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HISTORIA ORAL E HISTORIA DEL ARTE.
EL CASO DE "ARTE DESTRUCTIVO"

ANDREA GIUNTA
Las fuent les han sido incorporad estudios de art P
La palabra del artista se ha utilizado, princip como corroboracién de otras

fuentes, como informacién descriptiva, como repositorio para la comprension de una
poética. Este uso ha carecido, sin embargo, de una conciencia metodoldgica y critica.
Mi intencién es indagar acerca de la utilidad del testimonio oral y de las maneras de
emplearlo criticamente centrdandome en el estudio de un caso especifico, la exposicién
Arte Destructivo (1961)

Antela i6n de la produccion artisticade | las fuent I

pueden ser indispensables para reconstruir muchas de las obras Por otra parte, si

emendemos las prognmas y los objetos artisticos como la exp de proy que
lasfi | brindan tamblén laposibilidad

de acceder al juego de tensiones, de debates, de expectativas y de fracasos en el que esos
proyectos fueron formulados.

ORAL HISTORY AND ART HISTORY. THE CASE OF ""DESTRUCTIVE ART"

Oral sources have been incorporated in many studies of contemporary art. The artist’s
word has been used as corroboration of other sources as well as descriptive information
and repository to understand one poetic. This use has lacked, however, of metho-
dological and critical perspective. My objective is to inquire about the utility of oral
testimony and its different critical uses analyzing one specific case, the show Arte
Destructivo (1961).

Before the periodic destruction of the artistic production of the sixties, the oral sources
can be vital to re-make many artistic works. On the other hand, if we understand the
programs and the artistic objects as expression of projects that connect collective
subjectivities, the oral sources give us also the possibility to accede to the game of
tensions, debates, expectatives and failures in which these proyects were formulated.
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HISTORIA ORAL E HISTORIA DEL ARTE.
EL CASO DE “ARTE DESTRUCTIVO”*

ANDREA GIUNTA**

- Bueno..., habia muchas cosas. Por ejemplo, habian improvisaci: de
coros...eh, en los cuales... yo dirigia el coro marcando los ritmos y
cuando la gente tenia que...eh lanzar sus... gritos, aullidos, gemidos [...] o lo
que sea, no? [toses) Pero, lo que quedaba librado al azar, totalmente, era
qué notas [...) esto es puro Cage que ni conociamos nosotros no?

. Kenneth Kemble, 1995.

Con un tono marcado por pausas, acentos, dudas, arrebatos de entusiasmo o de
melancolia -contexto, por otro lado, imposible de transcribir'- Kenneth Kemble

daba en una ista que di6 reci p
auna exposicion realizada treinta y cuatro afios atrés, p da bajo el polémico titul
de Arte Destructivo®.
1 ia d hechos ibaaenriquecer de un mod lador los materiales
de los que disponfa al iniciar mi i igacion. En el en que con las

entrevistas que realicé a la mayor parte de los artistas que participaron’ contaba, por un
lado, con fuentes escritas que incluian el catdlogo de la muestra, las criticas aparecidas

*  Estetrabajo fue leido en el 2° Encuentro Nacional de Historia Oral, organizado por
la UB.A, F.F.y L., Programa de Historia Oral, Municipalidad de la Ciudad de
Buenos Aires, Subsecretaria de Cultura e Instituto de Historia de la Ciudad de
Buenos Aires, en octubre de 1995. En esta oportunidad recibi importantes suge-
rencias de Ricardo Sidicaro, comentador de la mesa, que incorporo en esta nueva
version.

** D i igadorade Arte Argentinoy Lati icano, Facultad de Filosofia
y Letras, Universidad de Buenos Aires.
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enel de la exposicion y algunas refe ias bibliogr *. Por otra parte,
estaban las fuentes visuales que se limitaban a un con)umo de fotos tomadas en el
transcurso de laexposicién. Carecia, por lo tanto, de aq; i
al menos en un principio, el objeto central de mi estudio: las obras exhlbldas enla
muestra. Una ausencia que, por otra parte, a medida que avanzaba mi relevamiento de
las imagenes artisticas del sesenta, asumiria rasgos recurrentes y significativos.

En efecto, muchas de las producciones artisticas de esta década carecen hoy de
un soporte material que haga posible aproximarse a ellas desde sus rasgos perceptuales
y tactiles. Y esto es asi, no sélo porque el arte de los sesenta mcluyé ensu agenda el

problema de lo eﬁmero, del arte dido como acclbn [
pamservmda. én por el desi és que | abli an desdi
las instif yel d por conservar, ooleccwmr y museificar
aquello que los artistas reali istieron, sin duda, dificultades pk; das por los
rasgos que asumi6 gran parte de esta prodncc:bn Estoy refiriéndome, en este senndo
aaquellas obras que fueron p d: desde las

de recorrido y pamcnpwén cuya conservacion no s6lo ofrecia dificultades materiales
sino que, de algunamanera, entraba en colisién con los conceptos puestos en escena por
la obra. Este es el caso especifico de los happenings por un lado y de mucho del arte

litico d lizo, sobre todo, a partir de 1968. El descuido y el desinterés
a los que esloy aludlendo son Ios quc se ponen en evvdcncu cuando pensamos en obns

0 que se practi idas en las * nservs dealg\mos museos
argentinos®.
Esta ia se recorta y adqr significativos d las
queelartedel hadejad 1 imaginario de la cuiturade Buenos Aires.
Los di d li pasado mitificandolo y otorgéndole el lugar de
un tiempo dorado. E: larizados y ducidos por la prensa de su tiempo,

muchos de los acontecumemos artisticos de esta década -en especial, aquellos que
ocuparon las salas del Instituto Torcuato Di Tella- asumen, aun en el presente, el caracter
de hitos insoslayables.

También es fr I istas que | i ideren fund; I
obras de las que, en algunas op idads i no existen regi visuales
ni penod|st|cos Es esa persistente memoria de los hechos, posiblemente mcuda alos

g quel istas vivieron h li
j de producci I nuevos L

] P p q q
se transforma, entonces, en desafio.

Objetos enigmaticos pero histdricos, las imagenes artisticas ponen en escena
subjetividades, experiencias colectivas e individuales pasibles de analisis. Cada intento
por ingresar en sus sngmﬁcados Tequiere una puesta a prueba de las herramientas

y labusqueda de nuevas. C parte dq repertorio, las fuentes orales han
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sido incorporadas en numerosos estudios sobre arte contemporaneo. El testimonio, la
palabra del artista, se introduce para corroborar, como informacién descriptiva, como
repositorio al cual recurrir para la comprension de una poética.

La necesidad de apelar a estas fuentes para el estudio del arte de los sesenta
aparece legitimada no sélo por la proximidad en el tiempo que permite acceder a una
muestra representativa de los actores del periodo. sino también por las caracteristicas
especificas del arted Antela i malerial de las obras, las descripciones
orales pueden funcionar como fuentes imprescindibles para irlas. Obras
imposibles, por otro lado, de ser ) fiadas en tanto en muchos casos
eran éstas circuitos, ambientaciones y recorridos. La fuente oral aporta entonces, en
primer lugar, un material descriptivo e informativo privilegiado ante la disolucién de
otras fuentes e, incluso, de los objetos artisticos.

Pero aln mas. Si entendemos los programas y los objetos artisticos como la

p de diferentes proy coexistentes, las fuentes orales nos brindan también
la posibilidad de acceder al juego de tensi de debates, de exp ivas y de fracasos
en el que esos proyectos fueron formulados y lievados a cabo.

Esta opci6n, que vamés alla del aporte descriptivo e informativo que brindan los
tcsnmomos orales, requme poner en claro el lugar desde el cual estos discursos son

dos. Una i6n critica, no reproductiva o ingenua de estas fuentes, hace
necesario indagar acerca de los condicionantes del discurso y de los rasgos que
caracterizan el relato de un artista.

Cuando recurrimos a este tipo de testimonios no estamos, en este caso, apun-
tando a aquel reclamo original de la historia oral de dar voz a los sin voz. Los artistas
figuran en los libros como los actores directos de los hechos que la historia del arte
reconstruye y analiza. En este sentido ellos, cuando hablan, también discuten con la
bibliografia, con los errores descriptivos, con las ‘malas’ interpretaciones. Son sujetos
protagémcos e ilustrados que, cuando relatan los hechos del pasado desde el presente,

P asu i eI tlempo ido, sus experiencias de éxno o de fracaso.
Almi! i d yendesdeel do laexperien-
cia de los tiempos que relaxan, lo hacen volviendo al lugar ivo y disruptivo desde

el que hicieron sus obras. Un momento que apa.rece sefialado por la recurrencia de
das ideas, frases o palabras que ‘marcan’ en el discurso lugares significativos.
Encontrar estas marcas y aprender a leerlas es una de las maneras de hacer significativa
la subjetividad de la historia recuperada por la memoria. Desde este lugar no importa
tanto reconstruir la verdad de los hechos sino aquello que sus protagonistas pensaban
que estaban haciendo y las razones que los llevaron a creerlo.
Enestesentido. ademas de intentar lareconstruccion tanto de laexposicion como

de las obras expuestas, me interesa articular este analisis desde dos cuestiones que

1

p en forma insi en los i quellas que se refieren a las
preocupaciones vanguardistas e internacionalistas de los afios sesenta. Estos temas,
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que marcan nudos en el discurso subjetivo individual, son también vias de acceso a
" < lec A " - P delos di

q P P

de la cultura del sesenta®.
1

Arte Destructivo se abri6 al publico a fines de 1961, pero lo que alli se exhibi6 fue el
resultado de un perfodo previo de planificacion y preparativos desarrollados a partir de
una propuesta de Kenneth Kemble:

Yopensé laideay agarré labicicleta y me fui a Punta Chica
a ver a Lopez Anaya. Era un tipo muy receptivo. [...] la
exposicion de Arte Destructivo se me ocurri6 a propésito
de una foto que vi en larevista Times de una exposicion de
Junk Arf’, el arte de los desperdicios, que no me acuerdo
qué era lo que tenia, pero que era basura. Y eso me hizo
pensary con el tiempo | rti [...) en Arte De

El titulo fue lo que defini6 mas la idea, y el texto mio
también, porque en el fondo, si yo me hubiera quedado en
eso no hubiera sido mas que otra exposicién de Junk art
apres la lettre, hecha después de que lo estaban haciendo
los americanos... No sé si esta claro, que es lo que se hace
siempre, pero yo la elaboré y entonces apamlo toda una
imagen total

hacia alld en EE.UU. Pero !odo estd relacnonado
indiscutiblemente, las cosas no nacen de la nada, nacen de
relaciones anteriores, atisbos, sospechas. K.K.

Sinemb ain dotod: aKenneth Kemble la“paternidad” de
la idea, los tesnmomos dan cuenta de un clima creativo en el que era frecuente la
discusion de ideas y el trabajo en grupos que tendrian diferentes grados de consolidacion®.

Fue una idea de Kenneth, no sé si durante una reunién o
durante la semana. Ya realmente no me acuerdo bien,
porque la historia era asi: por ahi nos reuniamos, cada cual
se iba a su casa y seguiamos cada cual con su historia y...
*se me ocurri6 una idea. qué te parece si hacemos tal y tal
cosa”. Y ahi Kenneth inventé estoy nos gusto atodos y nos
plegamos y ya esta, asi fue. L.W.
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Enla

de la muestra particip
Ita dificil rt

LA

P

del ,1 , lo que los

con

mas amstas que los que finalmente

endiferentes

ponen en claro es que entre aquellos

grupos que la bibliografia presenta separados en verdad existia un intercambio

permanente.

Los materials sumayori

[...] el grupo es el mismo grupo Informalista. Algunos de
ellos, porque Mario Pucciarelli ya no estaba, Alberto
Greco tampoco y como Kemble era super amigo mio, nos
veiamos slempre, mcluso pnm.ébamos juntos, hubo una

lectivos con Olga Lopez,

S:Iv:a Torras, Kenneth y yo. LW

También estaba Romulo Maccié, estaba Jorge de la Vega,
y varios mis. Ellos estaban programando la primera

i de h OrraF ig ion y por ahi se les ocurrié
pensarquesip 1 de Arte Destructivo
crearian un poco de confusién en lamente del espectador,
cosa que era razonable. La cuestién es que me dejaron
plantado quince dias antes... K.K.

porazary recogidos por su poder

evocador. Operaba en este sentido el procedumento del objet trouvé surrealista y

dadaista. Sin

més fueron

programadas visitas a la quema:

Yuyo [Noé] me acompafi6 a una quema de basura, no sé
con qué camion, para rescatar tres ataides usados, uno
baleado, que pusimos en su taller, en la sombrereria del
padre que usamos como depésito y otras cosas. Después,
cuando se retir6 del asunto, me dijo que las llevase y las
traje acé [su casa de Martinez]. Juntamos unos cuantos
cachivaches. La bafiadera, uno de esos aparatos de barco,
creo que de ahi. Tenia todo ese material. K.K.

[juntamos] cosas deapoco. [...] Por ahi alguien andaba con
un paraguas viejoy se lo pedia. Maccié me regalé uno. [...]
cuando se fueron a buscar los ataides, la gente del grupo
Espartaco nos ayudaba y pedia que no dijéramos nada.
Decian “somos todos amigos de café pero no digan que

enalgunas
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ayudamos”. Ellos podian ir, tenian pinta... nosotros nos
vestiamos como petiteros de la zona norte. Fuimos una o
dos veces [alaquema]. Yo fui una vez, con unacamioneta.
LA

Junto a los materiales que integraron el registro visual de la muestra se produjo
una banda sonora en la que también se trabajé sobre la idea de la destruccion y que

permitié que el grupo siguiera
exposicion:

junto a otras p

Cuando hicimos la muestra ya teniamos grabadas algunas
cosas con Lopez Anaya, con Silvia Torras, mi mujer y con
Graciela Martinez, la mujer de Antonio Segui, bailarina y
coredgrafa. [...) habia una cinta grabada con ruidos raros.
Después de la exposicién, con Duprat, que teniaun equipo,
se nos ocurrio seguir jodiendo y empezamos a destruir la
poesia, la musica, la literatura. Por ejemplo, un texto de
Aristételes lo combinabamos con Picasso, uno lefa una
partey el otro seguia, todo improvisado. También tomamos
un texto de Goethe; uno leia las vocales y el otro las

Luego lo juntat y lo leiamos al mismo
tiempo. También inventé un coro. Y los tipos que
participaban eran Seguf, Graciela Martinez, Jorge de la
Vega, Rubén Santantonin, Silvia Torras y dos o tres mas
que no recuerdo. K.K.

después de la

Esta misica se pasé durante la exposicién. Jumo con las u'ndgenes y los efectos

de la iluminaci6n, contribuiaal i6n de pac

en la percepcion del espectador:

Habia un tosco cortinado de arpillera que cerraba la puerta
y se escuchaban voces o sonidos supuestamente musi-
cales, irritativos, exasperantes. Los textos sin sentido los
habiahechomuchos yo. Tenia de mi padre un proyector de
16 milimetros y pasaba las peliculas al revés, con un texto
en el que Romero Brest hablaba sobre Figari. Romero
hablando al revés quedaba como japonés, pero se le
reconocia la voz. Otras partes eran nuestras, poesias leidas
por nosotros. pero mezclando Sor Juana Inés de la Cruz
con Picasso. textos de E/ deseo atrapado por la cola.

ial que queria incidir



Tratdbamos de destruir el lenguaje, esa era la idea.[...]
Habia otra gente con la que trabajamos muchos meses, por
ejemplo en lacombinacion de la poética de Aristételes con
Picasso, el Discurso del Método de Descartes con
instrumentos musicalcs, etc. Habia un ingeniero Larré, el
Dr. Edgardo Fiore, Graciela Martinez, Felicitas Zavalia,
David Santana, Isabel Tiscornia, con ellos nos reuniamos
domingos y sabados para hacer musica y conversar. L.A.

Después hicimos musica. Una musica que grabamos con
un grabador y usamos un organito viejo y le pasab un
serrucho a las cuerdas, era una cosa tremenda, pero daba
mucho clima. La muestra... vos entrabas y se escuchaba
esarnusncayporahiIosquejldos‘como llantosy...laluzera

unap por unap brarosada...].

Habiamos puesto la luzrosada en una parte y en otra parte
era una penumbra azul. JR.

i

Motivados por los di , los artistas p esta muestra Como una
reaccién ante las evoluciones que habia tenido el Informalismo local. Pero al mismo
tiempo, con esta: expenencxa buscaron procesar materiales de la vanguardia internacional
tanto de los veint do actuar, en el campo artistico local, con
el mismo sentido inaugural que la vanguardia habia tenido en los paises centrales:

Me gust6 la idea porque en ese momento -era el afio
sesenta- yopercibiael final del Informali: habi:

convemdo en una formula barata para hacer cuadros
iadel

Ademasy
através de [Aldo] Pellegrini. [...] teniamos cierta creencia
en que la recuperacion de ciertas cosas de lo que el
Surrealismo habia dejado podian ser utiles. [...] La belleza
de la d i6n: eso se con los surreali
Habia una contaminacién surrealista que en esa época no
es raro que apareciera porque habia un surrealismo que
nosolros no podnamos ver,[...] que era mas una especie de

que el surreali era
liberador. Y lo que ellos hacian no era liberador, era una
pintura dentro de la otra. L.A.
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Habia en el ambiente una ‘clase’ de surrealismo contra el que estos artistas
reaccionaban:

Los primeros dad y li icos fuimos
nosotros. [...] Los primeros que pusieron en préctica algo
del espiritu dad4 y surrealista fuimos nosotros y no, por
ejemplo, los surrealistas que reunié Aldo Pellegrini en una
exposicion del Di Tella que se llamé Surrealismo en la
Argentina. Yo tenia mas de Surrealista sin interesarme en
lo més minimo el surrealismo [...] pero si habia una cosa
sensual que tenia que ver con el Surrealismo. K.K.

La idea de destruccion también funcionaba como un recurso central para
establecer aquella tabula rasa que expresaba el deseo central de la vanguardia: quebrar
tanto el | je como las insti

Habia varias cosas: destruir a la pintura informalista,
destruir los discursos, la miusica, el somdo ] En el

istico habi: 4o

anistica que protegia de manera muy fuerte a los artistas
como Ferndndez Muro, Sarah Grilo [...] galerias como
Bonino o Pisarro que exponian a Josefina Robirosa o
Kazuya Sakai. L.A.

En sus ansias por acceder a este momento inaugural también operaba, como una

lai i6n de fundar en Buenos Aires un espacio de investigacion

que permmera ubicarla como un centro de vanguardia independiente de lo que
marcaban las ‘modas’ culturales.

Amiloquemei baera la i6n, los p de
la creacién, era tratar de difundir aqui un espiritu de
i ién y para que pudi
crear i ynoestard

dela ulnmamoda de Paris o de Nueva York, queeralo que
haci y lo que i haciendo. K.K.

Este deseo, que Kenneth Kemble expresa en primera persona smtetm sin
embargo, una confi idos por
instituciones diversas® y que se asoc:o al postergado plan de hacer de Buenos Aires un

centro internacional del arte'. Existio, en este sentido, una “coincidencia” que giré en
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di

tormo a diversas y ictorias apropi del término
Utilizado alternativamente como lema legitimador o xmpu,nador este concepto aboné
un terreno disputado por sectores enfrentados y desde justificativos que se fueron
modificando alo largo de ladécada. Tensiones internacionalistas que, desde 1968, seran
definitivamente impugnadas cuando su sentido sea desplazado por otros mas cercanos
alosde imperialismoy d dencia. El problema, obvi excede las posibilid;
de este estudio. Sin embargo. me interesa sefialar que la creencia acerca de que era
posible hacer de Buenos Aires un centro internacional de arte fue gestada y alimentada
no solo por las expectauvas y deseos de los ams!as sino dentro de un programa mayor
queen 1960 coi los del Sesq ioy. internacional,
por un plan de exposici de arte lati icano en las que los artistas argentinos
i un lugar d d

Enefecto,en 1960 Buenos Aires inauguraba su museo de Arte Modemo con una
n en la que las obras de los artistas argentinos dialogaban con las de los
del Museo de Arte Moderno de Nueva York.
Ublcar a nuestros artistas ]unto aaquellos que habian permitido a Nueva York ‘robar’
la idea de arte modemo a Europa'’, alimentaba desde las imagenes la ilusion de
pertenecer a una misma banda transgresora. Casi en el mismo momento en que se hacia
esta gran exposicion, aquella muerte del liderazgo cultural parisino que Harold
Rosenberg habia comunicado a Nueva York en 1940", iba a ser difundida en América
Latina por Gémez Sicre, desde las publicaciones de la O.E.A.". Las “nuevas fronteras™
que anunciaban el lema kennediano, eran también las nuevas fronteras de la cultura en
América. Una cultura que se proponia desde un modelo enunciado como un didlogo

€Xpos|

interpares.

Esta ia de di y de gias institucionales fue paralela a
aquello que los artistas veian en sus propias ima Es sorprendente y ladora la
seguridad, d da en los testi ios, acerca del aporte creador y

absolutamente original que los artistas hicieron en los sesenta:

Yo me acuerdo que, hasta la década del sesenta, cada vez
que yo abria una revista europea o norteamericana me
sorprendia algo y durante la década del sesenta no me
sorprendia nada. todo lo habiamos hecho nosotros. En fin,
te digo la sensacion que yo tuve, no? Ahora, estaibamos en
el época del Instituto Di Tella estibamos en plena
vanguardia mundial. K.K.

[...] recuerdo que cuando volvi6 Pucciarelli de un viaje a
EE.UU. me dijo:
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-’Sabés c6mo se llama lo que hacés vos?".

-No cémo se llama?

-"Neo Dada’.

-Mira vos, chocolate por la noticia.

No tenia la més... minima idea de lo que era y resulto ser

Rauschenberg y todos los tipos esos. [...] Increible. el

mismo pensamiento, la misma cosa, las mismas

resoluciones y no habia forma de que hubiese ningin
ni ellos con ni con ellos. Por

supuesto ellos pasaron a la historia y nosotros no. L.W.

Sin embargo, algunos testimonios revelan que al menos algunos artistas tenian
conocimiento de los estilos internacionales surgidos entre fines de los cincuenta y

comienzos de

los sesenta a los que i como una
El Informalismo fue una cosa importada, traida de los
pelos, como de costumbre [...] se sacaban cosas del mundo
mtemacnonal Pero dio lugar a una serie de revelacwnes y
descubrimi que fueron i
que salieron de las nuestras. Digamos, yo copiaba a Burri
en esa época o a Motherwell, pero el que me copi6 a mi o
me seguia a mi ya hacia una cosa distinta. Y fue un
de que d bocé por ejemplo en
la muestra de Arle Destructivo que fue una idea

bas!ante tiempo después. [...] Yo sabu bastame mas [que
los otros artistas] porque me habia casado con una
norteamericana que me regal6 una suscripcion a larevista
Art News y yo sabia lo que estaba pasando. Conocia a
Rauschenberg cuando ac4 nadie, absolutamente nadie lo
conocia. Esa es la ventaja de la cultura. K.K.

a procesar:

En lo que hace al clima de expenmemaclon es sngmﬁcauva una peculiar

d las ideas de

Losrelatos

vivencia del ti

poquese

dan cuenta, en este sentido, de un modo de entender la creacion artistica que, al menos
acomienzos de los sesenta, era compartido y conducido exclusivamente por los artistas.

al margen de
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Eratodomuy vertiginoso, todo eltiempo inventando cosas
nuevas. No sé porqué, pero era asi, no sé, habia como una
especie de fiebre creativa. [Esto] empieza a partir del 59 y
va increscendo hasta el 63. después se estabiliza un poco.
Tal vez cuando se abre el Di Tella un poco frena también
€s0, porque aparece una direccion. Anterior a eso estaba a
cargo nuestro todo. En ese momento aparece el Di Tellay
una figura rectora digamos, porque el simple hecho de la

leccion que él hacia, de los que iban icipar, impli
ya una direccion. L.W.

Las i se p asi, cuando la j se
envanece a si misma y cree a pie juntillas que estan
revelando el mundo. Y eso es necesario porque crear algo
que no existié antes es muy dificil, hay que tener muchas
pelotas, muchos cojones para decir ésto es arte o ésto vale
la pena cuando no tiene antecedentes o tiene muy pocos
antecedentes. K.K.

m

iales, ici6 benfe I

en

Las descripciones permi ir la disp
participacion de los artistas en la realizacién de cada obra:

salas de la galeria.

Cuando se organizé la exposicion en Lirolay, lo que
hicimos con Silvia [Torras) fue llevartodo lo que habiamos
juntado, salvo unas mascaras que hizo Wells de cera y los
paraguas de Lépez Anaya y dos o tres dias antes de la
exposicién se pusieron a trabajar sobre esos materiales. La
pintura de la bafiera se la puso Antonio Segui. Yo le dije
“no pongas mas, porque queda demasiado elaborado.”
KK.

La puerta de entrada la habiamos tapado con arpilleras
rotas. No habia puerta. [...] Habiamos cerrado el acceso
con un supuesto cortinado hecho con ampilleras viejas,
como para que desde afuerario se vieratodo. [...] Recuerdo

de la muestra y la
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que la idea nuestra habia sido producir una especie de
invisibilidad desde la galeria de lo que pasaba afuera [...]
a la derecha habia un panel con muflecas, la chapa y el
canasto. En el centro el bastidor, donde habia una especie
de corte natural de la sala [...] La bafiadera estaba en la
primera parte. Lo de Mujica estaba en un rinconcito. A la
izquierda de los ataiides habia un cajén con botellas rotas,
de madera, de sifonero. Lasillade pajay el sillén con sexo
eran de Kenneth Kemble. Algunas cosas no tienen autor,
fueron hechas entre todos. El chorreado era de Segui. Los
cuadros son cuadros mfonnahstas de todos nosotros [ N
Habia drod yhabia fe

de mismos con dt i ducidas por la
copia. Las fotos estaban hechas por Rolger, esa fue su
participacion. [...] El bastidor era de un cuadro forrado con
arpillera y cabezas de cera colgando. [...] las habia
conseguido Roiger [...] Wells posiblemente les aplicé el
fuego [...] Fue idea mia una bocina de barco, a la que le
coloqué debajo un cajon con un grabador que tenia yo, un
Phillips y de ahi salia el sonido. Yo me ocupé sobre todo
del sonido. Estaba a la entrada a la izquierda. Tenia que
cuidartodos los dias el sonido, dar vuelta lacinta. Elretrato
estaba hecho con una tea que usaban los pescadores en la

zona de Anch Esto lo inando [...]
a Kenneth le gusto y la recogi6. L.A.

Silvia [Torras] hace las que estab: locad.

un panel. KK.

Yo mandé dos obras: una se llamaba la destruccion de la
geometria y otra era... un plano que era... una tapa de un
auto que yo encontré, le pegué dos hachazos... [...] [La
destruccion de la geometria eran] cones de hojalata, no?
[--) una cantidad d POS g hachados. Cubo,
cono... E.B.

Las cabezas las traje yo y... la obra la hicimos entre todos,
la repartimos, [...] eran cabezas de una academia de
peinados que habia al lado de mi estudio fotografico. que
yo las vi y me parecio sensacional para hacer algo. [...]



ellos utilizan a esas cabezas, son de cera y tienen pelo
sintético puesto... y ahi les ensefian los primeros pasos para
peinar y para cortar. J.R.
La exposicion fue pensada con el tono de un ifiesto en i Mi
lad: ién de sus prop! d les queria exp! el fin delo que se habia
ido en una tendenci lizada, la muestra incluia también una obra que
expresaba el enfrentamiento con el critico mas prestigioso de Buenos Aires, Manuel
Mujica Ldinez, quien periédicamente emitia sus juicios desde las paginas de La Nacion:

Manucho Mujica Lainez era muy jodido con la gente
joven, medio sadico, los humillaba con su sapiencia, una
especie de Oscar Wilde, muy irénico. [...] Siempre decia
€] que queria tener un monumento en vida, no después de
muerto. La cuestion es que yo le hice “Maqueta para un
monumento a Lamuel Lumija Mainez” que consistia en
una especie de calavera o de cabeza de momia que
encontré por la calle. Alguien habia agarrado un trapo,
habia envuelto un palo con ese trapo y lo habia llenado de
alquitrén con la idea de quemar algin nido de avispas
qmas [.. ]yo vn esa apecle de cabeza de momia. En otras
b: vida.La
cuzsuén es que Manucho emré en la muestra y cuando
sali6 dijo: “lo que mas me gusto6 es el homenaje que me
hiciste a mf” y después escribié ‘bosta’ sobre la muestra.
“Parque de diversiones vulgar y silvestre”, etc. K.K.

Presentada como una “experiencia relativamente nueva” tendiente a dejar
“varios caminos abiertos para futuras experiencias”, Kenneth Kemble pensé esta

posicion como una descabellada que duciria a mundos nuevos y que
conmbumaa sacar a Buenos Aires de su sm:aclon provmc| ; aliberar al arte argentino
de las inhibici que le habian p id bien hechas pero “carentes en
general de misleno. poesia, fnem originalidad y deza de pcion™. La
dcstmulén asume el sentido de una fuerza cataruca y el texto, en tanto expresa
diferenciad ir unaposicion portadora

de un podef que se def ine desde el discurso bajo la forma de un mamﬁeslo‘
Un balance de las criticas que apareci pone en evidenci; i y
que se van a a lo largo de la década, sobre todo en relacién con

mucho de lo que se expondra no s6lo en el Di Tella. sino también en la galeria Lirolay.
Tanto las criticas que comparaban la exposicién con las experiencias dadaistas como
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aquellas que la asumlaban auna feria de entretenimientos, cuesmmaban sobre todo, el
caracter d periencia. Estoll 4l

la critica tenia de aquelio que los artistas hacian como las mas radical expreslén de la
vanguardia. Evidentemente la prensa local no leia estas intervenciones como discursos
renovadores. Operaba, en este sentidc, una fuerte tradicion selectiva que entendia el
presente desde un pasado preconfigurado que operaba en el proceso de identificacion

cultural y social'®. Habia, una ia en la critica local a la
descalificacion de estas propuestas que valonba como gestos dadmstas a desnempo"
Una lectura que, por cierto, tendiaad L yeri qi

practicas estaban articulando. Esto en un doble sentldo Porque si consideramos que en
el campo amsuco local el objeto el ready made, el collage. no habian tenido un

iban aactuar desde fines
del cincuenta era ponadom de un mcnsaje mngural Y aiin si tenemos en cuenta el
espacio intenacional desde el cual la crmca estaba, en parte, articulando su discurso,
el ‘objeto’, que habia i de décadas antes y que por lo tanto
estaba ligado a una historia anterior, nba a ser retomado en los sesenta desde un lugar
renovador tanto por el arte europeo como por el norteamericano.

Reiteradas veces la critica vincul6 ésta y otras exposlcm con un parque de
diversiones al que, incluso, identificé enal, 1 Parque J; és'.
En verdad, tal referencia actuaba casi como una cm en muchas de las obras realmdas
durante los sesenta. Como sefiala Lopez Anaya, “conociamos el parque Japonés. Nos
enloquecia, nos encantaba”.

Pero lo que lacritica no pudo, entre otras cosas, dlscermr fue, preclsamenu que

esos aspectos de la cultura populnr serian d desde unap
| presi d lavmguardlalocal
s p derasgosd Ituraq identificaba
con ‘la’ cultura, porp josy degradados®, en instituci prestigi
comoel DiTella, laque seﬂalana uno de p deinfl losquela di
asumia la forma de una fisura con la institucién carente, sin emb de la radicalidad
que la caracterizaria en el final de la década.
v
Kenneth Kemble escribe en el catalogo acerca de las i i implicitas de

esa muestra “heterogénea y confusa” que presenta con el caracter de expenmen(o y

ensayo tentativo; como un esfuerzo expl io en asp no
dagad 1hombre, p p . U bl d
alad i6n. Sus ejemplos provi . por un Iado. de comportamientos humanos

cotidianos y en este sentido se presenta casi como un experimento sobre las conductas
humanas. Este grado de dilucion contrasta con las precisas referencias a la guerra fria
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a la que su texto apunta después de una breve enumeracion critica de las “masacres y
orgias destructivas” de la “lamentable historia llamada historia de la civilizacion™'.
“[La guerra fria) era el motivo, quizas el mas fuerte”, recuerda Lopez Anaya. Una
confrontacion “sin paralelo” para la que Kemble utiliza como parametro la ciudad de
Buenos Aires: “Una bomba de 50 megatones puede eliminar en pocos instantes a toda
laciudad de Buenos Aires y a varios millones de sus habitantes.” Eltexto escritoen 1961

sin emt con sus dos actuales:

Nosotros siempre creimos que de la guerra atémica... iba
a quedar el cono sur, siempre creimos que la guerra
atémica iba a destruir Europa y los Estados Unidos [...]
pero que se iba a salvar Australia y la Argentina. K.K.

Esta contextualizacion que remite a una di on i | de la viol
va a tener también un refe ional en el testi io de Lopez Anaya:

[...] se vivia la guerra fria en el contexto internacional y en
1 ional 1 :

1 delos frondi

y
no se los creia tanto, habia menos creencia, menos
entusiasmo que en el 59. [...] La guerra fria era impactante
y también la situacion de ac4, que era sobre todo una
desilusion. Todo el mundo intelectual habia puesto mucha
ilusion en Frondizi y eso habia cambiado. L.A.

v

La experiencia de Arte Destructivo no fue continuada por el grupo que la
presentd. Si bien -al menos en lo que hace a sus referencias a la violencia- su marca
apareceria en muchas de las producciones de los sesenta y aun de comienzos de los
setenta, no hubo expresi que trabaj; sobre esta ion desde el lugar experi-
mental que ellos habian explicitado.

Creo que nadie lo pens6 como algo para seguirlo mas alla.
Esoesimportante. ...es extrafio y Noé siempre me lo decia.
nadie lo plante6 mas que como una actitud del momento,
porque pas6 en un momento de transito. cuando todo el
mundo abandona el Informalismo. porque aparecen los
horrores de la materia rugosa. decorativa. Creo que esto
fue una transicion. Enseguida Wells pasa a los objetos.
Kemble a los teatritos [...] Después se va a Boston. Wells
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aLondres, Roiger se dedica a la fotografia, yo :ada vezme
dedi larte.{...]no,nolo vivi

porque no esperabamos mucho mas. Fue como una
interrupcion en un montén de cosas que teniamos en
p [ ividuales, viajar, yo
estaba estudiando... L.A.

Podria también p que no hubo para seguir trabajando en esta
linea, en parte, probablemente, por la falta de apoyo de la critica:

Bueno, yo me acuerdo que después de hacer la exposicién
de Arte Destructivo yo decidi que no ibaa hacer nuncamas
nada acé en la Argentina [...] porque era gastar pélvora en
chimangos, para ser bien claro, y porque también yo tenia
una madre muy destructiva. que siempre estaba hablando
mal del pais , “ac4 no hay que hacer nada” y “se vatodo a
la mierda”[...] y yo me fui de la Argentina, me fui a vivir
a los Estados Unidos. K.K.

Una repercusién que tampoco tuvo éxito en la esfera internacional cuando los
materiales de la exposicion (las fotos y el registro sonoro) formaron parte del simposio
“Destruction in Art” realizado en Londres en 19662. Como relata Luis Wells:

[...] cuando yo fui, les dije qué traia y sobre todo la fecha
en que habiamos hecho esto, ahi no les gusté mucho la
idea. Imaginate ir a decirle a un inglés, que unos indios de
la Patagonia habiamos hecho esta historia cinco afios antes
que ellos. Porque esto es del 66 y la nuestra es del 61, asi
que imaginate”. L.W.

Existe, sin duda, una memoria épica de los afios sesenta. Una memoria que actua
en forma selectiva y que “construye” ese pasado considerando un conjunto de valores
desde los que establece jerarquias®. Articulados desde el pto de vang
entendida como avanzada, como ruptura con el pasado. muchos episodios fueron leidos
por los mismos artistas como cortes y dos como para denadores. Esto es
constatable en el relato cuando los artistas organizan los acontecimientos tanto en el
campo artistico local como en el internacional. Una escena. esta ultima, a la que quizas
por primera vez sintieron que, desde Buenos Aires, llevaban la delantera.

Los i dos por las huellas de multiples

did. 1

p
pérdidas. La ia que las i dejan percibir. no sélo nos remite aun tiempo
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extinguido sino también a la desaparicién de intensos vinculos soclales que eran

periédicamente recreados en los lugares de que s6lo insti ba el
deseo de participar de un proyecto cornun A la pérdida del tiempo evocado y de la
encr;n partid: sc suma la de aquellos lugares en los que se sentian

0028

y
Una insislencia destructiva parece actuar sobre los rastros materiales de esta
década que, pese a todo, resiste desde el orden del relato mitico?. Cuando las obras ya

o ion y, pese a esto, persi la pregunta es qué hacer con esas imagenes que
requieren, para materializarse, del soporte de la voz.
Ototgarlapalabraalosammses bl las condici que nos p

hoy inexi sjerci 1 pasado. Poder
qneenelprmséloacuiadesde la ia a la que pod acceder por medio del
relato. Es quizas desde estas voces que pod: P los museos -instituci de

la memoria- como cajas sonoras en las que se resguarden los inventarios -a la vez
registros e inventos?'-, de quienes pueden reconstruir para nosotros un sentido que nos
permita, desde el presente, apropiamos de la historia.

NOTAS

' Varios autores han sefialado esta imposibilidad. Véase, por ejemplo, Portelli,
Alessandro, “Lo que hace diferente a la historia oral”, en: Schwarzstein, Dora
(Comp.), La historia oral, Buenos Aires, CEAL, 1991, p. 38 y también Fraser,
Ronald, “La formacién de un entrevistador”, en: Schwarzstein, op. cit., p.77.

?  La exposicion se realizé entre el 20 y el 30 de noviembre de 1961 en la galeria
Lirolay. Participaron Enrique Barilari (1927), Kenneth Kemble (1923), Jorge Lopez
Anaya (1936), Jorge Roiger (1934), Antonio Segui (1934), Silvia Torras (1936-
I970) y Luis Alberto Wells (1939). En el catdlogo se publicaron tres ensayos:

psicolégicos de un arte d ivo”, de José M. Tubio -médico y
P p ;“Fund: d stética ds ladestmccnon ,de Aldo Pellegrini
-médico, poeta y critico de arte-; y “Arte Destructivo”. de Kenneth Kemble, artista

expositor.

?  Entrevisté a Kenneth Kemble (2 de febrero de 1994 y 4 de agosto de 1995), Jorge
Lopez Anaya (30 de mayo de 1994 y agosto del mismo aiio), Luis Wells (30 de junio
de 1994). Enrique Barilari (15 de agosto de 1995) y Jorge Roiger (17 de agosto de
1995). Las citas se identificaran en el texto con las iniciales de sus nombres. En la
transcripcion busqué conservar el aspecto coloquial de la i iend
cuando esto no afectaba la claridad del texto, la sintaxis original.
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‘ Entre ellas: Cérdova Iturburu, 80 afios de Pintura Argentina. Del Pre-Impre-
a la Novi: Fig , Buenos Aires, Libreria La Ciudad, 1978;
Perazzo, Nelly, “El lnformahsmo en: A.A.V.V._, Arte Argentino Actual, Madrid,
Ameris, 1979; Glusberg, Jorge, Del Pop-art a la Nueva Imagen, Buenos Aires,
Gaglianone, 1985; Squirru, R‘l’ael Kenneth Kemble, Buenos Aires, Gaglianone,
1987.1 ne i sobre el grupo Informalistacontaron
con catilogos en los que también se aludia a esta exposicién. Cabe mencionar el
texto de Jorge Lopez Anaya, “El informalismo: I- gran ruptura”, incluido en la
i6n de la exposicion EI Informali: da en la galeria Fausto en
agosto de 1969 y también, de Nelly Perazzo (en colab ), “Apoms purn el eSWd.lO
del Informalismo en la Argentina”, prologo a la exposicién E! grupo I
argentino realizada en el Museo Municipal Eduardo Sivori en julio de l978 Este
ultimo incluye nmblen una unpomnte rewp:hclén de fuentes onles Que cuentan
comoel* i ” deuna “vi I”. E:
difiere en vanos senudosdzlusoqucenmasopmpouodehsﬁlenlesonles

colectivay social; no sélo una lectura que las reproduzca como fuentes dmnpuvas
sino que idere, a la vez, los condici que intervienen los discursos.

$  Un ejemplo demostrativo es el “Biocosmos N° 3” de Emilio Renart. Una obra que
origin6 una larga discusion entre Pierre Restany y Clement Greenberg, jurados del
Premio Nacional Instituto Torcuato Di Tella de 1964, cundo tuvieron que decidir
entre Marta Minujin y Renart para otorgar el g: iva que final
Romero Brest resolvi6 en favor de la primera). Obra cuya parte central fue también
reproducida a pagina entera en Art International (Vol. 8, N° 10, diciembre de 1964,
P.29)yq hoy en el Museo Provincial de la ciudad de La Plata, debajo
de algunas sillas y cajones, casi dada de baja del acervo de la coleccién por su
lamentable estado de canservacn(m

¢ A del ibl I lobiograficoy lo social véase Ferrarotti,
Franco, Blog—aﬁa y ciencias sociales”, en: Acufia, Victor H. (Comp.), Historia
oral e historias de vida, Costa Rica, FLACSO 1988, pp. 81-96.

7 Nombre dado por Lawrence Alloway a un movimiento americano de los afios
cincuenta que, como reaccién al idealismo del Expresmmsmo Abstncm remwo—
duce brutalmente loreal en las obras bajo la forma de

y de objetos de perados. A d iado al dadat elJunk
Art nace con los combine-paintings de berg que, hacia 1961-62, consti-
tuyen el camino por el que el blag luciona hacia los envi y los
happenings'y donde se desarrolh el interés por el objeto cotidiano q ducird al
Pop Art. Véase D i, Gerard (di ), Di ire de L’Art Mode et

Contemporain, Paris, Hmn, 1992, p. 318.
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En este sentido no sélo hay que recordar grupos como el de la Nueva Figuracion,
el grupo Espartaco, o el Grupo del Sur, sino tambié, que sélo se fc ban para
una exposicion (por ejemplo, Exposicion Espejismo o Gato 63) o que daban cuenta
de una cierta flexibilidad en cuanto a quiénes eran sus integrantes como el grupo
Informalista.

Entre las instituci mas d das se sin duda, el Instituto Torcuato
Di Tella. Pero también tuvi fuerte incidencia las Bienales Americanas de Arte
organizadas por las Industrias Kaiseren 1962, 1964 y 1966; laactividad desarrollada
por el Museo Nacional de Bellas Artes y por el Museo de Arte Moderno de Buenos
Aires o, también, la que despleg6 la galeria Bonino desde sus sedes en el exterior.
Sobre este ltimo aspecto ver mi ponencia “Hacia las “nuevas fronteras™: Bonino
entre Buenos Aires, Rio de Janeiro y Nueva York”, en: A.A.V.V., Las artes entre
lopiblicoy lo privado, Buenos Aires, Centro Argentino de Investigadores de Artes,
1995, pp. 414-425.

Como lo expresa Guido Di Tella: “Queriamos transformar a Buenos Aires en una
de Ias cap“ales de alte del mundo" Entrevista de John King en su libro E/ Di Tella

ladécadadel sesenta, Buenos Aires, Gagli

1985, p. 202.
dela“E: lade Nueva York” véase Guilbaut, Serge, De
cémo Nueva York robé la idea de arte moderno, Madrid, Mondatori, 1990.
Véase Rosenberg, Harold, “On the Fall of Paris”, Partisan Review, vol.7, N° 6,
diciembre de 1940, pp. 440-448.
Claramente lo proclamaba Gémez Sicre: “El artista joven de América sabe que van
do centros i les de arte en su propio continente y tiene ya como
puntos obligados de recepcion, a Nueva York y 2 Buenos Aires, a Rio de Janeiro y
aLima, a Ciudad de México y a S#o Paulo, a Caracas y a Washington. {...] Paris ha
dejado de ser “el centro” para convertirse en “un centro” mas”. En: Boletin de Artes
Visuales, N° 5, Unién Panamericana, Washi DC, mayo-diciembre de 1959,
p.-2.
Y continua: “Por suerte las nuevas promociones de artistas jovenes estan marcando
rumbos interesantes en este sentido y pueden esperarse resultados positivos de la
nueva libertad que paulatinamente vamos adquiriendo”. Kenneth Kemble, “Arte
Destructivo”, catalogo de la exposicion, 1961.
Véase Bourdieu, Pierre, ;Qué significa hablar?, Madrid, Akal. 1985 y, también,
Mangone, Carlos y Jorge Warley, E/ manifiesto. Un género entre el arte y la
politica, Buenos Aires, Biblos, 1993, p.19.
Acerca del concepto de tradicion selectiva véase Williams, Raymond, Marxismo
y literatura, Barcelona, Peninsula, 1980, pp.137-138.
Kenneth Kemble sefialaba en el catdlogo: “No me han preocupado las posibles
fe ias a Dada o al i que inevitabl surgiran, porque ambos
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movimientos son nuestros antepasados mas directos y vislumbraron buena parte,

aunque no todo, de lo prop! por " Resp dust: paracion dice

Manuel Mujica Lainez: “[...] ahi finca, quié nol d la flaq

de la exposicion, que recuerda con exceso a los antepasados aludldos y en
resulta anti pectiva.” Ver “Arte D ivo” en: La

Nacién, 26 de noviembre de 1961.

Como escribia Mujica Lainez: “Quien visite la galeria Lirolay [...] tendré la
impresion de entrar en una de las conocidas “casa de sustos” que se suelen exhibir
en las ferias. La unica diferencia es que si aquellas asustan poco, éstas no asustan
nada.” Ldinez, op. cit.

Véase Williams, R., op. cit., pp.138-139.

Recordemos la diferencia de piblicos que sefialaban dos tiempos a este parque de
esparcimientos populares. Aquel que lo caracterizaba durante el dfa, con tazas
guatonas, hombres traga sables e mcluso, sa.las pam ballar chamamé y, por otra

parte, elr enelqy ap peq
para observar escenas procaces.
“...) desde Cartago hasta Hiroshi doporel incendio de Roma. lad "

de Samarkand y Bokhan por Ghengis Khan, ll masacre de los Albigenses, las dos
grandes guerras mundiales de nuestro siglo, etc., etc.” Kemble, K., op. cit.
En 1968 se realizé en Nueva York pero sin la participacion de Arte Destructivo.

C en el progr: del simposio Arte D figura con otro afio:
1966.

Acerca del caracter selectivo de la memoria véase Sypher, Howanl E; Mxry Lee
Hummert y Sheryl L.Williams, “Los asp P dela en

historiaoral”, en: McMahan, Eva M. y Kimhacy Rogers (comp.), Interactive Oral
History Interviewing, New Jersey, 1994. Ficha interna del seminario “Introduccién
a la Historia Oral” dictado por la Prof. Dora Schwarzstein, Programa de Historia
Oral, F.F.y L., UB.A,, 1995. Trad. Silvana A. Palermo.

La cuestion que abre este planteo hacia futuras indagaciones es -como sefialé
Ricardo Sidicaro en sus comentarios a este trabajo- cémo pensar teéricamente esta
nostalgia.

Véase sobre este aspecto Le Goff, Jacques, El orden de ia. El tiemp
imaginario, Buenos Aires, Paidés, 1991, p.136.

Acerca de esta doble “acepcion” del término inventario véase Peluffo, Gabriel,
“Crisis de un inventario” en: Achugar, Hugo y Gerardo Caetano (comp.),
Identidad uruguaya: ; Mito, crisis o afirmacién?, Montevideo, Trilce, 1992, p.63.
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