcelona, Seix Barral, 2008.
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Optica, durante los afios *50 Paris habia sido una capital de América Latina pues alli habian

recalado innumerables artistas e intelectuales

que se sentian muchas veces infelices en sus propias patrias por razones politicas u otras, y
que evitaban la Espafia oscurantista de Franco, y participaban con toda naturalidad de la vida
artistica y cultural parisina, como los italianos, los americanos, los escandinavos, etc. ‘Ubi
bene, ib“il patria’ [Donde se esta bien, alli estd la patria]: Paris fue una segunda patria para
muchos™,

Lambert coincide en que la presencia latinoamericana se afirmé en todos los dominios
culturales en el curso de los afios *60. Recuerda haber articulado él mismo algunas obras en

colaboracion con artistas que formaron parte de ese fenémeno: Domaine Poétique, con Le
42,
"

Parc e Yvaral™; un espectaculo montado en conjunto con el escultor Rodolfo Krasno y la

bailarina Graciela Martinez; y una suerte de instalacion titulada Le labo-rinthe y presentada
con el GRAV en Paris y en Tokyo. Krasno (1926-1982, nacido Krasnopolsky), el artista con
el que Lambert mas colaboré (realizaron /ibrobjetos sonoros de poesia), también formaba
parte del comité de organizacion de la exhibicion de artistas latinoamericanos de 1962. Esa
exposicion —refuerza Lambert— naci6 en ese contexto de esta “complicidad prodhctiva”“.
Desde su ¢ptica, 1962 fue un afio importante: la exhibicién coincidi6 con el nacimiento del
castrismo y la politizacion de gran cantidad de artistas que “fueron siempre bienvenidos en
Opus International’™, 1a revista que cre6 en 1967 junto con Georges Fall, Alain Jouffroy,

Geérald Gassiot-Talabot, Raoul-Jean Moulin y Jean-Jacques Lévéque.

La gran reunién del verano de 1962 pudo haber hecho creer que existia una solidaridad
continental latinoamericana: durante los tres meses que duré la exposicion fue como si la
utopia de Bolivar y el suefio de Marti tuvieran siibita confirmacién. [...] (Como ser
latinoamericano cuando ya no se esta satisfecho con la imitacién de modelos extranjeros?
¢Como conjugar todos los datos de ese universo tan complejo: superabundancia étnica,
tradiciones oscuras, culturas impuestas, imponente escenario natural?... Problema vital —
aifadia [en el texto del catilogo]- con el que debe enfrentarse todo artista latinoamericano. Y
lo que estos artistas buscan en el Paris cosmopolita de hoy ;no son acaso los medios que
hagan posible este enfrentamiento? En efecto, quedaron atrés para siempre los tiempos de
renuncia y desesperacién (Vallejo: Moriré en Paris, un dia de aguacero). Aun para quienes
residen en Paris la mayor parte del tiempo, esta ciudad no es ya un simple lugar de exilio (o
de refugio), otro mundo separado de su mundo original. Hoy es maés facil hacer viajes... Y

*! Entrevista de la autora a Jean-Clarence Lamert 20/5/2008.

“2 Lambert presentd Domaine Pétique en la Galerie du Fleuve y el American Center de Paris en 1962 y al afio
siguiente otra vez en el American Center y en la Maison de "Amérique Latine.

* Entrevista a Jean Clarence Lamert, ya citada. Le labo-rinthe no figura en las cronologias de la actividad del
GRAV ni de Le Parc. Lambert se refiere a la idea de Labo-sinthe en relacién con la actitud cientifica de los
artistas del GRAV. Jean-Clarence Lambert, Dépassement de 1’art. Paris, Anthropos, 1974, pp. 10-15.

* Entrevista a Jean-Clarence Lamert, ya citada.
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hay en el diario Le Monde una pégina cotidiana que, segin suele decirse, es la mejor prueba
de la existencia de América Latina (la inica prueba, afirman algunos malos bromistas). Se
trata, en todo caso, de un buen 6rgano de comunicacion, con informaciones de las que no
forzosamente se enterarian los latinoamericanos si permanecieran en sus paises de origen.*’

Tal como se ha mencionado en el primer capitulo, en 1965 esta asociacién de
intelectuales latinoamericanos de Paris organiz6 otra exhibicion similar también en el Musée
d’Art Moderne de la Ville de Paris. Ese afio conté con 132 artistas y 400 obras. La
financiacion de los gastos de catdlogo, publicidad y montaje provino otra vez de los mismos
participantes. Segun informaba el artista ecuatoriano Luis Molinari Flores, Malraux habia
prometido encabezar el comité de honor pero luego se habia excusado por medio uno de sus
consejeros argumentando que, de aceptar, se hubiera visto obligado a una actitud similar
frente a cualquier solicitud por parte de paises que no estaban tan cerca de Francia como los
de América Latina*®. Por esa razon, ¢l Ministerio de cultura francés estuvo representado por
otros dos funcionarios: Gaetan Picon (Director general de Artes y Letras) y Jean Cassou
(conservador del Museo Nacional de Arte Moderno). Esta segunda edicion del panorama de
los artistas latinoamericanos radicados en Francia volvia a incorporar a Matta, Lam y
Tamayo y los artistas que practicaban distintas variantes de la abstraccion. Pero ademas habia
una presencia mas numerosa de exponentes de las nuevas figuraciones como Antonio Segui,
Lea Lublin, Marcos Varnansky o Pedro Moreno, entre los cuales Raoul-Jean Moulin y
Michel Troche destacaban a Antonio Berni como “revelador de esta nueva imagineria™’.

En 1968 se planeaba una nueva edicion fagocitadora de la exposicion, esta vez como Art
Latino-américain a Paris. Pero ante el desencadenamiento de los conflictos del mayo
francés, el 10 de mayo el comité de organizacion dirigié una carta a los participantes para
convocarlos a una asamblea general €l 13 de mayo en el Musée d’Art Moderne de la Ville de

Paris. Seguin el reglamento, la exhibicién iba a inaugurabarse el 28 de junio*®. El objetivo

% Jean-Clarence Lambert, “El arte latinoamericano en Paris”, Plural vol II n. 24, septiembre 1973, pp. 39-40.

% .. Molinari Flores, “Carta de Paris. Exposicion de latinoamericanos”, Caballete n. 27 agosto 1965, p. 2.
Denys Chevalier figura esta vez como “délégué Général du Salon des Artistes Latino-américains”. Molinari
Flores habia nacido en Guayaquil en 1929 y habia residido en Buenos Aires entre 1951 y 1960. Luego partié a
Paris con una beca, donde consolidé su trabajo alrededor de la abstracciéon geométrica. En 1967, en Ecuador
junto a artistas como Enrique Tébara integro el grupo Vanguardia Artistica Nacional (VAN). Américo Castilla y
Ricardo Martin Crosa (coord.) Panorama Benson & Hedges de la Nueva Pintura Latinoamericana. Buenos
Aires, MNBA, 1980.

“™E| arte latinoamericano”, Hoy en la cultura [agosto] 1965, s/p. Traduccion parcial de una conversacion sobre
la exhibicion sostenida entre Raoul Jean Moulin et Michel Troche y publicada en Les Lettres Frangaises en el
mes de julio.

*® “Exposition Artistes Latino-Américains de Paris. 28 juin — 24 juilliet 1968. Invitation- Réglement”, 2 pp
mecanografiadas. Archivo Le Parc.
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planteado para la asamblea era “la definicion de la orientacidn de la exposicién en el contexto
del conjunto de problemas de los pueblos latinoamericanos, y el establecimiento de los
programas que complementaran esta manifestacion™’. El dia elegido para esta reunion fue
también ¢l de la asamblea de artistas en la Sorbona que termind con la toma del atelier de
litografia de la Ecole Nationale de Beaux Arts. En este contexto, es probable que la
exposicion de artistas latinoamericanos de Paris haya quedado sin efecto™, Pero la iniciativa
se reformuld. Si los artistas e intelectuales latinoamericanos se nucleaban a partir de su
procedencia con independencia de las afinidades estéticas, hacia fines de los afios *60 esa

suerte de fraternidad tomo un tono militante.

2. Amérique Latine Non Oficielle o Paris como lugar para la contrainformacion

Le Parc relata que por invitacion de un critico de arte al que no identifica’!, un grupo

reducido se reuni6 en novit?mbre de 1968.

La idea era discutir la posibilidad de organizar una exposicién de artistas latinoamericanos en
el museo de arte moderno (A.R.C.) sobre temas politicos. Rapidamente, la conversacién se
bifurcé sobre la bisqueda de otras posibilidades que irian mas alla que la simple presentacion
de obras de caracter individual, ain si su tema era politico. Los participantes de esta reunién
habian presentido la posibilidad de realizar una experiencia colectiva, que trataria lo mas
objetivamente posible la realidad latinoamericana. Por motivos que le son propios, el ARC no
dio cabida a nuestra propuesta. >

* Carta dirigida a los “Chers collégues” por el Comité de organizacién (Gerardo Chévez, Antonio Dias,
Leonardo Delfino, Silvano Lora, Artur-Luiz Piza, Gina Pellom y Denys Chevalier como délégué général)
10/5/1968, sin firmar. Archivo Le Parc.

% En los curriculum vitae de Marta Boto y de Vardanega figura un “Salon Latinoamericano, Paris” de 1968 pero
éste no aparece en las biografias de Le Parc (el artista no lo recuerda) y tampoco hemos encontrado
documentacion al respecto en los archivos del Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris. Boto-Varddnega.
Caracas, Estudio Actual, 1969. Martha Boto. Paris, Denise René, 11 février — 20 mars 1969.

*! Probablemente se trat6 de Denys Chevalier, el ultimo délégué de la exposicion de artistas latinoamericanos.

%2 Julio Le Parc, “L’Amérique Latine non oficielle” (junio 1970), en Julio Le Parc. Milan, Edizioni d’Arte
Severgnini, 1995, p. 322. Le Parc conserva el texto mecanografiado. El museo tampoco acogi6 en 1970 al Salon
de la Jeune Peinture a pesar de que habia sido su sede habitual. Los integrantes del grupo interpretaron esto en
funcién de que el salén de 1969 habia tenido como tema Police et Culture, y habia asegurado para la Jeune
Peinture “una soélida reputacién de terrorista”. Frangois Parent y Raymond Perrot, Le salon de la Jeune
Peinture. Une histoire 1950-1983. Paris, Montreuil, 1983, p. 116. El ministerio de cultura les asigné un
subsuelo del Pavillon Baltard en Les Halles (la zona donde luego se construyé el Centre Georges Pompidou).
Zofia Lipeka, Histoire du Salon de la Jeune Peinture 1950-1972. Thése de Troisiéme cycle d’Histoire de I’Art,
Université de Paris I, 1983, mimeo.
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Amérique Latine non-officielle no tuvo espacio dentro del circuito de las artes visuales.
Una primera alternativa al ARC fue el museo de Saint Denis, un suburbio industrial de Paris
con una administraciéon comunista continuada desde la Liberacion’>. Pero, segtin recuerda Le
Parc, las autoridades del municipio temieron que los contenidos politicos de la exhibicién no
concidieran con los suyos. El colectivo anénimo de artistas mont6 la exhibicion del 20 al 30
de abril de 1970 en el teatro de la Cité Universitaire, el predio ubicado en el extremo sur de
la capital francesa que reune diversas residencias para estudiantes universitarios (incluida la
Maison de 1'Argentine que mencionamos en el capitulo 4)**. Sobrellevando algunas
“deserciones” —tal como las llamé Le Parc—, el grupo mantuvo el anonimato. Para los
miembros de este colectivo, la firma habria desviado la atencién del objetivo central:
“sensibilizar sobre los problemas latinoamericanos y suscitar la colaboracion activa™’. La
cuestion de la produccién sin identificacion de los autores seguia la linea del Atelier
Populaire 'y, como veremos mas adelante, parece haber provocado tensiones similares.
Amérique Latine non-officielle fue una nueva versién de las exposiciones de artistas
latinoamericanos, una re-edicién colectiva y engagée en la que pudieron participar “todos los
artistas residentes en Paris que estuvieran de acuerdo con el tema y las modalidades
elegidas™.

La exhibicién consisti6 en un recorrido articulado mediante iméagenes en diversos
soportes (carteles, fotografias, pintura, etc.), textos escritos y audiovisuales. Entre paneles
con escenas sangrientas, caricaturas politicas y siluetas del Che Guevara recortadas en cartén,
el espectador era orientado hacia la “desmitificacion” de América Latina. La exposicién
pretendia dejar en claro que Latinoamérica no era su imagen exdtica y turistica, sino también
la tierra de e/ guerrillero, de la intervencién militar y la tortura, y del “imperialismo yankee”.
En palabras de Le Parc, era “una exposicién para denunciar la situacién social en América
Latina. Se mostraban las luchas que se hacian, se informaba, se despertaba entre los franceses
una cierta simpatia mas activa®’. Las fotografias que conserva este artista muestran que la

exhibicién ocupé una gran superficie en el edificio central de la ciudad universitaria (Le Parc

%3 Este museo posee en su coleccion una pintura de Berni donada hacia 1949, cuya iconografia esta imbuida de
la agenda politica del comunismo del momento. Véase Isabel Plante, “La forre Eiffel en La Pampa o los
impactos de Paris” (2005), en Cristina Rossi (coord.), Antonio Berni. Lecturas en tiempo presente. Buenos
Aires, Eudeba — Universidad Tres de Febrero, en prensa.

>* En ese teatro se presentd en 1971 la puesta en escena de Jorge Lavelli de una de las obras de tratro de Copi,
L'Homosexuel ou la Difficulté de s'exprimer.

53 Julio Le Parc, “L’ Amérique Latine non oficielle”, art. cit.

56 Idem.

*7 Entrevista a Le Parc de Mathieu Alain y Jean-Paul Giubergia, [c. 1973], 7 pp. dactilografiadas. Archivo Le
Parc.
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habla de 1000 metros cuatrados) y contaba con secciones organizadas alrededor de diversos
temas. Uno de ellos utilizaba el mapa de Latinoamérica, banderas de los diveros paises y
motivos “tipicos” como el perico, sombreros mexicanos o la figura de Carlos Gardel, junto
con abundante informacion sobre los movimientos emancipacipatorios, los focos guerrilleros
y los regimenes militares de la region. [IL 4, 5] Michel Troche transcribié uno de esos textos

en el libro editado para la retrospectiva francesa de Antonio Berni de 1971:

América Latina: 21.173.000 km2. 16% de las tierras del mundo. Las mayores reservas
forestales del globo. 3 veces mas de tierras cultivables que en Asia. 16% de las reservas de
estafio, zinc, plomo del mundo capitalista, 20% del manganeso [...], 12% del petroleo.
230.000.000 de almas, 100 millones de analfabetos. 100 millones que sufren enfermedades
endémicas. De 1960 a 1965, los Estados Unidos invirtieron en América Latina 3800 millones
de dolares, retornando 11.300 millones. Por cada mil délares que se nos quita, se nos deja un
muerto:sgste es el precio del imperialismo. Mil délares por cadaver y cuatro cadaveres por
minuto.

La seccion “las luchas populares” exhibia paneles con imagenes y textos titulados
“manifestaciones en las calles”, “manifestaciones campesinas”, “lucha armada” u “ocupacion
de fabricas”. En otro sector se disponian retratos (tomados de una iconografia canonica) de
ciertos héroes de la independencia latinoamericana: Simén Bolivar, José de San Martin, José
Marti, Emiliano Zapata y el Tiradentes (Joaquin José da Silva Xavier). Una sala alargada de
grandes dimensiones estaba atravesada de lado a lado, a 1a altura del techo, por una serie de
pasacalles inscriptos con consignas como “las armas estdn en la conciencia de la
Revolucion”, “el unico didlogo posible con el imperialismo es armarse” y “tortura”, todos en
francés y letras de imprenta mayusculas. (1. 6, 7, 8]

La tortura fue uno de los temas latinoamericanos privilegiados. En Brasil, el Acto
Institucional niimero 5 de fines de 1968 habia inaugurado el periodo més violento de la
dictadura brasilefia. Durante el mandato de Emilio Garrastazu Medici entre 1969 y 1974, se
institucionalizaron la tortura, la jubilacién anticipada de profesores universitarios, la
persecucion politica y la censura®. En Argentina, el estallido popular de mayo de 1969,
conocido como el Cordobazo, habia precipitado un proceso de radicalizacién politica

marcado por el crecimiento de las diversas izquierdas y de los grupos revolucionarios

5% Transcripto por Troche en “Antonio Berni. Artista pintor”, Michel Troche y Gérald Gassiot-Talabot, Berni.
Paris, BibliOPUS-Editions George Fall, 1971, p. 19.

% Manuel Eduardo Gongora Mera, “Evolucion funcional de la tortura en Brasil: la impunidad como factor
determinante de su persistencia en la democracia”, abril 2008, :
http://'www.menschenrechte.org/beitracge/lateinamerika/Torturabrasil. htm#uno
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armados, junto con el surgimiento de un sindicalsimo ‘clasista’®®. El Compromiso mas
general de grupos profesionales y universitarios, jovenes y de clase media con movimientos
de protesta y politicas de cambio social, y esta radicalizacién de la izquierda estuvieron
acompafiados por un endurecimiento de la ideologia de la “lucha antisubversiva” en el seno
de las Fuerzas Armadas desde mediados de los sesenta. La escalada judicial lleg6 a su punto
culminante luego del secuestro y asesinato del General Pedro Eugenio Aramburu por la
agrupacion Montoneros en mayo de 1970 (un mes mis tarde que Amérique Latine tuviera
lugar). A partir de alli se introdujo una severa legislacién penal que incluia la pena de muerte
por fusilamiento®’. Tras la caida de Ongania, a comienzos de junio, el accionar de los grupos
guerrilleros fue en aumento, al igual que la represion.

Los artistas involucrados en la exhibicion parisina pretendian difundir la situacién
acuciante en Sudamérica y apoyar la lucha armada con algunos recursos que la Jeune
Peinture venia utilizando. Entre los contactos fotograficos del archivo Le Parc, algunos
muestran el uso de pasacalles similares, carteles que se cuelgan de lado a lado de las calles
con anuncios de campafias politicas o gremiales, adosados al muro exterior de un edificio:
“El poder apoya a la bienal. La bienal apoya al poder”. Posiblemente se trata de Octobre 69
Manifestation au service du peuple, una suerte de anti-Biennale des Jeunes Artistes
organizada en 1969 por algunos miembros de la Jeune Peinture en la Cité Universitaire, que
tuvo un tono de denuncia similar al de Amérique Latine Non-Officielle. [11. 9)

Otra de las fotografias de esta muestra ofrece una vista parcial de un panel con varios
carteles adheridos. Es viable que se trate de uno de los médulos que Le Parc listaba para la
exposicion: un “taller de proposiciones de temas y slogans para afiches™?. Uno de esos
carteles presenta rostros iconicos como el del Che Guevara yuxtapuestos con la imagen
fotogréfica de un bebé desnutrido, y lleva escrito en castellano “América Latina no oficial”.
En el otro extremo se ve una parte de la cubierta del dossier Non & la Biennale de Sao Paulo
(Il 10, 111, que reunid en Paris proclamas relativas al boicot a la Bienal de San Pablo de 1969:
el dibujo de un mapa de Latinoamérica ahorcado por una gran mano que lleva en la manga
los motivos de la bandera norteamericana: franjas horizontales y estrellas. Al lado se

disponen algunos de los carteles presentados en Malvenido Rockefeller, la exhibicion

 Marina Franco, El exilio....op. cit., p.36

* Entre 1966 y 1972 se aprobaron més de 20 leyes y decretos de caracter represivo, desde la prohibicién de
distribuir por correo propaganda comunista hasta la “expulsion de extranjeros indeseables”. César Seveso,
“Escuelas de militancia: la experiencia de los presos politicos en Argentina, 1955-1972”, 4 Contracorriente vol.
6, n. 3, Spring 2009, 137-165. www.ncsu.edu/project/acontracorriente

%2 Julio Le Parc, “L’ Amérique Latine non oficielle”, art. cit.
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realizada en la SAAP a fines de junio de 1969 que reuni6 carteles realizados por unos 60
artistas en respuesta a la visita portefia de Nelson Rockefeller, gobernador del estado de
Nueva York enviado en “misién presidencial” por Richard Nixon®.

Esos ultimos afiches probablemente llegaron a Paris por medio de Leon Ferrari y
Eduardo Jonquieres. En una carta de febrero de 1970, Ferrari le enviaba a Jonquieres un
listado de las manifestaciones de “arte politico” que se habian realizado en Buenos Aires en
esos afios: Homenaje al Vietnam (1966, Van Riel): “Alli se reunieron por primera vez los
pintores de izquierda en funcion de sus ideas politicas y dejando a un lado las enconadas y
tradicionales rivalidades: Castagnino estaba al lado de Marta Minujin, el Di Tella junto a los
Espartaco™; Homenaje a Latinoamérica (noviembre de 1967, SAAP): “35 pintores con
cuadros de 1 x 1, representando todos la cara del Che. [...] Entiendo que fotos de esta
muestra se enviaron a Carpani que estd en Europa™; Tucumdn Arde (noviembre de 1968,
CGTA Rosario y Buenos Aires). Los materiales exhibidos en esa ocasion tal vez estaban en
manos de Rubén Naranjo —explicaba Ferrari- y le recomendaba escribirle a Juan Pablo
Renzi, para lo cual le facilitaba la direccién del artista rosarino; por wltimo, Ferrari
mencionaba Malvenido Rockefeller como “una suerte de ensayo de publicidad revolucionaria.
Todos afiches del mismo tamafio. Esta muestra te la podria mandar casi entera pero no sé
como. Si ustedes tienen medios para llevarla via UNESCO, UN, o cualquier organizacion de
este tipo, yo me puedo ocupar de rejuntar de nuevo los afiches 0 una buena parte de ellos™’,

Radicado en Paris desde 1959, ademas de pintar y escribir poesia Jonquieres trabajé
hasta 1974 en un programa de formacion de maestros en Latinoamérica patrocinado por la
Unesco. Segun afirma su esposa —la grabadora Maria Rocchi~, Jonquieres viajaba mucho por
trabajo y su casa “era la embajada en Paris™®. Ferrari deseaba colaborar con su amigo, pero
no le entusiasmaba demasiado este proyecto. No tanto por el tema o el encuadre politico de la
exposicion, que tenia puntos en comin con las iniciativas que ¢l mismo listaba, sino por el

lugar.

% El viaje de Rockefeller desato protestas y actos de represién en varios de los paises de Latinoamérca que
visitd. Los afiches de la fotografia que incoporamos no coinciden con los reproducidos en Alberto Giudici
(cur.), Arte y politica en los '60. Buenos Aires, Salas Nacionales de Exposicion- Palais de Glace, 2002.
Tampoco con aquel que produjo Leon Ferrari, reproducido en Andrea Giunta (cur.), Leén Ferrari. Buenos
Aires, Centro Cultural Recoleta -Malba, 2005.
:: Carta de Le6n Ferrari a Eduardo Jonquiéres 16/2/1970. Archivo Jonquieres.

Idem.
% En Buenos Aires, antes de estudiar en la Escuela Nacional de Bellas Artes, Joquieres (1918- 2000) habia sido
compafiero de Cortazar en la escuela secundaria. Antes de partir a Francia trabajaba en el consulado francés y
como era pintor se ocupaba de seleccionar artistas para las becas de la embajada. Entrevista de la autora con
Maria Rocchi, 19/7/2004. Aldo Pellegrini, Artistas abstractos argentinos. Paris-Buenos Aires, Cercle d'art,
1956.
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Te confieso que veo esa proxima muestra en Europa como si fuera una mesa servida para la
‘gran cultura’ fagocitadora de todo y responsable en buena medida de las cosas que se
pretenden denunciar. No me refiero tanto a las cosas que nosotros hicimos, pues también las
hicimos con una buena carga y motivacién ‘culturosa’, sino a las sufridas peleas de la
guerrilla rural o urbana y a las anénimas luchas de los militantes politicos y gremiales. Veo la
sangre y las angustias de esa gente luchando en el subdesarrollo tomadas ahora como materia
prima para adornar la Cultura. Pero la cultura de arriba, aliada de los enemigos, la
provocadora de la mentalidad extranjera que caracteriza a muchos de nosotros, la de la
musica concreta y de todos los modelos artisticos que aqui seguimos a pie juntillas y que solo
entendemos nosotros en comunion culta con la elite, pero de la que nada entiende el
campesino o el guerrillero americano que lucha por su tierra. Parecen tan boludas estas
palabras que te escribo pero es una realidad: Nosotros fabricamos cultura para nuestros
enemigos ideologicos. Y ellos fagocitan todo: los cuadros lindos y también los cuadros
denuncia. Sobre todo en Paris donde todo puede mostrarse. Ya veras las criticas a esa

. muestra: los criticos més reaccionarios aceptar4n con benevolencia el ataque a sus ideas y se
pondra’m6 2 decir huevadas sobre la estética y todo eso. Uno no sabe realmente qué puede
hacerse.

Ferrari participaba tanto del anti-intelectualismo y el anti-europeismo de buena parte de
los allegados a la Nueva Izquierda, como de los problemas que estas posiciones les
planteaban a los artistas. Desde la 6ptica de Ferrari, la capital francesa era como la tienda de
los posters a la que se refieria Casullo: todo se exhibia y, de algiin modo, se analogaba. Tal
como ironizaba Casullo, ni el retrato del “marmota de Ongania” hubiera desentonado. En
efecto, aunque el gobierno francés habia sido capaz de expulsar a artistas extranjeros
“revoltosos” como Demarco y Le Parc, los materiales que tenian una circulacion clandestina
0 muy limitada en la Argentina podian exhibirse sin mayores restricciones en Francia. Y del
mismo modo que Ferrari se preguntaba acerca de las posibilidades de contribuir a procesos
sociales que no se limitaran al medio cultural, artistas como Jonquieres o Le Parc buscaron
modos de denunciar el subdesarrollo latinoamericano, sin abandonar el lugar ganado dentro
de la capital de la Repiblica de las Artes. El boicot a instituciones culturales como las
bienales y la organizacion de Amérique Latine Non-Officielle por fuera de esas instituciones,

fueron algunas de las actividades llevadas adelante®®,

57 Carta de Leén Ferrari a Eduardo Jonquicres, ya citada.

6% Ademas de sumarse al boycott a la Bienal de San Pablo de 1969, Le Parc participd de protestas relativas a la
Biennale des Jeunes Artistes y otras actividades de la Jeune Peinture. En 1970, en ocasién de la Bienal de
Medellin, firmé con L. Caballero y Carlos Colombino un llamado a dar a la participacion de los artistas “un
caracter de homeaje a Camilo Torres, el Che Guevara, a los campesinos, obreros, profesionales y estudiantes
caidos en la lucha de liberacion de los pueblos latinoamericanos”. Le Parc, Caballero, Colombiano, proclama
sin titulo, Medellin, 1/5/1970. 1 p. mecanografiada. Archivo Le Parc.
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En este sentido, critica institucional y denuncia social se enlazaron. La urgencia de las
luchas anti-imperialistas Ilamaba a una reconsideracién de los espacios de la cultura en tanto
incontaminados. La pretensién de que se mantuvieran “puros” era una imposicion oficial que
no merecia ser respetada (los reglamentos de la ultima Biennale des Jeunes Artistes habia
incorporado cldusulas que atribuian a las autoridades el derecho de controlar los contenidos
de las obras a exhibir). En la l6gica activista de los artistas ligados a la Jeune Peinture (entre
quienes estaba Le Parc) y otras agrupaciones partidarias de una figuracién critica como la
Coopérative des Malassis, esos espacios debian ser tomados del mismo modo que lo habia
sido el taller de litografia de la Ecole Nationale des Beaux Arts para montar el Atelier
Populaire.

Amérique-Latine Non-Officielle fue extranjera en varios sentidos. Una exposicion
organizada por artistas pero ajena al campo artistico, realizada en Paris pero dedicada a temas
foraneos sobre los cuales habian aportado informacién “grupos que viven dia a dia la lucha

del pueblo para liberarse del neo-colonialismo’™®

. Ademds, en el contexto de la muestra se
pusieron en circulacién materiales llegados desde el exterior, producciones visuales cuya
exhibicion estaba vedada en su lugar de origen. Asi como pudieron verse afiches de
Malvenido Rockefeller también se proyecté La hora de los hornos (1968), el documental
dirigido por Pino Solanas y guionado en colaboracién con Octavio Getino que habia sido
exhibido en Tucumdn Arde’. Segin indicaba otro cineasta —Pablo Szir- a un amigo que vivia

en Paris, esa copia del film estaba en manos de Le Parc.

En la exposicion latinoamericana esa, la de Le Parc, estaba la pelicula argentina que ustedes
vieron una noche en el primer piso del negocio. Si no me equivoco ese material quedo6 en
poder del mismo Le Parc. Si ustedes creen que algin grupo de argentinos que haya por alli
puede interesarles verla, pidansela a préstamo a Le Parc de parte de Octavio Getino, Creo que
no va a tener inconveniente en prestarla.’’

 Julio Le Parc, “L’ Amérique Latine non oficielle”, art. cit.

™ Solanas cuenta que para realizar este primer largometraje con su productora de cine publicitario debié ser muy
prudente, y que para terminar la edicién se llevd mas de 200 latas de material filmico 2 Roma. Pino Solanas,
“Carta a los espectadores en ocasion del reestreno en mayo de 1989”, en
www.pinosolanas.com/la_hora_info.htm. La pelicula obtuvo ese mismo afio el Gran Premio de la Critica en la
Mostra Internazionale del Cinema Nuovo, Pesaro, 1968. Sobre la circulacién del film, véase Mariano Mestman
(comp.), “Dossier: A 40 afios de La hora de los hornos”, en Sociedad, n. 27, Facultad de Ciencias Sociales /
UBA - Prometeo, primavera 2008, pp. 27-79.

"'Carta Pablo Szir a Jorge O. Marticorena 23/5/1970. Mi gratitud a Sandra Szir por este documento.
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Posiblemente fueron mas los films provenientes de Buenos Aires que se proyectaron en
Amérique Latine Non-Officielle. En una carta de marzo de 1970, Le Parc mencionaba una
lista de peliculas que Getino habia recomendado. El artista radicado en Paris informaba que a
partir de ese listado habian seleccionado los Cineinformes de la CGTA, noticieros
cinematograficos realizados por el grupo Cine Liberacién (Getino, Gerardo Vallgjo y
Nemesio Juarez) entre fines de 1968 y comienzos de 1969, y Argentina, mayo de 1969: los
caminos de la liberacion (1969), constituida por una serie de cortos dirigidos, guionados,
producidos y montados por Nemesio Juarez, Enrique Juarez, Humberto Rios, Octavio
Getino, Pino Solanas, Jorge Martin, Eliseo Subiela, Pablo Szir, Rodolfo Kuhn y Jorge
Cedron. En su carta, Le Parc solicitaba que vieran el modo de mandar a Francia los films y se
referia a un envio de 1500 francos destinados a costear el subtitulado de las peliculas;
lamentaba que no alcanzara para la totalidad de la traduccion pero preveia la posibilidad de
conseguir el resto del dinero’>.

Las reacciones neutralizadoras de la critica frente a Amérique Latine Non-Oficielle que
Ferrari vaticinaba no parecen haber tenido lugar. En verdad, la prensa especializada no se
ocupd de esta exhibicion inclasificable. La excepcion fue Opus Internacional, que publicé en
junio de 1970 un reportaje fotografico de la muestra”. (1. 12] Sin la apoyatura de texto escrito
alguno (salvo por la informacién minima sobre el lugar y las fechas), las fotos de esa doble
pagina dejaban adivinar la narratividad de las piezas que conformaban la muestra y ponian a
la vista la copiosa cantidad de textos inscriptos sobre miultiples siluetas del Che Guevara
recortadas en cartén. La falta de anclaje escrito en la revista parece un recurso orientado a
que esas imagenes llevaran a los lectores a pensar sobre la situacion de América Latina sin la
mediacién de un discurso critico, en la linea que animé la critica a Robho analizada en el
capitulo 4.

Opus International reprodujo un dibujo que podria atribuirse a Le Parc’*:

caricaturizados, un militar y un burgués se dan la mano; por detras, la figura del Tio Sam (la

7 Carta de Le Parc a Antonio 19/3/1970. Archivo Le Parc. Tal vez se trate de Antonio Segui, pues al menos en
enero de ese afio se encontraba en Buenos Aires.

7 « Amérique Latine non- officielle”, Opus International n. 18, juin 1970, pp. 54-55.

"La caricatura es similar a las de una historieta publicada por el artista afios mas tarde. Cfr. con Julio Le Parc,
Historieta. Paris, Editions Joca Seria, 1997. Segin el artista, los origenes de esta historieta se remontan a los
afios ‘50, cuando junto con un grupo de estudiantes de Bellas Artes editaron un boletin ilustrado con dibujos
humoristicos para difundir sus criticas a la ensefianza artistica. Si bien consideramos que la atribucion propuesta
no es azarosa, es importante dar cuenta de que Le Parc no confirmo que esa caricatura fuera de su autoria del
mismo modo que tampoco lo hizo en el caso de los afiches del Atelier Populaire.
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personificacion de los Estados Unidos y mas especificamente de su gobierno’”) secundado
por un gorila de gran tamafio los manipula como a titeres. [1i. 13] Una leyenda escrita sobre
una suerte de tarima ubicada debajo de la imagen, refuerza el sentido: “el imperialismo, los
militares, la burguesia. Alli estan los ingredientes que dan un buen gobierno ‘gorila’. Es asi
que el saqueo y la represion se entienden en América Latina”. El requisito de la eficacia para
transmitir contenidos especificos explica que, mientras continuaba el desarrollo de su obra
cinética, Le Parc retomara sus habilidades de dibujante y el género de la caricatura politica
que habia desplegado en Buenos Aires cuando estudiaba en la Escuela de Bellas Artes.

La oposicién entre lo local y lo universal constituye —segtin Ticio Escobar— la principal
consecuencia de “la gran aporia moderna” en los 4mbitos del arte latinoamericano’®. La
tension entre estos dos polos (aquel marcado por la historia y el definido por la autonomia del
arte) llegd a su maxima tirantez durante los afios *60 y presentd un matiz especifico en la
actividad de Le Parc: sus busquedas cinéticas corrieron paralelas a su produccion de
imagenes y exposiciones de denuncia. El altercado con Soto en ocasion de la exhibicién de
1969 en la galeria Denise René, que mencionamos en el capitulo 4, muestra cémo el circuito
artistico en el que Le Parc participaba con soltura no toleraba sus piezas ‘de protesta’,
aquellas en las que lo local tenia preeminencia por sobre lo universal. Estas producciones
realizadas a veces de manera andnima, blasfemas para un artista abstracto, no cuadraban en
la l6gica del campo artistico que sobrevivia a pesar de los ataques.

En una entrevista que el uruguayo Luis Camnitzer (1937) le hizo a comienzos de los
afios °70, Le Parc hipotetizaba que de no haber elegido el arte como oficio (que en su caso
equivalia a migrar), probablemente hubiera sido un “revolucionario profesional™". Esta serie
de preguntas y respuestas entre estos dos artistas ~uno radicado en Nueva York desde 1964 y
el otro en Paris desde 1958 era una suerte de ejercicio conjunto para dilucidar los problemas
que vivir en el extranjero planteaba a un artista latinoamericano interesado en incidir en la

realidad de su lugar de origen. Asi, antes de comenzar con las preguntas Camnitzer aclaraba:

7 Suele representarse como un anciano de raza blanca, gesto serio, pelo blanco y barba de chivo, vestido con
ropas que recuerdan los simbolos nacionales de los Estados Unidos. La imagen mas conocida del Tio Sam es la
ilustracion realizada en 1916 por James Montgomery que se reprodujo en grandes tiradas durante la Primera
Guerra Mundial. En 1961, el congreso estadounidense reconocié oficialmente a Samuel Wilson (1766-1854)
como el Tio Sam. Wilson habia provisto de carne al ejército durante la Guerra de 1812 y se lo conocia como un
hombre valiente, honesto y patriota. Library of Congress, “The Most Famous Poster”,
www.loc.gov/exhibits/treasures/trm015 html

7 Ticio Escobar, El arte Juera de si. Asuncidén, Museo del Barro-Fondec, 2004, p. 108.

77 Entrevista a Le Parc por Camnitzer, [¢. 1970]. Archivo Le Parc.
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Todos los que estamos en el ‘exterior’ tenemos dudas, cada tanto, sobre si somos funcionales,
cuales son nuestros derechos, cuales son nuestros deberes. La conversacion trata de atravesar
posibles coartadas y justificaciones que uno ficilmente inventa viviendo afuera, a veces sin
saber que son coartadas. Las preguntas en ese sentido estan dirigidas simultaneamente contra
mi mismo.

La primer respuesta que nos damos todos, como razén de nuestro alejamiento, es la
perspectiva y la ‘lucidez’ que esa lejania nos da. Hay que estar fuera del agua para saber qué
es estar mojado. Pero durante ese lapso de estar afuera, adentro siguen sucediendo cosas, y al
10 Vivir esas cosas, uno no solamente se enajena sino que también pierde el derecho de usar
esa posible ‘lucidez’ adquirida durante ese mismo tiempo. Uno corre el peligro de terminar
con toneladas de ‘lucidez’ pero sin posibilidades de aplicarla.”

Le Parc argumentaba que “en las circunstancias del arte se pueden desarrollar otras
luchas, anonimas, de contrainformacién”’. Esa actividad —afirmaba— podia llevar a acciones
mas contundentes. Camnitzer también presentaba al mercado de arte como un potente
vaciador de contenido politico. Frente a la evidencia de que los objetos artisticos eran
adquiridos por la “clase dominante”, Le Parc respondia que en ¢l caso de Mondrian, por
ejemplo, si bien sus piezas se veian en el mercado de arte, lo que tenia valor era “su cuerpo
teorico, sus intenciones”. Acostumbrado a este tipo de planteos criticos que implicaban su

propia actividad comercial, continuaba:

Lo que pasa es que no podés ingorar el hecho de que estas trabajando dentro del sistema
dominante o para €1. Lo mismo que pasa con e} artista pasa con el obrero. No podés juzgar al
obrero por los productos que manufactura. Seria injusto Juzgarlo por trabajar para un patrén.
O juzgamos por usar corbatas o por lustrarnos los zapatos, o por todos esos
condicionamientos. Los modelos de la formacion burguesa estan en la cabeza de todos los
dominados, son un condicionamiento general. [...]

Luchas contra el Museo de Arte Moderno o el Centro de Relaciones Interamericanas en
Nueva York, en arte pueden ser equivalentes a luchas contra el Pentagono en otras areas, y
tiene su importancia aunque sean locales y pasajeras. Con la destruccién de esos mitos
localmente en N. York se est4 ayudando a las otras acciones en otro lado, y no importa que
no se puedan comparar en escala. Lo mismo que la Bienal de San Pablo. Cuando yo iba a la
Escuela de Bellas Artes lo importante era encontrar un medio de expresidon mejor y mas
importante que el de los compafieros. Hoy sin embargo, ya hay muchos artistas que
consideran que no exponer en la Bienal de San Pablo es un acto mucho mas importante que
exponer. La conciencia politica y social se estd adelantando a las necesidades de promocion
individual burguesa. La destruccién de mitos ayuda a este proceso y lo acelera.®

™ Luis Camnitzer, “Entrevista a Le Parc”, [c. 1970], 4 pp. mecanografiadas, p. 1. Archivo Le Parc.
” Idem.
% Ibidem, p. 2.
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El artista hacia mencién, por un lado, del boicot en 1967 a la exposicién inaugural del
Center for the Inter-American Relations por parte de un grupo de artistas latinoamericanos
radicados en Nueva York, entre los cuales estaban Liliana Porter y el mismo Camnitzer®.
También se referia al boicot a la Bienal de San Pablo de 1969, una denuncia del régimen
militar represivo que, debido al eco internacional significativo obtenido, habia dejado semi-
desnuda a la décima edici6n del evento artistico mas prestigioso de Latinoamérica®’.

Camnitzer y Le Parc se conocian por lo menos desde 1967, cuando participaron del
Simposio de Intelectuales y Artistas de América realizado en Venezuela. Tal como hemos
mencionado en el capitulo 4, Harold Rosenberg describié con elocuencia la polarizacion
ocurrida en este evento patrocinado por la Inter-American Foundation Jor the Arts, la
organizacion que tenia a su cargo las politicas culturales norteamericanas para
Latinoamérica®. Ese mismo noviembre, ambos artistas figuraban entre los 31 asistentes al
simposio que firmaron una proclama reclamando la presencia de Cuba en ese tipo de
reuniones®. Poco después, Camnitzer le envi6 a Le Parc una copia de este documento para
que lo hiciera llegar a Le Monde. El artista uruguayo le decia también que estaba “muy

embalado con la guerrilla cultural”®

y afirmaba que sus ideas se habian definido en el
simposio, que fueran pensando y se mantuvieran en contacto. Por su parte, inmediatamente
después de ese viaje de varios meses por Latinoamérica, Le Parc redactd y publicéd en Robho
“Guerrilla Cultural”, un texto en el que se preguntaba sobre el rol social del artista en
términos cercanos a los de la Nueva Izquierda. No se trataba de la figura del “artista
comprometido” tal como la concebia Berni, por ejemplo, sino de desarrollar una actividad

que minara desde dentro las instituciones culturales “inofensivas”.

# Luis Camnitzer, Conceptualism in Latin American Art: Didactics of Liberation. Austin, University of Texas
Press, 2007, pp. 240-241.

%2 bien el boicot tuvo un apoyo rotundo entre artistas e intelectuales fuera de Brasil, hacia a dedtro las
posiiones setuvieron divididas. Véase Isobel Whitelegg, “Biennales contra Biennales”, Association of Art
Historians (AAH) Annual Conference. Tate, London, april 2008, mimeo.

% Sobre la IAFA y el CIAR véanse también Andrea Giunta, Vanguardia, internacionalismo Yy politica.., op. cit.,
pp. 299-300; y Fabiana Serviddio, “Exhibiting identity: Latin America between the imaginary and the real”,
Journal of Social History, George Mason University Press, Fairfax, upcoming March 2010.

% Firmaban Claude Brown, Claudio Campuzano, Mario Pedrosa, Flavio Rangel, Luis Camnitzer, Luis Felipe
Noé, Rubens Gerchman, Julio Le Parc, Gonzalo S. de Losada, Sergio Bernardes, Eduardo Costa, Emir
Rodriguez Monegal, José Guillermo Castillo, Gustavo Sainz, Jorge Mautner, Robert Lowell, Elizabeth
Hardgick, Nicanor Parra, Lillian Hellman, Ivan Illich, Alfred Kazin, Jules Fciffer, Robert J. Friedman, Barbara
Rose y Carlos Delgado. Documento sin titulo fechado “noviembre de 1967, Puerto Azul, Venezuela”. Archivo
Le Parc.

% Carta de Luis Camnitzer a Julio Le Parc, s/f. Archivo Le Parc. La carta fue escrita del otro lado de la proclama
de noviembre de 1967 que mencionamos.
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Si bien manejaban propuestas estéticas diferentes, Camnitzer y Le Parc coincidian en
sus planteos acerca de un arte miltiple®™. Mientras Le Parc venia desarrollando en series
algunos de sus objetos cinéticos, Camnitzer trabajaba el grabado en clave conceptualista. En
1965 habia formado el New York Graphic Workshop (NYGW) con Liliana Porter, el
venezolano José Guillermo Castillo y la norteamericana Sharon Arndt, al que luego se sumé
Roberto Plate®’. Al igual que el GRAYV, estos artistas rechazaban la creacion de ‘originales’ y
produjeron series de objetos que llamaron FANDSO: Free Assemblable Nonfunctional
Disposable Serial Objetcs. El primero fue Manifesto Cockie (1966), una galletita y su molde
enviados para afio nuevo (un objeto seriado y nutricio, segin lo describe Portersg). Otro punto
en comun con Le Parc era una suerte de dualidad vinculada a la extranjeria y la procedencia
del sur: “Eramos sensibles a las presiones de Nueva York y estabamos listos para hacer lo
que fuera para exponer en una buena galeria —confiesa Camnitzer afios mas tarde-, pero
también traiamos la periferia con nosotros y manteniamos nuestra perspectiva y compromisos

latinoamericanos™™®’

. En ese momento —aclara-— todos esperaban volver a sus lugares de origen
y trabajaban con esa expectativa en mente. Afinaban un lenguaje que fuera representativo de
las condiciones a las cuales imaginaban retornar. En una postura similar a la que planteaba
Jean Clay respecto del arte de Buenos Aires y los paises del sur, un punto clave para el
NYGW era que la produccién de obra no insumiera mucho dinero: era un modo de mostrar
compromiso con las “condiciones de subdesarrollo” y de resistir al minimalismo “como una
estética de la riqueza™.

El NYGW finaliz6 su actividad en 1970, luego de participar de la exposicion
Information en el MoMA. La razon esgrimida por Camnitzer tiene que ver con la politizacion
de los “artistas diasporicos™: les resulté mas importante trabajar en cuestiones politicas como
parte de un grupo significativo de artistas latinoamericanos de Nueva York que sostener el

NYGW. Esta nueva agrupacién tomé el nombre de Museo Latinaomericano y publicé en

% Camnitzer lo convocé a Le Parc a una exhibicién de arte multiple en Nueva York a comienzos de 1968. 4r7 in
editions: new approaches. New York University’s Loeb Student Center. 8 al 31 de enero de 1968. Expusieron
también Carl André, Hans Breder, José Guillermo Castillo, Hans Haacke, Bela Julesz, Luis Felipe Noé, Nam
June Paik, Eduardo Paolozzi, Michael Ponce de Ledn, Liliana Porter, Omar Rayo, Diter Rot, Joe Tilson, Ernst
Trova, Tom Wesselman.
%7 Arndt dejé Nueva York poco después. Sobre el grupo véase Beverly Adams, “The Schoiol of the North”, en
Gabriel Pérez Barreiro (cur.), The New York Graphic Workshop, 1964-1970. Austin, The Blanton Museum of
Art — The University of Texas at Austin, 2008, pp. 18-29.
¥ Andrea Giunta, “A conversaton with Liliana Porter and Luis Camnitzer”, en Gabriel Pérez Barreiro (cur.),
The New York Graphic Workshop... op. cit.., p. 54.
Zz Luis Camnitzer, Conceptualism in Latin American Art... op. cit., p. 240.

Idem.
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1971 el libro Contrabienal, al que se invité a contribuir a artistas latinoamericanos solititando
que boicotearan la Bienal de San Pablo’".

Camnitzer afirma que un punto clave para el NYGW y su propia obra era provocar
pensamiento politico sin llegar a ser panfletarios, pues “el panfleto en vez de activar al
espectador manifiesta lo que piensa el autor de la proclama™”. Segin vimos en el capitulo 3,
para Le Parc el mayor problema de la vanguardia era su hermetismo; ese era el motivo
central por el cual el arte seguia divorciado del ‘gran publico’. En este sentido, Amérique
Latine Non-Oficicelle tenia una continuidad mayor con el GRAV de lo que pareciera a
primera vista. La exhibicion latinoamericana de la Cité Universitaire utilizé6 una retorica
visual y textual de facil comprensién venida en buena medida de la calle y la propaganda
politica. La propuesta del NYGW desmontaba la imagen del grabado latinaomericano como
populista o folklorizante —una imagen asentada en los Estados Unidos desde los afios ‘30 y
sostenida por el programa cultural oficial en los ‘40°®. Francia, en cambio, no contaba con
instituciones ni politicas que, como el MoMA primero y el CIAR mas tarde, orientaran su
actividad a dar visibilidad a la cultura latinoamericana’. En este sentido, devolver a América
Latina un aspecto particular y denunciar su sitacion social y politica fueron parte del mismo
programa para Le Parc. El conceptualismo, més ‘contenidista’, era mas apto para poner en
evidencia pertenencias regionales sin abandonar la produccion de ‘arte’. La exhibicion

Amérique Latine Non-Oficicelle dej6 a un lado la cuestion de lo artistico. Ante la urgencia de

*! Contrabienal incluy6 trabajos de 61 artistas de Argentina, Mexico, Ecuador y Uruguay, pero no de Brasil.
Incluy6, en cambio, una representacion brasilefia en la forma de “descripciones detalladas de métodos de tortura
policial y estudio de caso de victimas particulares”. Citado en Isobel Whitelegg, op. cit. El grupo tenia origen en
el boicot a la exhibicion inaugural del CIAR, que denuncié el compromiso de algunos miembros del comité de
directores con politicas objetables contra América Latina. Los artistas proponian que se retirara del cargo a
Lincon Gordon, embajador en Brasil desde 1961 hasta 1966 y habia estado involucrado con el golpe de 1964;
Dean Rusk, secretario de Estado de Kennedy y Johnson entre 1961 y 1969, quien presidia la Alianza para el
Progreso y la expulsion de Cuba de la OEA; David Rockefeller, presidente del Chase Bank y George Meany,
presidente de la FL-CIO de 1955 a 1979, colaborador en los esfuerzos del gobierno norteamiericano para
debilitar los sindicatos independientes. Todos ellos eran considerados aliados de las dicaduras latinoamericanas
¥, en algunos casos, incluso los ingenieros de su instalacion en el poder. El boicot motivé el alejamiento de su
puesto de Catlin por pate del CIAR, que lo reemplazo por Hans van Wierengreek, exdirector del Jewish
Museum de Nueva York, quien en solidaridad con los artistas renuncié. Las discusiones dentro de £l Museo
crearon divisiones y un nuevo grupo més radicalizado emergié con el nombre de Movement for Latin American
Cultural Independence (MICLA). Pero a pesar de sus diferencias, las dos agrupaciones acordaron producir
Contrabienal. Luis Camnitzer, Conceptualism in Latin American Art, op. cit., 2007, pp. 240-242.

2 Andrea Giunta, “A conversaton with Liliana Porter and Luis Camnitzer”, art. cit., p. 54.

% Véase por ejemplo Fabiana Serviddio, “Muestras latinoamericanas durante la Segunda Guerra: la exhibicion
como articulacion de la identidad”, Segundas Jornadas sobre exposiciones de arte argentino y latinoamericano.
Curaduria, disefio y politicas culturales. 3, 4y 5 de septiembre de 2009, Ciudad de las Artes, Cérdoba, mimeo.
* Lo mas cercano fue la Maison de I’Amérique Latine, creada en 1945, pero si bien esta entidad de orden
diplomatico oganizaba exposiciones, éstas o tenian gran proyeccion en el campo artistico.
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las luchas contra el impersialismo, ser panfletario no sélo no era un problema sino que
constituia un imperativo.

El dia de la inaguracion de Amérique Latine non-officielle, la mesa redonda “El
intelectual y la politica” coordinada por el critico literario paraguayo Rubén Barreiro reuni6 a
Julio Cortazar, Mario V‘argas Llosa, el soci6logo brasilefio Roberto Schwartz y Le Parc. En
esta ocasion, Cortézar hizo mencién de uno de los puntos mas criticos respecto de la figura
del intelectual latinoamericano. El escritor insisti6 sobre la “tendencia a reclamar del
intelectual, y especialmente del escritor, una tematica revolucionaria o muy vinculada el
contexto sociopolitico de ese continente, asi como un lenguaje adaptado al lector comtin™”,
El “argentino de Paris” mas emblematico (y al mismo tiempo mas cuestionado, entre otras
cosas, por haber emigrado de la Argentina en tiempos del primer peronismo), afirmaba que
“el mayor error que podemos cometer como revolucionarios seria el de querer limitar la

creacion por motivos de necesidades inmediatas™®

. Vargas Llosa se manifest6 en la misma
linea, recordando la “decepcionante” experiencia del realismo socialista que en lugar de
“crear una literatura revolucionaria sélo logré ‘mecanizar la creacién’’. Segin informaba
Andlisis, frente a la aseveracion de Vargas Llosa de que la literatura era revolucionaria por
definicion y lo que en verdad habia eran buenos y malos escritores, desde la platea alguien
estallo: “Se ha hablado de buenos escritores pero en ese camino podria hablarse de buenos
militantes, de buenos sacerdotes, de buenos burgueses y de buenos torturadores™®.

Si bien la discusién en torno a la figura del intelectual comprometido tuvo un tono
sensiblemente mds alto en el Ambito de la literatura que en el de las artes visuales®, esta
cuestion agrupaba diversas disciplinas artisticas alrededor del tercermundismo y la ‘causa
latinoamericana’. En el contexto de esta mesa redonda, Cortazar se refirié al intelectual como
un especialista en la produccion cultural. Le Parc marcé en este punto ciertas diferencias,
pues no consideraba pertinente atribuir al artista un estatus especial en la sociedad. Pero
aunque no concordaran, ambos coincidieron en el apoyo a causas diversas. Pocos dias

después, los dos firmaron junto con Alejo Carpentier una proclama del Comité de ayuda de

o Transcripto en “Cortazar, desde Paris, pide mas libertad para los intelectuales de América Latina”, Excelsior,
México 26/4/1970. Cortazar publico esta intervencion como Viaje alrededor de una mesa (Buenos Aires,
Cuadernos de Rayuela, 1970). Sobre el debate alrededor de la figura de Cortazar Véase, Karl Kohut, “Julio
Cortazar y mayo del 68”, América. Cahiers du CRICCAL n. 20. Paris 3, 1998, pp. 343-350.
: “Cortazar, desde Paris, pide mas libertad para los intelectuales de América Latina”, art. cit.

Idem.
%H.C.M,, “El arte de sobrevivir”, Confirmado 18/5/1970.
* Sobre los debates publicos sotenidos por los escritores latinomericanos en relacién con la pertinencia de una
literatura revolucionaria véase Claudia Gilman, Entre la pluma y el fusil... op. cit.
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artistas pro damnificados del Pery, solicitando la donacién de obras de arte para subastarlas
en favor de las victimas del gran terremoto ocurrido a fines de mayo de 1970'®. También
encontramos las firmas de Cortazar y Le Parc junto a las de Copi, Marguerite Duras, Pére
Paul Blanquart y Jean Picart-Ledoux, apoyando en marzo de 1972 la creacién del Comité de
défense des prisonniers politiques argentins'®. En este sentido, si en momentos clave de la
historia latinoamericana la residencia en el extranjero era motivo de reclamos por parte de
otros intelectuales (y de dudas intimas), la extranjeria los aunaba frente a ciertos hechos a
pesar de que cultivaran posiciones politicas y estéticas diferentes.

Dos afios més tarde, hacia noviembre de 1972 Le Parc le informaba a Graciela
Carnevale que se habia creado en Paris el Grupo América Latina No Oficial segin se habia
acordado en el mes de mayo, durante el Encuentro de Plastica Latinoamericana de La Habana
organizado por Casa de las Américas y el Instituto de Arte Latinoamericano de la
Universidad de Chile'®. Le Parc escribié de pufio y letra esta carta a la artista rosarina en el
reverso de una misiva dactilografiada dirigida a los “compafieros” y firmada por el colectivo
“Ameérica Latina No Oficial. Grupo de Paris”, que decia:

Cumpliendo con lo acordado en el encuentro de La Habana de Mayo de 1972, en el sentido
de realizar tareas en base al llamamiento, artistas latinoamericanos residentes en Paris se han
constituido en grupo de trabajo bajo el nombre de ‘América Latina No Oficial’.

Entre otras iniciativas se ha programado:

1° La edicién de un boletin para difundir las tomas de posicion, las acciones [...] a partir del
boletin que se edita en La Habana y completado con otras informaciones, anilisis,
documentos, iliustraciones, etc. En consecuencia, nos es indispensable que nos envien todo
tipo de material con ese fin: reseiia de actividades anteriores o posteriores al llamamiento que

1% Julio Cortézar, Julio Le Parc, Alejo Carpentier, “Comité de ayuda de artistas pro damnificados del Pert”,
Paris 3/6/1970. La lista de artistas donantes aparece en otro documento con membrete del Comité des Artistes et
Intellectuels pour les sinistrés du Pérou, que incorporaba a pie de pagina los datos de la cuenta bancaria abierta
por la embajada del Pert: Picasso, Dali, Manessier, Vasarély, Lam, Soto, Matta, Delaunay, Vieyra da Silva,
Magpnelli, César, Schoffer, Aléchinsky, Pignon, Le Parc, Penalba, Hayter, Zad Wou Ky, Pomcet. Etienne
Martin, Stahly, Music, Sain-Phalle, Berni, C4rdenas, Camargo, Tomasello, Seuphor, Delfino, Saura, Guzman,
Bazaine, Le Moal, Chavigner, Braun, Piqueras, Chavez, Cruz Diez, Eielson, Luque, Arpad Szénes, Villeglé,
Novoa, Ferry, Cabalero, Buren, Bernrdini, Hadju, Ravelo, Ribout, Rotella, Sanchez, Zafiartu, Sutton, Torres
Agiiero, Miller. “Listes d’atistes donateurs”, s/f. Archivo Le Parc. Los damnificados por este terremoto se
estimaron en 3.000.000, entre victimas fatales, heridos y hospitalizados.

%! Este comité divulgé comunicados de prensa sobre el tema y publicé un boletin de informacién en el que s¢
transcribian noticias aparecidas en medios de prensa argentinos y manifestaciones de solidaridad internacional.
Le Parc conserva al menos el segundo y tercer nimero del Bulletin d’information. Argentine 1972. Oppression,
repression, tortures. Del mismo modo, conserva boletines e invitaciones a actividades de la seccion francesa de
Amnesty International, y 6rganos (modestos) de informacién del Comité de défense des prisonniers politiques
en Uruguay, el Front Brésilien d’Information, o €| Comité France -Amérique Latine.

192 Carta de Le Parc a Graciela Carnevale, 11/11/1972. Archivo Carnevale. Carnevale recueda haberlo conocido
a Le Parc en algin momento hacia fines de los afios *60 y haber mantenido contacto luego de los encuentros en
Cuba y Chile de 1972. Ese afio, enviaron materiales para la exhibicion latinoamericana pero no viajaron a
Francia. Recién volvié a verlo en 1974 en Europa y luego sélo se encontrd nuevamente con Le Parc en ocasion
de la exposicion Inverted Utopia. Mi gratitud a Mariana Marchesi por facilitarme esta informacién.
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se inscriben en su linea, textos, declaraciones, testimonios, fotos, dibujos, afiches, proyectos,
etc.

2° La realizacion de una exposicién en Paris (que podria circular) sobre el tema: Opresion,
Represion y Lucha del Pueblo Latinoamericano, exposicién prevista para principios de enero
proximo. Podréan enviarnos las realizaciones sobre esos temas. En base a una experiencia ya
hecha, para facilitar el envio y posterior transporte y para que los trabajos tengan cierta
importancia por el tamafio, (alrededor de 2m. de alto x 3m. como méximo) seria bueno que
fueran realizados en papel o tela en varias partes, enviadas en rollo por avién y nosotras los
montariamos, ademds en esa exposicién pueden incluirse afiches, dibujos, grabados,
serigrafias, fotos, etc. [...]

P.S. Colaboran con nosotros compaiieros que se ocupan de cosas de cine, quienes tiene
interés en reunir material-testimonio filmado con objeto de utilizarlo en diversas
manifestaciones y exposiciones y archivarlo creando un centro donde se procesarian y se
conservarian. Si Uds. pueden mandar algiin material, mismo de aficionados, haganlo.'®

La creacion de esta agrupacién no era una iniciativa inédita. En verdad, se trataba de
una version radicalizada de la Association Latino-Américaine de Paris que existia desde
1962. Si bien éste no era un organismo estable, como vimos, habia organizado exposiciones
con cierta regularidad y en 1971 se habia presentado en la Sala Gaudi de Barcelona como
Asociacién de Artistas Latinoamericanos de Paris'®. En esa ocasion, la Asociacién produjo
una proclama con relacion al compromiso politico que un artista debia tener. El texto definia
a Latinoamérica como una “comunidad de pueblos que buscan la manera de realizar su
unidad politica, econémica y cultural y que se solidarizan con la lucha de estos pueblos
contra ¢l imperialismo al que consideran el principal factor de desunién y explotacion de

nuestro continente”!%’

. La denominacién propuesta en 1972, Grupo América Latina no
Oficial, marcaba una distancia respecto del lugar de Paris. Ya no se trataba de ensalzar a la
capital de la Republica de las Artes y construir visibilidad para los artistas migrantes, sino de
utilizar la Ciudad-luz como una caja de resonancia internacional del conjunto de situaciones

politicas y sociales de Latinoamérica.

193 Carta del Grupo de Paris a los “compafieros”, noviembre de 1972. Archivo Carnevale. El “llamamiento” al
que hace mencién la misiva fue el documento producido en el marco del Encuentro de la plastica y publicado en
el Boletin Artes Plasticas editado por Casa de las Américas sobre esta reunion.

104 Congreso de las Artes Plasticas de Latinoamérica. Barcelona, Sala Gaudi, octubre —diciembre 1971. La
lista de participantes es amplia e incluye representantes de Argentina, Brasil, Puerto Rico, Uruguay, Bolivia,
Chile, Ecuador, Honduras, Panam4, Costa Rica, Colombia, Guatemala, México, Perti, Venezuela, junto con 16
artistas como participacion no oficial y 73 “artistas latinoamericanos de Paris”.

193 «Artistas pertenecientes a la * Asociacion de Artistas Latinoamericnaos de Paris’, reunidos en asamblea en el
local de Bd. Saint Germain niim. 84 en Paris, en el mes de mayo de 19717, 1 p. dactilografiada. Otro documento
de la agrupacion fechado “Paris, 11 de enero de 1972, menciona a Hugo Demarco, Horacio Garcia Rossi,
Armando Durante, Angel Luque, Jack Varnasky y Virgilio Villalba como integrando un nuevo Comité de
Enlace. Archivo Le Parc.
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Hacia fines de 1972, luego de la estimulante experiencia del Primer Encuentro de
Plastica Latinoamericana en La Habana'%, Le Parc también le informaba a Camevale que ya
habia enviado un trabajo de 50 por 40 centimetros para que incluyera en las actividades que
organizaba esta integrante de FADAR (Frente Antiimperialista de Artistas de Rosario)'”. Y
agregaba que serian bien recibidas las participaciones en la exhibicién que proyectaban en
Paris bajo el titulo Opresidn, represion Y lucha del pueblo latinoamericano (una designacion
similar a la del boletin editado desde el mes de marzo por el Comité de défense des
prisonniers politiques argentins: Argentine 1972, Oppression, repression, tortures). A su vez,
Le Parc le comentaba a Camevale que para la sala latinoamericana que habian improvisado
en el salén de la Jeune Peinture, Carpani “y sus amigos” habian enviado material. [11. 14]

Este salén habia tenido lugar entre el § y el 22 de octubre de 1972 y se habia centrado
en dos temas. Por un lado la Ville Lumiére, que incorporaba un triptico de los italianos Sergio
Birga y Sergio Ceccotti caricaturizando a Pompidou y los “amantes del arte” mediante un
dibujo humoristico y el contraste con un Paris repleto de policias (recordemos que el tema
aglutinante de los salones de la Jeune Peinture de 1969 y 1970 fue Cultura y policia)'®. El
otro tema del salén de 1972 era la tortura. Esta seccién era, sin dudas, la sala latinoamericana
improvisada a la que se referia Le Parc en la carta recién citada. Incluia, ademds del envio de
Carpani y de otros colectivos de artistas'®, una serie de siete pinturas de dos metros de lado
realizadas por el Grupo Denuncia —los argentinos Alejandro Marcos y Le Parc, el uruguayo
José Gamarra y el brasilefio Gontran Guanaes Netto, todos radicados en Francia. Estas
pinturas en blanco y negro ponian en iméagenes los tormentos inflingidos a prisioneros
politicos. Lo hacfan mediante pinturas realistas de figuras masculinas sometidas a vejaciones,

que los artistas realizaron a partir de fotografias aparecidas en la prensa''. [11. 15]. Ese mismo

19 Alli hubo representantes de diez paises: Cuba, Chile, Argentina, Brasil, Colombia, México, Panama4, Pery,
Uruguay y Venezuela. Al regresar a Paris, tal como testimonia el “Informe del grupo de artistas
latinoamericanos firmantes del Llamamiento residentes en Paris”, Le Parc y el artista brasilefio Sérvulo
Esmeraldo buscaron adhesiones y obtuvieron unos treinta firmantes que integraron el grupo América Latina no
Oficial. Cristina Rossi, “Julio Le Parc y el lugar de la resistencia”, en JCA4 Document Project Working Papers,
n. 2, International Center for the Arts of the Americas at the Museum of Fine Arts, Houston, en prensa.

'%7 Posiblemente se trata de la serigrafia reproducida en Alberto Giudici (cur.), Arte y politica en los '60... op.
cit., p. 75. Un primer plano de un rostro con los ojos vendados al que se le esté aplicando picana eléctrica en la
boca, imagen tomada de la nota sobre la tortura en el Brasil de la revista Asi, que mencionamos.

1% Por otra parte, en la edicion de 1970 del salén, Police et culture 11, hubo una secciéon América Latina No
Oficial. “América Latino no oficial” [sic], Le Bulletin de la Jeune Peinture n. 6, novembre 1970, p. 8.

109 Grupo Camilo Torres, Grupo Venezuela, Grupo Letrista, Grupo Bulletin du Curé Meslier. Frangois Parent y
Raymond Perrot, en Le salon de la Jeune Peinture. op. cit,, p. 145,

1101 e Parc afirma que con esa muestra “se consiguio interesar a varios juristas franceses en la situacién de los
presos politicos latinoamericanos” y que en razén de estas actividades, fue incluido “en una lista junto con el
Tata Cedron y Julio Cortazar como elementos antipatria en Paris, era una lista de catorce personas”. “Julio Le
Parc, referente mundial del arte cinético”, en La argentinidad al palo, octubre 2006,

351



afio, Amnistia Internacional publicé un reporte con una lista de 1081 personas torturadas en
Brasil desde 1968'"". Un articulo publicado en Asf sobre los castigos fisicos en ese pais, que
conserva Le Parc, consta de una serie fotografias producidas para la nota que, como un
manual, ilustran los procedimientos utilizados con prisioneros varones: tirar con tenazas de
las tetillas, la “percha de loro” (el prisionero plegado y atado a un palo), aplicar picana
eléctrica dentro de la boca, apretar la garganta, sumergir la cabeza en un recipiente con agua

o insertar agujas por debajo de las ufias''2

.1l 16]

Segiin podemos deducir de las fotografias y documentacion conservadas por Le Parc, la
exhibicién planificada como Opresion, represién y lucha del pueblo latinoamericano tuvo
lugar del 15 al 31 de enero de 1973 en el edificio central de la Cité Universitaire, pero llevo
el nombre de Amérique Latine en lutte. Un programa impreso para la ocasién informa que fue
organizada por la Jeune Peinture (y no el Grupo América Latina no Oficial) con el “apoyo de
los Comités de Defensa de los Prisioneros Politicos Agentinos, Brasilefios, Peruanos,
Paraguayos, del Comité de Liaison Universitaire Franco-Cubaine, del CEFRAL, y otros
grupos latinoamericanos™' *. Entre paneles con informaci6n sobre la actividad guerrilleray la
represion en diversos paises de la region y obras alusivas a estas cuesiones, se distinguen la
serie de siete pinturas sobre la tortura del Grupo Denuncia que mencionamos, un afiche de
Juan Pablo Renzi con la bandera norteamericana de fondo, y otro cartel producido en
conjunto por Renzi, Carnevale y Lia Maisonnave a partir de una fotografia tomada durante el
Cordobazo''. [11. 17) Esta exhibicién de 1973 no fue tan amplia como la de 1970 que
describimos en este mismo apartado, pero la programacién diaria fue mas variada. Se
planificaron conferencias, mesas redondas y proyeccién de films dedicados a los diversos
paises de la region [I. 18].

1973 fue otro afio de gran actividad para Le Parc. Ademds de presentar en el salén de la

Jeune Peinture un trabajo colectivo con sus alumnos de la Unité d'enseignement et de

http://luchadores. wordpress.com/2006/10/29/julio-le-parc-referente-mundial-del-arte-cinetico/. Por otra parte,
una carta de Gontran Guanaes Netto da a entender que la serie de cuadros se exhibi6 en diferentes lugares y que
hacia fines de 1973 planeaban exhibirla en Suecia. Carta de Gontran Guanaes Netto a M. Héden 14/12/1972.

"1 Manuel Eduardo Gongora Mera, “Evolucion funcional de la tortura en Brasil: la impunidad como factor
determinante de su persistencia en la democracia”, abril 2008,
www.menschenrechte.org/beitraege/lateinamerika/Torturabrasil. htm#uno

!12 «1 a5 torturas en Brasil. Persecucion, carcel y castigos inhumanos para quienes se oponen a la cruel
dictadura”, Asi, recorte sin datar. Archivo Le Parc. Sobre el activismo en la cultura brasilefia, véase Yayo Aznar
y Maria Ifiigo, “Arte activista en Brasil durante el AI-5 (1968-1979)” (2004), Universidad Nacional de
Educacion a Distancia, en http:/hal inria.fr/docs/00/10/40/07/PDF/Aznar_e_Inigo.pdf

"3«América Latina en lucha”, impreso sin fechar, 1p. mecanografiada. Archivo Le Parc.

14 Reproducidos en Alberto Giudici (cur.), Arte y politica en los *60... op. cit., pp. 63y 75.
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recherche (U.ER.) d'Art Plastique Saint-Charles'" y realizar una exhibicion individual en la
galeria Denise René de Nueva York (a la que no asisti6 porque se le negé el visado), en
octubre participé de la representacion argentina en el Segundo Encuentro de Plastica
Latinoamericana en La Habana''s. Este tuvo lugar el mismo mes del derrocamiento de
Allende, acontecimiento que paso a ser uno de los temas centrales. Una declaracion colectiva
acompafio la exposicién cubana en el Museo de Bellas Artes, donde cada participante realizo
en publico un cuadro en memoria de Salvador Allende. Unos meses antes, el viaje a Buenos
Aires realizado con su esposa y sus tres hijos lo puso en contacto con “la realidad argentina
de un pueblo lleno de esperanza que cree haber encontrado el camino de su liberacién™"”.
Seglin recuerda Le Parc, en esta ocasién compro6 una casa cerca del Parque Lezama en la que
planeaba instalarse con su familia. El artista relata su cambio de planes de este modo: “Pero
en el 74 la situacién politica se deterioré. Estaban las tres A. Comenzaron a llegar a Paris los
primeros refugiados contando cosas terribles y luego volvié la dictadura. No volvi a la
Argentina durante once afios hasta que vino Alfonsin”''®, |

En efecto, el clima optimista que percibié Le Parc en 1973 tuvo una duracion acotada.
La plena vigencia de las instituciones democraticas y el fin de la proscripcion del peronismo
generd una gran movilizacién de los sectores sociales y politicos y permiti6 la llegada a la
presidencia de Héctor Campora —delegado directo de Perén— con el apoyo de casi 50 % del
electorado en marzo de 1973. Entre las primeras medidas tomadas luego de asumir en el mes
de mayo, figuré un indulto masivo de presos politicos y la reanudacién de las relaciones
diplomaticas con Cuba que habian sido interrumpidas por el gobierno militar. Pero el regreso
de Perdn a la Argentina, 20 de junio, estuvo signado por el ascenso de la derecha peronista

con José Lopez Rega como una de las figuras clave. La persecucion politica crecio, en

113 Bl proyecto sometido a votacion en asamblea se titulé “Condiciones del trabajador” y consiti6 en cuatro telas
de 130 x 130 cm. se leian como una historieta, en la que se seguia la trasformacion de una mano en una suerte
de pinza metalica. 24e Salon de la Jeune peinture. Musée d'art moderne de la ville de Paris, 21 juin au 9 juillet
1973,

!16 Esta representacion estuvo integrada por dos artistas residentes en Paris ~Le Parc y Marcos— junto con de
Ricardo Carpani, Ignacio Colombres, Leon Ferrari y Luis Felipe Noé Encuentro de Plastica Latinoamericana.
La Habana, Casa de las Américas, octubre de 1973.

7 «“Nota biografica”, en Julio Le Parc. Experiencias 30 afios... op. cit. p. 192.

1% Entrevista a Le Parc, en Ana Borén, Mario del Carril y Albino Gémez, Porqué se fueron. Buenos Aires,
Emecé, 1995, bl La revista Gente publicé una nota sobre la pareja en Buenos Aires, que Le Parc conserva din
datar. La vestimenta abrigada de ambos nos hace pensar que llegaron en los meses de invierno, en algin
momento posterior al regreso de Perén. Alfredo Serra, “Julio Le Parc (y Sra.) en Paris y en Buenos Aires”,
Gente, [1973].
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noviembre de 1973 la Triple A se manifesté publicamente por primera vez y terminé de
consolidarse luego de la muerte de Perdn, en julio de 1974'".

La serie de exhibiciones sobre una América Latina extraoficial parece haber finalizado
aqui. La situacion misma de Sudamérica cambi6 de manera radical a partir de los golpes de
Estado de 1973 en Chile y Uruguay, de 1975 en Perd y de 1976 en Argentina, que sumaron
nuevos regimenes militares a los ya instalados en Paraguay, Brasil y Ecuador. De cualquier
modo, la cantidad de actividades de critica institucional y de denuncia politica desarrolladas
por Le Parc durante los afios que siguieron, da una idea de la intensidad de su labor'®’. Su
vocacion latinoamericanista tuvo continuidad tanto en la colaboracion con organizaciones de
derechos humanos creadas por los exiliados politicos argentinos en Francia desde fines de los
afios 70", como en el intento de reflotar una agrupacion comprometida de artistas
latinoamericanos de Paris en 1980'% y la creacion en 1982 del Espacio Latinoameriano como

un lugar de exposicion y venta de obra en Paris.

3. Interpelaciones de lo local. Paisajes, mapas e intervenciones.

Marta Penhos se ha ocupado de estudiar las representaciones de Sudamérica hacia fines
del periodo colonial. La autora rastrea mapas e iconografias religiosas y de la naturaleza
americana, y analiza los modos de visualidad en términos de “practicas de acopio de
conocimiento sobre el territorio y los mecanismos simbolicos y materiales de su domino™'?,
Durante los afios ’60, la imagen de América Latina se rearticuld en Europa como una
alteridad cultural y politica, a la vez vecina y remota. Como contrapartida a la historia de las
miradas imperiales, parte de las obras que los artistas argentinos de Paris produjeron durante
la los afios *60 retomaron los topicos del mapa y la naturaleza americana, que sumaron al

imaginario de una regién con vocacion revolucionaria.

ne Ignacio Gonzalez Janzen, La Triple A. Buenos Aires, Contrapunto, 1986. Seglin este autor, esta organizacion
%%ramilitar dejo un saldo de 2000 victimas en 30 meses.

Sus catalogos abundan en informacion sobre su participacion en el Front des Artistes Platiciens y otros
emprendimientos realizados en el contexto de la Jeune Peinture, etc.
2! 1 a Comisién Argentina de Derechos Humanos (CADHU), por ejemplo. Sobre 1a conformacion de estas
aérupaciones, Véase Marina Franco, op. cit.
12 Véase carta del Grupo de Artsitas e Intelectuales Latinoamericanos, 27/3/1980. Archivo Le Parc.
12 Marta Penhos, Ver, conocer, dominar. Imagenes de Sudamérica a fines del siglo XVIII. Buenos Aires, Siglo
XX1, 2008, pp. 15-16. '
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En una entrevista de enero de 1970 realizada durante un viaje a Buenos Aires'®, al
comentar sus proyectos inmediatos Antonio Segui contaba que en Paris preparaba una

muestra sobre América Latina,

una ‘contraexposicion’ para contrarrestar toda la informacién oficial que llega de nuestros
paises. En el barrio de Les Halles nos han cedido un galpén inmenso, donde un grupo de

latinoamericanos pensamos presentar este acontecimiento multimedia con intencién
didactica'?,

El artista se referia, con seguridad, a Amérique Latine Non-oficielle que se hizo en la
Ciudad Universitaria y no en el galpén de Les Halles. Sin embargo, Segui no participé de esa
exhibicién. Sobre sus diferencias con Le Parc, recuerda que “a comienzos de los *70 Julio se
metid en cosa de mucho sindicato, reuniones. Yo les rajé. Julio hacia unos tipos
torturados”'?. Las diferencias entre estos dos artistas fueron politicas, por supuesto, pero
entre ellos también parecen haber mediado divergencias estéticas. Artista cinético, Le Parc
dedicé parte de su tiempo a lo que podria denominarse un arte de protesta. Como vimos,
organizé exhibiciones y elaboré imégenes que denunciaban el ‘subdesarrollo’ de
Latinoamérica y la persecucion politica y el uso de la violencia contra la poblacion civil por
parte de los Estados nacionales de la regién. En cambio, un artista de la figuracién critica
como Segui no veia necesario un salto cualitativo de ese tipo. Si bien su arte no fue militante
ni siquiera durante la radicalizacién politica del cambio de década, las referencias burlonas a
militares y burgueses aparecen en sus primeras obras figurativas, a comienzos de los afios
‘60. Es el caso, por ejemplo, de Autorretrato de las vocaciones frustradas (1963)'%7 [1. 19]

Esta pintura de gran formato resulta una pieza clave en la trayectoria de Segui, tanto por
el giro que implicé en su pintura como por el lugar que ocupo en su insercién en el mercado
de arte y en el desarrollo de su carrera profesional. Si bien hacia 1962 Segui habia
abandonado una abstraccién lirica de tonos terrosos, con obras como esta defini6 una serie de
cambios que lo vincularon con las nuevas figuraciones: aclar6 su paleta, aliger6 la carga
matérica, deline6 las formas con mayor nitidez e incorporé letras, numeros, flechas y

tachados a su iconografia. En 1963, el mismo afio en que participé del Premio Nacional

2 El artista recuerda que llegé 20 dias después del Cordobazo.

2% I a tercera partida®, Andlisis n. 462, 20/1/1970, pp. 49-50.

126 Entrevista con la autora con Segui, 8/5/2008.

127 Otro ejemplo es una de las obras que formaron parte del envio argentino de 1964 a la XXXII Bienal de
Vencia, Retrato de la mujer del general. En esta ocasion, el comité de seleccion estuvo integrado por Cérdova
Iturburu, Payr6 y Ernesto B. Rodriguez. Los otros artistas seleccionados fueron Julio Gero, Noemi Gerstein,
Enio Iommi, Victor Chab, Vicente Forte y Le Parc.
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organizado por el flamante Centro de Artes Visuales (CAV) del Instituto Torcuato Di Tella,
Jorge Romero Brest promovi6 la adquisicion de Autorretrato de las vocaciones Sfrustradas
por parte del instituto. Esta venta por un monto considerable le permitié a Segui planificar

una estadia de tres o cuatro meses en el extranjero128

. En octubre viaj6 a Paris, donde Antonio
Berni le prest6 su taller por un tiempo. Tal como vimos en el capitulo 2, en la capital francesa
su profesionalizacion se acelerd. Apenas llegado, expuso en la Biennale de Paris de 1963 y
vendié 13 de las 15 pinturas de la serie de Felicitas Nahén'®. Al afio siguiente, realizod
exposiciones individuales en las galerias Jeanne Bucher y Claude Bernard, con muy buen
resultado comercial.

Autorretrato de las vocaciones frustradas parece constituir ademas un punto de
inflexién en la concepcién de si mismo en tanto artista. Hacer del arte una profesion
implicaba declinar otras vocaciones. Esta pintura de gran formato nos muestra el rostro de
Segui repetido siete veces —la misma fotografia fotocopiada y adherida— sobre la superficie
de la tela dividida en seis recuadros. El artista caricaturizé su propia imagen mediante
procedimientos similares a los utilizados sobre las fotografias en la serie de Felicitas Nahon:
agregando rasgos y vestimentas con pinceladas rapidas. Las inscripciones con letras de molde
ofrecen pistas para dilucidar algunas de esas inclinaciones dejadas de lado.

En el angulo superior derecho se ve al pintor con una melena voluminosa y la
inscripcion “afio 1905”. Si tenemos en cuenta que mientras estudiaba abogacia en Cérdoba,
Segui milit6 en la juventud frondizista, es posible pensar que la fecha alude a la sublevacién
organizada ese afio por la Unién Civica Radical con Hipdlito Yrigoyen —el peludo— a la
cabeza. En el angulo inferior izquierdo también predominan el rojo y el blanco, los colores de
la UCR: se muestra a Segui como militar, con gorra y espada. Al lado puede leerse “1935”, el
afio en que la UCR volvié a participar de las elecciones luego de afios de politica
abstencionista durante el gobierno de facto de Agustin P. Justo. Respecto de su vinculo con la

actividad politica, afios mas tarde Segui aclaraba:

A mi me encanta la politica. Pero tuve que elegir, entre la pintura y la politica y me quedé con
la pintura. [...] Entre el 55 y el 57, mientras estudiaba abogacia, fui presidente de un Comité
de Seccion y después de la Juventud de Cérdoba del Frondizismo. Pero cuando gané las
elecciones Frondizi, me abri. Siempre pensé que la pintura y la politica son dos cosas que no

128 Vicente Zito Lema, “Antonio Segui. Las tribulaciones de un cordobés que triunfa en Paris”, E! Cronista.
20/9/1975, pp. 1-2.

' Carta de Antonio Segui a Edward Shaw 16/11/1963, en “Cronologia”, Antonio Segui. Exposicion
retrospectiva 1958-1990. Buenos Aires, MNBA, 1991, p. 158.
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van bien juntas. Por otra parte, asi como no entendi como funcionaba el medio artistico en
Buenos Aires, tampoco entendi cémo funcionaba el medio politico'®,

Segui evité alusiones directas a programas politicos que sujetaran el tono Hidico y
mordaz de sus imagenes. Pero, como vimos en el caso del Atelier Populaire, esto no significé
que se mantuviera indiferente. Su nombre aparece, por ejemplo, en una exposicion y venta de
obras en apoyo a los “militantes de la libertad en Brasil”, organizada por la Galerie du
Dragon, la misma que habia impulsado la produccién de afiches litogréaficos firmados durante
el mayo francés'*!.

A su vez, la escena politica tampoco fue indiferente hacia este pintor. El episodio mas
evidente en este sentido tal vez haya sido la reunién con Juan Domingo Perén en Paris, que
compartié en 1972 con Le Parc y Nicolas Garcia Uriburu'*. Segiin recuerda Segui, Peron fue
a Paris luego de que Francisco Franco le solicitara que saliera de Espafia en razén de la visita
a ese pais del presidente de facto argentino, el general Alejandro Agustin Lanusse. Es
probable que el recuerdo de Segui no sea ajustado y que Lanusse no haya realizado tal
viaje'’. De todos modos, la politica nacional de 1972 estuvo ritmada por la normalizacién de
los partidos politicos, los contactos con Puerta de Hierro y, en especial, por las tensiones
entre el peronismo y la administracion de Lanusse en relacién con el regreso y candidatura

presidencial del lider'**

. En cualquier caso, Perén se desplazo a Francia por unos dias con su
esposa, Maria Estela Martinez, y su secretario personal, Lopez Rega. “Te habla Perén”, dice

Segui que le anunciaron en su casa. Cuando llegé al encuentro, ya estaban alli Garcia Uriburu

' Entrevista a Segui, en Ana Borén, Mario del Carril y Albino Goémez, op. cit., p. 167.
B! fhvitacién menciona a Aillaud, Arnal, Busse, Cardenas, Chavez, Chemay, Cremolini, Cruz-Diez, Degottex,
Dmitrienko, Emnst, Esmeraldo, Danti, Ferrer, Gamarra, Iposteguy, Hélion, Lam, Le Parc, Marfaing, Maselli,
Matta, Masson, Monory, Neto, Pellon, Picasso, Pignon, Recalcati, Rieti, Saura, Segui, Silva, Singer, Skira,
Sommeville, Soto, Soulages, Dorothea Tanning, Titus-Caramel, Vasarely, Velickovic, Viseux, Yvaral, Zafiartu.
“Exposition —Vente. Les 6 et 7 juillet de 10 4 22 heures”. Galerie du Dragon, Paris, s/d. Archivo Le Parc.
132 Segtin Segui, el lider de la resistencia peronista John William Cook fue quien probablemente le hablé de ¢l a
Peron, pues era su amigo. Pero Cook murié en 1968, de modo que hubo algln otro asesor de Perén que en 1972
medié entre el lider y los artistas mencionados.

En sus memorias, Lanusse no menciona viaje alguno a Espafia. Alejandro Lanusse, Mi testimonio. Buenos
Aires, Lasserre, 1977. De cualquier modo, la presencia de Peron en Paris fue confirmada por Garcia Uriburu y

or Le Parc.

B Hacia el mes de julio el Movimiento lanzaba la campaiia “Luche y vuelve”, en agosto tuvo lugar la ejecucién
de 16 presos politicos en Trelew (episodio que terminé de socavar la credibilidad del gobierno nacional) y el 17
de noviembre Per6n regresé a Buenos Aires y participé de la creacion del Frente Justicialista de Liberacion
Nacional, cuya formula encabezada por Héctor Campora gano las elecciones de marzo de 1973. Véanse Alfredo
Pucciarelli, La primacia de la politica. ... op. cit. y César Tcach, “Golpes, proscripciones y partidos politicos”,
en Daniel James, (dir.), Nueva Historia Argentina. Tomo IX: Violencia, proscripcion y autoritarismo (1955-
1976). Buenos Aires, Sudamericana, 2003, pp. 17-62.
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y su conyugue, Blanca Isabel Alvarez de Toledo'’. En una entrevista de 1984, Segui

recordaba:

[Perén] me parecié un profesional de su tema y yo tengo un enorme respeto por los
profesionales. Al comienzo nos habl6 de pintura pero nos aclaré que no entendia... con Le
Parc nos mirdbamos de reojo, pero era tan bicho que se dio cuenta enseguida. Le caimos
simpaticos y al final nos quedamos toda la mafiana... cuando estas con Perdn, es como estar
con Gardel.*

Por mas que Segui hubiera elegido la pintura, la primacia de la politica de esos afios’*’
(y sus propios intereses) lo confrontaban con la actualidad nacional, aun en Paris. La
vecindad con el devenir politico del pais llegé a lugares insospechados a partir de 1976,
cuando le allanaron su casa parisina. Segui explica que la embajada argentina buscaba “gente

que colaborara con los monto”.

Yo he tenido mi casa muy abierta y no he pedido certificado de buena conducta ni carnet. He
tenido en casa gente que me pedia hospedaje y la embajada sabia. La policia que allanaba era
francesa, pero a pedido de la embajada argentina. Cuando venia algin personaje argentino
(ministros, etc.), me llevaban con un pijama y una toalla y me tenian un par de dias
adentro.'®®

Segiin recuerda, lo llamaban por teléfono y le decian “Judio de mierda, te vamos a |
matar”. En medio de esta situacion, el artista tuvo un accidente (se cayd de la escalera y se
fractur6 el fémur izquierdo en varias partes) del cual le Hevo unos seis meses recuperarse.
Durante su rehabilitacion, la policia francesa volvié a allanar su domicilio. En una carta
dirigida a Edward Shaw, Segui ironizaba: “por suerte los que me visitaron se dieron cuenta
de que desde mi sillita [de ruedas] es bastante incémodo poner bombas™*’. El artista habia
pasado varios meses en Cordoba desde octubre de 1975, luego de la muerte de su padre.

Durante esa estadia habia experimentado el clima represivo del momento:

Nosotros estdbamos en Villa Allende, y para ir a Cordoba teniamos que hacer 30 km. Era
impresionante, nos paraban diez veces y nos tiraban al suelo. |...] Luego, en el 77, iba a hacer
una exposicion en Art Gallery, y pensaba llevar a uno de mis chicos, pero por si acaso le pedi

1% Garcia Uriburu recuerda que Blanca Isabel ofici6 de traductora para que Perén hiciera una intervencion en la
television francesa. Entrevista con la autora 30/10/2009.
136 Entrevista por Cristina Wargon, en La Calle, Cérdoba, 12/8/1984, citado en cronologia de Antonio Segui...
op. cit., p. 159.
1@ Parafraseo aqui el libro compilado por Alfredo Pucciarelli: La primacia de la politica. Lanusse, Perony la
Nueva Izquierda en los tiempos del GAN. Buenos Aires, Eudeba, 1999.
138 : . .

Entrevista de la autora a Segui, ya citada.
1 Carta de Segui a Shaw 8/11/ 1976, citada en en cronologia de Anfonio Segui...op, cit., p. 161.
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a un amigo que averiguara si no tendria problemas. A las 24 horas me mandé tres o cuatro
telegramas diciéndome “estas en la lista negra, si llegas te pescan’. Decidi no viajar. 140

Sus visitas regulares a la Argentina se reanudaron en 1983 con la transicion
democratica. Ese afio Segui reparé la casa familiar de Villa Allende, que frecuenta unas dos
veces por afio.

En la entrevista realizada en Buenos Aires en 1970 que mencionamos, Segui se referia
a sus pinturas mas recientes. La nota anunciaba que sus Gltimas obras eran “enormes tarjetas
postales —6leos de 2 x 2 metros— representando paisajes ‘turisticos’ de Cérdoba, animados

por sutiles detalles desconcertantes”'*!

. La serie se componia aproximadamente de una
decena de paisajes cuyos titulos refieren a diversas localidades de la provincia de Cérdoba;
6leos que Segui pint6 a lo largo de dos afios a partir de 1967: Paisaje de Villa Allende
(1967), Sierras de Cérdoba (1968), Mendiolaza (1968), Paisaje serrano (1968), Capilla del
Monte (1968), EI Zapato (1969), Los Mogotes (1969), Lago San Rogque (1969), Villa del
Lago (1969), Paisaje serrano (1969) y Parque Siquiman (1969)'*? [11. 20, 21, 22]. El tema bien
local no era una novedad, pues al menos tres de sus telas de 1966 también aluden con
claridad a la misma regién: Bucdlico Serrano, De Cérdoba con amor, y Saldin es negrom.
Pero el tratamiento de las telas realizadas a continuacion preéenta caracteristicas particulares;
entre ellas, la ausencia de figuras y la apropiacién del imaginario turistico en tanto
celebracion de lo natural disefiada para ofrecer autenticidad'*. Esta serie de fines de los afios
"60 esta compuesta por imdgenes que remedan tarjetas postales cordobesas, y por paisajes
muy sintéticos que podrian referir a casi cualquier lugar pero se anclan en esta provincia a

través de sus titulos, inscriptos sobre las telas con tipografias publicitarias.

10 Entrevista a Segui, en Ana Boré6n, Mario del Carril y Albino Gomez, op. cit., p. 168.

1411 a tercera partida”, art. cit., p. 50.

12 Bstas son las obras que redne el catalogo razonado de Segui, en edicién. Dado su éxito de mercado no
siempre es posible recomponer todas las obras de una serie, pues se han dispersado. Hemos encontrado
mencionadas otras tres pinturas que posiblemente formen parte de esta serie: £/ Champagqui, Carlos Paz y
Unguillo. Gilbert Lascault, “Antonio Segui. Entretien”, Beaux Arts n. 5, septembre 1983, pp. 27-31.

' Oleos sobre tela y madera recortada exhibidos recientemente en el Museo Provincial de Bellas Artes Emilio
Caraffa, Cérdoba. Estas obras miden 150 x 150 x 8, 152 x 203 x 4,5 y 202 x 152 cm, respectivamente. Saldan es
un pequefio pueblo de las Sierras Chicas a unos 20 km de la capital cordobesa.

144 Gabriela Nouzeilles afirma que a partir de los afios ’30 “intelectuales, artistas e instituciones privadas y
estatales no cesaron de colaborar, directa o indirectamente, en la puesta en escena del espectaculo de la
naturaleza y de los cuerpos nativos para un publico extranjero”. “Introduccion”, en Gabriela Nouzeilles,
(comp.), La naturaleza en disputa. Retéricas del cuerpo y el paisaje en América Latina. Buenos Aires, Paidos,
2002, p. 30.
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De la serie de ‘postales’ conocemos dos pinturas: Villa del Lago y El Zapato'”. Esta
ultima consiste en una vista frontal de uno de los atractivos turisticos més publicitados de la
localidad de Capilla del Monte: una gran piedra que recuerda, por su forma, un zapato. El
efecto humoristico, presente en buena parte de la obra de Segui, en este caso detona sélo para
quienes conocen esta localidad del Valle de Punilla y han tenido la oportunidad de ver el
monumento rocoso tallado por el viento, que se conoce en la zona como El Zapato. La tela de
dos metros y medio de largo reproduce, superpuesto con la vista de esta piedra, el reverso de
una postal: un recuadro negro dentro del cual se disponen tres o cuatro renglones y un
rectangulo pequefio delineado en el angulo superior derecho que indica donde adherir la
estampilla para poder enviar por correo la imagen. Una serie de inscripciones completan la
informacién sobre la tarjeta postal: imitando la letra de molde en el angulo superior
izquierdo, el lugar representado (en tres idiomas y aclarando que se trata de Cérdoba); y
como parte de la linea que divide al medio la gran tela, “Impresso en Argentina. Printed in
Argentina”. La imagen presenta otras inscripciones al estilo de las que suelen hacerse sobre
rocas y monumentos, menos evidentes que estas leyendas “oficiales™: en la zona inferior del
zapato, cerca del pedestal, es posible leer “Perén” escrito al lado de un corazon.

Segln su testimonio, Segui visité la Argentina 20 dias después del Cordobazo, la
manifestacion liderada por los renovados sindicatos cordobeses que, ante la represion policial
y militar, se redefinié como el levantamiento popular que se aduefié de la ciudad el 29 de
mayo'*. 1969 es el afio en que Segui pinté £/ Zapato. Por supuesto, la pintura no representa
el Cordobazo. Pero si parodia las imagenes tipificadas de las bondades turisticas de esa
provincia cuyo perfil productivo y sindical se habia modificado durante la administracién de
Frondizi con el establecimiento de industrias, principalmente de fabricacion de automotores.
En una entrevista posterior, en referencia a esta serie de paisajes de fines de los afios *60
Segui explicaba a su interlocutor francés que habia nacido y vivido en Cérdoba hasta los 16
afios. Sobre su lugar de origen, aclaraba: “La mayor parte de los extranjeros en Argentina no
conocen Cordoba. Cuando piensan en la Argentina, piensan en Buenos Aires, [...] Cérdoba
es maravillosa, llena de paradojas. Es muy catdlica y revolucionaria. Hay pampa y hay

montafia”'¥’.

'3 Segui afirma que eran més las telas, pero que las vendio.

16 Sobre este episodio véanse, entre otros: James Brennan, “Working class protest, popular revolt, and urban
insurrection in Argentina: The 1969 'Cordobazo™, en Journal of social history n. 27, 1993, pp. 477- 498; y Juan
Carlos Cena (comp.), EI cordobazo: una rebelion popular. Buenos Aires, La Rosa Blindada, 2000.

"7 Gilbert Lascault, “Antonio Segui. Entretien”, art. cit,
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Esta serie de pinturas juega con la idea sesgada (o nula) que podia tenerse en Europa de
esta provincia. Aunque no se ajustan con precisién a la apariencia de los lugares a los que se
refieren, se trata de paisajes que responden al sentido de ese género pictorico. W.J.T.
Mitchell propone pensar “/andscape” no como un sustantivo, sino como un verbo. Un paisaje
como un proceso por el cual se forman las identidades subjetivas y sociales'*®, Fernando
Aliata y Graciela Silvestri definen una dimensién significativa para nuestro caso del vinculo
con la naturaleza: “La mirada del paisajista es la mirada del exilado, del que conoce la
extrafieza radical con las cosas pero recuerda, o mas bien construye, un pasado, una memoria,

un sentido”'*

- Los autores se refieren a la experiencia moderna del sujeto en tanto ajeno a la
naturaleza, una experiencia de extrafiamiento analoga a la del migrante. Esta serie de Segui
parece poner en obra una mirada distanciada hacia el entorno cordobés'>’. Una mirada que, 0
bien formatea las vistas como imégenes turisticas concebidas para hacer ver un lugar a la
distancia ~tarjetas postales; o bien describe un paisaje sin marcas de lugar, indiferenciadas
panoramicas campestres interrumpidas por alguna casita que tampoco presenta rasgos
particulares y por franjas verticales de valores diferentes que interfieren la percepcion de lo
representado en tanto ilusion. En estas pinturas, la distancia respecto del referente parece
ampliada al punto de disiparse las posibilidades de visibilidad. Sélo la palabra, al nombrar
lugares especificos en los titulos e inscripciones, anuda lazos a pesar de la lejania.

La obra de Garcia Uriburu presenta otras modulaciones de la distancia respecto del
paisaje latinoamericano. Este artista implemento, en simultaneo, la intervencién directa del
entorno en el ciclo de coloraciones iniciado en 1968, y una perspectiva alejada en los mapas
de Sudamérica realizados a partir de 1970. Garcia Uriburu residia en Francia desde fines de
1965, luego de haber ganado una de las recompensas del Premio Braque. En Paris se le habia
facilitado uno de los estudios de la Cité internationale des arts, la residencia para artistas
extranjeros construida por una fundacion homénima que se habia finalizado ese mismo
afio’”!. Terminada la beca, pudo renovarla por un afio mas y luego su esposa comenz6 a tener
¢xito como modelo del disefiador de moda Pierre Cardin y ¢l empezé a vender obra. Segin

relata el artista, se fue por un affo y se quedé quince.

1S W.I.T. Mitchell, Landscape and Power. Chicago and London, The University of Chicago Press, 1994.

14 Fernando Aliata y Graciela Silverstri, E/ paisaje como cifra de armonia. Buenos Aires, Nueva Vision, 2001,
. 10.

?50 “La distancia de la mirada” fue el nombre de otra serie realizada entre 1976 y 1977. _

**! La Fondation Cité International des Arts fue constituida en terrenos cedidos por la ciudad por un conjunto de

escuelas, institutos, universidades y ministerios de unos 45 paises, entre los cuales est el Ministere des Affaires

étrangeéres et européennes y la municipalidad de Paris.
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En 1968, Garcia Uriburu obtuvo el Premio unico de pintura del Salén Nacional con Las
tres gracias (1967) [1i. 23}, de la serie sobre Maria Antonieta y las favoritas de la corte de Luis
XV Poco después, en octubre, Natalio Povarché inauguré la nueva sede de la galeria
Rubbers con la exposicon que reunié unas 50 pinturas de su autoria'>, Pero al momento de
esta visita al Plata, el artista experimentaba con medios alternativos a la pintura tradicional.
El 10 de mayo habia abierto en la galeria parisina Iris Clert la exposicién Prototypes pour un
Jjardin artificielle, un conjunto de figuras de animales, flores, nubes y otros elementos
naturales construidos con planchas de plexiglas recortadas y policromadas. [1. 24] En una

carta enviada a Manuel Mujica Lainez, describia la muestra de este modo:

‘La imagen —dice Garcia Uriburu-— se ha desprendido del pasado y de la historia; el espacio es
delirante; los objetos atraviesan los muros, el techo y el piso (arco irs, cascada) y se
aprovechan las transparencias del material y sus colores y texturas, para introducir la
naturaleza en la vida moderna de la ciudad’.">

Ambientada con perfume de pino y una banda de sonido que Miguel Angel Rondano
habia hecho en el ITDT'*, ¢l dia de la inauguracion la muestra conté con “la participacion de
las bonitas ‘mannequins’ de Cardin, vestidas ex profeso”*® por el disefiador francés con
indumentaria realizada con telas vinilicas y otros tejidos sintéticos. La iconografia utilizada
(ovejas, vacas, gatos, nubes, arcoiris y flores entre infantiles y sensuales), asi como su
representacion por medio de planos sinuosos y contrastes vibrantes presenta una continuidad
evidente con la seric de Maria Antonieta. Pero esta nueva serie no incorporaba figuras
humanas sino que llevaba al primer plano el tema de la naturaleza que, a su vez, se ponia en

tensién por medio de la artificiosidad de la factura'>’. Poco después de esta exhibicion, en el

B2 Bleo y acrilico sobre tela, 200 x 180 cm. Coleccion MNBA, inv: 7691. LVII Salén Nacional de Artes
Plasticas. Buenos Aires, Salas Nacionales de Exposicion, 1968, reprod. color p. 51. La serie fue exhibida en la
galeria Iris Clert, Paris, en febrero de 1967.

%3 Nicolds Garcia Uriburu, Galeria Rubbers - Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, 1968.

154 Trascripta en Manuel Mujica Lainez, “Garcia Uriburu en Paris”, La Nacidn, 16/6/1968.

133 Entrevista de la autora con Garcia Uriburu, 30/10/2009. Compositor electroacustico nacido en Mendoza en
1934, colaboré con algunos happenigs de los artistas ‘pop’ argentinos como La Muerte (1964) y Microsucesos
(1965) y fue parte de la primer camada de becarios en et CLAEM del ITDT durante 1963 y 1964.

136 Manuel Mujica Lainez, art., cit. La exposicion se cerrd ese mismo dia en medio de los disturbios del mayo
francés. Iris-Time, l'artventure. Paris, éditions Denoél, 1975, p. 324.

17 Algunos ejemplos anteriores de temas naturales son Rio Parand (1964) y Frutas y pdjaros, uno de los
dibujos con los que obtuvo el Premio Braque en 1965. Obras reproducidas, respectivamente en Thomas Messer
(cur.) The emergent decade. New York, Guggenheim Museum, 1966, s/p; y Premio Braque 1965. Buenos Aires,
MAMBA, 1965, s/p. Iris Clert no fue muy entusiasta respecto de estas obras ni por la coloracion veneciana.
Segiin recuerda el artista, consideraba que se habia dejado llevar por las modas en vez de seguir pintando a la
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mes de junio, Garcia Uriburu hizo la primer coloracion en el contexto de la inauguracion de
la Bienal de Venecia, que analizamos en el capitulo 4.

En 1970, Pierre Restany organizo la exposicién Art Concepts from Europe en la galeria
Bonino de Nueva York, inaugurada el 10 de marzo. Participaron unos 40 artistas convocados
a remitir una “idea performante”, cuyos envios tomaron la forma de cartas, albumes, planos,

dibujos, comunicaciones telefénicas grabadas, etc!*

. Allf incluyé a Garcia Uriburu con un
proyecto de coloraciéon del rio Hudson en Nueva York [1. 27]. Esta idea evoluciond
rapidamente hacia el Proyecto Intercontinental de Coloracién de las Aguas (1970): verter
fluoreceina (la misma sustancia inocua que habia utilizado en Venecia) en los rios de cuatro
ciudades de América y Europa: East River, Sena, gran canal de Venecia y Riachuelo. Una
aficheta titulada “Green New York”, con toda probabilidad producida para promocionar la
primera coloracidn de esta serie, anuncia en inglés las fechas planeadas para las cuatro
acciones. [II. 25, 26] Las fechas efectivas variaron respecto de las divulgadas por medio de esta
suerte de volante, pero Garcia Uriburu llevd a cabo su ambicioso plan.

Segun relata Restany, el artista llegé a Nueva York en mayo de 1970, dos meses
después de la exposicién en Bonino y a los pocos dias de celebrarse por primera vez el Earth
Day en defensa del medioambiente, el 22 de abril'*®. El 25 de mayo Garcia Uriburu coloreé
el East River a la altura de la calle 61, en presencia del critico britanico Lawrence Alloway, el
director del Guggenheim Museum Thomas Messer, el galerista John Weber y el artista y
critico del Village Voice John Perrault'®. Poco después, Garcia Uriburu regresé a Paris y el
15 de junio intervino el Sena desde el Pont de la Concorde que une la plaza homénima con el
Palais Bourbon a la altura del arranque del Boulevard Saint-Germain-des-Prés. Ese caso era

mas simple que Nueva York o Venecia porque el agua corria en un sentido y no era necesario

estudiar las mareas. “Me subi al puente, tiré la fluoreceina y sali corriendo”, recuerda el

manera de la serie de Maria Antonieta. El artista supone que pudo haberse debido a que eran més dificiles de
comercializar. Entrevista con Garcia Uriburu, ya citada.

138 Entre ellos, Walter De Maria, Christian Boltanski, Bernard Borgeaud, Gina Pane, Joseph Kosuth, Dennis
Oppenheim y Constantin Xenakis. Restany afirma que Kynaston McShine se inspiré en esta exposicion para
organizar Information en el MoMA ese mismo afio (20 de julio al 20 de septiembre), lo cual no parece viable
puesto que los preparativos de esa exhibicion datan al menos de octubre de 1969 e incluyeron viajes de McShine
a Buenos Aires y San Pablo en noviembre. Pierre Restany, Uriburu. Utopta del Sur. Milan, Electa, 2001, p. 65.
Cfr. Katherine Brodbeck, ““A Third Way’: Information (1970) and the International Exhibition of
Contemporary Art from Latin America”, Arte Latinoamericano Transnacional, Foro internacional de
investigacion para investigadores emergentes. Universidad de Texas, Austin, 6 y 7 de noviembre de 2009.
Mimeo.

1% En su texto de 2001, Restany confunde la fecha con el 24 de abril. Segun el ex-senador Gaylord Nelson, la
idea del Earth Day se remonta a sus gestiones de 1962. Gaylord Nelson, “How the First Earth Day Came
About”, http://earthday.envirolink.org/history.html.

1% pierre Restany, “Art concepts from Europe”, Domus n. 487 juin 1970, pp. 45-48.
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artista. En Venecia, el 27 de junio se encontré con Memmo, el gondolero pintor que lo habia
asistido para teflir el Gran Canal en 1968, y disolvié en el agua 60 kilos de fluoreceina, el
doble de lo utilizado en la primer experiencia veneciana. El 15 de julio'® coloreé el Rio de la
Plata (en vez del Riachuelo) frente a la usina eléctrica de la Compaiiia Italo-Argentina de
Electricidad ubicada en Puerto Nuevo'®’. En ningin caso tuvo financiacién externa ni
permiso alguno. Las coloraciones fueron,A en este sentido, acciones reldmpago que implicaban

cierto riesgo frente a las autoridades'®

. En el caso norteamericano —segiin relata el artista—
los acompafiantes mencionados funcionaron a modo de autorizacion, pues se los veia bien
vestidos y esto desalent6 la actuacion de la policia. En cambio, el artista dice no haber tenido
aliados ni en Francia ni en Argentina (fuera de los fotografos que registraron las acciones).

En un texto de 1974, Restany afirmaba que si en Buenos Aires Garcia Uriburu habia
sido un artista pop, en Paris habia transmutado en “arcadianb”164. El critico se referia a la
exhibicion en el Musée Galliéra (hoy museo de la moda) de 1974, centrada en el tema del
antagonismo entre la naturaleza y la civilizacién. Para el artista argentino se trataba de una
oposicion que tenia cierto paralelo con el par Latinoamérica-Europa. Garcia Uriburu lo

expresaba con claridad:

La deuxiéme étape apres la coloration des grands fleuves (4 partir de 1968) East River, New
York ; la Seine, Paris; Grand Canal, Venise ; Rio de la Plata, Buenos Aires ; des lacs et
fontaines, prend une signification plus compléte et politique. L’union des pays latino-
américains par les eaux de ces riviéres —par des limites fixées par les hommes— tout un
continent uni par la Nature. Les éléments eau-terre-air réserve du futur dans le continent
latino-américain. C’est un art a echelle latino-américaine. 's’

151 Las fechas varian dentro del mismo catalogo. Utilizamos las que figuran en los epigrafes de las fotos. En su
texto, Restany da las siguientes: 17 de mayo, 10 de junio, 26 de junio y 10 de julio, respectivamente. Como el
critico francés equivoca el dia de la marcha del Earth Day es probable que las fechas correctas sean las que
utilizamos en el cuerpo del texto. Pierre Restany, Uriburu. Utopia del sur.. ., op. cit. En el caso del East River,
el relveamiento hemerografico indica que la coloracion tuvo lugar el 26 de mayo. Phillips McCandlish, “An
East River Painting Is on It, Not of It”, New York Times 27/5/1970, p. 49.

12 Actualmente denominada Super Usina Dr. Carlos Givogri. Construida entre 1930 y 1933 para la Compaiiia
Hispano-Americana de Electricidad, luego pasé a manos de la Compailia Italo Argentina de Electricidad, en
1987 a la Municipalidad y por ultimo a Edenor. www.acceder.gov.ar/es/879628. Mi gratitud a Ricardo Watson
por la informacion sobre este misterioso edificio.

De cualquier modo, el inico caso en que el artista fue detenido fue en Inglaterra, en ocasion de Art systems in
Latin America, Institute of contemporary arts - CAYC, London 1974. Garcia Uriburu recuerda que en esta
ocasioén Jorge Glusberg le advirti6 que no se responsabilizaba por las consecuencias de la coloracion de aguas
en el espacio publico. Uriburu intervino las fuentse de Trafalgas Square y, segun relata, la policia lo encontrd en
el baiio del ICA. Entrevista con la autora, ya citada.

16 pierre Restany, “Le pouvoir critique de la couleur” (1974), en Uriburu. Colorations...op. cit., p. 16.
'%® Nicolas Garcia Uribury, s/t (1971), en Uriburu. Colorations... op. cit., p. 4.
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La exposicion antologica del Musée Galliera incorporaba una serie de pinturas de 1973
—Antagonismo entre Naturaleza y Civilizacion (serie verde) [I. 28 que contraponen
colosales pufios cerrados en un primerisimo primer plano con la arquitectura neoyorkina mas
caracteristica —los rascacielos. Realizadas con diveros tonos de verde a partir de un punto de
vista bajo y en contrapicado, estas composiciones exacerban la diferencia de escala entre
unos edificios altisimos sin ornamentacién alguna y la figura humana. El artista utilizaba la
retdrica del arte politico (el pufio recuerda la monumentalidad de un Carpani) para manifestar
una suerte de antiamericanismo ecologico.

Garcia Uriburu y su esposa habian pasado unos ocho meses de 1969 en Nueva York,
periodo durante el cual el artista afirma haber tomado conciencia del antagonismo entre
naturaleza y civilizacién. En aquel momento vivieron cerca del Guggenheim Museum, cuyo
edificio disefiado por Frank Lloyd Wright pasé a ser uno de los temas de su pintura en tanto
“simbolo de la opresién de la civilizacién sobre la naturaleza”'® —tal como lo expresaba
Restany. Entre las diversas telas que componen esta serie comenzada en los Estados Unidos y
continuada en Paris, Restany menciona una de 1970 que representa al icénico edificio junto a
un ombu y una vista de la Pampa. Otra de 1975, muestra al museo en un segundo plano, por
detras del rostro de una vaca que mira hacia el espectador y cuya cabeza presenta un contorno
similar al del museo [11. 29]. Creado en 1939 como The Museum of non-objective painting e
inaugurado su nuevo edificio en 1959, el Solomon R. Guggenheim Museum se habia
instituido, junto con el MoMA, como equivalente del alto modernismo y del auge de Nueva

York en tanto centro de la creacion artistica'®’

. Aun antes de su inauguracion, el nuevo museo
habia generado discusiones acerca del caracter agobiante de su estructura espiralada y sus
muros curvos. Al punto que los desacuerdos entre el arquitecto y el director de la institucion,
James Johnson Sweeney, contribuyeron a la renuncia de este ultimo una vez abierto el nuevo
edificio.

En este sentido, la opresion a la que se refiere Restany al comentar estas pinturas de
Garcia Uriburu pareciera no limitarse al sometimiento de la naturaleza. Podria pensarse que

la representacién del Guggenheim Museum alude también a la constriccion ejercida por el

16 pierre Restany, Uriburu. Utopia del Sur. .. op. cit., p. 66.

17 Desde 1929 y asesorado por Hilla Rebay, este empresario de la mineria comenz6 a adquirir arte ‘no objetivo’
con exclusividad. En 1943 se contraté al arquitecto norteamericano para proyectar un nuevo edificio y los
solares para su construccion se adquirieron en 1948 y 1951. Thomas Krens, “La génesis de un museo: la historia
y el legado del Guggenheim”; en Thomas Krens y Carmen Giménez (dir.), Obras maestras de la coleccién
Guggenheim. De Picasso a Pollock. Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 1991, pp. 23-48.
Véase también Serge Guilbaut, De como Nueva York robé la idea de arte moderno (1984). Madrid, Mondadori,
1990.
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formalismo del arte moderno contenido y encamado por el edificio de Wright (recordemos
que Garcia Uriburu es arquitecto de formacién). Desde su punto de vista, “cultura” y
“naturaleza” se solapaban entre si y se oponian a “civilizacién”, pero sobre todo a
“progreso”. Un progreso que tenia su manifestacion mas dudosa en el American way of life.
Garcfa Uriburu confiesa que durante aquella estadia de fines de los afios ‘60 en Nueva York
encontré6 muy “chabacano” el medio cultural, y que esta falta de afinidad lo llevé retornar a
Paris'®,

Un cronista se referia a la exposicion de 1974 en el Musée Galliéra en tanto “muestra

ecoldgica” y la describia de este modo:

Cuatro grandes cuadros en los que se ven pufios alzdndose sobre un fondo de rascacielos,
como un simbolo de la rebelion contra la civilizacién que oprime al hombre. En otra pared lo
que se alzan frente a los rascacielos son delfines, simbolos de la libertad. Llaman la atencién
cuatro grandes mapas fisicos de América Latina en los que estén sefialados los rios, valles,
montafias y otros accidentes geograficos, pero sin ninguan demarcacién de limites politicos.
Aluden al futuro y uno de lIos cuadros lleva una leyenda que dice: ‘Reserva natural del futuro.
Unida o sometida’.

El color casi exclusivo de todos los cuadros es el verde, en los multiples matices, como
elemento cromético fundamental de la naturaleza. Pero en la cuarta pared del salén no se
expone ningun cuadro, destinandose a servir de fondo a la bailarina argentina Iris Scaccheri,
con sus manos pintadas de verde, interpreta con sus danzas la llamada ‘rebelion verde’ que
propone el artista,'®

El Proyecto Intercontinental de Coloracién de las Aguas fue contemporaneo a la serie
de mapas de América del Sur que expuso en 1974 [I. 30]. Estas cuatro pinturas de unos dos
metros de lado representan, en tonos de verdes y azules, mapas de la region con sus cuencas
hidricas y relieves geograficos pero sin divisiones politicas. La tela que menciona el
articulista lleva la leyenda “Latinoamérica. Reservas naturales del futuro. Unida o sometida”
en letras de molde [T 31]. Uriburu recreaba en clave ecoldgica la célebre méxima de Perén
expresada en La hora de los pueblos, que habia publicado en Madrid en 1968: “La
integracién de la América Latina es indispensable: el afio 2000 nos encontrard unidos o
dominados™'”. Ya mencionamos la reunién Perén con Segui, Le Parc y Garcia Uriburu
llevada a cabo en 1972. Este dltimo reconoce que si bien no tenia una filiacion politica

definida, el carisma de Perén desperté su simpatia. Asi, Garcia Uriburu combinaba con

1% Entrevista con la autora, ya citada.

1% “Otra muestra ecologica de Garcia Uriburu”, La Opinién 14/5/1974. Archivo Mamba.

170 Juan Domingo Perén, La Hora de los Pueblos. Madrid, Norte, 1968. El librofue editado por Mundo Nuevo
en Argentina en 1973 con el regreso democratico del peronismo al poder.
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libertad las propias inquietudes respecto de cuestiones ambientales con la idea de una unidad
latinoamericana y el anti-americanismo extendido en la época.

Luis F. Noé también us6 el mapa de América Latina en esos afios. Pero lo utilizé
invertido del mismo modo que lo habia hecho Joaquin Torres Garcia en 1935'"!, primero en
su libro Una sociedad colonial avanzada (1971) y luego en la cubierta de otro libro titulado
El arte de América Latina es la revolucién que publicé en 1973'"2, En 1971, acompafi6 con

el siguiente texto la imagen en blanco sobre negro:

Una sociedad que sera una sociedad cuando tome conciencia que no hay destino sin grandeza,
grandeza sin poder, poder sin desafio, y que no hay desafio sin revolucion ni hay revolucién
sin unidad 7gaoh’tica en Latinoamérica y no hay unidad politica en Latinoamérica sin
revolucién.'

En su estudio sobre la pintura holandesa del siglo XVII, Svetlana Alpers postula al atlas
geografico como una forma acabada de la conciencia histérica transmitida por la imagen que
los holandeses difundieron con amplitud. “Posiblemente —insiste- no hubo en otra época ni
lugar semejante coincidencia entre la cartografia y el arte pictérico”'”*. Cuadros y mapas
coincidian en su afén descriptivo. Como al pasar, Alpers menciona el mapa de los Estados
Unidos recreado por Jasper Johns para hablar del paralelo entre la geografia de un pais con la
geografia de un espiritu. Si bien el Mapa (1961) de Johns constituye un caso interesante, lo
cierto es que no es lo mismo analizar la proliferacion cartografica en el momento en que los
mapas del mundo se definian (y se ampliaban) con la velocidad de los “descubrimientos’, que
pensar la apropiacion artistica en los afios 60 de un imaginario cartografico ya naturalizado.
Para Garcia Uriburu y Noé, los mapas funcionan méas como emblemas de Latinoamérica que
como descripciones. De hecho, la reformulacion del mapa mundi realizada en 1974 por Armo
Peters no parece haber sido utilizada por los artistas en esos afios a pesar del sentido politico
que tuvo. Este nuevo atlas del historiador y periodista aleman corrigié las distorciones

producto del despliegue bidimensional del globo y devolvié un aspecto mas ajustado de las

'L E1 mapa publicado por primera vez en 1935 en el manifiesto “La Escuela del Sur” instaura un emblema para
Latinoamérica. Sebastian Lopez, “Breve leccion de geografia artistica moderna”, en Olivier Debroise (comp.),
Otras rutas hacia Siqueiros. México, Curare-INBA, 1996, pp. 249-270. Los primeros mapas invertidos de
Garcia Uriburu datan de la década del ‘80.

2 1 yis F. No¢, El arte de América Latina es la revolucion. Santiago de Chile, Andrés Bello, 1973.

13 L uis F. Noé, Una sociedad colonial avanzada. Buenos Aires, La Flor, 1971.

17 Svetlana Alpers, L'Art de dépeindre. La peinture hollandaise au XVII siécle (1983). Paris, Gallimard, 1990,
p. 15.
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superficies de los diversos continentes'”

. Pero si bien mostraba una Europa y una América
mas “reales”, ese mapamundi resultaba menos reconocible que el propuesto por Mercator
unos 500 afios antes' .

De cualquier modo, ambos artistas utilizan el mapa de América a partir de las mismas
convenciones pero con perspectivas diferentes. En un articulo de 1973, Néstor Garcia
Canclini retomaba las palabras del cientifico Oscar Varsavsky para hacer una critica del

llamado “arte ecoldgico” desde la teoria de la dependencia en boga por aquellos afios.

‘Ni la explosién demografica ni la contaminacion son tema de interés directo para Argentina.
Estamos poco poblados, y la tuberculosis de nuestros nifios no se debe al ‘smog’ sino a la
miseria’ (esto vuelve ain mas absurda, en paises como el nuestro, la fuga a la naturaleza en
busca de un espacio no contaminado para la creatividad artistica).”’

A diferencia de los artistas del Land Art, la “fuga” de Garcia Uriburu no habia sido
hacia la naturaleza sino hacia la civilizacion. El ciclo de las coloraciones siguié en 1971 en
las fuentes del Parque de Vincennes, en las afueras de Paris, y en mayo de 1972, en las
fuentes del Palacio de Chaillot [1. 32]. Ubicado no muy lejos de “el” monumento iconico de
Paris, esta construccién realizada para la Exposcion Universal de 1937 agrupa una serie de
museos: Mus¢e de la Marine, Musée de I'Homme (trasladado a Musée du Quai Branly),
Musée des Monuments y la Cinematéque Frangaise. Tal como sefialaba Restany, si en el
Buenos Aires de los tempranos afios *60 Garcia Uriburu habia pintado colectivos coloridos,
en Paris habia adquirido una nueva perspectiva sobre los vinculos y desfasajes entre lo
natural y lo artificial, instancias que se cristalizaron como un par de opuestos a partir de su
experiencia norteamericana.

En 1973, Garcia Uriburu reunié el ciclo de las coloraciones y mapas en una carpeta de
estampas que realizo en el taller del médico-mecenas De Laage en Biot, Francia [1. 33]. Dicha
carpeta se compone de seis serigrafias en blanco, negro y verde: la primera y la ultima
estampas son mapas fisicos de América del Sur con las leyendas sobre las reservas naturales

que mencionamos, la segunda tiene por tema la coloracion de Venecia y el manifiesto

173 La propuesta de Peters produjo una controversia en la comunidad cartografica acerca del grado de novedad y
de pertinencia. Véase John P. Snyder, Flattening the Earth: Two Thousand Years of Map Projections. Chicago
and London, The University of Chicago Press, 1993.

16 Laura Batkis afirma que la serie de mapas que Garcia Uriburu desarroll6 en los afios *90 se basaba en este
mapa mundi de Peters. Laura Batkis, “El cuerpo como metifora ecoldgica en la obra de Nicolas Garcia
Uriburu”, Nartex n.1. Buenos Aires, septiembre de 1997, pp. 19-25. :
""Néstor Garcia Canclini, “Vanguardias artisticas y cultura popular”, Transformaciones n. 90. Buenos Aires,
Centro Editor de América Latina, 1973. www.magicasruinas.com.ar
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Espacio-Tiempo de 1968, la tercera ilustra con fotografias intervenidas el periplo del
proyecto intercontinental de 1970, la cuarta reproduce el registro de la coloracion del propio
sexo realizada en 1971, y la quinta presenta un nuevo proyecto de “coloracién vertical”™ las
cataratas del Iguazii'’®. Latinoamérica tuvo un lugar clave en la antinomia entre naturaleza y
civilizacion que Garcia Uriburu pretendia poner en imagenes. Si la region representaba el
reservorio “verde” mas importante del mundo, podria pensarse que colorear de verde las
diferentes aguas del mundo no era s6lo un sefialamiento de que se trataba del mismo liquido
que las fronteras nacionales no podian contener. Si por un lado, el proyecto intercontinental
tenia escala planetaria, colorear fuentes y rios europeos también era un modo metaférico de
hacer presente ese verde latinoamericano en medio de la civilizacion.

Miguel Briante retoma un parrafo de Viajes de varones prudentes (1658) escrito por
Suérez Miranda y recogido por Jorge Luis Borges en un apartado de citas de su libro E/
Hacedor (1960). El texto se refiere a un Imperio en el que “el arte de la cartografia” logro tal
perfeccién que, en la pretension de hacer mapas exactos empezaron a hacerlos de tamafio
natural. No finalizaron su tarea —explica Briante— porque sus mapas terminarian por tapar el

179

pais . A comienzos de los afios *70, Garcia Uriburu mapeaba el mundo en dos escalas

simultdneas, una a distancia y otra por sefializacién in situ: representaciones cartograficas y

acciones a escala natural.

4. Amazonia como paraiso y Latinoamérica como campo.

Un dia Michael llega muy excitado: ha tenido una idea fantastica para que hablen de él los
periddicos romanos: va a pintar de rojo el agua de la fuente de Santa Maria in Trastevere
(basta con echar un colorante), tirar4 alla a Pierre vestido de Jesucristo, va a ser un escandalo
increjble. Pierre se niega, por miedo a resfriarse. Michael se pone furioso, nos acusa de
insolidaridad (no essere solidario) con sus proyectos. Yo ya estoy harto de Michael, desde
que esta en Roma se cree que tiene patente de corso para todo, ha cogido el mismo trip de los
artistas: cualquier estupidez que inventan debe atraer inmediatamente la admiracién y el
apoyo de su entomo.

Copi, Le bal des folles (1977)'*°

178 Este 4lbum se presenté en la galeria Castelli Graphics de Nueva York en 1974 y en 1975 en la Bienal de arte
réfico de Tokio y en el CAYC, Buenos Aires, donde el artista se present6 con el cabello tefiido de verde.
7 Miguel Briante, “Utorias de la conciencia”, Nicolds Garcia Uriburu. Buenos Aires, MNBA, 1998. p. 109.
Briante confunde el texto de Suarez Miranda con un cuento de Borges y extrae conclusiones diferentes.
18 Copi, Le bal des folles. Paris, Christian Bourgois, 1977, p. 128. Traducido al espafiol por Anagrama como E/
baile de las locas en 1978.
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Este parrafo proviene de E/ baile de las locas, una novela de Copi publicada en francés
en 1977. Por medio de una proliferacion narrativa precipitada, el libro relata las multiples
peripecias del personaje Copi, un humorista grafico y ‘una loca’. Ademas de incluirse a si
mismo dentro de la ficcién, Copi solia incorporar otros nombres reales'!. Asi, la referencia
burlona a la idea de colorear las aguas de la fuente italiana alude, con toda probabilidad, al
trabajo de Garcia Uriburu. Pero si bien la novela tiene momentos hilarantes, no debemos
entender este guifio como una broma simple. Mas alla de las simpatias o antipatias personales
que pudiera haber entre ambos “argentinos de Paris”, los celebrados happenings y acciones
artisticas no revestian interés estético para Copi. Daniel Link sostiene que el vinculo entre

accion y narracion es uno de los hilos conductores de su produccion:

La obra de Copi, podria decirse, constituye una investigacién sistematica de los modos de la
accion en el arte (tanto en lo que se refiere al universo representado como al acontecimiento
estético: hay que recordar las palabras de Copi, para quien “el happening es algo que me hace
sudar frio. Es como si alguien entrara aqui y meara en la botella. Es odioso y vacio de
historia. El happening es 1o que no sucede”).

En los comics de Copi, todo lo que podria suceder ya ha sucedido, en sus relatos todo va a
suceder y en sus obras de teatro todo estd sucediendo en un vértigo que no anula la
temporalidad sino que la proyecta a una dimension utépica donde el pasado, el presente y el
futuro adquieren relaciones nuevas.

Leida en la interseccion del comic, la ficcion narrativa y el teatro (aspectos en los cuales se
funda por igual su prestigio), la obra de Copi interroga centralmente la nocién de accién
(dramatica y narrativa). !

La carencia argumental del happening estaba en las antipodas de su produccion literaria
y teatral, estructurada como encadenamiento acelerado de acontecimientos, muchos de ellos
truculentos (en E! Baile de las locas, los mellizos que Copi adopta son devorados por los
tiburones). En algunos casos, las historias dibujadas de Copi también relatan Sucesos
catastroficos como ocurre con los cuentos, novelas y piezas de teatro, pero esas calamidades
forman parte de un pasado’®. Las tiras no multiplican sucesos a borbotones, sino que

manejan una cierta economia de la accion. Dentro de las vifietas sucede poco: suelen ser dos

'l En esta misma novela incorpora a dos humoristas graficos, Wollinski y Sempé, el primero trabajaba en la
revista de humor grafico Hara Kiri y el segundo en L ’Express. Copi, Le bal des folles... op. cit., p. 14.

182 Esta es la hipotesis alrededor de la cual Link organiz6 el seminario de doctorado “Copi: modos de la accion
literaria”, dictado en la Facultad de Filosofia y Letras Universidad de Buenos Aires durante 2007. Cito el
programa. De este autor, véase también “Fuera de serie: Eva Peron de Copi”, en Seminario Internacional
“Poéticas do Inventario: coleges, listas, séries e arquivos”, Casa de Rui Barbosa - Universidade Federal de
Minas Gerais - Stanford University, Rio de Janeiro, 29 de mayo al 2 de junio de 2007, mimeo.

18 El uruguayo (1972), El baile de las locas (1977), La guerra de los putos (1982) y la citada La Internacional
Argentina (1988) son buenos ejemplos en este sentido.
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O tres personajes que mantienen un didlogo en un solo lugar, apenas esbozado con algin
mueble u objeto. César Aira ubica los comic de Copi en la prehistoria de su produccion y los
analoga a los relatos cortos publicados en 1978'%, a los que denomina “cuentos-comic”. Dice

de estos relatos:

Ante su visualidad exacerbada y sus complicadas catastrofes, uno se pregunta si no seran
comics que Copi no se tomo el trabajo de dibujar y entonces escribi6. El dibujo de Copi, tan
escueto y razonable, no condesciende al cataclismo. Pero el cataclismo es necesario en sus
historias. De ahi que en ocasiones escribir haya sido lo mas econémico para 1'%,

Si bien Aira encuentra ciertas analogias entre las producciones narrativa, dramatica y
grafica de Copi, para comprender las tiras cémicas con mayor precision es necesario
introducir especificidades de género. Las tiras de Copi responden a las caracteristicas del
comic, el primer formato que adopt6 el humor grafico en la prensa de masas de fines del siglo
XIX: tiras breves, de tres o cuatro cuadros, que resumen una situacion con pocos elementos y
palabras y que, por lo general, cultivan “la miniatura, la elipsis, la sorpresa”'®. A diferencia
de la historieta narrativa, que tuvo un gran desarrollo durante los afios *60 tanto en Argentina
como en Europa'’, la historieta humoristica utiliza un dibujo sintético y mas bien
caricaturesco. Concebidas en el marco de una lectura 4gil, la situacién planteada por la
historia dibujada debe comprenderse con un golpe de vista. De este modo, por lo general el
fondo de la escena se compone con lo minimo indispensable para seguir la secuencia.
Mientras la historieta narrativa tolera en su lectura varias direcciones —sefiala Pablo De

Santis— en el humor grafico “la atencion viaja como una flecha del primero al Gltimo cuadro”.

18 Reunidos en Copi, Une langouste pour deux. Paris, Christian Bourgois, 1978.

185 César Aira, Copi (1991). Rosario, Beatriz Viterbo, 2003.

18 pablo De Santis, La historieta en la edad de la razén. Buenos Aires, Paidos, 1998, p. 113. La historieta se
defini6 como un género en EE.UU. a partir de la disputa por un piiblico masivo entre los dos mas grandes
newspapermen ~Joseph Pullitzer y William Randolph Hearst. Se considera a Yellow Kid como la primer tira
comica. Creada por Felton Outcault en 1893 para The New York World, fue plagiada poco después por el diario
del otro magnate norteamericano. Para el afio 1900 se habia generalizado el suplemento dominical de comics de
al menos cuatro paginas en colores. AA.VV, Bande dessinée et figuration narrative. Paris, Musée d’ Arts
Décoratifs - Société d’Etudes et de Recherches des Littératures Dessinées, 1967, p. 139.

**7 Hasta los *60, las revistas de historietas como Spirou y Tintin estuvieron orientadas al pablico infantil. En
1959 Pilote, una suerte de version francesa de la norteamericana Mad, comienzé a publicar Asterix, que atrajo
lectores adolescentes. Pocos afios mas tarde las hisorietas encuentran un publico adulto y se pueblan con
personajes sexy como Valentina. Las revistas francesas que comienzan a editarse durante estos afios tomaron el
legado de la italiana Linus, que reproducia algunas historietas norteamericanas de éxito como Peanuts. Pablo De
Santis, La historieta en la edad de la razon, op. cit. Sobre el caso argentino, véase Oscar Steimberg, “La nueva
historieta de aventuras; una fundacion narrativa”, en Elsa Drucaroff (dir.), Historia critica de la literatura
argentina. La narracion gana la partida. Buenos Aires, Emecé, 2000, pp. 533-548.
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Alan Pauls propone unos requisitos fundamentales para la creacién de ‘un gran
personaje’ (refiriéndose al personaje de Lino Palacio, Ramona): “el hallazgo de una formula
(que el personaje ejercita todo el tiempo y en la que descansa —fatalmente— el mecanismo del
chiste), una punteria ajustada en la estereotipia (la formula del personaje pone en accién un
arquetipo social), la persistencia en el tiempo de una identidad (la fugacidad y el cambio

»188 A partir de este listado,

suelen ser incompatibles con los grandes personajes consagrados)
podriamos pensar a La mujer sentada como una suerte de anti-personaje. Aunque se la ha
identificado como la personificacion del sentido comtin mas conservador (asi la ha descripto
Marild Marini, por ejemplo), esta mujer quieta no presenta mayores rasgos identificatorios
fuera de su posicién sedente. Si como indica De Santis, las historietas suelen basar el efecto
humoristico en los rasgos de un personaje, La mujer sentada no presenta una psicologia
estable. Asiste a un desfile de personajes (un caracol, un conejo, una criatura indefinible

318 y también su pequeiia hija) con los que

similar al Clemente creado por Caloi en 197
sostiene didlogos absurdos que, cada vez, redefinen el perfil de ese personaje principal. En
este sentido, es interesante remarcar que aunque se la ve siempre igual, en su posicién casi
invariable de una vifieta a otra, la idiosincrasia de La mujer sentada se modifica de modo
radical de una tira a otra: segun las historias, puede mostrarse pacata o evidenciar conductas
tan heterodoxas como tener un hijo con un perro. [I1. 1, capitulol]

Por ser un medio masivo, Le Nouvel Observateur implicaba ciertas limitaciones
tematicas. La mujer sentada trata temas vinculados a la sexualidad, por ejemplo, pero no
hemos detectado el repertorio transexual™® que anima la narrativa y dramaturgia de Copi.
Durante los afios *70, también publicé en Charlie Mensuel o Hara Kiri, una revista satirica
que podria compararse con la Satiricén local'’. Con la aparicion de revistas para publico
adulto como las mencionadas Hara Kiri (1960) y Charlie Mensuel (1969), asi como L’ Echo
des Savantes (1972) y Meétal Hurlant (1975) en Francia hubo una renovacion de la
produccion de historias dibujadas. La revista Pilote, dirigida por René Goscinny, que
publicaba tiras como Asterix, Le Petit Nicolas y Lucky Luke, resultaba estrecha e infantil para
los nuevos historietistas. La prolija documentacion que registraban las aventuras de Goscinny

y el dibujo al servicio del guion eran desplazados por una béisqueda estética que en muchos

138 Alan Pauls, Lino Palacio: la infancia de la risa, Buenos Aires, Espasa-Calpe, 1995, p. 5L

' | parecido con el personaje de Caloi ha sido notado por Judith Gociol y Diego Rosemberg, op. cit., p. 223.
190 Utilizo un término propuesto por Link que citamos en el capitulo 1. Daniel Link, “Santa Copi”, Suplemento
Soy, Pdgina 12, 6/6/2008. www.paginal2.com.ar.

! Hara Kiri fue una iniciativa de las Editions du square, y se publico desde septiembre de 1960 hasta julio de
1988. Satiricdn, entre noviembre de 1972 y noviembre de 1974, cuando fue clausurada.

372



casos prescindia de la claridad narrativa'®?

. Las tiras de Copi, en la linea del Landra de los
afios 50 (“humor tonto”, tal como lo denomina Oscar Steimberg'”®), se insertaban a
mediados de los *70 entre las historietas de Willem, Wolinski, Isabelle Reiser o Cabu, y las
publicidades parddicas que conformaban los contenidos de Hara Kiri.

El impulso profanador (en el sentido que rescata Giorgio Agamben de restituir al libre v

194y vibraba en las tiras de Copt de Le Nouvel Observateur. Pero en estas

uso objetos vedados
revistas para adultos tomé una inflexién procaz a tono tanto con los contenidos de las
publicaciones como con su propia produccién literaria y teatral'”®>. Los temas de estas
historietas van desde el matrimonio entre una mujer blanca y un pigmeo llamado Kuloté que
habla mal el francés, o un curso universitario vivencial de sexo oral dictado por la mujer
sentada, hasta una domadora circense a quien los leones comieron los brazos y las pietnas, o
la declaracion de amor de una anciana con sombrero y bastén a otra de su misma edad. A su
vez, la estabilidad de la composicién y el acabado que presentaba La mujer sentada en Le
Nouvel Observateur se ve mellada por repeticiones imprecisas de una vifieta a otra. Estas
tiras ofrecen a la vista un mundo de configuracién precaria. Tal es el caso de “Kuloté” o

“Recuerdos de circo”'*®

, recién mencionadas [II. 34, 35]. Este aspecto desganado enfatiza —
paraddjicamente~ el caracter corrosivo de los guiones y los dialogos.

El analisis de las tiras de Copi merece un estudio que excede los objetivos de este
capitulo. Planteadas las caracteristicas de La mujer sentada y las inflexiones de las tiras de
Copi en las nuevas revistas de historietas, nos concentraremos en una historia en particular
con el fin de indagar los sentidos que la figura de América Latina tom¢ en Francia durante

%7 Nos referimos a “El paraiso de la hermana Sophie”, publicada en Charlie en

estos afios
octubre de 1976'. Situada en la Amazonia, la historia esta protagonizada por una novicia
carmelita, Sophie, y un “indio”, Tac Toc [il. 36]. Por supuesto, Amazonia no fue el unico

exotismo al que Copi aludi6. Los temas de algunas otras tiras publicadas esos afios dan una

2 pablo de Santis, op. cit.

”* “Steinberg, especialmente, inaugura procedimientos que definen al humorista grafico como alguien que
juega, que no dice, que no sabe. En sus dibujos se produce la caida del autor ideal, omnisciente como un
narrador naturalista”. Oscar Steimberg, “Sobre algunos temas y problemas del analisis del humor grafico”, en
Sz}rno y sefia, Instituto de Lingtiistica, Facultad de Filosofia y Letras, UBA, 2001.

1% Giorgio Agamben “Elogio de la profanacién”, en Profanaciones. Buenos Aires, Adriana Hidalgo Editora,
2005, pp. 97-119.

1 Muchas de estas tiras fueron compiladas en Francia en 1977, libro traducido por Anagrama en 1982. Copi,
Les vieilles putes. Paris, Editions du Square, 1977. Mi gratitud a Daniel Link por estos materiales.

19 publicados respectivamente en Charlie n. 87, avril 1976, y Hara Kiri n.182 novembre 1976.

17 Sobre la representacion de América Latina en historietas durante la posguerra, véase Jacques Gilard,
“Utopies hebdomadaires. L’ Amérique latine des bandes dessinés”, en Caravelle n. 58. Toulouse, 1992, pp. 117-
140.

18 Reproducido en Copi, Las viejas putas. Barcelona, Anagrama, 1982, pp. 62-68.
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idea del repertorio que manejaba: la mencionada “Kuloté”, donde este pequefio hombre
africano se ve obligado por una mujer blanca a casarse con ella; “Las costumbres incas”, la
mujer sentada es esta vez la reina de los Incas y pretende sacrificar a su hija en el dia en que
cumple doce afios; o “El sexo de los marcianos”, donde un marciano (lleva casco con
antenas) pregunta a la mujer sentada cosas que le parecen elementales: (Quién es el jefe de su
planeta? ;Qué es un marido? Si hace el amor con la cocina eléctrica'®.

En la primer vifieta de “El paraiso de la hermana Sophie”, Sophie camina con un
maletin de enfermeria en una mano, seguida por un personaje masculino desnudo y con una
melena hasta los hombros (de menor tamafio que la mujer, como todos los personajes
masculinos de Copi). “;Est4 seguro que no estamos lejos de la misidn, joven?”, pregunta la
hermana a Tac Toc, a quien unas vifietas mas adelante ella tilda de “auténtico pequefio
salvaje”. Al llegar, Sophie relata al fraile titular de la misién las peripecias por las que pasé a
lo largo de su camino por la selva: su canoa naufragé en el Amazonas, casi fue devorada por
los jibaros y se contagié malaria. El fraile desestima estos inconvenientes y le ordena que
comience con su trabajo: convertir a los indios. Cuando la novicia se resiste a cumplir la
orden de ir de inmediato a catequizar a los cortadores de cabeza de en frente, el monje la
amenaza con torturarla con una tenaza caliente. Tac Toc —uno de los 40 hijos que ha tenido
con su harén— acompafia a la novicia carmelita Sophie para que lleve a cabo esa tarea.

En medio de la selva (de la que no hay indicios dibujados), Tac Toc la deja sola.
Aparece luego disfrazado de “cortador de cabezas”, con una flecha en la mano, una pluma en
la cabeza y una pintura facial consistente en una linea zigzagueante sobre la gran nariz.
Sophie no lo reconoce y Tac Toc le dice, en su francés estilo Tarzan, que esta dispuesto a
convertirse si ella se casa con él. Sophie accede luego de escuchar a Dios ordenarle que
contraiga matrimonio (en verdad, los indios son ventrilocuos). En el siguiente recuadro se ve
a Sophie en una choza esperando a su marido luego de la ceremonia, vestida como “india”:
con la misma pintura facial que Tac Toc y el cabello y los senos a la vista. “iRapido, al
catre!”, ordena Tac Toc en la vifieta que sigue. Un dibujo los muestra copulando y, esa
noche, la ultima oracién de la novicia es “Qué bien”. En la primer vifieta de la pagina
siguiente Sophie despierta en su celda, en el Carmelo, con su habito de monja, su misal y su
cruz. El viaje a Amazonia no fue ‘real’: “{He pecado en suefios!”, desespera. A fuerza de
oracion y penitencia, la novicia olvida su suefio pecaminoso. Sin embargo, 50 afios mas tarde

Sophie tiene estigmas: sus manos sangran. En una serie de vifietas, Sophie conversa con uno

19 publicado en Hara Kiri de diciembre de 1975.
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de los periodistas que vienen de todo el mundo a verla. Los recuadros recuperan la estructura
de La mujer sentada, en este caso una monja, que mantiene un didlogo con una suerte de
pollo con anteojos y bloc de notas. Ella espera ser canonizada pronto. Con lagrimas en los
0jos, en la Gltima vifieta Sophie pregunta al periodista: “;Es verdad que el Paraiso se parece a
la Amazonia?”.

Esta historia humoristica pone en juego una serie superpuesta de imaginarios y
cuestiones de actualidad de mediados de los afios >70. Por un lado, retoma uno de los
equivocos que el heterogéneo territorio latinoamericano fue acumulando a lo largo de su
historia; la idea de América como el paraiso terrenal de los primeros conquistadores
espafioles’™. El paraiso de la religiosa Sophie es carnal. A su vez, la tira parodia la actividad
catequizadora de los carmelitas misioneros en la Amazonia, que tomé un sesgo renovado
ligado a la teologia de la liberacion hacia 1971 a partir del Concilio Vaticano II (1962-1965)
y la Conferencia de Medellin (1968)*°'. La actividad catequizadora, ya sea politica o
religiosa, para Copi es autoritaria y pretender convertir a la Amazonia, una tarea absurda. Los
habitantes locales, por otra parte, no se dejan engafiar con facilidad.

La historieta también incorpora el topos de la tortura en América Latina, que como
vimos era tematizado por Amérique Latine Non-Officielle o el Grupo Denuncia. Adem4s, la
violencia fisica por parte de la autoridad constituia materia prima para el sarcasmo del humor
grafico en su afén por profanar el imaginario de la correccién politica francesa. Uno de los
ejemplos mds extremos tal vez sea una falsa publicidad que Hara Kiri publicé en febrero de
1974: 1a imagen fotografica de un hombre atado a una silla a quien un militar con uniforme
camuflado le arranca la ufias de una mano con una tenaza mientras una mujer le lima las ufias

de 1a otra mano [il. 37). La leyenda de esta parodia publicitaria versa:

Un cura? ;Un abogado?
;Un médico? ;Mama?
iNo!

Para una tortura mas humana exija la asistencia de una manicura.?

La mmagen de esta escena cruenta muestra algunos rasgos de verosimilitud fuera del

2 Graciela Montaldo, Ficciones culturales y fabulas de identidad en América Latina. Rosario, Beatriz Viterbo,
2000.

*! Luis Luciniano, La Mision Carmelita en Sucumbios. Quito, abya-yala/isamis, 1994. En Brasil, segtn la
reparticion establecida entre las 6rdenes religiosas (1693), a los carmelitas les correspondia el Alto Amazonas a
partir de Sdo José de Rio Negro (actual Manaus). Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira y Mariela Brazon
Hernandez, “La epopeya jesuitica en el Amazonas brasilero y sus imagenes”, en
www.upo.es/depa/webdhuma/areas/arte/actas/3cibi/documentos/41f. pdf

2 Hara Kiri n.149, février 1974, p. 23.
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mismo dispositivo fotografico, como la sangre que emana de las manos lastimadas de la
victima, pero se reconoce con facilidad como una escena ficticia producida para la revista. En
el caso de la tira de Copi, la violencia no aparece como accién representada sino como
amenaza. El aspecto caricaturesco de los personajes, por otra parte, contribuye a un efecto
mas humoristico y menos sarcastico.

Ademas, la Amazonia formaba parte del imaginario erético masculino. Gabriela
Nougzeilles se refiere al retorno a lo primitivo como “puerta de acceso a lo masculino” en
relacion con la practica del viaje y el turismo, y a la preeminencia de dos zonas geograficas
consideradas manifestaciones extremas de lo natural: la selva y el desierto: “Con la
aceleracion de la modernizacion y la globalizacion en la segunda mitad del siglo XIX, la
Patagonia junto con la Amazonia se fueron perfilando como uno de los ultimos refugios
naturales en el globo donde la aventura todavia era posible*”. Flavio Rapisardi y Alejandro
Modarelli describen una modulacién gay de la fantasia erética del tropico y de Brasil como
paraiso sexual; un universo ut6pico presente, por otra parte, en La guerra de los putos (1982),

la novela de Copi protagonizada por la sensual hermafrodita Conceigdio do Mundo®®*,

Brasil fue —es- una ‘geografia imaginaria’, un espacio poetizado, sobre el que se articula un
repertorio cultural que circula entre las locas portefias: sexo, masculinidad, pobreza, instintito
y desprejuicio. [...] Si nos atenemos al imaginario que se cred sobre Brasil, deberiamos
aceptar que su libertad fue en expansion, hasta lograr el dibujo exacto del ‘paraiso gay’.**

Estos autores mencionan a Paris en tanto “la estaciéon pedagogica”, el lugar donde la
homofobia era menos violenta que en Buenos Aires. En este sentido, recordemos que en 1972
Guy Hocquenghem (pareja de Copi) manifesté piblicamente su homosexualidad en las
paginas de Le Nouvel Observateur y animé la creacién del Front Homosexuel d’Action
Révolutionnaire (FHAR)*®. Si desde en el caso de Pierre Restany, Amazonia se constituy6 —
tal como veremos enseguida— en ese lugar fascinante ajeno a civilizacion, en Copi el espacio
de la selva no funciona como reserva natural que debe mantenerse intacta sino como

catalizador de la profanacién cultural.

*BGabriela Nouzeilles (comp.), La naturaleza en disputa. ...op. cit.

204 Copi, La guerre des pédés. Paris, Albin Michel, 1982.

%% Flavio Rapisardi y Alejandro Modarelli, Fiestas, bafios y exilios Los gays porteios en la ultima dictadura.
Buenos Aires, Sudamericana, 2001, pp. 130-131. Sobre el imaginario sexual vinculado al Brasil, véase
también Richard Parker, Bodies, Pleasures and Passions. Sexual Culture in Contemporary Brazil. Beacon,
Boston, 1991.

206 Frédéric Martel, The pink and the black. Homosexuals in Paris since 1968 (1996), Stanford, Stanford
University Press, 1999, pp. 13-14. Segun este autor, Anti-Edipo (1972) de Deleuze y Guattari fue crucial para la
liberacion sexual. Libido y revuelta fueron combinables luego de mayo del *68.
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Por ultimo, los primeros *70 vieron el auge de la Amazonia como punto neuralgico
concerniente a los peligros ambientales. Si bien los estudios cientificos sobre los vinculos
entre los diversos componentes biologicos en ambientes naturales y la misma definicion de la
ecologia en tanto disciplina especifica data de mediados del siglo XIX y tuvo avances
importantes en los afios ’50207, fue a comienzos de la década del *70 que estos temas
adquirieron difusién masiva. Como ya indicamos, en 1970 se celebr6 en los Estados Unidos
por primera vez el “dia de la tierra”. Ese mismo afio, Tomas Maldonado publicé en Milan su
libro Ambiente humano e ideologia: notas para una ecologia critica, que fue traducido al

francés y al castellano en 19722

. En el prologo, manifestaba que habia escrito ese trabajo
motivado por los “movimiento de protesta de los jévenes”. No obstante —aclaraba— el error de
muchos de ellos residia en “no querer admitir que el verdadero ejercicio de la conciencia
critica va siempre unido a la voluntad de buscar una alternativa coherente y estructurada a la

convulsién de nuestra época’”®

. Este artista, disefiador y tedrico de las disciplinas
proyectuales seguia confiando en una proyectacion que diera sentido politico (y racional) al
disentimiento. Afios més tarde, en otro libro sobre la cuestién ambiental, Maldonado sefialaba
que si bien desde diversos sectores —la izquierda en particular— se desestimaba la importancia
de estos temas y se los consideraba una cortina de humo para ocultar lo que ocurria en
Vietnam, con rapidez el ambientalismo paso a ser materia de opini6n publica. Al punto que
en 1972, para la segunda edicién de su libro, Maldonado agregd una advertencia sobre el
peligro de frivolizar una cuestién tan importante en razén de un tratamiento desmedido y mal
hecho por parte de los medios®'°.

En efecto, 1972 fue un afio clave en la divulgacién mediatica de conflictos ambientales
en Francia. A raiz de la convocatoria del tercer debate organizado por el Club del Nouvel
Observateur, el 13 de junio de 1972, el periodico edit6 el libro Ecologia y revolucién, en el
que se transcribieron las intervenciones de Herbert Marcuse, Edgar Morin, Sicco Mansholt
(presidente de la Comunidad Econémica Europea), Edmond Maire (secretario general de la
CGT), Michel Bosquet (del Nouvel Observateur) y Edward Golsmith (ecélogo inglés), entre

otros. Segin Jean Daniel, coordinador del debate, 1972 era “el afio de la toma de conciencia

27 E] término fue definido por el zodlogo aleman Emst Haeckel. El primer libro de Eugene y Howard Odum,
Fundamentals of Ecology (1953), fue un texto central para la disciplina durante unos diez afios. Una obra
posterior, Environment, Power and Society (1971) da cuenta del giro participativo y de la lectura en términos de
goder de los conflictos ambientales.

% Por la Union générale d'éditions en Paris, y por Nueva Visién en Buenos Aires. _
2 Tomas Maldonado, Ambiente humano e ideologia: notas para una ecologia critica. Buenos Aires, Nueva
Vision, 1972, p. 9.
210 Tomas Maldonado, Hacia una racionalidad ecoldgica (1990). Buenos Aires, Infinito, 1999, p. 13.
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ecolégica en Francia™''. Tal como diagnosticaba Maldonado, el ambientalismo fue objeto de
desconfianza por parte de quienes denunciaban las atrocidades cometidas en Vietnam®*'2 pero
también se integré al discurso de los partidarios de divefsos modos de revolucién social: el
mismo Maldonado o Herbert Marcuse, por ejemplo.

En cualquier caso, la Amazonia tuvo una presencia creciente en la prensa francesa. Y
conocemos algunos de estos materiales periodisticos porque Pierre Restany los conservé en
sus archivos: notas sobre la construccion de la ruta transamazoénica denunciando los efectos
drasticos de este emprendimiento sobre la vida de diversas tribus indigenas®", sobre los
problemas de la explotacidn petrolera, la concentracién de la propiedad de la tierra y la
desforestacion en esa region®'*,

En 1978 Restany redacté el “Manifest du Naturalisme Intégral” durante su viaje por
Amazonia, cuando remontd el rio Negro con Frans Krajcberg y Sepp Baendereck. Este
manifiesto muestra la fascinacion que la selva despertd en el critico francés. Al punto que
Restany revisaba el fanatismo por las metrépolis que habia animado su Nouveau Réalisme en
los tempranos ‘60°">. Como vimos en el capitulo 4, los textos de Restany fueron cambiando
en consonancia con el clima de ‘contestacién’ de fines de los afios ‘60. Pero si en 1969 veia
en los artistas latinoamericanos una suerte de reservorio de rebeldia cuyo ejemplo podia
aportar aires nuevos al viejo mundo, varios afios mas tarde parecia quedar poco de ese fervor.

Hacia 1978 Brasil representaba mas bien un reservorio natural para Restany; y Argentina,

una cultura de didspora.

L’art en Amérique Latine est d’essence dualiste et schyzofréne: comme pour les médicaments
il y a un art a usage interne, folkloriste et chauvin et un art & usage externe qui rejoint tout
naturellement les grands courants contemporains: un patois sentimental et un esperanto
technique.

M Eeologia y revolucion (1972). Buenos Aires, Nueva Vision, 1975.

212 “Rising concern about the "environmental crisis" is sweeping the nation's campuses with an intensity that
may be on its way to eclipsing student discontent over the war in Vietnam [...] a national day of observance of
environmental problems, analogous to the mass demonstrations on Vietnam, is being planned for next spring,
when a nationwide environmental 'teach-in'...coordinated from the office of Senator Gaylord Nelson is

planned”, Gladwin Hill, ““Environmental Crisis’ May Eclipse Vietnam as College Issue”, New York T imes,
30/11/1969, p. 1.

23 John Barnes, “Brésil. L’autoroute qui toue”, Le Nouvel Observateur n 402, 24/7/1972, p. 33. Con esta
autopista de 5000 km iniciada en 1964 se proyectaba unir la costa noreste del Brasil con la frontera con Pert.

214 Charles Vanhecke, “Matto-Grosso, western brésilien.”, Le Monde, 8/2/1975, pp. 1, 5. Pierre Gaillard,
“L’empire privé du Rio Jari au Brésil”, Le Matin. Suplément n. 843, 10/11/1979, pp. 12-13. Norman Lewis,
« The burning od the trees. How the rape of Amazonia could ruin life on earth”, New Observer 22/4/1979, pp.
46, 51-59.

2% Pierre Restany, “Une expérience intégrale”, en lere Triennale des Amériques. Présence en Europe 1945-
1992. Paris, Maubeuge, 1993, p.76. Sobre la recepcion brasilefia de este texto véase Stéphane Huchet, “Pierre
Restany, quels échos brésiliens?”, en Richard Leeman (dir.), Le demi-siécle de Pierre Restany. Paris, Institut
National d’Histoire de I’ Art — Editions des Cendres, 2009, pp. 311-324.
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Pays naguére le plus devélopé culturellement de toute 1’ Amérique du Sud, I’Argentine est
désormais un pays d’émigration artistique. Appart quelques trés importants exceptions (les
noms de Raquel Forner, Kosice et Berni sont les premier qui me viennent a I’esprit, mais ne
sont pas les seuls), I’art argentin est I’art de la diaspora argentine.

Le drame: avoir 30 ans en 1977 et s’obstiner a faire de I’art sur les bords du Rio de la Plata.
J’ai connu Buenos Aires il y a prés de 15 ans ... ¢’était I'époque de la gloire de Romero Brest
et de I'Instituto Di Tella, ¢’était la grande euphorie de pop-lunfardo et de ses stars comme
Marta Minujin. Je n’en apprécie que plus Pénergie solitaire de Pactuel mainteur du
dynamisme artistique portefio, Jorge Glusberg, saint et martyr du CAYC, de la vidéo et de
Iart de systémes.*'s

Con la escalada de la persecucion politica en Argentina, la ‘New York Austral’ habia
dejado de serlo, pues buena parte de los artistas debian exiliarse. Por otra parte, los nouveaux
réalistes encontraron un lugar central de legitimacion a partir de la apertura del Centre
Georges Pompidou en 1977 y de su exposicién inaugural Paris—-New York?’. El mapa
mundial de las artes, que para Restany se habia ampliado a otras metrépolis por fuera del eje
entre esas dos capitales, podia volver a encogerse y desarrollarse dentro del museo.

Gabriela Nouzeilles afirma que, ademas de proveedora de productos ‘naturales’,
América Latina ofrece escenarios apropiados para fantasear la huida de un mundo demasiado
tecnologizado, el escape de la alienacién urbana’'® Es interesante destacar aqui el
contrapunto entre Copi y Restany. Si el critico francés participa de esta “fantasia escapista”,
Copi sitiia en Amazonia una suerte de arcadia sexual donde la generosa naturaleza tropical
incorpora a los sujetos a su proliferacion vital.

Quisiera cerrar este capitulo retomando EI/ campo y la ciudad de Raymond Williams,
publicado por primera vez en 1973. En el prélogo a una edicion reciente, Beatriz Sarlo sefiala
la virtud inaugural de este trabajo temprano de Williams: a la pregunta acerca de cémo el
capitalismo transformo la sociedad britanica, el autor repone la dimension simbélica de los
artefactos materiales tal como se presentan en los discursos literarios y sociales. “Campo” y
“ciudad” se presentan como espacios culturales, escenografias e iconografias histéricamente
definidas®™. Si bien el estudio de Williams se centra en el siglo XIX, el capitulo 24 hace un
salto al momento de la escritura para pensar su contemporaneidad. Desde su dptica, hacia

1973 las configuraciones de campo y ciudad definidas durante el siglo anterior podian

218 pierre Restany, “Quelques breves réponses aux longues questions de Mr Jesus Lopez pour ‘Pluma y pincel’”,
mecanografiado, y fechado “Paris aoGt 1977, ARP-CCA,

17 1 a exposicion tuvo lugar del ler juin al 19 septembre 1977. Véanse Alfred Pacquement, “Nouveau réalisme
et pop art. Le début des années 60”, et “Les Européens & New York, I’hotel Chelsea, Happening et Fluxus”, en
Paris-New York (1977). Paris, Centre Georges Pompidou-Gallimard, 1991, pp. 730-774.

218 Gabriela Nouzeilles, op. cit., p. 19, :

21" Beatriz Sarlo, “Prélogo a la edicion en espafiol”, en Raymond Williams, EI campo y la ciudad (1973).
Buenos Aires, Paidos, 2001, p. 14-15.
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aplicarse a escala mundial. Aun si la colonizacién politica se suponia terminada, los estados
metropolitanos eran al Tercer Mundo lo que las ciudades habian sido al campo. Las promesas
del desarrollo —“todo el ‘campo’ llegara a convertirse en ‘ciudad’” **~ eran falaces, pues la
produccién y la economia de esos paises-campo en buena medida se estructuraban en funcion
de proveer de materias primas a los paises-ciudades. La paradoja que presentaba el panorama
contemporaneo era que si para Marx, Engels e incluso Trotski, la historia del capitalismo era
la de la victoria de la ciudad sobre el campo, las revoluciones no habian tenido lugar en los
paises desarrollados, sino en los ‘subdesarrollados’. Williams mencionaba el peso de la

poblacion rural en los casos de China y Cuba, pero no se referia a la via chilena al socialismo.

En toda una época de batallas por la liberacién nacional y social, las poblaciones rurales y
coloniales explotadas llegaron a constituir las fuentes principales de una rebelién continuada.
[...] De modo que los ‘necios rurales’ y los ‘barbaros y semibarbaros’ han sido, durante los
ultimos cuarenta afios, la principal fuerza revolucionaria del mundo.?!

El planteo de Williams encarna el punto més alto del ciclo del tercermundismo que,
como vimos, declina a partir de este momento con la militarizacién de los gobiernos en
América Latina, entre otros procesos politicos. El discurso del pionero de los estudios
culturales evidencia las marcas del anti-intelectualismo de las nuevas izquierdas. Si la cultura
del Tercer Mundo estaba constituida por esas ‘voces colectivas’, la primera persona era
patrimonio de los paises-ciudades. Sin el poder de la subversién, América Latina se redefinia
como reservorio natural mientras las metrépolis preservaban su rol de productoras de riqueza
y de cultura.

Podriamos pensar que el desvanecimiento de ese ‘otro’ del europeo de los afios *60,
entre salvaje y revolucionario, se reformulé en dos o tres vertientes: arte del exilio como una
otredad diasporica, arte ecoldgico como una otredad natural (y en principio americana) y arte
naif como otredad una inocente. Al primer caso responden las exposiciones Expresion Libre
de L’Art Latino-américain, realizada en el Hotel Ville de Bondy (marzo de 1979), y
L'Amérique latine a Paris. Les Fruits de l'exil, organizada en el Grand-Palais en diciembre de
1982. En cuanto al llamado arte naif, Néstor Garcia Canclini analiza la exposicion Les
singuliers de l'art, que tuvo lugar en 1978 en el MAMVP, la sede principal de las

figuraciones criticas de los afios *60.

220 paymond Williams, EI campo y la ciudad, op. cit., p. 345.
2! Ibidem., p. 373.
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Esta exhibicion no reunié artistas latinoamericanos, sino artistas llamados ingenuos o
- populares. El comité de seleccion, estuvo integrado por algunas personas que hemos
mencionado en esta tesis: Alain Bourbonnais (el artista y coleccionista francés de arr brut
que habia adquirido piezas de Berni), Suzane Pagés (quien reemplazé a Pierre Gaudibert en
la direccion del ARC) y Michel Ragon. Los textos del catilogo insistian —remarca Garcia

Canclini—

en la unicidad, lo puro, lo inocente, lo salvaje, al mismo tiempo que reconocen que estos
hombres y mujeres producen mezclando lo que aprendieron en las paginas rosas del Petit
Larousse, Paris Match, La Tour Eiffel, la iconografia religiosa, los diarios y revistas de su
época.... jPor qué el museo que intenta deshacerse de las parcialidades ya insostenibles de
‘lo moderno’ necesita clasificar lo que se le escapa, no sélo en relacion con las tendencias
legitimadas sino con los casilleros creados para nombrar lo heterodoxo?”. [...]

Aislados, protegidos de todo contacto y de todo compromiso con los circuitos culturales o
comerciales, no son sospechosos de haber obedecido a otra necesidad que la interior: ni
magnificos, ni malditos, sino inocentes [...]. En sus obras, la mirada cultivada de una
sociedad desencantada cree percibir la reconciliacién del principio del placer y del principio
de realidad. %

Los artistas argentinos y latinoamericanos de Paris habian demostrado no ser ingenuos
ni en sus producciones, ni en sus posicionamientos dentro del campo y el mercado artisticos,
ni en sus posturas politicas. Tal vez estaban demasiado “contaminados” de las pautas
culturales occidentales como para continuar representando un ‘otro’. Ahora bien, lo que para
la mirada europea era el desvanecimiento de una otredad productiva durante los afios ‘60°,
para los artistas argentinos signific cierta pérdida en la visibilidad publica y al mismo
tiempo la distencion en la urgencia de responder a las expectativas identitarias regionales y la

recuperacion del nombre propio.

222 Néstor Garrcia Canclini, Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad. Buenos Aires,
Grijalbo, 1990, pp. 53-54.
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IL 1. Cooperativa de los Malassis, L 'dppartemensonge (1971).
Vista uno de los 40 paneles que componen la obra.
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IL 2. Errd, American Interior (1968), pintura gliceroftalica sobre tela, 130 x 162 ¢cm
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IL 3 Georges Mathieu, afiches Francia y Sudamérica (1968), impression offset, 60 x 100 cm.



IL 4 Vistas de la exposicién Amérigue Latine Non Officielle (1970), Cité Universitaire. Archivo Le Parc
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IL 5. Vistas de la exposicion Amérique Latine Non Officielle (1970), Cité Universitaire. Archivo Le Parc
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IL 6 Vistas de la exposicion Amérique Latine Non Officielle (1970), Cité Universitaire. Archivo Le Parc.
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IL 7. Vistas de la exposicion Amérique Latine Non Officielle (1970), Cité Universitaire. Archivo Le Parc.
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IL 8 Vista de la exposicion Amérique Latine Non Officielle (1970), Cité Universitaire. Archivo Le Parc.

IL9 [Octobre 69: Manifestation au service du peuple], 1969. Archivo Le Parc..



IL 10. Vista de la exposicion Amérique Latine Non Officielle (1970), Cité Universitaire. Archivo Le Parc.
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IL 11. Non a la Biennale. Portada del dossier, 1969.
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IL 12. “Amérique Latine non- officielle”, Opus International n. 18, juin 1970, pp. 54-55



IL 13. Vistas de caricatura. Amérique Latine Non Officielle (1970), Cité Universitaire. Archivo Le Parc.

IL 14. Salon Jeune Peinture 1972, vista del envio de Carpani. Archivo Le Parc.



IL 15. Grupo Denuncia, Tortura (serie de 7 telas, 1972). Archivo Le Parc.
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PARA QUIENES SE OPONEN A LA CRUEL DICTADURA : '

BRASIL VIVE UNA OLA DE TERROR. POLITICOS. GREMIALISTAS, DOCENTES, INTELECTUALES Y HASTA RELIGIO T I T
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IL 16 “Las torturas en Brasil”, Asi, recorte sin datar. Archivo Le Parc.

IL 18 Amérique Latine en lutte, 1973. Programacion. Archivo Le Parc.

[L. 17 Renzi, Carnevale y Lia Maisonnave, cartel en Amérigue Latine en lutte, 1973. Archivo Le Parc




IL 19. Antonio Segui, Autorretrato de las vocaciones frustradas (1963),
6leo, esmalte sintético, collage y betiin de judea sobre tela, 200 x 400 cm.

IL 20. Antonio Segui, Paisaje serrano (1969), oleo sobre tela, 194,9 x 194,9 cm.
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IL 21. Antonio Segui, Villa del Lago (1969), dleo sobre tela, 200 x 250 cm.
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IL 22. Antonio Segui, El Zapato (1969), 6leo sobre tela, 200x 250 cm.




IL 23. Nicolas Garcia Uriburu, Las tres gracias (1967). 6leo y acrilico sobre tela. 200 x 180 cm.

IL. 24. Exposicion Profolypes pour un jardin artificielle, galeria Iris Clert, 1968.
De izquierda a derecha: Blanca Isabel Alvarez de Toledo, Iris Clert y Nicolas Garcia Uriburu.
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GREEN NEW YORK

INTERCONTINENTAL PROJECT OF WATERS ENVIRONMENT
May 17 - Coloration of the East River, New York

June 15 - Coloration of the Seine River, Paris

June 27 - Coloration of the Canals, Venice Bienal

July 15 - Coloration of the Riachuelo River, Buenos Aires

An artist can colored and transform nature in a

plastic point of view.
The color is no toxic.
The seventies are open.

Uriburu

IL 25. Aficheta Green New York (c.1970), fotocopia sobre papel amarillo.

IL 26. Pierre Restany, “Le monde tout en vert”, Domus n. 521, avril 1973, p. 55.
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{Uriburu gla cotord in verde il Canal Grande.

durante la Biennale del '68)
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IL 27. Pierre Restany, “Art concepts from Europe”, Domus n. 487, juin 1970, pp. 45-48.
Detalle del envio de Garcia Uriburu.



IL. 28. Nicolas Garcia Uriburu, La Rebelion (1973), 6leo sobre tela, 190 x 180 cm.

IL 29. Nicolas Gareia Uriburu, Vaca y museo Guggenheim (1975), 6leo sobre tela, 160 x 130 cm..

IL 30. Garcia Uriburu en la exposicién del Museo Galliéra (1974), delante de los cuatro
Mapas de América Latina, Serie Verde.

IL 31, Nicolds Garcia Uriburu, Latinoamérica. Reservas naturales del futuro. Unida o
sometida (1973), 6leo sobre tela, 230 x 200 cm.
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IL 33. Nicolas Garcia Uriburu, Portfolio (Manifiesto) (1973), 6 serigrafias, 75 x
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IL 32. Nicolas Garcia Uriburw, Coloracion de la Fuente del Trocadero (mayo de 1972).

55 cm.
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IL 34. Copi, “Kulot¢”, Charlie n. 87, avril 1976, pp. 30-37.
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IL 35. Copi, “Recuerdos de circo”, Hara Kiri n.182 novembre 1976, s/p.
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Consideraciones finales.

A veces suefio con ciudades que me resultan vagamente familiares. Yo ya no soy exactamente yo,
y ahora vivo en una ciudad que me recuerda a todas. ..

Leandro Katz, 2009"

Pocosldias antes de entregar esta tesis, llegd a mis manos el nimero 97 de la revista
Ramona, titulado La Internacional Argentina. El proyecto de Roberto J acoby retoma la cuestion
de la diaspora argentina utilizando el nombre de la novela de Copi que citamos en el primer
capitulo para referirnos a los “argentinos de Paris” y los intelectuales latinoamericanos radicados
en el extranjero. La revista propone tres preguntas a 24 artistas que viven o vivieron en el
extranjero durante periodos prolongados: cuales fueron los motivos de su partida, si cree que
existe algo asi como una Internacional Argentina “una inefable identidad que otorgue aire de
familia a la produccién de los artistas argentinos”, y por ultimo si aun se interesa en las
producciones culturales realizadas en la Argentina. Si bien la pregunta por la identidad es tal vez
anacronica, el cuestionario propuesto aborda temas clave y de actualidad para la produccion
artistica local. La cuestién de la especificidad cultural y de las migraciones intelectuales recorre
la historia del arte argentino del siglo XX, pero se condensaron como problemas durante los afios
"60 con el proyecto internacionalista para las artes y con la partida del pais de artistas e
intelectuales mas numerosos. La Internacional Argentina se imbrica, en este sentido, con en el
fenémeno conocido en los afios 60 como “fuga de cerebros”.

Si bien se trata de un tema que en el caso argentino tiene declinaciones especificas, el
problema de la didspora se plante6 a quienes abordaron la produccién artistica latinoamericana.
Maria Clara Bernal repone a la familia y la comunidad como los lugares, no tanto geograficos
como simbélicos o afectivos, en los que la subjetividad diaspérica se localiza. Bernal reformula
en términos de no-lugar geografico la propuesta de Latinoamérica como heterotopia propuesta
por Mari Carmen Ramirez. Si bien estas dos variables viabilizan la conceptualizacion del arte de
la region por fuera de los términos de la mentada identidad, se trata de una 6ptica inviable para

pensar las producciones visuales de los afios *60. De alli que nuestro planteo de trabajar entre dos

! Leandro Katz, “Una ciudad que me recuerda a todas”, Ramona n. 97, diciembre 2009, p. 26. Katz vivi6é en Nueva
York de 1965 a 2006, cuando regresd a Buenos Aires.

? Maria Clara Bernal, “Questions on Place and Space in Latin American Art””. Paper presented at the Four Direction
symposium, University of Essex, UK, april 24 2005. Mimeo.
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ciudades, a su modo metropolitanas. Buenos Aires y Paris. Por un lado los artistas residentes en
el extranjero y en Paris, en particular, se desenvolvieron en lugares concretos y desarrollaron una
red de vinculos especificos. Pero ademas, en momentos de la emergencia politica y cultural de
Afnérica Latina el territorio, el lugar geografico era insoslayable aun si se vivia fuera del
continente. El entramado cultural de estos afios se repone mas en los recorridos concretos y
variados de obras, artistas, criticos y exposiciones, que “no-lugares”. Se trata de flujos y
apropiaciones simboélicas que tomaron forma como parte de un proceso de internacionalizacién
cultural asimétrico. En este sentido, tal vez pueda pensarse a partir de los resultados del capitulo
3, que si bien las obras no varian necesariamente con el traslado de un lugar a otro, el cinetismo
no fue lo mismo en Paris y en Buenos Aires. h

Esta tesis se propuso discutir la conviccion de que este periodo estuvo signado o bien por el
Instituto Di Tella y la escena norteamericana, o bien por los cruces locales entre vanguardia y
revolucién. Paris repone una escena para el arte argentino y latinoamericano a la vez central y
excéntrica que no solo viabilizo la circulacion internacional de producciones culturales sino que
adquirié una altisima politizacion vinculada al mayo francés. En este sentido, se verifica que si
bien hubo un mainstream que, en concordancia con las politicas y discursos desplegados por
Jorge Romero Brest y otros actores locales, tenia a Nueva York como un polo insoslayable, Paris
no sdlo continu¢ atrayendo artistas sino que constituy6 un lugar desde donde posicionarse frente
a la avanzada norteamericana de ese periodo. En este mapa internacional, la tradicional Bienal
veneciana aun tenia un rol decisivo en la consagracion artistica que se amplificaba en Paris. Tal
como se comprobo en los capitulos 3, 5 y 6, fue desde alli que se proyectaron figuras como Julio
Le Parc, Nicolas Garcia Uriburu, y sobre todo Berni.

Los primeros dos capitulos estudiaron, entre otras cosas, las politicas culturales e
instituciones artisticas francesas durante la gestion de De Gaulle y de Pompidou que incluy la
creacion del Premio Braque, por un lado, y las iniciativas de exhibir arte argehtino en Paris por
parte de criticos e instituciones diversas. Esta informacion contribuyé a explicar, por un lado, la
permeabilidad francesa hacia los latinoamericanos, pero también a reponer la complejidad del
campo intelectual francés y las interacciones entre escritores y artistas, asi como la creciente
politizacion de esa escena artistica. Durante los afios *60, la capital francesa ofrecia tanto un
panorama atractivo para quienes querian profesionalizarse en tanto artistas, como posibilidades

concretas de consagracion. A su tradicién como capital del arte moderno desde fines del siglo
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XIX, se sumaba un auge inédito del mercado de arte. El caso de Segui, como hemos demostrado,
es bien ilustrativo del grado de inclusién que estos artistas tuvieron en el mercado europeo.

En efecto, tal como se verifica en el capitulo 3, pero sobre todo en el capitulo 4, la
tension entre el deseo de reconocimiento de estos artistas llegados desde la periferia y la
desconfianza creciente hacia el sistema de las bellas artes tuvo su momento mas algido alrededor
del mayo francés. La critica institucional y la exploracion de los bordes de la autonomia artistica
fueron significativas para los artistas argentinos de Paris a tal punto que los testimonios de
actores franceses de la escena parisina los sitian en un lugar central en el Atelier Populaire en
particular y la escena cultural en general. Esto no significé el abandono de la actividad artistica,
sino que consagracion y resistencia cultural tendieron a superponerse y entrechocarse. El caso de
Le Parc se verifica como paradigmatico en este sentido. Pues si bien el conflicto que representd
el gran el Gran Premio de Pintura de la Bienal de Venecia de 1966 en tanto reconocimiento
individual catalizé la disolucién del GRAV, la produccion colectiva se mantuvo como un interés
central para este artista cinético, interés que esta investigacion siguio6 tanto en su labor dentro del
Atelier Populaire como en las multiples actividades desarrolladas entre 1970 y 1973.

El estudio de la recepcion de la actualidad politica y las producciones culturales
latinoamericanas confirma a Paris como una de las metropolis que mayor eco se hacia del
tercermundismo, frente a la imagen de Nueva York como la nueva sede del capitalismo (y del
imperialismo). En este sentido, tal como se analiza en el capitulo 6, durante estos afios América
Latina condensé nuevos sentidos ligados a un tercermundismo que festejaba esas ‘voces
colectivas’ que por primera vez se hacian escuchar sin la mediacion de los intelectuales. Fue en
este mismo periodo que los artistas argentinos y latinoamericanos adquirieron mayor visibilidad.
Pero en el ambito cultural, esa ‘otredad’ que emergia en la escena internacional no siempre
respondié a la expectativa de anonimato. Los testimonios de Le Parc, Berni, Garcia Uriburu,
Segui e incluso Copi dan cuenta de que pretendian adquirir un reconocimiento equivalente al que
hasta el momento habia sido reservado a artistas de los centros. En otras palabras, hacerse un
nombre. A fin de dar cuenta de este contrapunto, se trabajé con algunos textos significativos del
pensamiento tedrico francés y europeo, tales como Bourdieu, Deleuze y Guattari, Foucault o
Williams. En los afios sesenta, cuando la voz de ese ‘otro’ comenzo a escucharse en Europa, los
‘argentinos de Paris’ tuvieron la oportunidad de redisefiar —en ocasiones literalmente— los mapas

de Latinoamérica con diversos grados de disonancia y consonancia con el discurso
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tercermundista. Ante lo que vieron como las exigencias de la pertenencia latinoamericana,
operaron, a la vez, como ‘artistas latinoamericanos’ y como artistas a secas. En este recorrido,
muchas veces imaginario, entre Buenos Aires y Paris, Latinoamérica se constituyd como un
nicleo tematico para los artistas. Los topicos del paisaje y los mapas latinoamericanos, asi como
la actualidad politica y la tortura, pero también la figura de la Amazonia mediatizan la
reconfiguracion de lo local hecha a distancia.

Los diversos apartados de esta tesis avanzan un espectro y un andlisis de los impactos
diferenciados de la extranjeria en los artistas ‘argentinos de Paris’. Ademas del analisis de la
configuracién de imagenes atravesadas por diversas modulaciones de la distancia, se desmenuzd
la injerencia de la extranjeria lingiistica tanto en el panorama cultural francés del momento
como en la produccién de Copi y Saer. Pero también se analiz6 la mediacion idiomatica en la
produccion de textos por parte de artistas y criticos. En este sentido, la cuestion de la otredad fue
un problema a tener en cuenta no sin ciertos reparos dado que los artistas que nos ocuparon
llegaron a Europa desde la Argentina y, en su mayor parte desde una ciudad como Buenos Aires.

En esta linea, Renato Ortiz sefiala que asi como lo popular se constituyé como el ‘otro” de
las naciones durante el siglo XIX, este par volvié a reformularse con los procesos ligados a la
globalizacion (o des y reterritorializacion cultural, tal como la entiende Ortiz)’. Walter Mignolo
ha expuesto sus criticas a la concepcion psicologisista de la otredad propuesta por Tzvetan
Todorov*. Ese “maravilloso encuentro entre europeos y americanos” que se inauguré con el
“descubrimiento” supuso, ademas de matanzas, asimetrias respecto del poder sobre él otro. Para
Mignolo, es el Occidentalismo lo que debe trascenderse. De las tres formas de Occidentalismo
que sefiala como estrategias cognoscitivas ligadas al poder, una parece ser la que se puso en
juego en este encuentro entre argentinos-latinoamericanos y franceses-europeos. La
desestabilizacion del Mismo por el Otro. En esta modalidad, son los intelectuales y académicos
de izquierda, criticos de la modernidad y del colonialismo, quienes mantienen y reproducen la
idea del Otro como un espejo critico donde pueden observar ‘nuestras’ propias limitaciones. La
superacion del occidentalismo se propone —desde la optica de Mignolo— por medio de la

construccion de categorias geohistoricas que no sean imperiales: la subordinacion de la geografia

3 Renato Ortiz, “El viaje, lo popular y lo otro”, Otro territorio. Ensayos sobre el mundo contempordneo. Buenos
Aires, Universidad de Quilmes, 1996, p. 31.
* Tzvetan Todorov, La conquista de América. El problema del otro (1982). Buenos Aires, Siglo XXI, 2008.
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a la historia, en la construccién misma de la modernidad, difuminé la importancia de las historias
locales y las subordiné a la historia universal de occidente.

La presente tesis‘ supuso el desafio de trabajar sobre las obras sin soslayar el panorama
internacional en que se insertaban ni los modos en que establecian dialogos con actores,
instituciones y obras locales. En todo momento se intenté dar cuenta de la complejidad de la
trama cultural del periodo y de los imaginarios respecto de Paris, de Buenos Aires y también de
Aménca Latina que mediaron en la produccion, recepcién y circulacién de las producciones
visuales. De este modo, consideramos que este estudio representa un aporte a la revisién de la
historiografia del arte argentino para contribuir a la redefinicién de su especificidad no tanto en
términos de identidad, sino de itinerarios. Itinerarios que fueron geograficos, pero también

visuales e idiomaticos.
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