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Inventarian
desinventariary
reinventariar un archivo
siempre en curso sobhre
las practicas artisticas
de vanguardia y sus
devenires politicos,
revolucionarios y
activistas desde Ia
década de 1960

GRACIELA CARNEVALE, MARCELO EXxPOsiTO, ANDRE MESQUITA Y JAIME VINDEL

Este libro compendia y somete a reflexién una seleccién del
conjunto de documentos atesorados por Graciela Carnevale
en Rosario (Argentina) desde la segunda mitad de la década
de los sesenta. Se trata de un archivo que ya esta reconocido
como una de las principales fuentes para el conocimiento de
las transformaciones del arte experimental y de vanguardia
latinoamericano en el clima de las utopias sociales y los
movimientos revolucionarios del ciclo global del “68. Si bien
inevitablemente la limitacién de recursos y de espacio obliga
a que la muestra final del archivo que este libro incorpora

no constituya sino una parte muy limitada de su volumen de
documentos, también es cierto que los materiales seleccionados
que ahora reproducimos constituyen un recorte destacado, en
buena medida inédito hasta ahora.

Declaremos de entrada que esta publicacidon busca desacomodar
la naturalizacién a la que el concepto de ‘archivo’ ha venido
siendo sometida en afios recientes por el sistema internacional
del arte, en la atencién que se ha venido prestando a la extensa
cuenca documental de las experiencias del arte de vanguardia y
neovanguardia de América Latina en las décadas de los sesenta
y setenta. Resulta por tanto necesario empezar advirtiendo que
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no se puede llamar ‘archivo’ a la base documental de la que
este libro se nutre sin algunas matizaciones. Graciela Carnevale
recopild los primeros materiales en su funciéon de documentalista
de las actividades del Grupo de Vanguardia de Rosario, del cual
formaba parte desde sus primeros compases en 1966. El Grupo
intensificé sus actividades a lo largo de lo que Ana Longoni y
Mariano Mestman denominaron «itinerario del ‘68y», esto es, la
radicalizacidn estética y politica —precipitada en apenas unos
pocos meses de 1968 bajo la dictadura del general Juan Carlos
Ongania— de un sector de la vanguardia artistica argentina
—en Rosario y Buenos Aires— desbordando tanto los limites
expresivos de la autonomia del arte como su circunscripcion al
campo de la institucién artistica. Ese itinerario culmind en el
proyecto colectivo Tucumdn Arde, hoy un hito en la historia del
arte del pasado siglo.

El archivo de Carnevale comprende documentos que atestiguan
cémo posteriormente a Tucumdn Arde y durante la década

de los setenta, al contrario de un repliegue de la hipdtesis
revolucionaria del arte de vanguardia politizado, se producen

en el ambito de América Latina conatos de un salto hacia

la organizacién transnacional de las practicas de arte de
vanguardia volcadas hacia los movimientos de masas. Esas
tentativas de internacionalizacién, que han permanecido casi
totalmente invisibles para la historiografia establecida sobre

el periodo, abandonaron ya por completo los marcos artisticos
institucionales previos, lo que conllevé una reconsideracion
radical de los modos de produccidon y de distribucién del arte
revolucionario, operando sin embargo como una continuacion
modificada de la experimentacidon expresiva de sus fases
anteriores. Un argumento central de este libro contradice la
apreciacién académica de acuerdo con la cual la precipitacién
revolucionaria del arte experimental conllevaria siempre
inevitablemente un empobrecimiento de sus formas expresivas,
suponiendo incluso en casos extremos un abandono del arte
como tal en favor de la propaganda politica o el activismo
extraartistico. El absolutismo de ese extendido prejuicio
historiografico impide comprender que las mutaciones estéticas
de las practicas del arte radicalizadas politicamente son en
muchas ocasiones una consecuencia de las fases experimentales
o 'de laboratorio’ de la vanguardia artistica, reconsideradas bajo
el nuevo énfasis politico puesto en la transformacién funcional
de sus modos de produccidon y de comunicacion extramuros
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de las instituciones culturales, mas aun cuando tales practicas
buscan en los movimientos su nuevo contexto de puesta en valor.
En el caso que nos ocupa, el arte experimental y de vanguardia
redirigido hacia la revolucidn social pasé asi a operar bajo
preceptos nuevos y diferentes de las prioridades de la
experimentacion estética efectuada en el interior de las
instituciones culturales: produccién de documentos para la
discusion artistico-politica, trabajo de organizacién del sector
artistico revolucionario, adopcién de modos de produccidon
‘pobres’ y técnicas reproducibles desligadas de los soportes
expresivos antes habituales, diseminacién de la produccidon

ya totalmente desbordada hacia fuera del campo cultural
instituido —en el intento de anudarse con organizaciones
sociales y politicas, asi como con un ‘pueblo’ conceptualizado

de forma ambivalente—, etc. Sea como fuere, se suele pasar
sorprendentemente por alto que el elemento mas determinante en
el progresivo declive de este proceso histdérico de emparejamiento
de la vanguardia artistica y la vanguardia revolucionaria en

las décadas de los sesenta-setenta no fue sencillamente el
agotamiento de su programa artistico-politico, sino sobre

todo el cambio de la coyuntura general que sobrevino con la
imposicion de los regimenes militares que aniquilaron con una
violencia inusitada los procesos mas generales de transformacion
progresiva de las sociedades latinoamericanas. Dicho de

otra manera: sin desatender las contradicciones y los limites
consustanciales a ciertas experiencias de radicalizacién militante
del arte, nos parece no obstante que, cuando el sentido comun de
la historiografia positivista deposita la responsabilidad del fracaso
de ciertos proyectos histdricos de radicalizacidn politica de las
practicas artisticas en sus propios programas estético-politicos,
se cancela asi la posibilidad de captar cdmo la suerte de las
practicas artisticas revolucionarias corrié pareja al aplastamiento
dictatorial de los propios movimientos revolucionarios.

En definitiva, ese periodo de produccidn artistica/politica en

las décadas de los sesenta-setenta constituye el momento
originario de recopilacién de materiales por parte de Graciela
Carnevale, compendio fundador que se convierte posteriormente
en la veta principal de un ‘archivo’ que en aquel momento inicial
no se concebia como tal. La conservacion de los documentos
buscaba originalmente adoptar la instrumentalidad de un registro
informativo casi notarial, funcional en tiempo real a un tentativo
proceso artistico-politico colectivo. Registro testimonial que
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comprendia ensayos, manifiestos y otros escritos de analisis de
coyuntura; actas de reuniones y discusiones; documentacién de
acciones, exposiciones, obras de arte y otros tipos de fotografias
documentales; cartas originales, afiches y otros impresos
multiples... Convenia conservar todos esos documentos

como materiales de trabajo con un valor de uso sincrénico

a la radicalizacidon politica que estaban experimentando las
vanguardias artisticas en Rosario y Buenos Aires. La compulsién
documentalista que denota la actividad del grupo rosarino
—asignada a partir de un determinado momento como tarea
especifica dentro del colectivo a Graciela Carnevale— sefala
cémo las practicas artisticas que abandonaron los marcos
institucionales previos del arte y la cultura adquirieron en

ese desplazamiento la conciencia de que resultaba necesario
empezar a establecer registros y relatos propios, mas adecuados
a su nueva naturaleza. De hecho, como mostraremos a partir

de los propios materiales del archivo, el arte de vanguardia
abocado a la revolucidén social se planteé inmediatamente el
problema de su autovalorizacién: bajo qué nuevos criterios

y metodologias autodeterminar el valor de unas practicas
antagonistas que habian abandonado confrontativamente los
marcos de puesta en valor institucionales previos. He ahi la
justificacion fundacional de la compilacién de materiales que
origina el archivo de Graciela Carnevale: una razén netamente
politica, diferente de las habituales motivaciones de un archivo
artistico privado o institucional.

Esta seria nuestra primera matizacién: la condicién archivistica
no es consustancial a cualquier compilacién de materiales, sino
que es mas bien el efecto de organizarlos articuladamente.
Nuestro archivo de referencia no nacié siendo pensado ‘archivo’
pues su funcionalidad original era otra; ha sido efectivamente
construido en tanto que archivo a lo largo de varias décadas,
dado que su estructuracidn archivistica es el efecto de

haberse constituido tanto por acumulacién como por medio de
procedimientos autorreflexivos.

El golpe de 1976 impone en la Argentina una nueva dictadura
civico-militar que se mantiene hasta 1983, alcanzando una
de las cuspides de la represion y el crimen de Estado en

el pasado siglo. Durante aquel intervalo atroz, Carnevale
decide preservar, resguardado de la vista publica, ese acervo
documental, aun cuando ello —de ser descubierto— pudiera
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depararle graves consecuencias. Con el fin de evitar poner

a terceras personas en riesgo —si se diera la circunstancia

de que los documentos fueran requisados— decidié eliminar
parte del contenido previamente atesorado. La compiladora

no recuerda exactamente la totalidad de los materiales que
decidié destruir, pero entre ellos se encontraban las actas

y notas tomadas durante las reuniones internas del Grupo

de Arte de Vanguardia. Esto nos conduce a nuestra segunda
matizacién: no debemos perder nunca de vista cudles son los
condicionantes tanto histdricos como biograficos y subjetivos
gue sobredeterminan la conformacién de un archivo. En el caso
de éste que estamos manejando, la abundancia y riqueza de esa
gran densidad de documentos provenientes de las décadas de
los sesenta-setenta no pueden hacernos olvidar lo siguiente:

lo que desaparecid es tan importante en algunos casos como
aquello otro que sobrevivié. Las ausencias en nuestro archivo
de referencia no se originan solamente en la incapacidad que
todo archivo tiene de cartografiar documentalmente la totalidad
de un territorio histdérico, social, politico, artistico o simbélico:
en nuestro caso, algunas ausencias del archivo se mantienen
vividas como un reflejo de los efectos desaparecedores mas
generales que la barbarie infligid sobre el cuerpo social argentino
y latinoamericano durante las décadas de los setenta-ochenta.

El provecho que actualmente podemos extraer de estos
materiales tiene por tanto un motivo extraordinario: si existen,
es por la misma capacidad de supervivencia y de resistencia que
han mostrado histéricamente las luchas por la emancipacion

en América Latina. Cada uno de los documentos que el archivo
actualmente contiene, aparte de su valor documental intrinseco,
es ni mas ni menos que un testimonio singular de esas luchas: el
archivo en su totalidad es también el fruto de la resistencia. Nuestra
lectura y actualizacién, materializada en este libro, parte de

esta ultima premisa, y por lo tanto no se limita a un ejercicio
formal académico, sino que se inscribe consecuentemente en un
proyecto general de continuidad en el presente latinoamericano
y global de las luchas emancipatorias histéricas, una parte de las
cuales este archivo justamente atestigua.

Una tercera matizacién ha de referirse a la manera particular
en que la transformacion en archivo de lo que en su origen
eran materiales sencillamente recopilados denota una forma
de proceder extraordinariamente autorreflexiva. La articulacién
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propiamente archivistica del acervo documental original ha
tenido lugar a partir la década de los ochenta, es decir desde
el momento en que los materiales preservados pudieron

ver la luz de nuevo a la salida de la ultima dictadura civico-
militar argentina. Y tanto el afiadido de nuevos materiales
como su continuada rearticulacién han proseguido hasta la
actualidad. éCudles son principalmente los afladidos que
expanden el archivo desde su salida a la luz publica después
de la clandestinidad en dictadura? Precisamente, el archivo de
Graciela Carnevale empieza a sumar la documentacién de su
propia circulaciéon y sus usos publicos. A partir de esa década
mencionada, y de manera muy intensa entre las décadas de
los noventa y los 2000, el archivo consiste en algo bastante
mas complejo que la mera compilacién originaria: empieza

a comprender —en el doble sentido del término: incorpora
reflexivamente— de manera progresivamente organizada los
materiales originales que incluye, toda vez que esos materiales
empiezan a dejar de tener su valor de uso sincrénico, funcional
a los procesos de los que provienen o a los que acompafiaban
en tiempo real; y también va sumando documentacién de

sus propias articulaciones parciales que se materializan en
exposiciones, publicaciones y otros tipos de presentaciones
publicas. El archivo que manejamos tiene asi una extrafia
naturaleza metaarchivistica: sus usos consecutivos, su
circulacién por una diversidad de sistemas institucionales

y redes sociales formales e informales, sus diferentes
formalizaciones en tanto que muestras parciales desgajadas
del archivo general, etc., han generado a su vez materiales que
el archivo ha sumado no como una documentacién paralela

o secundaria, sino como parte consustancial a su corpus.

Pero estos ultimos materiales no se limitan a documentar
funcionalmente los usos o exhibiciones del archivo, sino que
han propiciado interpretaciones sucesivas que a su vez han
condicionado los criterios con los que el acervo originario

del archivo se ha ido configurando a lo largo del tiempo
notablemente en sus modos de presentacidon y circulacién.

La lectura actualizadora del archivo que este libro ejerce, en
consecuencia, forma parte también de las aportaciones a su
reconfiguracién, tanto como visibiliza un recorte sustancial del
archivo que maneja. Dicho de otro modo, este libro no es un
artefacto de interpretacién externo de un objeto archivistico
ya fijado, sino una lectura y una actualizacidn internas que se
suman al proceso instituyente continuo del archivo de Tucumdn
Arde y de Graciela Carnevale.
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En correlaciéon con lo antedicho, este libro ha sido concebido a la
manera de un prototipo sobre cdmo trabajar la actualizacién de
un archivo de acuerdo con tres principios operativos. En primer
lugar, su despliegue material: se trata de publicar literalmente
una parte de su contenido para favorecer asi su diseminacién. En
segundo lugar, la interpretacion de sus contenidos: los materiales
van acompafados de una lectura de los documentos que no
renuncia a plantear hipdtesis fuertes sobre cémo organizarlos
de tal manera que puedan ser recibidos como artefactos tanto
histéricamente determinados como actualmente significativos.
Esos materiales histéricos no estan sencillamente ubicados en
el pasado, sino que al mismo tiempo contienen latencias utiles
para pensar su actualizacion y su reactivacion en practicas
contemporaneas que se reconocen herederas de aquellas otras
practicas histdricas que el archivo documenta.

Decimos que este libro se trata de un prototipo porque somos
conscientes de la distancia que media entre el alcance de su
propuesta y la realidad de nuestras posibilidades. A lo que este
proyecto de publicacién no renuncia sin embargo es a plantear
en un sentido fuerte un modelo de cémo encarar el estudio

y la publicacién de archivos provenientes de las practicas de
arte de vanguardia experimentales y politizadas de las décadas
de los sesenta-setenta, de tal manera que su autorreflexividad
y su actualizacidon operen en contra de su cosificaciony
neutralizacién sistémicas.

Estos principios operativos funcionan, no en paralelo o correlativos,
sino en una relacion de sobredeterminacion reciproca. La
publicacién de los materiales en bruto facilita el acceso publico
directo a una seleccién, no por limitada menos significativa,

de las fuentes originales. En segundo lugar, esos materiales se

ven condicionados por el marco de recepcién que constituye

este libro, estando contrapunteados por nuestras hipdtesis de
interpretacién escritas. Dicho a la inversa, los materiales se ofrecen
sobredeterminados por nuestra propia lectura articulada desde

el interior del archivo, pero pueden también ser reapropiados por
cualquiera para desarrollar configuraciones formales y marcos

de lectura diferentes de los nuestros. En este sentido, este libro
expresa nuestra interpretacion del archivo —es decir, se postula

en contra de cualquier planteanteamiento objetivista de la
investigacion— pero no cancela otras; al contrario, las anima,

si bien no creemos en un sentido meramente pluralista de las

DESINVENTARIO 13



14

narraciones historiograficas: nuestra lectura se plantea tanto en
resonancia como en disputa conflictiva con otras.

Si bien el despliegue de los documentos se ofrece en orden

casi estrictamente secuencial en el tiempo, no es exactamente
la linealidad consecutiva el principio organizador que hemos
adoptado, sino la cronologia de sucesivas constelaciones,
agrupamientos de documentos que constituyen nodos
conformados indistintamente por documentacidon fotografica,
escritos de trabajo mecanografiados o manuscritos,
correspondencia privada, afiches, documentacién del archivo
expuesto en diferentes situaciones, reflexiones criticas o tedricas
sobre el archivo o las practicas histéricas que documenta,

etc. Tales constelaciones tienen su fundamentacion filoséfica

en la manera en que Walter Benjamin propone golpear sobre

un momento acotado de la historia para, congelandolo, poder
observar un diagrama detenido de las relaciones entre sus
componentes. Esa detencién —casi a la manera fotografica— nos
permite rescatar del continuo del flujo histérico precisamente
una constelacion de acontecimientos para impedir que pase
inadvertida o quede desdibujada. Tales constelaciones dan

lugar en este libro a nodos cuya yuxtaposicién nos permite
observar compendios consecutivos extraidos del archivo

general en tanto que significativos de situaciones histéricas

mas generales, que atafien tanto al arte como a lo social y lo
politico en cada diferente momento. Las constelaciones, en
nuestro prototipo, arraciman acontecimientos, obras de arte,
documentos, actividades, etc., en torno a fechas singulares.

La consecucidn de las constelaciones constituye el apunte de
una genealogia tanto de la construccién del archivo en tanto
artefacto como de los propios procesos artistico-politicos

gue documenta, estando ambos aspectos, como ya hemos
argumentado, inseparablemente ligados. No se trata de un

mero planteamiento estetizante del modo de investigacion.
Plantear una representacién parcial del archivo como un mapa
diagramdtico establecido mediante una interpretacion genealdgica,
significa, por ejemplo, desechar el habitual problema del ‘origen’
para interrogar mas adecuadamente cémo la evolucién de los
contextos en un arco temporal amplio implica una re(e)valuacién
retrospectiva de las practicas histéricas, que las considera por
lo tanto de manera diferente a un objeto estable en el tiempo.
Ello trae a primer plano también el problema fundamentalmente
institucional y politico de la puesta en valor de tales practicas
tanto para los sistemas de valorizaciéon econdmica globales como
para las nuevas practicas antagonistas del presente.
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Nuestro arracimamiento de constelaciones histéricas comienza
en el afno 1968, que constituye el primer nodo de la publicacidn.
El segundo nodo se sitla en torno al afio 1972. Finalmente,

un tercer nodo, denominado «Después dey, rastrea, a través
de las aportaciones de los textos de Graciela Carnevale, Ana
Longoni, Soledad Novoa y Brian Holmes, los devenires y las
potencialidades del archivo en las décadas que van desde sus
primeras recuperaciones historiograficas y museograficas
hasta el presente. En el primer nodo nos centramos en
desplegar, a partir de un relato alternativo, zonas del archivo
correspondientes a su periodo mas conocido, la década de los
sesenta, que sin embargo han pasado hasta ahora inadvertidas
o no han sido enfocadas bajo la luz que aqui vertemos. Nuestra
lectura alternativa trata de deshacer la disociacién que
habitualmente se plantea entre el caracter experimental de las
practicas emprendidas por la vanguardia argentina del periodo
(con especial atencién al caso rosarino, que ocupa la parte mas
amplia del acervo documental del archivo) y la tendencia a la
politizacién que estallaria durante el «itinerario del '68».

El segundo nodo se constela alrededor del afio 1972. En él,
analizamos el modo en que, seglin avanzaban los primeros
afnos de la década de los setenta, como consecuencia directa
de la llegada al poder de Salvador Allende en Chile por via
democratica (1970) y ante las expectativas de cambio que para
amplios sectores de la izquierda social generd en Argentina el
regreso de Perdn al pais (1973), se planted como una necesidad
ineludible repensar cudl deberia ser el lugar del intelectual y

el artista latinoamericanos tanto en el proceso revolucionario
en curso como en la futura sociedad socialista. Este fue,

de hecho, uno de los ejes principales que atravesaron las
discusiones sostenidas por un conjunto de artistas plasticos
del Cono Sur, centroamericanos y caribefios en los encuentros
que se celebraron en el Instituto de Arte Latinoamericano de
Santiago de Chile en 1972 y en la Casa de las Américas de La
Habana durante el primer lustro de la década. Los primeros
documentos recopilados por Graciela Carnevale — organizados
en este libro alrededor de la fecha de 1968 — permitieron,
durante el transcurso de esos eventos internacionalistas,
socializar la experiencia de las practicas de vanguardia artistica
politizadas en la Argentina, importantes en esa coyuntura por la
potencialidad de contagiar su radicalidad experimental a otras
configuraciones tanto artisticas como politicas, que en este
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caso se circunscribian, dentro de la ideologia antiimperialista
de la época, al ambito latinoamericano. Pero también, a su vez,
estos encuentros alimentaban el acervo original de Graciela
Carnevale de dos maneras: sumando documentos aportados
por asistentes de otros paises latinoamericanos, asi como actas
y documentacién de las actividades celebradas, y también
permitiendo empezar a aplicar sobre los documentos de la
década de los sesenta una lectura retrospectiva, iniciando las
consecutivas fases de actualizacion de la memoria del archivo.

Junto a estas primeras socializaciones en espacios del arte
politizado del &mbito latinoamericano, durante esos mismos
afnos se producen, en contextos sumamente dispares, las
primeras recepciones criticas de las experiencias de la
vanguardia argentina de la década de los sesenta. Esas lecturas
fueron en algunos casos factibles y estuvieron condicionadas
por el conocimiento directo que ciertos tedricos tuvieron de la
recopilacién original de documentos por parte de Carnevale,

tal y como constata la correspondencia que forma parte del
actual archivo. Por otra parte, esas primeras lecturas, asi como
las de otros tedricos que no tuvieron un acceso directo a los
materiales, contribuyeron no sélo a empezar a nutrir el acervo
documental original, sino que ademéas comenzaron a configurar
un aparato categorial y discursivo que ha ido permitiendo
organizar hasta la actualidad las distintas fases interpretativas
que han ido determinando las condiciones de recepcidn de las
experiencias de la vanguardia argentina de |la década de los
sesenta. Nos centramos en este nodo en cuatro de esas lecturas,
tratando de subrayar cuéles fueron el sentido y las irrigaciones
que favorecieron en sus contextos de produccidn: el ensayo de
Néstor Garcia Canclini, Vanguardias artisticas y cultura popular
(1973), para el contexto latinoamericano; el dossier editado por
Jean Clay para la revista robho bajo el titulo Les fils de Marx et
Mondrian (1971), asi como el libro de Simdn Marchéan Fiz, Del arte
objetual al arte de concepto (1972), para el contexto europeo; y el
libro de Lucy Lippard, Six Years: The Dematerialization of the Art
Object (1973), para el contexto estadounidense. Tales lecturas
tuvieron la virtud de servir para sistematizar diferentes tesis

a propdsito de las articulaciones entre produccién simbdlica,
trabajo intelectual y practica militante en las que casos de
estudio como Tucumdn Arde cumplieron un papel central, al
mismo tiempo evitando su conversién en experiencias aisladas
o episddicas. No obstante, planteamos igualmente en este
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nodo una serie de problemas asociados a la normalizacién
historiografica posterior de algunos aspectos de dichas lecturas,
como serian el reduccionismo tanto de una interpretacion
‘sociologista’ de las practicas artisticas como la conversidn

de la nocién de «conceptualismo ideoldgico» en una categoria
omniabarcante para ciertas practicas artisticas de vanguardia
politizadas de América Latina en aquel periodo.

Los intentos primerizos por internacionalizar la experiencia
argentina de articulacion entre avant-garde (vanguardia
artistica) y vanguard (vanguardia politica), en solidaridad con
otros procesos globales de orientacién revolucionaria, se ven
aplastados por la violencia contrarrevolucionaria: los golpes
militares de Chile en 1973 y la Argentina en 1976 forman

parte de la inmersién forzada de América Latina en una fase

de oscurantismo histérico marcado a sangre y fuego por el
terrorismo de Estado. Los proyectos de articulacion entre avant-
garde y vanguard guiados por un vector revolucionario entre las
décadas de los sesenta-setenta son obligados a entrar asi en fase
terminal. El entonces incipiente archivo de Graciela Carnevale
atraviesa un ciclo de hibernacién que coincide con el periodo de
la dictadura civico-militar argentina: como Carnevale ha relatado
en textos posteriores, su compilacién de documentos se ve
sometida a un proceso de selecciodn, filtrado, destruccién parcial,
dispersién y ocultamiento que finaliza en 1984 cuando, un afio
después del fin de la dictadura, la A.P.A. (Artistas Plasticos
Asociados) de Rosario organiza en el Museo Municipal de Bellas
Artes Juan B. Castagnino, con la curaduria de Guillermo Fantoni,
una exposicién que intenta recuperar la memoria del ciclo de
vanguardia plastica rosarino de 1966-1968. En esa exposicion
tienen una presencia relevante los materiales preservados

por Graciela Carnevale, que aporta documentacién acerca de
Tucumdn Arde a la vez que lo hacen también otros participantes
del proyecto en 1968. Esa exposicion rosarina cumple en nuestro
diagrama la funcién de un acontecimiento menor. En primer

lugar, fue el detonante de la recuperacidon de los materiales
dispersos para reactivar su funcién documental publica tras su
desactivacién por la dictadura. En segundo lugar, propone la
presentacién documental del arte de vanguardia de dos décadas
atras como parte de la recuperacién general de la memoria de

la experimentacion social que la dictadura se propuso aniquilar.
El recuerdo que Carnevale guarda de esa presentacién de sus
materiales —ya incipientemente como documentacion histérica
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y no ya como registro sincrénico a las experiencias originarias
documentadas—es el de un reencuentro publico catéartico, sobre
todo por la emotividad que tifid las jornadas de debate publico
que reunieron a los protagonistas de la vanguardia rosarina del
periodo, celebradas en el marco de la exposicién. Con todo, ese
acontecimiento menor constituye un intento de reactivacion
histérica ambivalente del Grupo de Arte de Vanguardia: liga

su memoria a la recuperacién democratica posdictatorial al
mismo tiempo que la encierra en una comprensién limitada a la
historigrafia del arte.

Nos interesa detenernos por un instante, a propdsito de esta
fecha de 1984, en un problema que ya hemos mencionado mas
atras en esta introduccidn. Se trata de la matriz interpretativa
de acuerdo con la cual la finalizacidn frustrada de Tucumdn
Arde, la disolucién del Grupo de Arte de Vanguardia o el golpe
militar de 1976, constituirian datos con los que argumentar
cuan efimero resultd el devenir revolucionario de la vanguardia
artistica argentina politicamente radicalizada. Asi como en el
primer nodo —1968—de este libro mostramos las resonancias
que el acontecimiento Tucumdn Arde tuvo como un epifenédmeno
y no como mero punto final del itinerario del ‘68, que el archivo
gue nos ocupa se mantuviese latente durante la dictadura
militar y sélo muy lentamente comenzase a ser reactivado entre
la exposicion de 1984 y la segunda mitad de la década de los
noventa no significa que los vectores de orientacidn politica

de las experimentaciones artisticas estuvieran totalmente
cancelados bajo el yugo del terrorismo de Estado durante

las décadas de los setenta-ochenta, ni en el caso particular

de la Argentina, ni por supuesto tampoco en el &mbito mas
general de América Latina. Uno de los trabajos colectivos de

la Red Conceptualismos del Sur —el proyecto cooperativo de
investigacién activista en el que este libro se inscribe— explora
la densidad ocednica de las practicas artisticas de oposicién
acaecidas durante la década de 1980, principalmente sumergidas
en el interior de las dictaduras civico-militares latinoamericanas.
Ese trabajo doble de exposicidon y publicacién, llamado Perder

la forma humana. Una imagen sismica de los afios ochenta en
América Latina, da cuenta de cdmo en el momento mismo en
que el archivo de Graciela Carnevale comienza su formalizacidn
como un dispositivo de activacién de memoria y presentacion
publica de experiencias pasadas, el proyecto histérico de
articulacién entre avant-garde y vanguard se ve simultdneamente
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criticado y reinventado por un sinfin de experiencias en todo el
territorio latinoamericano. Sirva este ultimo comentario para
apuntar en esta introduccién dos importantes cuestiones. En
primer lugar, insistir en el hecho de que los devenires politicos o
revolucionarios de las practicas artisticas son todo lo contrario
de una excepcién o una anomalia en la historia del pasado
siglo; su habitual invisibilidad o reduccién a casos aislados
debe ser considerada un problema a confrontar mediante
relatos orientados por los mismos vectores de politizacidon que
caracterizaron a las experiencias que deben ser rescatadas,
mediante narraciones mas complejas que las establecidas por
las historiografias académicas dominantes. En segundo lugar,
este libro se plantea consecuentemente en solidaridad con
otros proyectos de reactivacion de la memoria documental de
las practicas artisticas en devenir politico, en particular las
acaecidas en el territorio de América Latina durante el pasado
siglo. En este sentido, ni este libro ni su archivo de referencia
deben ser considerados como artefactos aislados, sino como
piezas compuestas con un nuevo ciclo tanto de actualizacién
de las articulaciones entre arte y activismo politico, como de
reactivacién de la memoria de las experiencias pasadas.

Con todo, aun cuando postulamos la continuidad de los
proyectos histéricos de deriva politica y orientacién militante

o activista del arte entre las décadas de los sesenta, setenta

y ochenta, no podemos dejar de constatar que en el momento
en que los documentos preservados por Graciela Carnevale
vuelven a ver la luz en 1984, |la memoria de las practicas
artisticas revolucionarias de las dos décadas precedentes opera
en un nuevo clima epocal, en el cual el sentido comun ha virado
hasta hacer de la politizacidon de las practicas artisticas en
todo el mundo una curiosidad histdrica truncada, una anomalia
institucional o una corriente subterranea contracultural o
marginal, en el marco de la creciente hegemonia neoliberal que
en la década de los ochenta comienza a ser impuesta bajo la
violencia de las dictaduras militares o la ‘dictablanda’ de los
regimenes democraticos progresivamente secuestrados por la
l6gica econdmica de los sistemas financieros.

La posterior década de los noventa resulta crucial para el
archivo que estamos tratando. Se inicia un amplio interés
critico de tipo historiografico, museografico y expositivo, el
cual, por un lado, favorece que por primera vez podamos hablar
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de una incipiente organizacidn archivistica de los materiales
acumulados desde la segunda mitad de |la década de los sesenta
por Graciela Carnevale; por otro lado, conlleva una decidida
visibilizacién de los mismos que permite revelar las experiencias
del itinerario del ‘68 y especialmente Tucumdn Arde como un
referente cada vez mas ineludible en la reconsideracién de

las historias globales del arte de las décadas de los sesenta-
setenta. La modelacién del archivo como tal y la visibilizacién
institucional de las experiencias histéricas en las que se originan
sus contenidos, son dos procesos paralelos estrechamente
relacionados, cuya precipitacién se produce entre los afos
1999-2001. Es alli cuando se manifiesta con claridad nuestra
tesis planteada parrafos atras, seguin la cual la configuracion

del archivo de Graciela Carnavale es indisociable tanto de

su creciente visibilidad publica como de sus procedimientos
consustancialmente autorreflexivos. El propio archivo invita a
ejercer en este punto la critica institucional: el estudio de sus
contenidos debe ir de la mano del andlisis de sus formas de
diseminacién y de los modos de sus diversas formalizaciones
parciales contextualizadas.

Si en el nodo 1972-1974 situdbamos dos centros de

gravitacién —uno alrededor de los encuentros transnacionales
latinoamericanos que para impulsar el devenir revolucionario del
arte de vanguardia se celebraron extramuros de las instituciones
artisticas y culturales, otro alrededor de los ejercicios de
recepcion tedrico-criticos que planteaban una relacién solidaria
con esos mismos proyectos revolucionarios internacionalistas—,
la seccidén final de la publicacién ubica, al hilo de las aportaciones
ensayisticas mencionadas, dos puntos de fisién que cabria
pensar en compleja correlacién con los anteriores. Uno,

seria el que arracimaria aquellos intentos de hacer uso del
itinerario del ‘68 argentino y en particular de Tucumdn Arde

para descentrar los relatos hegemadnicos sobre la historia del
arte moderno y de vanguardia instituidos desde determinados
‘centros’ metropolitanos, con la intencidn adicional de generar
resonancias y apropiaciones activistas en las luchas sociales

y politicas actuales. Otro, seria el de aquellas investigaciones
que desordenan la historiografia artistica local argentina
incorporando a la misma los referentes de las vanguardias
experimentales y/o politizadas de la década de los sesenta.

La llegada a esta ultima encrucijada de tensiones nos permite
plantear por tanto la dialéctica entre los pasados procesos de
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desbordamiento hacia fuera de las instituciones heredadas de

la cultura burguesa y su posterior recepcidon museografica, por

un lado; y entre las practicas tedricas en solidaridad sincrénica
con el devenir politico revolucionario del arte de vanguardia y

su posterior historizacién retrospectiva, por otro. Este sencillo
diagrama a escala reducida nos sirve para empezar a plantear
una reflexiéon sobre la transformacidon semantica de los materiales
del archivo en una escala temporal larga, su diferente dimensidén
simbdlica y las mutaciones de su valor de uso de acuerdo con las
evoluciones de sus sucesivos contextos histéricos de emergencia,
conformacién, diseminacién y recepcién.

Dicho con otras palabras, los materiales salvaguardados por
Graciela Carnevale comienzan a constituirse como archivo
histérico al mismo tiempo que su visibilizacién local y global
empieza a efectuarse, al ser apropiados por intentos de
reformulacién de la(s) historia(s) del arte moderno y de
vanguardia en los que las experiencias latinoamericanas del
pasado siglo cumplen una funcidon muy relevante. La exposicion
Global Conceptualism. Points of Origin: 1950s-1980s (1999) tiene
lugar en un museo ‘periférico’ de Nueva York, planteando

un «descentramientoy» de los relatos establecidos sobre las
tardovanguardias y neovanguardias conceptualistas que se han
trazado desde la perspectiva euroestadounidense cefidos al
canon linglistico-tautolégico. En esa exposicién, la asuncidn
directa de la nocién de «conceptualismo ideolégico» (ndtese

la resonancia con el concepto manejado en el nodo 1972-1974)
servia para reformular ciertas practicas artisticas de vanguardia
latinoamericanas como una suerte de critica institucional
opositora de las politicas de colonizacidon cultural imperialista o
directamente confrontada a los regimenes dictatoriales. Si bien
la presencia del archivo de Graciela Carnevale es modesta en

la exposicidon (tan sélo a través de un video, que fue incluido en
el mismo afio en una muestra de Buenos Aires, En medio de los
medios. Arte y medios en los 60s), Tucumdn Arde aparece como
una referencia importante en el catdlogo y reverbera con fuerza
en el discurso general del proyecto. (De hecho, se convierte en
el hito fundacional del relato sobre el conceptualismo politico
latinoamericano ampliado afios mas tarde por Luis Camnitzer,
organizador, junto a Jane Farver y Rachel Weiss, de Global
Conceptualism, cuya seccion latinoamericana fue curada por
Mari Carmen Ramirez). Inmediatamente después, Heterotopias
(Madrid, 2000; con un eco posterior: Inverted Utopias. Avant-
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Garde Art in Latin America, Houston, 2004) corrige la magra
presencia de los materiales del archivo en Nueva York,
amplidndola en esta nueva exposicién que pone en circulacion
el arte latinoamericano en un intento ambivalente de extender
los contenidos del canon narrativo angloeuropeo sobre el arte
de vanguardia y contemporaneo de la segunda mitad del pasado
siglo. A continuacién y en rapida secuencia, Antagonismos.
Casos de estudio (Barcelona, 2001) situa esquirlas del arte de
vanguardia latinoamericano de la década de los sesenta en

el centro de una operacién explicita no tanto de ampliar sino
mas bien de fragmentar los canones narrativos, mediante la
multiplicacién de los puntos de enunciacién discursiva sobre

la modernidad y la vanguardia artisticas internacionales de

las cuatro ultimas décadas del pasado siglo (Antagonismos

era asi semejante en su organizacién multicéntrica a Global
Conceptualism, pero dejando a un lado casi toda predeterminacién
geografica.) En esta precipitada acumulacién de visibilizaciones
puntuales de fragmentos muy limitados del archivo, esta ultima
muestra adopta finalmente una importancia determinante,

ya que el Museu d'Art Contemporani de Barcelona (MACBA)
adquiere para su coleccion algunos documentos del archivo de
Graciela Carnevale (originales repetidos, duplicados y copias)
que han circulado en exposiciones internacionales a lo largo de la
siguiente década como un corpus semiauténomo estructurado.

En lo que se refiere, finalmente, a las investigaciones
historiograficas locales, dos estudios desarrollados durante la
segunda mitad de la década de los noventa son publicados con
gran repercusioén: Del Di Tella a Tucumdn Arde. Vanguardia artistica
y politica en el ‘68 argentino (2000), de Ana Longoni y Mariano
Mestman, que constituye un hito de la actualizacién reciente

de la investigacion historiografica sobre la politizacion de las
vanguardias del pasado siglo; y Vanguardia, internacionalismo

y politica. Arte argentino en los afios sesenta (2001), de Andrea
Giunta. Si en este ultimo las informaciones contenidas en el
archivo de Graciela Carnevale son relevantes, en el primero

el archivo es directamente |la fuente central de informacion,
habiendo adquirido el libro de Mestman y Longoni el caracter de
monografia clasica de referencia centrada en el archivo.

Las referencias que galvanizamos alrededor de la dltima seccidén
del libro responden a dos razones especificas. La primera, que
entre el afio 2001y el aflo 2002 tiene lugar en la Argentina

un acontecimiento fundamental para las cuestiones que el
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archivo documenta: el 19 y 20 de diciembre de 2001 acontece
la pueblada que epitomiza la crisis econdmica e institucional,
dando lugar a un proceso de «nuevo protagonismo social»
(segun el término del Colectivo Situaciones) en el que la
autonomia de la organizacién social se ve fuertemente teilida
de un intenso ciclo de articulaciones entre el arte experimental,
el activismo social, la comunicacién popular y la politica de
movimientos. La posicion referencial que adquiere en ese
proceso vibrante la memoria de las luchas de las décadas de
los sesenta-setenta resulta insoslayable en todos los drdenes;
en lo que a las préacticas del arte se refiere, baste mencionar
que, a pocas semanas del estallido del 19 y 20, una asamblea
heterogénea de especialistas de la comunicacién, la culturay

la produccién simbdlica se autoconvoca en la Universidad de
las Madres de Plaza de Mayo (Buenos Aires) bajo el nombre de
Argentina Arde. También en 2002 tiene lugar en Buenos Aires la
exposicion —con un amplio catadlogo y encuentros de discusidén
publicos— Arte y politica en los ‘60, que marca un momento
algido de las recuperaciones historiograficas de las vanguardias
artisticas argentinas, en este caso ya explicitamente tematizadas
en sus devenires politicos, militantes o revolucionarios y no
exclusivamente como un elemento encerrado en la historia

del arte local. Esta exposicidon se ve por supuesto fuertemente
condicionada por el clima politico y social argentino, todavia en
la ola levantada por el estallido de 2001.

La segunda razdn para singularizar la parte conclusiva de nuestro
diagrama esta relacionada con el contexto global en el que la
crisis y el estallido social argentinos tienen lugar. Si en 1994 el
levantamiento Zapatista en Chiapas constituye un big bang que
condensa las resistencias que incipientemente se habian venido
fraguando contra el neoliberalismo —atravesando el desierto
politico global que se impone tras el colapso o |la derrota del ciclo
de revoluciones del ‘68—, su irrupciéon detona un nuevo ciclo
global de conflictos progresivamente articulado: las jornadas de
Seatte en 1999 o la guerra del agua en Cochabamba en 2000
sefialan el comienzo de una década de los 2000 en la que las
intensas y extendidas luchas contra el neoliberalismo acaban
conformandose como el caldo de cultivo de un nuevo ciclo de
desbordes activistas para las experimentaciones artisticas

no sélo en la Argentina. Asi, Tucumdn Arde se convierte en el
epicentro de dos exposiciones que fueron fundamentales para
articular una red internacional de activismo artistico con fuerte
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conciencia de actualizacién de las experiencias de las décadas
de los sesenta-setenta, de América Latina a Norteamérica,
atravesando Europa Occidental hasta el Este de Europa. En
primer lugar, Ex Argentina (Colonia, 2004; actualizada como La
normalidad en Buenos Aires, 2006) y Collective Creativity (Kassel,
2005). De esta forma, en el arco 2002-2008 acaece un proceso
de visibilizaciéon publica e internacionalizacién del archivo que
vino atravesado por los siguientes nervios: a) el archivo comenzé
a constituir un referencia importante en una recuperacién de

la memoria de las articulaciones entre arte experimental y
activismo social fuertemente instigadora de las nuevas practicas
argentinas post-19 y 20; b) empezd a serlo asimismo de toda

una red de intenso activismo artistico global; c) profundizé su
condicidn de referente internacional en la reformulacién de las
narrativas globales sobre el arte de vanguardia y tardovanguardia
de las décadas de los sesenta-setenta; d) comenzd a proliferar
su presencia consistente en exposiciones que cubrian un amplio
espacio en el sistema internacional del arte, desde la periféricay
experimental Galerija Nova (Zagreb, 2005) hasta la muy central
Documenta 12 (Kassel, 2007).

Una culminacién del intenso proceso de ampliacidn,
reestructuracion continua, visibilizacién y circulacién del
archivo fue la exposicion Inventario 1965-1975. Archivo Graciela
Carnevale (2008), que mostré por primera vez en Rosario

un segmento amplio de los contenidos de nuestro archivo

de referencia. Inventario es el proyecto sobre el archivo que
constituye el ascendente inmediato de este libro, y fue el
momento de elaborar un balance colectivo sobre el ciclo de 40
afios transcurrido desde la fecha originaria del archivo (1968)

y sus ultimos diez afios de intensa circulacién. El clima en el
que dicha evaluacidn se dio resulté fuertemente ambivalente.
Por un lado, resultaba insoslayable constatar la centralidad
incuestionable que Tucumdn Arde principalmente —y de manera
mas general el itinerario del ‘68— habia adquirido en los relatos
actualizados sobre el arte de la segunda mitad del siglo pasado,
después de varias décadas de virtual desapariciéon tanto de dicha
experiencia como del ciclo histérico general del que destaca.
Por otro lado, dicha centralidad parecia hacerlo zozobrar por las
sacudidas de apropiaciones cuestionables, convertido tanto en
mito historiografico desactivado como en fetiche apreciado por
los nuevos intereses de valorizacién del sistema museografico
y comercial globales, en un proceso generalizado de ambigua
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atencion prestada a las cuencas de informacién y documentacién
del arte latinoamericano de las décadas de los sesenta-setenta.
Un objetivo de este libro —como se habra apreciado ya a tenor
del pulso que sostiene esta introduccidon— es contrarrestar los
puntos de vista pesimistas que postularian un agotamiento

del referente Tucumdn Arde, so pretexto de su cosificacién por
las historiografias normalizadoras de la institucion del arte
globalizado. Sin obviar los problemas consustanciales a una
circulacién internacional del archivo atravesada por multiples
lineas de contradiccién, nuestro planteamiento es bien otro:
justamente, intentar en este libro mostrar la complejidad de las
reverberaciones resultantes de la circulacién de un artefacto
artistico por fuera y en el interior del sistema global del arte,
proceso que consideramos en permanente disputa.

En una discusién publica internacional en México D.F. acerca del
problema de cémo construir nuevas genealogias artisticas ‘del
Sur’, que implicé el caso de Tucumdn Arde, varios miembros de la
Red Conceptualismos del Sur plantedbamos dudas a propdsito de
su conversion en fetiche institucional. Un participante destacado
del proyecto en 1968, Roberto Jacoby, respondid recordando que
Tucumdn Arde habria acabado teniendo mas influencia por su
circulaciéon mitificada en décadas posteriores que como accidn
artistico-politica concreta en el momento de su realizaciéon. No
nos parece un mal contraargumento, pues nos llama justamente
la atencién sobre la necesidad de ejercer un doble procedimiento
sobre los objetos historiograficos desaparecidos, marginalizados
o sofocados por su condicién de irrupcién en las historiografias
del arte normalizadas. Por un lado, un trabajo de restitucién de
las condiciones especificas tanto de su materialidad como de su
contexto de aparicién. Ello supone visibilizar lo desaparecido,
situar en una posicién central aquello que ha sido arrinconado

o valorizar lo que ha sido despojado de legitimidad. Pero al
mismo tiempo, se necesita evitar la idealizacién de acuerdo

con la cual seria posible restaurar la ‘'verdad’ de su condicidn
original, que se transmitiria supuestamente inalterada a través
del tiempo. En su lugar, antes que de impostar la originalidad

del referente mediante una practica historiografica idealizada

en sus postulados de objetividad y neutralidad, se trataria de
pensar, en el sentido de una historiografia politica, la circulacién
de los objetos restituidos como signos cuya resignificacion y
valorizacién se puede mantener en disputa; y nuestra orientacion
en tal conflicto debe venir siempre dada por las necesidades
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de intervencidén politica en cada nuevo contexto. Una vez

mas, Tucumdn Arde constituye un caso de estudio ejemplar. La
inclusion de textos relativos a este proyecto colectivo, junto a
otros de Eduardo Favario, Aldo Bortolotti, Graciela Carnevale

o el Manifiesto Arte de los Medios (1966) de Roberto Jacoby,

Raul Escariy Eduardo Costa en influyentes compilaciones como
Conceptual Art: A Critical Anthology (1999) o Institutional Critique.
An Anthology of Artists” Writings (2011) publicadas por The MIT
Press, tienen sin duda la virtud de efectuar una apertura en los
relatos de la historia del arte del pasado siglo que habitualmente
estan estrechamente circunscritos al punto de vistay a los
intereses de las instituciones ‘centrales’ dominantes. Pero al
mismo tiempo, contradictoriamente provocan una valorizacién
simbdlica y econédmica de tales referentes histdricos ‘periféricos’
de nuevo validada desde los ‘centros’ de enunciacidon legitimada,
de tal manera que esos referentes no sélo comienzan a flotar

en el sistema de circulacién global de la cultura como signos
separados de la especificidad de sus contextos de emergencia
—contextos que las historiografias ‘globales’ raramente
contribuyen a restituir—, sino que también, como ha advertido
sefialadamente Suely Rolnik, son asi incorporados al muestrario
de objetos apetecibles para los procesos neoliberales de
renovacion institucional. Y cuando se trata de la puesta en

valor econémico, no de signos inmateriales como es el caso de
los escritos, sino de objetos materiales como son los archivos
documentales, los contextos de origen de dichos artefactos
apenas pueden competir con la voracidad de museos y
universidades de los paises ‘centrales’.

El archivo de Tucumdn Arde y de Graciela Carnevale constituye
también un caso modélico de cdmo operar en el interior de esta
condiciéon contemporanea compleja. No sélo por la resistencia
que su depositaria ha mostrado a que los documentos
recopilados tengan otra sede que la propia ciudad de Rosario
donde el archivo se origina. También por la ejemplaridad de
una gestién del archivo que ha sabido oscilar entre la presencia
en dispositivos sistémicos de valorizacién internacional
privilegiados y la activacion de contextos periféricos o
marginales, como ha sido el caso destacado de la presentacién
del archivo en ciudades como Valparaiso (2009), Quito (2009)
y Santiago de Chile (2011), donde fue puesto al servicio tanto
de activar la memoria de las articulaciones histdricas de la
avant-garde y la vanguard en América Latina como de inspirar
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nuevas modelaciones practicas, tedricas y criticas del activismo
artistico. Otro caso destacado de esta funcidn del archivo es la
retrospectiva de Eduardo Favario que en Rosario (2006) tuvo
lugar en el Museo de la Memoria.

Planteamos dos cuestiones para el cierre de esta introduccién.
Una ya ha sido enunciada fragmentadamente, y esta relacionada
con la conveniencia —que este libro postula intrinsecamente

a su caracter de prototipo— de articular historiografia

politica y reactivacion del acontecimiento en lo que respecta
sefialadamente a las practicas artisticas que en el pasado

han estado tensionadas por lineas de fuga revolucionarias,

de tal manera que el restaurar tanto la materialidad de su
corporalidad como la del tejido de su contexto de surgimiento
se oriente siempre a contrarrestar su cosificacién y a favorecer
su actualizacidn. En este sentido, la realizacion de este libro

ha partido de asumir la condicién compleja y probleméatica

del documento. Habitualmente naturalizado en su caracter
estrictamente documental por la investigacién académica de
corte positivista, objetivado en su condicién de mercancia
dotada de valor monetario/simbdlico en la economia politica
del sistema global del arte, para nosotras los documentos de
este archivo son una suerte de configuraciones inestables
siempre en proceso, dotados de un estatuto oscilante entre su
caracter de registro y su potencial expresividad renovable en cada
nuevo momento y situacién. No consideramos los documentos,
por tanto, sencillamente como una via de acceso inmediato

a la 'verdad’ de un acontecimiento originario emplazado de
una vez por todas atrds en el tiempo, sino mas bien como
residuos histéricos —como ya hemos explicado al inicio de
esta introduccidn: los documentos de un archivo atestiguan
tanto las presencias como las ausencias o las desapariciones—
que contienen la latencia de poder ser reactivados mediante
su lectura tanto contextualizada en su momento como
actualizada en el presente. Nos gustaria también en este orden
de cosas que la descripcidn y el relato que este libro propone
sobre el archivo de Graciela Carnevale estuvieran sacudidos
por una vibracidn: el resultado de haberse dejado afectar,
nuestro discurso mismo, por las tensiones consustanciales a
sus acontecimientos, practicas, artefactos de referencia. La
segunda cuestion que queremos plantear para finalizar esta
introduccién tiene que ver con la manera que en la Argentina
se denomina cologuialmente la responsabilidad de asumir en
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carne propia los planteamientos politicos que se enuncian: poner
el cuerpo, se dice. No cabe duda: en las practicas artisticas de
las décadas de los sesenta-setenta que originan este archivo

se ponia el cuerpo en situacidn, en varios sentidos. El cuerpo

era el lugar central de la experimentacién estética y politica:
induccién a la toma de conciencia, modificaciones perceptivas,
transformacion del sentido comun, experimentaciones con los
procesos de subjetivacién tenian al cuerpo del sujeto-espectador
como espacio privilegiado de operaciones. En este sentido, la
radicalizaciéon de la vanguardia artistica argentina desplazd la
centralidad de la ‘obra’ para situar en el centro de la actividad
artistica los procesos de subjetivacion. Ello debe, por tanto, ser
tomado en cuenta a la hora de aplicar criterios de valorizacién
tanto del archivo en su conjunto como de los documentos que lo
conforman y las practicas que documentan: para este libro, su
valor no reside en si mismos como objetos sino en los efectos
sobre la subjetividad que buscaron provocar. El cuerpo, por

otro lado, fue puesto en las décadas de los sesenta-setenta

para sostener |la practica de un tipo de antagonismos contra los
regimenes autoritarios y dictatoriales que no podia vehicularse
sélo por la mera enunciacidn discursiva. Cuerpos empoderados
y cuerpos transformados; cuerpos en lucha y cuerpos lacerados,
cuerpos ostensiblemente presentes y cuerpos desaparecidos.
¢Cdémo, en la investigacidén historiografica, estar a la altura del
reto que esos cuerpos instalaron? {Qué significa poner el cuerpo
en la investigacion y en la narracién, a la hora de relatar la
historia? Actualizar el acontecimiento latente en los documentos
de las practicas del pasado seguramente tiene algo que ver

con entrar uno y hacer entrar a otros en resonancia, dejar el
cuerpo propio abierto —aun en la ‘frialdad’ de la investigaciény
el estudio— a la vibratilidad de un pasado en el que deseamos
encontrar los antecedentes no tanto de lo que ahora somos, sino
mas bien de lo que podemos llegar a ser. Hay en esa relacién
con el documento un impulso deseante totalmente contrario a

la pulsién de su captura como mercancia. Con toda seguridad,

la investigacién y la narracidn historiografica sélo hace justicia

a acontecimientos del pasado como los que este libro contiene
cuando se deja ella misma atravesar tanto por sus deseos de
cambio como por sus propias condiciones de precariedad y sus
practicas de empoderamiento actuales.
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Comenzaremos por subrayar las lineas

de continuidad que existieron entre el
devenir de la vanguardia artistica y el
correlativo proceso de politizacion general
de la sociedad argentina en la década de
1960. Al mismo tiempo, propondremos
algunas claves de lectura sobre zonas

de la produccion artistica de esos aiios
habitualmente excluidas por la dificultad
que muestran para ser encajadas en los
relatos hegemonicos sobre la politizacion
de la vanguardia artistica. Tal dificultad
se origina en la habhitual oposicion entre
experimentalismo (asociado de modo
reduccionista al formalismo impulsado por
la vanguardia artistica institucionalmente
administrada; lo que en la Argentina
significa, grosso modo, el Instituto Di
Tella, sito en Buenos Aires) y politizacion.
Tal separacion, si hien tuvo cierto
predicamento incluso durante la época

de referencia, debe ser revisada, por los
motivos que plantearemos a continuacion.
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El modelo secuencial que caracteriza a muchos relatos sobre
el periodo como explicacion posible de los desarrollos de la
vanguardia artistica de la década de 1960, en la medida en
que establece una linealidad del proceso: experimentacién
objetual —> desmaterializacidon del objeto artistico —>
politizacién de las practicas artisticas, contrasta con el

hecho constatable de que las experiencias diferenciadas que
denominamos genéricamente y por convencién ‘objetualistas’ y
‘conceptualistas’ tienen lugar simultdneamente en la Argentina
durante el periodo que nos ocupa. En buena parte de esas
practicas, el énfasis reflexivo y perturbador ejercido sobre

la forma y el objeto vanguardistas, alejado del solipsismo
autorreferencial, se haria extensivo a aquellos planteos que
tomaron como materia de trabajo el lenguaje verbal. En
ambos casos, el objetivo era, grosso modo, el mismo: desvelar
indirectamente el sustrato ideoldgico de las instituciones y

el mercado del arte. Pensada de este modo, no es posible
interpretar la aparicién de obras de corte conceptualista
como un giro de ciento ochenta grados que abandonara el
estigma formalista al que se suelen reducir, por ejemplo, las
‘estructuras primarias’ —que es el nombre que adoptan en la
Argentina, por decirlo de una manera muy breve, las practicas
de corte minimalista—. Visto desde esta perspectiva, tanto
las experimentaciones minimalistas como las conceptualistas
participarian simultaneamente de un impulso experimental

y (auto)critico comun. De hecho, algunas de las propuestas
que, por su reduccién a proposiciones lingiisticas, se suelen
relacionar con la nocidn de la ‘desmaterializacion’, comparten
los mismos procedimientos autorreflexivos y de extrafiamiento
detectables en las producciones de vanguardia que no
abandonaban necesariamente la produccién objetual.

La secuencialidad narrativa habitual redunda en un modelo
temporal lineal y confirma una relacién de exterioridad

mutua entre el arte y la politica a la hora de explicar el
sentido histdrico de las experiencias de vanguardia en el

arte argentino del periodo. Resulta innegable que esas
secuencialidad y exterioridad marcaron el pulso enunciativo
de los propios actores de las vanguardias, tanto artistica como
politica, argentinas. Pero su posterior reproduccién acritica

en discursos tedricos o relatos historiograficos ha dificultado
mas recientemente valorar la especificidad de la matriz critica
que esta inscrita en una serie de propuestas originarias,
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cuya lectura se ha reducido habitualmente a la dimensién de
experimentos ‘formales’ supuestamente previos al posterior giro
politico explicito protagonizado por sectores importantes de la
vanguardia artistica.

En ese sentido, vale la pena detenerse por un momento en la
produccién de los artistas y las artistas de la vanguardia de la
ciudad de Rosario, cuya presencia fue sumamente destacada
en la Semana de Arte Avanzado, celebrada en septiembre de
1967 en Buenos Aires. La produccién nacional de vanguardia
gue pudo verse durante esos dias en distintos espacios de esta
ciudad daba cuenta del creciente interés que el minimalismo
habia suscitado en un sector del arte argentino, paralelamente a
la intencién que las instituciones de vanguardia mostraban por
normalizar, mediante la promocién de ese movimiento artistico,
sus relaciones con el ambito internacional. Apenas un mes
antes el estadounidense Robert Morris habia mostrado una de
sus series de cubos en el Premio Internacional Di Tella, y esos
dias de septiembre contaron con la presencia de una comitiva
de artistas y responsables institucionales de Estados Unidos,
algunos de cuyos miembros habian visitado anteriormente la
Bienal de Sdo Paulo. Una de las exposiciones de la Semana de
Arte Avanzado fue la muestra Estructuras Primarias Il, celebrada
en la Sociedad Hebraica de Buenos Aires. El titulo aludia a

la exposicién Primary Structures: Sculpture by Younger British
and American Sculptors, organizada un afio antes por el Jewish
Museum de Nueva York.

La visibilidad del grupo rosarino durante la Semana de Arte
Avanzado se vio potenciada por la organizacién de otra muestra,
que presentaba su obra de modo independiente: Rosario “67,
celebrada en el Museo de Arte Moderno. Graciela Carnevale,
participante de esa exposicién, conserva la correspondencia
postal que en los afios siguientes mantuvo con Sol LeWitt,

uno de los artistas foraneos que visitaron Buenos Aires para

la ocasidn. Es interesante acudir al contenido de esas misivas,
pues revelan algunos matices importantes en torno al modo

en que un artista estadounidense como LeWitt se planteaba
aspectos como la conversién del minimalismo en movimiento
artistico internacional o las relaciones entre el arte y la politica.

DESINVENTARIO 33



34 DESINVENTARIO




Homenaje a la muestra ““Sculpture by Younger British and
American Sculptors'’ realizada entre el 22 de abril y el 12
de junio de 1965 en el Museo Judio de New York que luego
se abrevié bajo el nombre de ‘‘Estructuras Primarias''.
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En lo que respecta a la
internacionalizacién del minimalismo,
Sol LeWitt celebraba, en una carta
fechada el 3 de junio de 1969, la
emergencia contemporanea del mismo
en distintas partes del globo, incluyendo
el pais argentino. Una opinién que no

le impedia reconocer cierta moda en la
proliferacion de propuestas asociadas
por su apariencia con ese movimiento.
Asi, algo més de un aifo antes, el 19

de abril de 1968, tras tener noticia del
nuevo rumbo gque estaba tomando

la produccién del Grupo de Arte de
Vanguardia rosarino, Lewitt comparaba
la calidad de las obras del grupo con el
menor interés que en general revestia lo
que él denominaba «tercera generacién»
de las ‘estructuras primarias’. Esta
opinidn parece recaer en la sospecha
que proyecta de antemano sobre las
practicas minimalistas tardias la sombra
de la mimesis oportunista, sospecha
que impide verter sobre las mismas

una mirada que rescate la singularidad
de sus planteos. Una mirada mas
detenida nos permitiria observar que la
sensualidad de las formas, la concepcidn
sensorial de los espacios desnudos, la
inclinacion a los juegos luminicos o las
propuestas que implicaban conductual
0 imaginativamente al espectador, son
aspectos que se presentan de manera
recurrente en parte de la produccién
minimalista de estos artistas argentinos
de vanguardia junto a otras propuestas
que, por el contrario, podriamos incluir
mas certeramente en la racionalidad
geométrica con la que se suele
identificar de manera reduccionista al
minimalismo estadounidense.
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Pensemos, por ejemplo, en los perfiles
curvilineos de las estructuras primarias
de Graciela Carnevale Oposicidén
estdtico-dindmica, pero también en

las obras de Aldo Bortolotti Unidad de
superficie (un metro cuadrado negro
extendido sobre el suelo negro del
Museo de Arte Moderno que sélo podia
ser percibido por un contraste de luz
difusa) y El plano inclinado (una fuga

de lunares dispersos por las paredes

de la galeria Carrillo, que invitaban al
espectador a imaginar mentalmente

la proyeccién planimétrica), todas de
1967, o en los claroscuros que generaban
los prismas de Eduardo Favario. En

el caso de Carnevale, se percibe una
creciente y original preocupacion por

el espacio-ambiente y la percepcién
visual y corporal que de él tiene el
sujeto-espectador. Asi, a propdsito de
Oposicidon estdtico-dindmica nos sefalaba
hace unos afios en una entrevista que
«comencé a pensar en la posibilidad de
utilizar estos mdédulos como asientos, de
modo que la interaccidon con el publico
no se redujera a ser contempladosy.
Mas tarde, en mayo de 1968 la artista
concibid el espacio que la Galeria Lirolay
le ofrecid para exponer su obra como

un interior completamente blanco en el
gue Unicamente se oian los latidos de un
corazon. En la formulacién del proyecto,
Carnevale explicaba las sensaciones que
experimentaria el sujeto-espectador:

la «pérdida de todo marco referencial

y de la nocién de tiempo» le llevaria

a sentir, en contraposicion al tiempo
convencional, su propio tiempo vital.
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Para Juan Pablo Renzi, el sentido que estas obras adquirieron
en el devenir de las relaciones entre arte y politica en el
contexto de la vanguardia argentina de la década de 1960
pasaba por que el impacto que producian a un nivel sensorial

se prolongara luego en el pensamiento. La reflexién sobre la
‘forma’ de vanguardia se traducia asi en ‘'medio de reflexién’
sobre la realidad. Renzi también trabé amistad con LeWitt
cuando éste acudié a Buenos Aires. Aunque el artista rosarino
reconocia la influencia que sobre él habia ejercido la austeridad
caracteristica de las piezas minimalistas de Robert Morris o
Donald Judd, asi como la relacién visual que sus prismas de
aire podian mantener con la obra de LeWitt, sefialaba asimismo
gue en el momento en que se celebré la Semana de Arte
Avanzado la ideacién de estructuras primarias se solapaba con
una nueva veta creativa, que apostaba por una reconsideracién
de los objetos en términos conceptuales; una continuidad del
vector duchampiano de la vanguardia que se ve reflejada en

su serie de obras sobre el agua: Representacién de la forma

y el volumen, en proporcidon, del contenido del lago del Parque
Independencia (1966), Agua de todas partes del mundo (1967) o
1000 litros de aire (ideada en 1967, materializada en 1984).

La conceptualizacién de las relaciones entre experimentacién
formal y activacion del pensamiento sobre la realidad enunciada
por Renzi contrasta radicalmente con las afirmaciones que
LeWitt realizaba en la correspondencia con Carnevale a
propdsito de las relaciones entre arte y politica. En una carta
fechada el 2 de abril de 1969, tras dar acuse de recibo de las
noticias que Carnevale le habia enviado sobre Tucumdn Arde,
LeWitt revelaba una cierta perplejidad por la precipitaciéon y
radicalidad del giro simultdaneamente politico y formal adoptado
por el Grupo de Arte de Vanguardia, confesando implicitamente
los limites de la posicién que él adoptd por entonces en el area
artistica neoyorquina, también agitada politicamente: «Me
parece que todos los artistas que conozco estan de una u otra
manera politicamente radicalizados, y se dan cuenta de que
resulta insuficiente lo que hacen. Yo preguntaria, no obstante,
si los artistas deben hacer propaganda con su arte o si deben
ser tan buenos artistas como sea posible y utilizar su prestigio
para denunciar el racismo, la guerra, la pobreza, etc. Realmente
no sé qué es mejor, aunque yo mismo acudo a manifestaciones
cuando surgeny.
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Por esa época, en el contexto de la Guerra de Vietnam, el
panorama artistico de Nueva York se encontraba igualmente
agitado. Aun asi, el relato internacional hegemdnico acerca

del transito del minimalismo al conceptualismo suele excluir
las diversas y dificiles articulaciones entre el arte y la politica
que tuvieron lugar. Asi, la Art Workers' Coalition, fundada en
1969, pasa de sostener un discurso publico principalmente
centrado en la democratizacién de las instituciones culturales
y los derechos de la produccién artistica, a planificar acciones
explicitas de denuncia de la politica bélica del gobierno (Q. And
Babies? A. And Babies, 1970), y Hans Haacke comienza en 1968
a producir prototipos de critica institucional que, replicando los
elementos constructivos del minimalismo y el conceptualismo,
traen a primer plano el andlisis de las condiciones sociales del
espectador y de las instituciones artisticas.

Todo ello denota vectores de ‘desbordamiento’ hacia un

tipo de critica de las instituciones y de ‘activismo’' que

pone seriamente en cuestién el relato historiografico
establecido, que se circunscribe a una lectura puramente
formal o ‘estética’ de tales mutaciones. Sea como fuere,

si hay que buscar un eco en Estados Unidos del tipo de
trasvases del arte de vanguardia a la politica revolucionaria
y de hibridaciones entre las formas del arte y las estrategias
activistas de la militancia que comienzan a darse en el
«itinerario del '68» argentino (asi llamaron Ana Longoni

y Mariano Mestman al apretado ciclo en el que ciertos
sectores de la vanguardia rosarina y portefia precipitaron su
radicalizacion politica), habria que detectarlo en el tipo de
intervenciones publicas desarrolladas por grupos como el
neoyorquino Guerrilla Art Action Group, por un lado, y en las
acciones creativas de los yippies (desde 1968) o de grupos
anarco-insurreccionalistas como los Motherfuckers (desde
1967), por otro. Con todo, lo que resulta mds complicado

de encontrar en el contexto de las tardo y neovanguardias
estadounidenses, es el tipo de practicas que, en la Argentina,
conceptualizan tempranamente su radicalizacién experimental
mediante reflexiones explicitamente relacionadas con el
cambio social y la politica revolucionaria.
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Diremos que ello se observa en la transmutacién sufrida

por algunas estructuras primarias de 1967, que en su titulo
insinuaban ya la apertura hacia los reclamos politicos que iban
a caracterizar el itinerario del ‘68. En Grado de libertad en un
espacio real (1967), del propio Juan Pablo Renzi, el titulo de la
obra introducia, a modo de parergon, la denuncia politica como
elemento de didlogo con la frialdad, la asepsia y el silencio de
la forma minimalista, cuya estructura formal, Renzi relacionaba
con la lectura de algunos escritos de LeWitt. La exhibicién

de esta pieza de Renzi casi coincidia en el tiempo con un
acontecimiento que causd una absoluta convulsion en toda la
cultura politica argentina de izquierdas: el Ché Guevara era
asesinado el 9 de octubre de 1967.
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«MEDIOS MASIVOS DE COMUNICACION»

“Hechos que ocurren en el mundo durante el tiempo que dure la
exposicion, segun tres periodicos argentinos”

Instrucciones para el montaje:

Una mesita o tarima. En ella se irin acumulando los diarios a
medida que pasan los dias.

Los diarios podran ser leidos por el ptublico pero no llevados del
salon. Deben quedar sobre la mesa o tarima.

Incluyo 1.000$ para los gastos que resultaran de la compra de los
3 diarios dia por dia durante los dias que dure la muestra
Solicito se encargue al diariero del hotel Provincial que deje
todos los dias, a partir del 27 de diciembre hasta que termine la
muestra, los siguientes diarios: La Nacion, La Razo6n y la Capital.

Obra para la muestra el Arte por el Aire realizada en el Hotel
Provincial, Mar del Plata, Argentina, 29 diciembre 1967 al 17 de
enero de 1968.

Graciela Carnevale
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La importancia que adquiria en la ultima obra mencionada

de Renzi el lenguaje, incorporado como umbral semantico y
elemento alegdrico de la precariedad de las libertades bajo

la dictadura del general Juan Carlos Ongania, encontrard un
tratamiento mas sistematico, tendente a la critica institucional,
en el trabajo de Aldo Bortolotti. En algunas de sus propuestas
de finales de ese mismo afio, la estructura autorreferencial de
las proposiciones linglisticas del artista rosarino apuntaron
hacia el contexto espacial y simbdlico en que aparecian.

La obra de arte pasaba a presentarse como una férmula
autoevidente y negativa de toda referencia transparente al
mundo de la vida. El caracter indicial de estas proposiciones
residiria en la necesidad de confrontar al espectador con

la convencionalidad y la ideologia de la institucidn arte. La
reduccion de la obra a su enunciado linglistico aflora en
algunas de las propuestas de Bortolotti como metafora irénica
y seflalamiento autorreferencial de las imposiciones que la
autoridad de la figura del artista y de la institucién ejercen
sobre la experiencia del arte.

Para la exposicién El arte por el aire (Mar del Plata, 1967-1968,
organizada por el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires,
comisariada por su director Hugo Parpagnoli, y que itinerd
por varias ciudades del interior del pais), en uno de los texto-
folios que el artista colocé como obra sobre el muro se podia
leer en letras de imprenta: «Coloque este cartel sobre una
pared a la altura de la vista de manera que facilite su lectura.
Orden de Aldo Bortolotti desde Rosario. Ejecucidon de la orden
Museo de Arte Moderno Bs As en el Hotel Provincial de Mar
del Plata». La cuartilla fue ubicada en la disposiciéon y el lugar
gue ella misma requeria, interrogando al espectador, a modo
de silencioso e invisible shifter o signo deictico, acerca del
espacio discursivo en que era leida. Poco después, en una
muestra compartida con Renzi y Favario en la Galeria Lirolay
(Buenos Aires, 1968), Bortolotti dispuso sobre |la pared de la
galeria tres carteles en los que se podia leer, con un sentido
autoparddico del lugar privilegiado que el artista enunciador
ocupaba en la esfera cultural: «Segun Bortolotti es evidente
que este cartel es el primero», «Al leer los carteles éste esta
en el medio. Puede comprobarlo» y «Verd que éste es el tltimo
de todos leyendo nuevamentey.
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En la misma linea se situaria la descripcidon e imagen de un
billete de 5000 pesos ideadas por Eduardo Favario como
aportacion a la muestra OPNI (Objeto Pequerio No Identificado,
Galeria Quartier, Rosario, 1967), donde atribuia un valor
unico a su obra con la intencidn ultima de «entregar al
virtual comprador de mi creacién el valor de la misma a

fin de que éste, manteniéndose dentro del espacio limite

de 30x30x30 participe en la labor de creacién del artista y
desarrolle imaginariamente la obra». A la toma de conciencia
sobre el valor de cambio de las propuestas de la vanguardia
experimental se ponia asi como contrapeso, en el otro lado de
la balanza, la activacién critica y participativa del espectador.

El extrafiamiento del lenguaje vanguardista que adoptan

estas obras se vincula asi con el sefialamiento del circuito
institucional que daba cabida a la vanguardia. En el requiebre
irénico de estas proposiciones, quedaba colapsada la
transparencia de la operacién por la cual el circuito institucional
(de vanguardia o no) podia otorgar en la esfera cultural un
privilegio enunciativo al artista como comentarista de lo
politico, constituyendo una suerte de retraccién escénica del
itinerario que impulsé a artistas de la vanguardia rosarina y
portefia a desplazar su voz hacia los espacios del conflicto
social. No obstante esta aparente contradicciéon (la obra como
altavoz a través del cual el artista de vanguardia expresa un
comentario sobre la realidad versus la obra que se muestra

al sujeto-espectador autocuestionada en su autoridad), lo

que tenemos frente a nosotros es una evolucién no lineal de
la funcién de la obra de vanguardia. Esta pasa a convertirse,
mediente una diversidad de procedimientos formales, en

un artefacto que constituye una articulaciéon entre: (a) la
mostracidn de su cardacter de constructo material, cultural e
ideoldgico, evidenciacidon autocritica que invita al espectador
a analizar precisamente la autoridad inscrita en el dispositivo
institucional; (b) la instauracién de un dispositivo que captura
la mirada espectatorial en un primer momento para después
refractarla hacia su entorno, mediante el procedimiento de
incorporar en la obra un reflejo modificado o incluso un
comentario explicito sobre las condiciones del contexto que
envuelve (sobredetermina) tanto al artista o a la artista como al
sujeto-espectador y a la obra.
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A PROPOSITO
DE LA
CULTURA
MERMELADA

En nuestra ciudad existe un tipo de
manifestaciones cuyas caracteristicas
conforman lo que denominaremos de ahora
en adelante, cultura “mermelada”. Esta se
expresa cotidianamente como obsticulo y
freno de la labor creadora,

Existe una manera de ser y de pensar
“mermelada”, una literatura “mermelada”,
un teatro “mermelada”, una pintura
“mermelada”, etc., y quienes actiian en
cada uno de esos planos lo hacen siempre
con el mismo criterio: utilizando férmulas
y esquemas convencionales, tratando en
lo posible de “oficializarse”, contando
para ello, con la complicidad de entidades
seudo-culturales y de cierto piblico que
alienta y aplaude todo lo que se produce
para su halago y evita encontrarse con
obras que conmuevan sus prejuicios o le
produzcan emociones profundas. La
emocién “mermelada” es falsa, superficial,
almibarada y sélo alcanza el escaso nivel
del sentimentalismo.

Nos encontramos en la tarea de analizar y
denunciar este permanente complot contra
la creaci6n, haciéndolo a partir de la
pléstica y de sus epifenémenos que es lo
que nos preocupa en forma directa.

LA PLASTICA
“MERMELADA”

Hemos indicado en el pérrafo anterior los
lineamientos generales de lo que llamamos

cultura “mermelada”. Cuando hablemos

de su manifestacién pléstica hacemos
alusién, especialmente, a un tipo de
pintura que enarbolando una apariencia
“moderna” representa la mds recalcitrante
actitud académica. Una actitud académica
no se mide por la forma més o menos
actual, mis 0 menos pasatista con que se
manifieste, sino por la institucién de

reglas que limitan el acto artistico a formas
de comunicacién perfectamente asimiladas
por un publico al que no se desea
inquietar, Es la utilizacién de esquemas
normativos lo que determina la existencia
de una actitud académica.

No estamos haciendo referencia a la vieja
academia por todos execrada (léase
naturalismo de fin de siglo, o

la proveniente del impresionismo, que en
nuestro pais adoptaron los mds diversos
matices de pintoresquismo folklérico), sino
a aquella que, mediante otras formas
logradas por la apropiacién de residuos
esquemadticos de los movimientos en boga
en distintos momentos, rehuye la
problemética de la creacién, no aporta
bisquedas personales y no se interesa

por la investigacién, sin la cual cualquier
manifestacién artistica . pereceria. Su
diferencia con la vieja academia es
meramente formal, y surge a partir de la
necesidad de acomodacién a los nuevos
gustos de un ptiblico ya movilizado por
otros artistas.

Por esta razbn, no es raro encontrar que
la mayor parte de estos académicos trabaja
a la manera de quienes fueron los
creadores importantes de la generacion
pasada. Hay casos en que, a través de
estos maestros o directamente, sufren
influencias de ismos, pero es aqui donde
surge la fundamental diferencia entre
estos sefiores y los que tienen una actitud
creadora,

Nadie duda de que en determinados
momentos un nuevo descubrimiento formal
ejerce notable influencia sobre todos;
pero mientras los creadores son
enriquecidos en su caudal de rebeldia y
de busqueda a partir de lo que esa
determinada influencia les plantea, los
otros, o bien se cierran negativamente a
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ella, 0 se entregan sumisos, adoptando
solamente su forma exterior, sin cuestionar
el significado profundo de lo que tal
descubrimiento pueda plantear en la
historia del arte,

Un ejemplo: hay quienes intentan trabajar
como cubistas; utilizan pasajes, contrastes,
colores desaturados, formas geometrizadas
y organizacién tonal; algunos acenttan lo
sintético y otros lo analitico de esta
escuela., En rigor, esta identificacién
formal deberia ir acompaiada de la
correspondiente identificacién con la
teorfa estética del cubismo: aproximacién

profunda a la realidad, a partir del
estudio cientifico y detallado de los
objetos que la componen —posicién
emparentada a través del tiempo con el
naturalismo materialista del renacimiento
quatroccentista— y de allf su voluntad
geométrica, su interés por aplicar la
observacién de los distintos aspectos del
objeto en el tiempo, y, por Gltimo, su
intencién de no crear virtualidades, de no
dar la ilusién del volimen, sino de
representarlo en el plano por la
superposicién de distintas perspectivas.

Pero la incongruencia, la sensacién de que
se ha adoptado la forma carente de su
significado, se hace evidente cuando la
mayoria de quienes en nuestra ciudad
pintan al modo cubista teorizan en pro de
un arte vagamente “espiritualista”, de
evasién de la realidad y plenamente
emparentado con las “esencias de nuestra
tierra”.

Esto, aparte de reflejar claramente una
falta total de compromiso, seriedad y
conocimiento en la tarea que realizan,
pone de manifiesto una actitud superficial,
producto de la falta de claridad de sus
ideas y de su incapacidad creadora, Un
anélisis de sus obras comprueba sin
esfuerzo todo lo dicho; efectivamente, se
verifica que, en términos generales, la
relacién entre los elementos formales que
las. componen se repite dentro de un
repertorio muy limitado de posibilidades,
y ademés, en el limite en que esas
posibilidades se_agotan, incurren en
contradicciones dentro del esquema que
ellos mismos se han planteado. Es notable
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en general la falta de coherencia de sus
lenguafes, atin cuando nunca se planteen
ir més allé de las férmulas conocidas.

Este anlisis nos lleva a la conclusién de
que en ellos no existe la nocién (y es
posible que lo ignoren) de que es
necesario que el creador tenga propsitos
definidos antes de hacer una obra;
desconocen, por lo tanto, que los
elementos formales en una relacién
determinada revelan una determinada
intencién trascendente, y se quedan en el
simple juego decorativo de la superficie
de la obra; todo esto se canaliza a menudo
hacia el sentimentalismo, que es otra de
las formas de eliminar las probleméticas

y pasarla bien con obras que, por no
preocupar a nadie, encuentran un buen
mercado.

Esta misma superficialidad es la que los
hace negar lo -intelectual de la creacién
artistica, y refugiarse en términos usados
con sentido ‘mitico tales como “misterio”,
“belleza”, “intuicién”, "insfimdﬂn",
“personalidad”, “expresién”, etc., forma
elegante con que eluden los
enfrentamientos profundos que- pondrian
de relieve su imposibilidad de asumir
racionalmente la actividad creadora.

LA CRITICA
“MERMELADA®”

El subtitulo que hemos colocado nos
plantea un problema previo, pues es
excesivo si se entiende la palabra critica
en su real sentido, Si se entiende que
critica de arte es un estudio ,
desprejuiciado de la obra de arte que,
dilucidando sus connotaciones profundas
y significativas, analice racionalmente las
diferentes posibilidades técnicas y
estéticas de una tendencia, y sea capaz de
valorar objetivamente la obra de un
creador, debemos convenir en que tal



cosa no existe en Rosario; ni siquiera al
nivel de un andlisis no pretencioso y no
subjetivo de un cuadro; no se llega, y en
general no hay preocupacién por hacerlo,
a establecer lﬁcicfamente una relacién entre
los elementos estructurales de una obra y
su intencién pictérica estética y humana a
partir de la coherencia particular que la
forma de esa obra propone.

En general, los que aqui ejercen
oficialmente la pretendida “critica” se
acercan a las obras de arte con la mnariz y
eligen las que no sorprenden sus
prevenidos olfatos. Nunca leen una obra,
ni esperan a que ésta les proponga su
sistema, para luego emitir su juicio;
pretenden encasillarla en sus remanidos
esquemas, por lo cual se manifiestan
siempre a favor de las obras que no los
alteran, negéndose a reconocer que la
verdadera obra de arte se evade
naturalmente de todo sistema preconcebido.

Lo concreto es que la pretendida critica
de nuestro medio padece de una total
ignorancia acerca de lo que quiere juzgar,
y no es extrafia la coincidencia de que
quienes la ejercen sean artistas frustrados
o de mala calidad. Nuestros cronistas de
arte, por lo tanto, con pretenciosa
ignorancia,- emiten su juicio con evidente
superficialidad, parcialidad y total
resentimiento; para asegurar su
permariencia, se organizan la reaccién,
se unen con los pintores “mermelada” y,
todos juntos, empalagan a un ptblico
desprevenido que es comprado en el nivel
més bajo de su necesidad estética. Es asf
que debemos sufrir con frecuencia
columnas llenas de afirmaciones cursis,
vagas e incoherentes, que son los términos
del léxico cotidiano de quienes no manejan
conceptos profundos para avalar sus
“]‘uicios”.

Finalmente, el punto de vista que
sostienen y elaboran estos sefiores no tiene
incidencia, ni siquiera parcialmente, en la
obra de quienes estudian y se preocupan,
investigando, por ampliar los limites de la
labor artistica. Lo lamentable de este
asunto es la falta de honestidad y
franqueza con que pretenden combatir

a la vanguardia, siempre velada e

indirectamente, frecuentemente escudados
en terceros.

NUESTRA
POSICION

La razén que nos obliga a denunciar esta
conspiracién contra el arte en este suelto,
es que, como pintores, hemos decidido
asumir piblica e independientemente
nuestras posiciones, y luchar por un
esclarecimiento del espectador que hasta
la actualidad estaba obligado a escuchar
una sola vez. En este sentido refirmamos
una vez més nuestra defensa de una
pintura seria, profunda, creadora y
revolucionaria, que aporte siempre nuevas
posibilidades de conocimiento y de
emociones al observador; una pintura de
estudio, de investigacién, que sintetice
de manera expresiva las posibilidades
intelectuales de quienes la hacen.

ASPIRAMOS A QUE NUESTROS
PRODUCTOS PUEDAN SER
DIGNAMENTE LLAMADOS ARTE,

Rosario, septiembre de 1966.

Juan Pablo Renzi, Eduardo Favario, Estela
Molinaro, Osvaldo Mateo Boglione, Silvia
James, Fernando Adriin Barbé, Guillermo
Tottis, Ana Maria Giménez, Martha
Greiner, Carlos Gatti, Rodolfo Elizalde,
Emilio Ghilione, Aldo Bortolotti, Ménica
Girate, Edmundo Giura, Coti Miranda
Pacheco, Jorge Sllullitel, José Maria
Lavarello.
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La necesidad autoimpuesta de

involucrar al publico del arte en el
proceso revolucionario llevaré a los
artistas de la vanguardia argentina de

la década de 1960, en una especie de
expansion diastdlica de los esbozos

de analisis y critica institucional que
antes sefialabamos, a buscar circuitos
alternativos en los que infiltrar sus
propuestas, espacios de incidencia politica
alejados de los identificados socialmente
con la institucién arte. Dicho de otra
manera, esa expansion diastdélica responde
a diversos intentos de verificar la siguiente
hipdtesis: una vez alcanzado el ‘grado
cero’ de la radicalizacién formal mediante
la experimentacion objetual y lingliistica,
ese limite al que se ha llegado se traduce
en una evidenciacion permanente de

las condiciones materiales de la obra.

Ese desvelamiento de la obra como una
construccién material acaba por redirigir
unay otra vez la atencion espectatorial
tanto hacia las condiciones materiales

del entorno fisico de su exhibicién, como
hacia las condiciones socioeconémicas y
simbdlicas de la institucién que enmarcan
simultaneamente a la obra, al sujeto-
espectador y al espacio expositivo.
Entonces, ipor qué no prolongar ese
desbordamiento de tal manera que, aun
operando con artefactos propios de la
vanguardia artistica, el sujeto-espectador
se vea impelido a observar la realidad

que le circunda, una realidad que la obra
de arte incorpora en si como un reflejo
modificado? La incorporacién de una
representaciéon modificada de la realidad,
junto con la refraccién de la mirada del
espectador desde la obra hacia el contexto
circundante, se puede interpretar ni

mas ni menos que como una invitacion,
mediante la experiencia artistica, a que el
espectador se plantee intervenir en una
modificacién del mundo.
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Dos propuestas que marcaron la
direccion de ese proceso fueron las
gue Norberto Puzzolo y Graciela
Carnevale presentaron en el Ciclo de
Arte Experimental que durante el afio
1968 organizé el Grupo de Arte de
Vanguardia en Rosario con el apoyo
econdémico inicial del Instituto Di
Tella. La obra de Puzzolo consistié en
disponer unas hileras de sillas en el
espacio interior del local que oficiaba
de galeria, todas ellas mirando en
direccion a la amplia vidriera que hacia
las veces de frontera entre el interior

y el exterior, la calle. Asi, el sujeto-
espectador era invitado a sentarse para
observar, desde dentro de la exposicidn,
el espacio de vida mas alla de los
limites arquitectdnicos y simbdlicos que
habitualmente preservan la autonomia
del dispositivo institucional del arte.
La relacién de interdependencia

entre el adentro y el afuera de la
exposicién quedaba establecida por

el doble sentido de la observacion: el
sujeto-espectador en la galeria podia
mirar, desde el interior, la calle y los
transelntes ocasionales, tanto como
éstos podian contemplar, desde fuera,
al publico de la galeria en el acto de
mirar, sentados, hacia el exterior. Por
su parte, Graciela Carnevale encerré

a quienes asistieron a la inauguracion
de su muestra, aguardando a que
alguien rompiera el vidrio de la galeria
para poder escapar, en una metafora
performativa de la ansiada liberacién
politica, que era al mismo tiempo una
declaracién programatica sobre cémo
hacer uso de las herramientas de |a
vanguardia artistica radicalizada para
efectuar una salida a un mundo que
deberia ser también radicalmente
experimentado y transformado.
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ARTES Y ESPECTACULOS

Plastica;

La libertad llega a Rosario

Hace diez afios, nadie hubiera ima-
ginado que uno de los corazones de
la vanguardia plastica argentina lati-
ria en Rosario: menos aln, gue ese
corazon podria irrigar un fendémeno
independiente de Buenos Alres, tan
auténomo como para gue la metrd-
poli sélo le sirva de dato referencial.

Sin embargo, el milagro no sélo se
produjo, gino que parece dispuesto a
prosperar: durante dos dias de la se-
mana pasada, sus quince protagonistas
fueron convocados en su epicentro na-
tural —un taller de la calle Tucumdén al
mil, en Rosario, equidistante del cen-
tro y del rio Parand— por un enviado
de Primera Plana. Alll narraron el
proceso centripeto que los fue llevan-
do a constituir el mayor v més cohe-
rente grupo de la nueva plistica; su
estética y su ética, cuya maduracién
acaba de obligarlos al rompimiento con
las instituciones —protectoras o no—,
en beneficio ‘de su Hbertad.

De verano en verano

Cuando Graciela Carnevale (26),
Noemi Escandell (28), Fernindez Bo-
nina (27) ¥ Lia Maisonnave (27) al-
quilaron esa modesta sala a la calle,
hace dos afies, no suponian que su
ubicacitn céntrica la convertiria en
el obligado punto de reunién de un
grupe que, crecido y seleccionado sin
artificlos, amenaza ahora con hacer
estallar sus paredes,

Otro grupo, aislado hasta la tempo-
rada anterior, s sumd a la casa este
afio sin abandonar sus propios talleres:
es el que conforman Aldo Bortolotti
(25), Eduardo Favario (29), Carlos
Gatti(28) y Juan Pablo Renzi (28).
Renzi (finalista del dGltimo Ver y Esti-
mar) 'y Bortolotti parecen formar aho-
ra el dio tedrico del clan: al menos,
son, sin duda, sus voceros mas locuaces,

Un tercer equipo (acaso los precur-
sores de la vanguardia rosarina desde
comienzos de la década actual) con-
tribbuyd a la formaeciénm del frente:
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fueron Osvaldo Mateo Boglione (32),
Rubén Naranjo (39) y Jaime Rippa
(38), integrantes del Grupo Taller
que, en la primera mitad de los afios
sesenta, presidid sin discusiones la vi-
da plastica de Rosario. Conectados con
ellos en distintos momentos, sobrevi-
vientes de variadas combinaciones, in-
vestigadores més o menos solitarios,
otros nombresz fueron necesarios adin
para que la tribu adoptase su actual
fisonomia: los de Rodolfo Elizalde
(36), Emilio Ghilioni (33), Marta Grei-
ner (28, una talentosa frecuentadora
de casi todos los pasos de Im wan-
guardia en el Gltimo lusiro), y Nor-
berto Julio Puzzolo (18), el benjamin
de la familin, euya corta carrera em-
pieza casi con el Ciclo de Arte Experi-
mental que se esti desarrollando en la
actualidad.

“De wverano en verano —informa
Bertolotti— fueron dindose los cam-
bios: cada afio, a la llegada del oto-
fio, ya no éramos los mismos.'

La historia le da la razén, y empie-

za, por ejemplo, en el verano de hace
exactamente una década, cuando el
panorama rosarino estaba dividido en
dos frentes irreconciliables: el gque
podia catalogarse de alguna manera de
oficial, integrade por los alumnos de
Carlos Enrigue Uriarte, en la Escuela
Superior de Bellazs Artes, y el inde-
pendiente, en el gque militaban los dis-
cipulos del legendario Juan Grela,

& Curiosamente, el rigor de Grela, su
esconfianza por las improvisaciones
de la vanguardia, hizo que de la otra
orilla surgiesen los primeros renova-
dores. Para 1061, unos y otros se en-
cueniran promovidos a profesores de
la reestructurada Escuela Provincial:
de ese imer contacto surgiri, dos
afios méas tarde, el eroso Grupo
Taller, una de cuyas ultimas muestras
serd la comentada colectiva de julio
de 1966, en las salas de Van Riel, de
Buenos Aires,

No es casual que pueda hablarse
en ese momento del fin de una época:
los “jdvenes turcos" copan simultanea-
mente el Salén GemuL, en Rosario,
congiguiendo el primero de una serie
de escandalosos triunfos ante un pi-
blico sorprendido e irritado.

Desde alll, las sefiales camineras
hacia el encueniro se llamarin, suce-
sivamente, Pintura actual de Rosario
(coleccion del doctor Isidore Slullitel,
julio 1867) donde el todavia infor-
me grupo presenta cualquier cosa
menos pintura de caballete, por su-
puesto; Bienal Paralela de CPdran:u,
1866; ornr (Objeto Pequefio No Iden-
tificado), una catarata de inven-
cibn que acaba con la paciencia de
casi todo el mundo; dos incursiones
demoledoras a Buenos Ajres (Rosario
67, en el Museo de Arte Moderno, ¥
Estructuras Primarias [I, durante la
Semana del Arte Avanzado) v una a
Mar del Plata (El Arte por el Aire,
Hotel Provincial, en enero de este
afio). Para entonces, la seleccién na-
tural se habia producide. El dltimo
verano iba a juntar esas oargas de ca-
ballerfa —que yva habian producido es-
plendores tedricos como el Manifiesto
Anti-Mermelada—, para apretar el
grupo en una tarea de conjunto: la or-
ganizacion del Ciclo de Arte Experi-
mental, en una sala cedida por una
agencia de publicidad, en la calle En-
tre Rios al 700. ALl comienza otra
historia: 1a que justifica viajar a Ro-
gario para enfrentarse a un fendmeno
compleje, singular, inédito.

Ahora, una moral

El que abrié el fuego, fue justa-
mente el hermano menor, en la Glti-
ma semana de mayo: azorados visi-
tantes del ciclo encontraron que su
obra conszistia en una platea con vista
a la calle; 1a vidriera del local estaba
fuertemente enmarcada para sefializar
el mensaje. “As{ —dice Puzzolo— se
conseguia un especticulo reversible:
el de los asistentes a la muesira, q]ue
contemplaban la calle, y el de los
transetintes que se detenfan a contem-
plar a sus observadores."

En el segundo lurno, inaugurado a
mediados de junio, la inquietante Lia
Maisonnave se limité a cubrir el piso
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del local eon una cuadricula blanca y
negra, ¥ a proporcionar instrucciones
para reproducirla —en cualguier su-
erficie y material— en una hoja ad-
funh al catilogo, que se repartia a los
vigitantes. *La obra no es la cuadricu-
la —informa, lGcidamente la autora,
aungue con cierta retérica— ni su pro-
bable reproduccién por el espectador,
sino la propuesta que ese espectador
recojn ante un espacio vacio que le
ofrece un s6lo elemento plistico: in-
tercambiable, por otra parte”

Ambas obras bastan, seguramente,

ara dar una idea de la intensidad

mite que el grupo se¢ ha propuesto
desparramar sobre el ciclo. Pero no
alcanzan s explicar —aunque sea su
consecuencia natural— la revoluciona-
ria actitud élica que acaban de afron-
tar, de comin acuerdo, precisamente
hace dos semanas: nlngunu de ellos se
presentard al Premio Bragque —al gue
varios fueron invitados— ni, en gene-
ral, a los restantes salones; una sub-
vencién de 250000 pesos concedida
como auspleio al cielo por el Instituto
Di Tella, gerd devuelta en estos dias.

"No es silo por un plantec moral
—egxplica Renzi—, gque también esth
implicito, ya que nos negamos a seguir
participan de una maguinaria de
prestigio que termina por utilizarnos
en su provecho, sino por un planteo
estético: lan obra, puesta en el marco
de referencia de la institucién que la
cobija, pierde eficacia: se confunde
ficilmente con la institucién misma,
ge pone a su servicio"

Naranjo, un concilisdor y excelente
director espontinec de debates, consi-
dera necesario i que esa ac-
titud “no es de ninguna manera un
suircidio, sino la meditada solucién pa-
ra trabajar libremente, Nos limitare-
mos por el momento a nuestra ciudad,
es cierto, pero nada puede impedirnos
degarrollar nuestras experiencias al
aire libre, con un pablico espontineo
y no preparado, por ejemplo utilizando
las obras en construccién con permiso
de los arquitectos”.

La claridad ideclogica del grupo,

podria muy bien sintetizarse en una
frase de rtolotti (“Renunciamos a
las institued no a la difusién”) o

en la comprensién dingmica y dialéc-

tica del proceso que ftodos parecen
tener; en n momento plantearon

que esos ulados fueran inmodifi-
cables; todos parecen comprender gue
¢l hallazgo de una moral, la fidelidad
entre ex ¥ obra con gue un

hombre construye el tiempo de su vi-
da, es el resultado de Interacciones
que escapan al control de las teorias.
Bolos, conscientes de las consecuen-
de una renuncia por partida do-
ble (la que los aleja de las fuentes de
poder ¥y, simultineamente, de la (nica
perspectiva de retribucién econdmica
para sus obras, que carecen de merca-
do), los integrantes de la vanguardia
rosarina gé ponen ahora a si mismos
en exposicidn,
8i no bastara la calidad de su inves-
tigacién estética (que estd, sin duda,
en ¢l primer nivel de la plistica ar-
gentina), bastaria ese mcto de coraje,
esa honestidad desusada, para creer
en todos gllos. Para confiar en la res-
puesta que su ciudad, ajetreada y co-
mercial, estd obligada a darles, #
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LIBROS
Aprendizaje de la vida

Manuel Puig: La traicién de Rita

— Las postergaciones suce-
sivas, los rTumores, una utacion
que del undt:mund frrumpid a las
revistas litera ¥y de informacidn:
no es dificil entender por qué ésta
e5 la primera povela hispanoamerica-
na cuya fama anterlor a su aparicion
podia compararse con la de los best
sellers mis leidos. Pero Jgulén habia
leido la opera incognita de Manuel

Puig? Dejando a un lado los ami-
gos dispersos entre Buenos Aires y
Nueva York, entre Roma y Calcuta, la
enumeracién es breve pero significati-
va. En primer término, el cineasta cu-

imendros (fotégrafo de
La colectionneuse), guien la té a
Juan Goytisolo, quien a su vez la reco-
mendé a Gallimard para su publicacién
en francés —anunciada para octubre
priximo—, L Luls Goytisoloe,
quien la defendi§ contra una exigua
mayorin para el premio “Biblioteca
Breve"”, de la editorial Seix-Barral, en
1065. Posiblemente la haya leido tam-
bién el resto de ese jurado, aungue el
prémio concedido a una desleida narra-
clén de Juan Marsé ita dudarlo,
Més tarde, Emir {guez Monegal,
guien se convirtié en su abogado mas
consecuente; tamblén log editores que,
peor escripulos diversamente plausibles,
demoraron sy aparicion hasta que
Jorge Alvarez tomé el original hace
pocos meses,

La traicién de Rita Hayworth es la
erénica, sumamente indirecta, tan sen-
cilla como sofisticada, de una mala
Eduq!?;iﬁlﬂe una mﬂt‘;ﬂ.idnd desvia-

a, en un pueblo de la pro-
vincia de Buenos Aires, nace un nifio.
A través de quince capitulos, Manuel
Puiz plantea una posibilidad nueva de
bildungsroman, esa novela de creci-
miento y aprendizaje de la vida gque
desde el Wilhelm Meister hasta el
Retrato del artista adolescente osten-
ta una variada y caprichosa ogla.
El Toto avanza por el la to de su
propia experiencia y de las relaciones
humanas en un Vallejos no mis sér-
dido u opresivo que otros pueblos; pe-
ro su fantasia conoce muy temprano
un estimulo accesible, letal: el cine,

Es en el dmbito de lo que solia lla-
marie (con una frase tan camp gque no
disgustaria al autor) la “tela de pla-
te" donde 2] Toto ha de conocer la res-
lidad, la dUnica que puede satisfacerlo,
aguella gue ha de compensarlo por
todos los pequefios infinitos terrores co-
tidianos, Es. también, la que va a sig-
narlo definitivamente, La traicién “de
Rita Hayworth” no serd ejecutada por
ese padre, incomprensivo o incompren-
sible, que sélo al final ha de descu-
brirse ¥ que no lleva al Toto a ver por
segunda vez Sangre y arena, sino por
la vida: aguella realidad superior, po-
blada por Rita, Ginger, Louise, impug-
nard. con su simple, deslumbrante evi-
dencia, toda posible aceptacién de otra
realidad, no por ignorada menos ur-
gente, méas dbcil a la subversién de la
fantasia.

Ez precisamente el recurso al cine,
como tinica mitologin posible de este
riglo, lo que confiere a La traicidn de
Rita Hayworth una actualidad Eun loa
b g it Rogh e
no n menguar, -
noamericana contemporfinea a la de
Puig (Tres tristes tigres, de Guillermo
Cabrera Infante) invocaba en una cla-
ve distinta el mismo pantedn, que aho-
ra empiezan a vulgarizar composicio-
nes divertidas pero triviales, como My-
ra Breckinridge, de Gore Vidal, Si el
(la) protagonista de Vidal puede de-
eir “lo miré como Fay Wray a Kin
Kong", ccn la misma certeza con que
grievo o la persona jlustirada del Re-
nacimiento aludia a Dafne o a Endi-
mién, es porque la capacidad de cos-
movonia ¥ cosmologia demostrada por
el cine, sobre todo por el clne de Ho-
llywood cuando era més convencional
v erstuito e industrial sin pudor (apro-
ximadamente hasta 1055). supo ex-
olicarles el mundo a genera-
ciones de espectadores,

Hoy la literatura analiza esa mitolo-
gia, como el cine eritieca su proplo
lenguaje y las historietas alimentan
las artes plasticas, Ningtin indicio mis
claro de gque esas manifestaciones de
arte popular (o industrial, de folklore
urkanp u opio de masas: los socidlogos
pueden elegir) han muerto: sélo queda
aprehender su misterio una ver gue
se¢ ha desvanecido,

Unicamente tres capitulos de la no-
vela proponen el punto de vista del
Toto: dos bloques de “fluir de con-
clencia” (uno fechado 1839, el otro
1842) ¥ una composicién escolar so-
bre “tema libre: la pelicula que mis
me gustd" (d 6n minuciosa de
El gran vals), Una vez alcanzada la

§ de jullp ds 1905 -N9 889
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NORBERTO
JULIO
PUZZOLO

27 DE MAYO
AL 8 DE JUNIO

La exposicibn es una serie de sillas iguales,
alineadas en filas como 1y platea de un cine,
o como si se las hubiera dispuesto para una
conferencia; estin dirigidas de manera que
si uno se sentara en alguna de ellas, lo dnico
que podria ver serfa la calle a través de la
vidriera de la sala. La ventana estd reforza-
da visualmente por un marco que colocd el
autor para hacer nototio al espectador que
forma parte de la obra. El espacio desmesu-
rado de la sala también ha sido incorporado
a ella con una jerarquia diferente 5 la de su
vacio natural. Lo que se expone es una obra
de Norberto Puzzolo, el mis joven de los
componentes de] grupo de vanguardia rosa-
rino, guien en su corta trayectoria ha demos-
trado una gran rigurosidad v claridad de
ideas.

La visita a esta muestra puede resultar des-
concertante para wran parte del piblico:
esto es natural si tenemos en cuenta dos fac-
tores: en primer término, que en Rosario la
vanguardia no ha expuesto con la frecuencia
necesaria como para que el espectador inte-
resado haya podido eslabonar cronolégica-
mente cada etapa del proceso de investiga-
cion de los artistas: en segundo término, es
también una realidad que el esquema pseu-
do-estético de la vieja-mala pintura que ates-
ta las galerfas locales, sigue en vigencia pa-
ra gran parte del piblico. Sin embargo, sal-
vando estos dos obsticulos, queda un terce-
ro, ¥ lo constituye el pensamiento de aque-
llos que efectivamente o por snobismo se
acercan a_las muestras de vanguardia: para
este tipo de piblico que, a pesar de su acti-
tud sin prejuicios aparente, mantiene tam-
bién falsas ideas con respecto al arte, la
muestry de Puzzolo resultari mondtona v
aburrida.

Es posible que esta tltima opinién se gene-
ralice entre parte del piblico porque esta
obra no pretende (como muchas) decorar o
explicitamente,

El problema central de la obra puede divi-
amenizar Ja vida burguesa de nadie, sino que
estd estructurada sobre la base de la proble-
matizacién de ciertas funciones de la exis-
tencia. Si bien toda obra de arte plantea pro-
blemas de la realidad —y Puzzolo ya lo ha
hecho en sus anteriores trabaios— en  esta
obra lo logra con mayor materialidad y mis
dirse en dos temas fundamentales que se in-
terrelacionan: por un lado tenemos la estruc-
tura material, con una gran imagen austera
conseguida mediante la  multiplicacién  (in-
sistencia) de un mismo elementy (sillas) per-
fectamente ordenadas segin una  gecmetria
elemental. Este enorme prisma de sillas ac-
tha  sobre el espacio previamente vacio de
la sala, transformindolo para la percepcidon.
Por otro lado, el hecho mds significante de
la muestra reside en que uno, si sigue las di-
rectivas de la obra, entra a la sala para mi-
rar hacia afuera; de hecho, padie dari im-
portancia a  esta accién, salve como mero
ensayo lidico, pero el valor de la obra tan-
to en la accién como en el aparato desplega-
do para indicarla.

Esta desproporcién entre tema y desarrollo,
esta  gratitud del aparato desplegado para
proponer un  “mensaje”  aparentemente  tan
sencillo, se erigen como una formulacién
desmesurada de una “teoria” de la vision ob-
ietiva de la realidad.

Esta obra de Puzzolo es, en varios sentidos,
la refirmacién de las ideas planteadas en sus
ultimos trabajos de] afio pasado.. Insisto en
¢sto porque a partir de la forma —digamos
mejor: de su apariencia— podria suponerse
que ng tiene ningin vinculo con las anterio-
res. Aclaro que no es mi preocupacién en-
contrar una “continuidad” entre los trabajos
de Puzzolo (ésta, si existe, es una consecuen-
cia accidental de la actitud de blisqueda del
a:tista). Me interesa mdis sedialar que esta
permanencia de intencién (de idea) es una
demostracién de aue, si bien forma y conte-
nido pueden considerarse una misma cosa, o
mejor, dos cosas intimas, dialécticamegte re-
lacionadas, a un cambio de la forma no ne-
cesariamente corresponde un cambio de con-
tenido.

En esta obra Puzzolo decidié optar por un
material diferente del que dltimamente usa-
ba; también es diferente la imagen general
que resulta de ella, que es més intensa v

Norberto Julio Puzzolo nacié en Rosario en
julio de 1948, Estudios de dibujo v pintura
con Juan Grela G. v dibujo con Mijalichen.
Exposiciones: Galeria “El Taller” diciembre

de 1966 / Galeria “Carrillo” agosto 1967 Ro-
sariv / “Pintura Actual Rosario” Coleccibn
Shullitel Museo Provincial de Santa Fe agos-
to 1967 / “Rosario 67" Museo de Arte Moder-
no Buenos Aires v Montevideo (Uruguay) /
“Estructuras Primarias 11" Sociedad Hebraica
Bs. As. setiembre 1967 / Facultad de Medi-
cina Bs. As. octubre de 1967 / Caleria “E)
Galpén™ Santa Fe 1967 / O.P.N.L Galeria
Quartier Rosario diciembre 1967 / “El arte
por el aire” Hotel Provincial Mar del Plata
enero 1968,

mis comprometida visualmente con la apa-
riencia normal de la realidad; ademds, ha
cambiado la relacién del espectador con la
obra, y la de ésta con la realidad, pero el
contenido, la idea, es sustancialmente seme-
jante a la de sus obras anteriores, porque si
bien ha introducido tantos cambios en los
constituyentes de su obra, también ha modi-
ficado las relaciones internas de estos ele-
mentos entre si, de manera que el resultado
sea, en lineas generales, el mismo de las
obras anteriores. pero con mavor eficacia v
enriruecido por un planteo més original.

JUAN PABLO RENZI

CICLO DE ARTE EXPERIMENTAL /ROSARIO /1968
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RUBEN
NARANJO

12 AL 24
DE AGOSTO

Titulo de la Obra:
“Espacio dindmico”

Muchos afios de trabajo,
pesados, anénimos, dolientes.
Y de pronto todo tiene sentido.
Una ruptura compartida

y la felicidad de luchar.

Ahora si, vivir es pelear,

crear es desafiar

y no solo. Con mis amigos
Somos muchos.

CICLO DE ARTE EXPERIMENTAL ROSARIO 1968/CORDOBA 1365 LOCAL 22
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EDUARDO
FAVARIO

9 AL 21
DE SETIEMBRE

La obra esti dividida en dos partes
que se relacionan entre si. La clausu-
ra del local de exposicién y el poste-
rior recorrido por parte del publico.
El expositor clausura la sala de expo-
siciones, a la que se ha dado la carac-
teristica de lugar de abandono.

El visitante solamente podrd encon-
trar una leyenda que le indicard cé-
mo debe seguir el desarrollo del tra-
bajo, debiendo trasladarse, a tal fin,
a otro lugar de la ciudad.

El “comienzo” del recorrido ha sido
fijado en el local del ciclo de Arte Ex-
perimental, pero el participante pue-
de introducirse en cualquier etapa del
mismo y proceder a su posterior re-
construccion. En la faz final, se podra
acceder al conocimiento de este texto.

El espectador es inducido asi a “ras-
trear” la obra, y por lo tanto a perder
su condicién de contemplador mas o
menos estatico. Es obligado a una par-
ticipacién activa que lo convierte en
agente ejecutante de una accién que
a la vez ha sido planteada como obra.

Esta, asi planteada, no esta concebida
como mera ingeniosidad ludica, sino
que es mas bien un sistema destinado
a codificar un mensaje que indica to-
da una toma de posicién sobre la obra
y la forma en que ésta se ha de desa-
rollar.

En un plano mas general, la misma
estd pensada como una proposicién
tedrica que afirma las posibilidades de
una accién tendiente a la modifica-
cion de nuestra realidad.

Con la clausura del local, la obra
senala la imposibilidad de seguir de-
sarrollindose dentro de su Aambito
tradicional, creando por otro lado, la
necesidad de proyectarse al exterior,
de transformar la relacién obra-espec-
tador y de proponer a aquella no ya
como un ‘“objeto de exposicion”, asi-
milado como “obra de arte” y por lo
tanto momificado, sino como un hecho
vivo y real que actlie dinimicamente
dentro de esa misma realidad.

EDUARDO FAVARIO, nacié en Rosa-
rio, 1939 / Estudié con ]. Grela y viajé
por Europa 1964-65 / Participé en salones
oficiales y privados / Expone individual y
colectivamente desde 1961 / SENALA:
Exp. de objetos en Gal. Carrillo, 1966 /
“Homenaje al Viet-Nam”, Gal. Van Riel,
Bs. As. 1966 / Acto y manifiesto “Anti-
mermelada” 1966 / “Rosario 67" y “OP
NI”, 1967 / Con Bortolotti y Renzi en
Gal. Lirolay, Bs. As. 1968 / Asalto con-
ferencia Romero Brest en Amigos del Ar-
te, 1968 / Renuncia invitacién Premio “G.
Braque” 1968 / etc.

s
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EMILIO
GHILIONI

RODOLFO
ELIZALDE

23 AL 28
DE SETIEMBRE

Esta obra que presentamos hoy al pu-
blico rosarino, como trabajo de equipo,
es el resultado de una actitud de estu-
dio y de constantes replanteos criticos
sobre las manifestaciones dinamicas del
arte de vanguardia. En los tltimos me-
ses, reconsiderando una vez mas nuestra
concepeién sobre la obra de arte, hemos
llegado a considerar la importancia de las
siguientes proposiciones: urgente nece-
sidad de ampliar nuestro publico para
romper la estrecha érbita del mercado
de arte institucionalizado; realizacién de
nuestras obras en medios y situaciones
no habituales que invaliden el espacio
tradicional de exposicién de galerias y
museos; empleo de un lenguaje artistico
claro y eficaz para lograr la participa-
cién vital de publico al que asociamos a
la creacién y materializacién de la obra;
proceder mediante la instauracién de la
obra real en la realidad cotidiana, al

cuestionamiento de ideas y actitudes que
se aceptan sin discusi6n (por el solo apo-
yo del argumento de autoridad) para ob-
tener en el participante una toma de
conciencia de lo que en verdad estas
ideas y actitudes significan. Queremos
que nuestras obras nazcan y se desarro-
llen en una realidad que les pertenece
y a la que luego se integraran como he-
chos vitales.

Con esta obra pretendemos problemati-
zar la relacion tradicional del piblico
con la obra de arte impuesta por un arte
también {radicional y proponer en su
reemplazo un arte nuevo, vital, fuera
del mercado comercial. Un arte social,
tanto por sus significados como por sus
formas. Por eso hemos creado en la calle
(un lugar no habitual para la obra de
arte) un disturbio que sorprende al es-
pectador, al que de hecho se compulsa a

participar. Para lograrlo hemos invitado
previamente en forma individual a un
gran nimero de personas, a las que se
suman los transetuntes. Llegado el mo-
mento comenzamos, junto con nuestros
colaboradores, a crear mediante gritos,
interjecciones, frases, carreras, rotura
de afiches (propios), el clima:t desea-
do. Se producen varios focos de ac-
cion. Los parlamentos (que aluden di-
rectamente al arte tradicional y al nue-
vo arte de vanguardia) comprometen al
publico y lo llevan a terciar en la dispu-
ta, aunque sea en silencio. Una vez ob-
tenido cierto climax se distribuyen y se
tiran volante (este programa) al aire, con
lo que damos por finalizado el hecho.
Lo esperamos a conversar acerca de
nuestra obra desde el martes 24 hasta
el viernes 27 de 19 a 21 y el sabado 28
por la mafana.

CICLO DE ARTE EXPERIMENTAL ROSARIO 1968/CORDOBA 1365 LOCAL 22

74 DESINVENTARIO






GRACIELA
CARNEVALE

7 AL 19
DE OCTUBRE

La obra consiste en preparar una sala to.
talmente vacia, con muros totalmente
vacios; una de las paredes, de vidrio, de-
bié ser recubierta para lograr un ambien-
te neutro, dispuesto a recibir la obra. En
esa sala ha sido encerrado el puiblico par-
ticipante que el azar reunié en la inau-
guracién. La puerta ha sido cerrada her-
méticamente sin que el pablico lo ad-
vierta. Se trata de permitir el acceso e
impedir la salida. Tengo un grupo de per-
sonas prisioneras. Aqui comienza la obra
v esas personas son los actores. No hay
posibilidad de escape, por lo tanto el es-

pectador no elige, se ve obligado violen-
tamente a participar. Su reacciéon positi-
va o negativa, es siempre una participa-
cién. El final de la obra, imprevisto tan.
to para el espectador como para mi estd
sin embargo intencionado: soportara la
situacion pasivamente? Un hecho impre-
visible —el auxilio exterior— ;lo saca-
ra del encierro? ;o se animari a proce.
der violentamente y rompera el vidrio?

La obra tiende a provocar, mediante un
acto de agresién, la toma de conciencia
por parte del espectador del poder con
que la violencia se ejerce en el mundo
cotidiano. A diario nos sometemos pasi-
vamente, por miedo, por connivencia,
por complicidad, a todos los grados de la
violencia, desde el mas sutil y degradan-
te con que se coherciona nuestro pensa.
miento a través de los medios de infor.
macion que mediatizan contenidos falsos
provistos por aquellos que los detentan,
hasta el mis provocante v escandaloso
que se ejerce sobre la vida de un estu-
diante.

Esta realidad de la violencia cotidiana en
que estamos sumergidos me obliga a ser
agresiva, a ejercer también yo un grado
de violencia —menor pero eficaz en este
caso— a través de una obra. Para ello
necesité antes violentarme a mi misma.
Quise que cada uno de los espectadores
experimentara el encierro, la incomodi-
dad, la ansiedad, por Ultimo la asfixia y
la opresién y vivenciara un acto de vio-
lencia imprevisto. Previne de antemano
las reacciones, los riesgos, los peligros
que esta obra podia implicar y asumi
concientemente la responsabilidad de lo
que esto suponia. Pienso que fue elemen-
to importante en la concepcion de la
obra la consideracién de los impulsos

naturales reprimidos por un sistema so.
cial dirigido a crear entes pasivos, a ge-
nerar la resistencia a actuar, a negar, en
suma, la posibilidad de cambio.

El “encierro” ya ha sido propuesto a tra-
vés de la imagen verbal (literatura) y a
través de la imagen visual (cine). Aqui es
propuesto no ya mediatizado por un ima-
ginario sino como una plena vivencia, vi-
tal y artistica a la vez. Considero que, a
nivel estético materializar un acto agre-
¢ivo como hecho artistico implica necesa.
riamente un gran riesgo. Pero es preci-
samente este riesgo el que clarifica ar-
tisticamente a la obra, el que le da un
claro sentido de arte relegando a otros
niveles de significacién lo que la obra
pudiera tener de experiencia psicolégica
o sociologica.
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En la operatividad del devenir politico de la vanguardia argentina
de la década de 1960 es posible encontrar algunos rasgos
comunes con el proyecto factografico del productivismo ruso-
soviético de la década de 1920, en la medida en que la llegada

a un limite de la experimentacién formal en torno a la obra de
arte como objeto refracta en primer lugar la mirada espectatorial
hacia las condiciones materiales de su recepcion, y se desborda
hacia un analisis critico, una exigencia de modificaciéon y una
propuesta de construccién del mundo socialmente compartida.
Pero la radicalidad de ciertos sectores de la vanguardia argentina
no puede confundirse simplemente con una mera repeticién del
gesto desafiante de la vanguardia histérica, de la misma manera
que, como hemos observado anteriormente, los desbordamientos
que se producen en la Argentina desde las practicas
‘minimalistas/conceptualistas’ hacia la critica de las instituciones
y el activismo social y politico no sélo son paralelos, sino que
incluso estan intuidos en su fase de experimentalismo un paso
por delante de lo que sucede en Estados Unidos, que era el
campo de referencia principal de la vanguardia institucionalizada
en la Argentina del periodo.

Basta con tener en cuenta un par de ejemplos. En 1968, Roberto
Jacoby incluye, como parte de su instalacion en la exposicién
Experiencias ‘68 del Instituto Di Tella, un teletipo que recibe
noticias de agencias internacionales en tiempo real. La muestra
se inaugurd en mayo: por lo tanto, en un momento dado, de
manera inopinada el teletipo empezd a volcar frenéticamente
noticias sobre el Mayo francés. Casi al mismo tiempo, Emilio
Ghilioni y Rodolfo Elizalde, miembros del Grupo de Arte de
Vanguardia de Rosario, realizan su intervencién programada

en el Ciclo de Arte Experimental: los artistas simulan una
discusidon en plena calle, que acaba en una aparatosa pelea.

El acontecimiento asi generado finaliza con el lanzamiento de
panfletos entre el publico arracimado en la tensidn de la pelea,
imitando la difusién repentina en la calle de propaganda contra
la dictadura por parte de los grupos militantes. En este caso,
los panfletos revelan la condicién ‘artistica’ del acontecimiento
y reflexionan en torno a la violencia social y politica. Ya en el
ano 1969, Hans Haacke realiza las dos primeras versiones de
su obra Nachrichten/News, respectivamente en la exposicidn
Prospect 69 (Kunsthalle, Diisseldorf) y en la Howard Wise
Gallery (Nueva York): un teletipo recibe noticias de agencias
internacionales, llenando las salas con el papel impreso que
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surge de las maquinas. Al mismo tiempo, el Guerrilla Art Action
Group simula una pelea progresivamente mas violenta, en el hall
de entrada del Museum of Modern Art (MoMA, Nueva York). La
obra, Blood Bath, finalizaba con un simulacro de derramamiento
de sangre y la consiguiente alarma de la institucién y el publico.
Esta accién se enmarcaba en las denuncias que los grupos
antibelicistas venian haciendo de la politica del gobierno
estadounidense en Vietnam, intentando al mismo tiempo hacer
reflexionar en torno a la violencia estructural latente en la
organizacién social, politica y econdmica del pais.

No se trata, en cualquier caso, de plantearnos el falso dilema
historicista que busca dirimir un ‘origen’ de las invenciones
artisticas, quién hizo antes qué; ni tampoco de sugerir que las
experiencias de un momento histérico repiten por mimesis
anacrénica aquello que pudo haberse producido en otro
momento anterior. Resulta mucho mas provechoso y adecuado
a la naturaleza de los fendmenos que estamos analizando
reflexionar en torno a cémo las préacticas del arte de vanguardia
y sus herederos experimentan reiteradamente en la historia un
proceso y unos dilemas semejantes: el analisis radical del objeto
artistico se desplaza hacia practicas que se han de plantear

el desbordamiento de los limites que fija aprioristicamente su
caracter autonomo. Habitualmente, esta experiencia se origina
y precipita por la confluencia de dos procesos: por una parte,

el desarrollo interno de una practica del arte progresivamente
radicalizada en su autoconciencia y autocritica; por otra parte,
la influencia que en ese campo del arte radicalizado ejerce un
proceso social o politico convulso (la construcciéon de un estado
socialista en la Unién Soviética, décadas de 1910-1930; el avance
del movimiento obrero y el surgimiento del nacionalsocialismo
en la Alemania de Weimar, décadas de 1920-1930: la defensa de
la Republica y la lucha antifascista en la Guerra Civil Espafiola,
década de 1930; los procesos revolucionarios en América latina,
con la Revoluciéon Cubana como punto de referencia fuerte, y en
general la emergente revolucidon global durante las décadas de
1960-1970; etc.).

Se trata de una transversalidad de las experiencias de
politizacion radical de las vanguardias del arte que, si se observa
en un diagrama histdrico mas amplio, se nos muestra al mismo
tiempo como sincrénica y asincrénica. Sucede mostrando
paralelismos en la contemporaneidad, conexiones ‘horizontales’
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casi simultaneas en el tiempo entre lugares separados; tanto
como también se reitera a lo largo del tiempo, en momentos
diferentes de la historia sin conexién consecutiva. En el primer
caso, no siempre podemos hablar de que un modelo central

se refleje en las periferias por ser inmediatamente exportado;
mas bien cabria hablar de constelaciones histdricas en las

que un clima epocal se condensa mediante la adopcién de
‘formas’ semejantes. En el segundo caso, mas que pensar en
términos de meras reproducciones tardias en la historia con
respecto a una invencion ‘original’, debemos reflexionar en
torno al fendmeno de la ‘actualizaciéon’: algo vuelve a suceder,
pero con una nueva idiosincrasia. Repeticién y diferencia.

Esa transversalidad que muestra la fragmentada historia de

la radicalizacién politica de las vanguardias artisticas, por lo
demas, se produce en muchas ocasiones sin que las experiencias
singulares tengan conocimiento detallado las unas de las otras.
Casi siempre, las ‘repeticiones’ de una experiencia semejante,
sean contemporaneas en el tiempo o separadas en la historia,
se producen sin que unos y otros acontecimientos tengan
conocimiento directo mutuo. Ello nos obliga a abandonar por
completo la teleologia historicista y sus falsos problemas

por establecer antecedentes e influencias y por ordenar los
datos de manera lineal y consecutiva. Se trataria mas bien de
pensar mediante herramientas aparentemente mas vagas, pero
gue no han de ser menos rigurosas ni menos materialistas:
constelaciones, transversalidades, actualizaciones,
resonancias, ritornelos...

Anteriormente, hemos reconocido que el planteamiento que
pone en contradiccidn, en la década de 1960 argentina, el
experimentalismo artistico y la radicalizacidon politica, esta
presente en los discursos sobre la politica revolucionaria del
periodo, de acuerdo con los cuales la vanguardia artistica no
seria sino un reflejo mimético que importaria acriticamente
formas culturales irradiadas por focos imperialistas. Se diria
que una parte de la vanguardia artistica radicalizada acepta
esta acusacion tout court con una suerte de complejo de culpa,
a consecuencia del cual se produce, o bien una afirmacion de
los valores del arte que acaba por rechazar la implicaciéon de
las artistas y los artistas en la politica revolucionaria en tanto
que artistas, o bien dos tipos de desplazamientos: el abandono
del arte en favor de la politica revolucionaria o la reconversién
del ejercicio del arte en practicas de orden politico que ya no
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se quieren reconocer en las tradiciones de la estética. Sean
cuales fueran las opciones adoptadas, la aceptacién de una
heterogeneidad irreconciliable entre el experimentalismo
artistico y la politica que se asume popular, antiburguesa y
antiimperialista, fue una contradiccién que resulté practicamente
imposible de desanudar en el periodo de referencia y que se

ha venido replicando en lecturas historiograficas posteriores.

El resultado ha sido una incapacidad continuada para pensar,

no solamente la posibilidad hipotética de una profundizacién

en la politica revolucionaria a través de una radicalizacién atin
mayor de las herramientas del arte de vanguardia, sino que

incluso se ha dificultado la posibilidad de reconocer cémo esa
hipdtesis se verific de facto en experiencias prototipicas que
apenas alcanzaron a reconocerse a si mismas como tales: el

arte de vanguardia desbordandose hacia la politica radical sin
dejar de hacer uso de las herramientas propias de su campo de
experimentacidn, las cuales, bien al contrario, pueden ser incluso
impulsadas mediante ese desbordamiento.

¢Addnde nos dirigimos con esta circunvalacion que
aparentemente se aleja de los contenidos literales de nuestro
archivo? Es quiza el momento de subrayar que la disputa que
proponemos en torno a su interpretacion, resulta imperiosa de
cara a reevaluar la presencia que Tucumdn Arde en particular

y en general otros materiales comprendidos en el archivo de
Graciela Carnevale han tenido en el sistema internacional del
arte de las dos ultimas décadas, toda vez que nuestra hipétesis
de lectura tiende a posicionarse con respecto a un problema
que atafie al mismo tiempo al orden artistico y al politico, un
problema que es contemporaneo y no una disputa historicista.
La pregunta se plantearia asi: icudles son las ensefianzas que
podemos extraer de una lectura adecuada de la radicalizacién
al mismo tiempo formal y politica de ciertas vanguardias de

las décadas de 1960-1970, con vistas a poder pensar el ciclo
histérico ahora en curso como una actualizacién de problemas
transversales en la historia, que necesitamos replicar hoy como
repeticion y diferencia?
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La pregunta anterior sélo se puede responder adecuadamente
sorteando dos escollos. El primero, el discurso establecido de
acuerdo con el cual el experimentalismo artistico y la politica
radical serian en ultima instancia siempre irreconciliables,
como supuestamente demostraria la experiencia histérica

del ‘fracaso’ de las vanguardias a lo largo del pasado siglo.

El segundo, el discurso pesimista de acuerdo con el cual

la reaparicion contemporanea en el sistema internacional

del arte de las experiencias histéricas relacionadas con la
articulacion entre vanguardia artistica y politica radical,
deriva siempre inevitablemente o incluso tiene como motivo
la mera cooptacion y neutralizacion institucional de tales
experiencias, lo que las convertiria en inviables como
modelos para pensar actualizados. Nuestra respuesta al
primer escollo es la hipdtesis de lectura de los materiales

del archivo que venimos desarrollando en estas paginas.
Nuestra respuesta al segundo escollo es justamente este
modesto prototipo de publicacién, que busca mostrar como

la circulacion sistémica en tanto que ‘historia del arte' de los
artefactos experimentales producidos a lo largo de la historia
por las vanguardias artisticas en sus intentos miiltiples

de desbordamiento hacia la politica radical, experimenta

una diseminacion compleja, que se produce casi siempre
simultaneamente en régimen tanto de sujeciéon como de
autonomia con respecto a la institucion. Esos artefactos
pueden ser efectivamente cooptados y normalizados por
parte de los relatos dominantes sobre la historia del arte,
incluso mercantilizados por el sistema galeria/coleccionismo/
museo; pero al mismo tiempo pueden también ser reactivados
con el objetivo de pensar cuales habrian de ser los nuevos
desbordamientos radicales que se produzcan en el presente.
Desde el punto de vista de esta simultaneidad, estariamos
operando constantemente en un diagrama de relaciones de
fuerza dinamico, siempre abierto y en disputa.

Volviendo a nuestros materiales de referencia: como
demuestra el caso rosarino, algunos artistas acabaron
viéndose lanzados a una esfera de actuacion que
desbordaba con mucho el analisis institucional circunscrito
a las condiciones socioeconémicas del sistema del

arte. El salto al vacio que en la literatura del periodo
planteaba la fusion o la superaciéon del arte en la politica
no siempre sorted la trampa de pensar esta ultima de

un modo teleolégico, identificandose con una idea de la



revolucion que, si bien no estaba en marcha, se intuia,

con independencia de su mas o menos remota factibilidad,
como inminente. La politizacion de los integrantes de la
vanguardia respondié a una necesidad de reconsiderar

su posicion vital ante los acontecimientos que, si nos
atuviéramos a la literalidad declamativa de algunos de sus
manifiestos, podria inducirnos a pensar que puso en riesgo
la reflexién acerca de la politicidad de sus poéticas. Esa
exterioridad con que se percibia la politica revolucionaria
explica justamente que algunos de ellos abandonaran
temporal o definitivamente la practica artistica tras el
itinerario del ‘68, como en el ejemplo muy relevante de
Favario, componente fundamental tanto del Grupo de
Vanguardia de Rosario como de Tucumdn Arde, y cuyo

caso es bien conocido. Poco después de finalizar esta
ultima exposicion, y al mismo tiempo que se disolvia el
Grupo de Arte de Vanguardia, en el verano de 1968-1969
Favario abandoné el arte para formar parte del Partido
Revolucionario de los Trabajadores (PRT) y posteriormente
pasar a la clandestinidad con la correlativa guerrilla del
Ejército Revolucionario del Pueblo (ERP). Fue asesinado en
1975 en una operacion militar del ejército regular bajo un
gobierno constitucional.
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PROYACTO wE TuMARIO bast. &L PrRIMar sNCUSNTAKO NACIUNAL OEL ARTE UE
VaNGUARUTA

Ante la posible elaboracién de una obra de arte con un sentido com-
pletamente nuevo, los tedricos y artistas de vanguardia de nuestro /
pals se relnen par«c considerar &tica, estética e ideolbgicamente la
nueva situacibn planteada .-

T I: CONCIENCIa &TICA
a) Definicién ideolégica: marxismo/ Materialismo dialéctico e histé-

b)

c)

rico/ Realidad y lucha de clases / Cambio social por la revolucibn
violenta .-

Definicibn polftica: Argentina pafis swbdesarrollado/ Su relacién
con el imperizlismo/ Apoyo a las luchas de liberacidén de los pai-
ses subdesarrollados/ Identificacién con Cuba Kevolucionaria .-

Accién polftico-cultural: Formas y medios de accién/ Helacibn con
las instituciones burguesas y no burguesas/ Alianzas politicas/Me-
dios de difusién.-

TaEMa IT: CONCIeNCIA ESTETICA

a)

b)

c)

Nuestra accifn ético-politica en la ruptura de hecho con la cul-

tura burguesa, su mecunismo de prestigio y sus instituciones, cref
un fendmeno sociolégico yue prouujo, & nivel estético, una total £
modiricueidn ue nuestras aspiraciones. Un nuevo contexto social /

cobijard nuestras obras desde el momento en que, dejando de ser /-

empleauos de la clase dominante, nos identificamos con la clase /

revolucionaria: el proletariado.-

Para realizarnos en estas condiciones debemos plantearnos:

1) Un nuevo campo par. la obra.
2) Una nueva funcién de la obra.
3) Nuevos materiales gue realicen esa funcibn.

En consecuencia, debenos proponernos una obra gue realice en su /
estructura la conciencia ideolfgica del artista .-
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JUsN PABLO HaWel, COMUNICAUCION. "La UBRA us aHTS CUMO 2oUodulC Ug La
fRELACION CUNCIL:ZNCIa £IICA-CURCIZNCIA woSTETICA" (Intento de fundamen—
tacién del temario presentado al "Primer encuentro nacional del arte
de vanguaraia)

(B) !dafinic.ideulﬁgica lx
u cﬂﬂclﬁg:::rfgifz | definic-polltica 2
o accion politico-
g ST FUNDAMENTACION GENsials cultural
e ESTUVIO L2 La #elsCL *
PrOUUCTT DE La = i GLON nuevo contexto so-
; . ZlTHy: Zs5TATICA B IosS0LO ;
HALACION: R cial para la obra 4§
CONC.£TICh : )y (T e — de arte sl
CUNC. 2STETICA == — = 7
.NuUevo campo para
(4) e la ebra de arte
CONCLENCIa £oTolICa || »nueva funcibn pa- 5
'I\ desarrollo ra la o.de arte
(C) .nuevos materiales
————t que realicen esa
Rl

plantec de una 0.

de arte gue reali-
ce en su estructu- 6
ra la conc.ideold-
rica del artista.

- Creo necesaric gque nos _ropongamos una limitacidn previa a la dis-
cusifn de los temas por los cuales nos henos reuniuc. fgsta limita-//
cibn debe orientarse en el sentiuo ue extraer la problemdtica de la
experiencia directa yue heuos reulizado en este Gltimo tiempo ¥ gue
nos ha llevaao a plantesrpnos une situacidn limite. Tal situacidn se
presenta como un 20m.lejo cuyos componantes wiversos plantean una //
gran dificultad ue andlisis ¥y ordenacifn, uadas las ea.ecificidades
diferentes de los campos de donde han siuo estrafuos, ¥y nos obligsa,
por lo tanto, a oshservar con atencifn las relaciones especiales gue
se han creauo en lus estructures de las acclones (obras) realizadas.

For zsto creo lmportante gue la discusidn llejue a establecer las /
bages, no ya de una teoriu gensaral del arte, pero sf de una teorfa
que oriente especificasents y sclare a8l campo de nuestrus aceciln fu-
tura. sate eés el sentiuo de la limitecidn de la gue hablaba, y es i
sohre esta base gue hewos confecclionauwe el temerio presentuuo. .

= Jiehs temario estd estrucfurade a partir ue la yreaisa de gue la
obra de arte (gue nos progoremos) debe surgir de la reliocidn cons-
cient2 entre la posicifn eszifética del artista y su posicidn ideolé-
gica, entisnuo aquf por os.cidn estética a los yostulauos mds o me—
nos Vuagos, mis o menos delinidos =filosdiicos o técnicos- gue defi-
nen dindanicamente la wirecci:n ae nuestra creacifn. fal premisa no
surge arbitrariaaente, sino gae ha siuo deducids de nuestre accidn
politico—cultural v de algunus obras de transicidn yue la guponen.
De cualquier manera, en el diagrama ue acompano, estd considerado
come lundamsntaclidn general d: aste presu.uesto un estuuio de la re-
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JUAN PABLO RENZI, «<LA OBRA DE ARTE COMO PRODUCTO DE LA
RELACION CONCIENCIA ETICA-CONCIENCIA ESTETICA»
PONENCIA PRESENTADA EN EL Primer encuentro nacional

de arte de vanguardia, AGOSTO DE 1968.

“..la obra de arte (que nos proponemos) debe surgir de la relacion
consciente entre la posicion estética del artista y su posicion
ideoldgica; entiendo aqui por posicidn estética a los postulados mas
0 menos vagos, mas o menos definidos —filosoficos o técnicos—
que definen dinamicamente la direccién de nuestra creacion. Tal
premisa no surge arbitrariamente, sino que ha sido deducida de
nuestra accion politico-cultural y de algunas obras de transicion
que la suponen”.

“...la ruptura voluntaria con el mecanismo de prestigio y las
instituciones de la burguesia, la propuesta de un arte-maquis
marginal y subversivo, nos estan proponiendo, de hecho, un nuevo
contexto para la obra, asi como un campo distinto, una nueva
funcion y la posibilidad (o necesidad) de utilizar nuevos materiales.
A esta altura... se puede proponer que la nueva funcion de la obra
realice la ideologia del artista”.

“...1a concepcion vanguardista como una insercion inquietante
en los esquemas culturales burgueses choca irremediablemente
con un fendmeno, hasta ahora, histéricamente irreversible. Me
refiero a la pérdida de virulencia que, con el tiempo, sufren

las experiencias de vanguardia, y la indefectible absorcion y
consumicion de esos productos por parte de quienes eran los
destinatarios del ataque... Ese proceso de inversion de significados
lo realizan... las instituciones de la cultura burguesa, que con
distintos grados de sutileza apadrinan las obras de vanguardia,
como ultimo recurso para que éstas no sean una expresion
francamente contraria al sistema”.

“La obra debe realizarse fuera del circuito institucional burgués.

Esto no implica pensar que de esta manera esta ya fuera de la cultura
burguesa (ello no es posible mientras la otra clase, el proletariado,

no elabore su propia cultura, lo cual solo sera factible cuando tome

el poder). En realidad, ésta es una respuesta de ataque a la cultura
burguesa, pero también significa un cambio de contexto que modifica
a la obra misma, fortalece su eficacia y posibilita su libertad real de
investigacion. La obra con estas caracteristicas desaparecera, dejara
de existir en cuanto se la trasplante a una institucion... Se deduce,

en consecuencia, que la obra debera estructurarse estrechamente
vinculada al contexto que se proponga para su realizacion... Un tipo de
obra que produzca efectos similares a un acto politico. Una obra que,
partiendo de la consideracion de que las enunciaciones ideoldgicas
son facilmente absorbibles transforma a la ideologia en un hecho real
a partir de su propia estructura”.
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LEON FERRARI, «EL ARTE DE LOS SIGNIFICADOS»
PONENCIA PRESENTADA EN EL Primer encuentro nacional
de arte de vanguardia, AGOSTO DE 1968.

“Esa preocupacion renovadora, que constituye uno de los
fundamentos de la nueva vanguardia, fue posiblemente la
causa de que un sector de aquella generacion se diera cuenta
que, mientras se dedicaba a realizar y renovar sus obras y
tendencias en un clima de aparente y festejada libertad, estaba
en realidad obedeciendo las reglamentaciones de una academia
que le ordenaba hacer arte sin ideologia, sin significado y para
un publico de élite cultural y social”.

“Es posible que una de las causas de aquella situacion se deba a
que las vanguardias se dedican en general a desarrollar nuevos
lenguajes cuyas claves desconoce la mayoria, desconocimiento
que las induce a rechazar la obra o a mostrarse indiferente,
actitud que origina el alejamiento del artista quien se vuelve
hacia las minorias que dicen comprenderlo... Es decir que la
cultura producida por artistas que ideolégicamente se sienten
cerca de las mayorias populares, es usada por las minorias
como un arma en su constante lucha contra las mayorias,

en su constante busqueda de argumentos que justifiquen

sus privilegios, en su constante afirmar que eso que la élite
entiende por cultura da derechos a poseer y gobernar”.

“El artista de izquierdas sufre entonces una disociacion entre
lo que piensa y lo que hace, que se va multiplicando a medida
que tiene éxito... Hubo artistas que descubrieron esta evidencia
y reaccionaron... Hicieron entonces obras de arte en las que
expresaron sus ideas, obras con mensaje, con contenido,

con denuncia. El triunfo de sus obras significé el fracaso

de sus intenciones: el pequeiio publico y los intermediarios
demostraron su extraordinaria capacidad de absorcion
tomando la obra por sus formas y minimizando sus contenidos.
El arte es tan importante para ellos que si la obra es arte la
denuncia desaparece... El arte todopoderoso abraza y sublima
todas las ideologias”.

“Ante esta realidad, la vanguardia se encontré frente al
siguiente dilema: o seguir trabajando en desarrollos formales
bajo la direccion y censura de los intermediarios, en obras
destinadas a las minorias y reflejando tendencias y modas, que
nos llegan del exterior donde también estian destinadas a las
minorias, o cambiar de publico... Y esto es lo que ahora esta
sucediendo: por primera vez nuestra vanguardia no se limita a
un mero cambio formal, realizado con no-significados frente a
un pequeiio puablico... y se dirige a las mayorias”.
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“Cuando algunos tedricos afirman que la ideologia es el
anticuerpo del arte o que los significados son irrelevantes en
el juicio de la obra y cuando algunos artistas afirman que no
es posible mezclar la politica con el arte, estan en realidad
afirmando que los contenidos, por los menos los contenidos
politicos, no son materiales estéticos sino que son aestéticos o
antiestéticos. La vanguardia obedecio a esos principios como
si le hubieran ordenado: de los colores no usaras el amarillo.
Olvidando que no hay absolutamente nada que no pueda ser
usado para hacer arte y que quien afirme que el rojo, el tiempo,
el significado, la politica, no es compatible con el arte, no es
material estético, desconoce lo que es vanguardia”.

“El significado solo no hace una obra de arte... Nuestro
trabajo consistird entonces en organizar esos significados
con otros elementos en una obra que tenga la mayor eficacia
para transmitirlos, revelarlos y sefialarlos. Nuestro trabajo
consiste en buscar materiales estéticos e inventar leyes para
organizarlos alrededor de los significados, de su eficacia de
transmision, de su poder persuasivo, de su claridad, de su
caracter ineludible...”.

“El arte no sera ni la belleza ni la novedad, el arte sera la
eficacia y la perturbacion. La obra de arte lograda sera
aquella que dentro del medio donde se mueve el artista tenga
un impacto equivalente en cierto modo a la de un atentado
terrorista en un pais que se libera”.
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Artistas como Ledn Ferrari, participante de Tucumdn Arde en
Buenos Aires, por ejemplo, propugnaron directamente el transito
a un «arte de los significados» (segun el titulo de su ponencia
presentada en el | Encuentro Nacional de Arte de Vanguardia,
Rosario, 10-11 de agosto de 1968) en el que adquirian

absoluta prioridad los contenidos (politicos). La claridad de

los significados y la transparencia de los significantes, la
ausencia de mediaciones institucionales y la busqueda de un
nuevo publico debian potenciar la eficacia del nuevo arte: ello
pareciera apuntar a un abandono de la experimentacién con las
formas y los lenguajes, en aras de la claridad comunicativa de
un ‘arte’ de contenidos politicos. En esos esquemas pareciera
que la necesidad histdrica exigia trasladar el vértice critico de
la vanguardia del experimentalismo estético a la revolucién
politica, como si en ésta no pudieran confluir en una dialéctica
incesante ambas aspiraciones.

Esto es lo que parecia poner de manifiesto Roberto Jacoby al
definir la vanguardia, en su intervencién para la exposicion
Experiencias “68 del Instituto Torcuato Di Tella, como «el
movimiento que niega permanentemente el arte y afirma
permanentemente la historia... El futuro del arte se liga no a
la creacién de obras sino a la definicion de nuevos conceptos
de vida, y el artista se convierte en el propagandista de

esos conceptos... Es la creacion de |la obra colectiva mas
gigantesca de la historia: la conquista de la Tierra, de la
libertad por el hombrey. Sin embargo, podemos constatar que
el proceso de subjetivacion politica que afectd a artistas de

la vanguardia argentina de la década de 1960, a pesar de la
expresividad declamatoria que adoptd, en muchos casos con
una reivindicacion enfatica del abandono del trabajo del arte,
dio lugar a la generacidon de una serie de técnicas de produccién
y estrategias estéticas de lo social complejas, sofisticadas

e incluso en algunos aspectos inéditas, de las cuales son
excelentes casos de estudio los artistas arriba citados, aunque
parezca contradictorio con sus declaraciones en pos de

negar o abandonar el arte. Como venimos afirmando, tales
declamaciones han de ser tomadas, no literalmente —como
habitualmente se ha hecho—, sino en relacién compleja con la
materialidad efectiva de sus practicas.

El proceso de subjetivacién politica que se tradujo incluso en
una amplia identificacién discursiva con la militancia armada
y foquista, condujo en casos muy relevantes a reconsiderar la
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funcién del arte y del artista en |la esfera publica, a desplazar
su ambito de incidencia lejos de los espacios y las formas de
visibilidad tradicionalmente asignados, ensayando tentativas
para una ‘forma de la revolucidon’ en la que la imagen fotografica,
la informacidén socioldgica y la pedagogia social cumplian un rol
fundamental en la escritura y la generacién del acontecimiento.
El experimentalismo de la vanguardia persistié entonces en el
impulso por crear esa ‘nueva situacién formal’ a la que Juan
Pablo Renzi aludia en esos afios, donde la experimentacién con
las formas constituia ahora una experimentacién con las formas
de organizacién, comunicacion, socializacién revolucionarias; una
situacién que se configuraria como el resultado de la «conjuncién
de la actitud de vanguardia, de indagacién experimental, con la
actitud ideolégicamente revolucionaria» (Renzi).

En la linea del interés que otros artistas de la década sintieron
por el papel que en esa ambicién podian jugar los medios

de comunicacidn, Renzi habia pensado en usar éstos con el
objetivo de incentivar en el espectador una nueva mirada sobre
su vida cotidiana, invitando al publico a través de un diario de
la época (en un proyecto que finalmente no se realizé y en el
que iba a contar con la complicidad de un periodista del diario
La Capital) a una «obra de simultaneidad total», consistente

en abrir a una hora prefijada la canilla de la ducha del bafio
para observar durante quince minutos cémo caia el agua. El
énfasis que esta propuesta de 1967 pone sobre la vida cotidiana
es el mismo que simultdneamente se infiltraba en sus obras
minimalistas y que recuperaria en 1968 con propuestas de
modificaciéon de patios y paisajes. Los trabajos artisticos que
hacian uso de los media persiguieron, en primera instancia,
generar extrafiamientos o interrupciones en la constancia del
flujo de la informacién en la industria cultural contemporanea
y en la percepcién normalizada del entorno social. Su
radicalizacién politica permitié con posterioridad no abandonar
sino profundizar en tales premisas, ensayando cémo expandir
cuantitativamente los efectos de la obra de arte, constituyendo
circuitos de contrainformaciéon independientes y paralelos a
aquellos considerados en manos burguesas e imperialistas.
Nuestra hipdtesis es que tales ambiciones se concretaron
ejemplarmente en Tucumdn Arde.

Dicho de otra manera: si bien se argumenta habitualmente
que el arte radicalizado politicamente, a la hora de abrazar

estrategias comunicativas y de agitacién, abandona su fase
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experimental anterior, pensamos que la interpretacién de esas
mutaciones debe ser en muchos casos exactamente la inversa:
las formas de comunicacidon y de agitacién politica que adopta
en ocasiones la vanguardia artistica radicalizada, mediante la
incorporacién a su repertorio de los medios de reproduccidon
fotomecanicos, de representacién visual fotograficos o
cinematograficos, etc., tiene su precondicién en las técnicas de
extrafiamiento, de representacion modificada y de critica del
contexto que circunda al espectador, que son caracteristicas de
una fase previa de radicalizacién formal.

No hay en muchos casos, por tanto, mero abandono de las formas
del arte en favor de la agitacién politica, sino profundizacién de
la experimentacion formal previa, ahora a través de dispositivos
‘no artisticos’ o no necesariamente presentados como tales.
Mas aun, las lecturas que habitualmente interpretan que se ha
renunciado a las estrategias propiamente ‘artisticas’ en pos de
la agitacién politica, reducen abusivamente la funcionalidad
multiple que en ocasiones motoriza los artefactos que se
producen en el desplazamiento de la experimentalidad artistica
hacia la realizacion de nuevas ‘formas politicas’. Existe, sin duda,
el énfasis en la dimensidn comunicativa (contrainformacidn,
agitacion) de estos nuevos artefactos, como arriba hemos
sefialado. Pero se trata también de prototipos que no solamente
apuntan a la politizacion mediante la toma de conciencia o la
adquisién de un conocimiento alternativo: buscan igualmente
ensayar modos de politizacién que no sélo pasan por el plano

de la conciencia sino también por la afectividad, el cuerpo, la
percepcién sensorial, mediante estrategias de shock emocional,
de re-subjetivacién espectatorial y de socializacién relacional que
son caracteristicas precisamente de la radicalizacién previa de
una vanguardia artistica.

Como es sabido, Tucumdn Arde aglutiné a un conjunto de
artistas mayoritariamente procedentes de las escenas artisticas
de Buenos Aires y Rosario, con el objetivo de crear un circuito
de contrainformacidon que revelara la crisis de subsistencia que
por entonces sufria la homdnima provincia del norte argentino,
agravada por el cierre de sus ingenios azucareros y silenciada
por los medios de comunicacidon controlados por la dictadura
del general Ongania.
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El proyecto Tucumdn Arde adoptd una
forma descentralizada, de limites
difusos, extendida en el tiempo vy

el espacio, con un epicentro en la
exposicién final que de ninguna manera
nos debe hacer perder de vista su
caracter multidimensional. En una
primera etapa, las artistas y los artistas
contaron con el apoyo de militantes de
oposicion al régimen, especialmente
en la zona de referencia del proyecto, y
de especialistas procedentes de otras
disciplinas, entre los que destacaron
los socidlogos del CICSO (Centro de
Investigaciones en Ciencias Sociales).
Parte del grupo se desplazd a Tucuman
en octubre con el objetivo de llevar a
cabo un trabajo de campo para recabar
informacidon de primera mano sobre la
situacién de la provincia, justificando
su viaje con una historia encubridora:
un colectivo de renombrados artistas
jévenes de vanguardia viajaria a esa
zona, alejada de las sedes habituales
de las instituciones culturales
argentinas, con el objetivo de realizar
una investigacién con vistas a una
exposicion, de la que no se dieron datos.
Contactaron con la directora del Museo
Provincial de Bellas Artes de Tucuman
(Vocal del Departamento de Artes
Plasticas de la Provincia), solicitandole
permiso para convocar a tal efecto

una rueda de prensa. Su eco en los
medios permitié desviar la atencién de
las actividades clandestinas que otros
artistas estaban realizando: contactos
con organizaciones de oposicién y
sectores sociales afectados por la
politica econémica de la dictadura.
Paralelamente, se desarrollé en Rosario
una amplia campafia de comunicacién
gradual que trabajaba la incertidumbre
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y el suspenso en torno a la diseminacion
de signos cuyo significado era
desconocido, comprendiendo tres
fases. En un principio, se difundié
sencillamente un afiche con la palabra
‘Tucuman’. En un segundo momento, se
diseminé el logotipo ‘Tucuman Arde’ sin
mas explicacién de su contenido. El lema
funcionaba como una cita de la presencia
en los cines de la afamada pelicula
¢Arde Paris? (René Clément, 1966),
buscando asi atraer la incertidumbre de
un publico amplio. El logotipo ‘Tucuman
Arde’ se multiplicé de esta manera

bajo diferentes formatos, en coherencia
con una diversidad de soportes: las
obleas (pegatinas) colocadas en
multiples lugares, el nombre inserto en
los tickets de entrada de alguna sala
cinematografica, pintadas clandestinas
en los muros de las calles... En la tercera
y Ultima fase de esta campafa de
comunicacioén, pocos dias antes de la
apertura de la exposicién, unos carteles
de sofisticado disefio convocaban a la
inauguracién de la | Bienal de Arte de
Vanguardia, que extrafiamente habria
de celebrarse en la sede rosarina de un
sindicato obrero, la CGT (Confederacion
General de los Trabajadores) de los
Argentinos, entonces opositor al
régimen. El publico que finalmente
asistié a dicha inauguracién se encontré
inmerso en un dispositivo de exposicidon
gue hoy es el aspecto mas conocido de
Tucumdn Arde.
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Rosario, 23 de agosto de 1968

Sr. Director del I.N.T.A.
Tucumén

De mi major consideracién:

Tengo el agrado de dirigirme al Sr. Director e efectos de soli-
citarle se estudie la posibilidad de remitirme documentacidn es-
erita ( folletos, libros, prospectos, etc.) que ese organismo ha-
ya publicado relacionado a la situacién de la explotacién de la
cafia de azficar en Tucumén.

En la actualidad me desempefio como docente en la Escuela de Arqui-
tectura ( Facultad de Ciencias de la U.N.L. ) y he planeado un
trabajo de Seminario con un grupo de alumnos vinculados al tema in
dicado.

Agradecido por la atencidén que pueda merecer este pedido, me com-
Plazco en saludarlo con mi mayor respeto.

Prof, Rubén Naranjo
Urquiza 1460

EOSEEO

96 DESINVENTARIO



ROSARIO, Octubre 9 de 1968

Sra.Directora

del Museo Provincial de Bellas Artes
Prof.Marfa Fugenia Eybar
TUCUMAN

De mi mayor consideracién:

En oportunidad de una entrevista que tuvo la amabilidad de conce-
derme hace 20 dfas, le informé acerca del deseo de un grupo de pin-
tores de Rosario para realizar una obra colectiva en esa ciudad.

Le dije entonces gue la obra consistirfa en una creacién a concre-
tarse a través de los medios de informacién y oue los significados
explfcitos de la misma se refirirfan al acerbo oultural de esa ciu-
dad.

Le solicité entonces su colaboracidén para realizar una reunién de
prensa en el local del Museo Provincial destinade a los periodistas
locales gue cumplen tareas én diarios, radios, ageacias periodfsti-
cas y Yelevisién.

Superados inconvenientes que demoraron nuestro arribo a esa ciudad
estamos dispuestos ha emprender viaje para poder realizar el traba-
jo programado.

Le informo gge los artistas intervinientes son los siguientes:
Noemf{ Escandell, Rodolfo Elizalde, Aldo Borttoloti, Eduardo Pavario
Juan Pablo Renzi, y el suscripto, Rubén Naranjo.

Fl lunes 21 de octubre llegaremos a esa ciudad en horas de la mafia-
na, solicitfndole estudie la posibilidad de convocar a la reunién
de prensa referida, en horas de la tarde.

Cualquier comunicacién que pueda enviarmos con respecto al asunto
que nos preocupa, le agradeceré la remita a mi domicilio particular:
Urquize 1460-2° Piso. ‘

Adjunto catalogos de exposiciones realizadas por ingegrantes de es-
te grupo a efectos de que pueda conocer los antecedentes personales.
Sin otro perticuler, y a la espera de sus notieias, me complazco en
saludarla con mi mayor cordialidad

Rubén Naranjo
Urquiza 1460-2° Piso
ROSARIO
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San Miguel de Tucumdn, 16 de octubre de 1968.-

Sefior

Rubén Naranjo

Urquiza 1460 - 2° piso
ROSARIO

En respuesta a su atenta de fecha 9 del corriente,
llevo a su conocimiento que este Departamento colaborard
gustoso con vuestro grupo de artistas pldsticos, respecto
de 1a organizacién de le conferencia de prensa a que usted
alude. La misme no podrfa realizarse el dfa lunes 21, por=-
que ese dfa se inaugura una exposicidn individual del ar-
tista tucumano Luis de Bairos Moura en las salas del Museo
y ello impedirfa la realizacién de la reunién; pero, si
ustedes estdn de acuerdo, podrfa ser el dfa siguiente, es
decir, el martes 22, en un horario a fijarse.

Felicito a ustedes por la iniciativa, que puede re-
presentar 21 primer paso de un provechoso intercambio ar-
tistico.

Lamentablemente, este Departamento no podrd hacerse
cirgo de gasto alguno que origine vuestra estadia, porgue
a esta alturs del afio nos encontramos con los recursos prg
supuestarios virtu:zlmente agotados.

Saludo a usted muy cordialmente.
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DELEGACION REGIOMAL ROSARIO.=
18 de Cctubre de 1968.-

Al Compafiero
Delegade Regional de la
CeGuTs Regional Tucuman,-
Don Benito Romano
/D
De nuestra atta consideraciom

El Secretariado de la 0.G.T. Regicnal Rosa®
rio tiene el agrado de dirigirse al Compafiero Benitoc Romano & los efectos
de comunicar que los portadores Ruben Faranjo y Eduardo Pavario, inte-
grantes de la Comdsion de Cultura dependiente de esta Delegacion Regional
informera & Ud. acerda de una exposieion de Arte de Vanguardia que se e
efectuara oportunaments,-

En le seguridad de que Ud. ha de colaborar con
nuestros Compafiercs en la tarea a desarrollar, hacemos propicia la opor-
tunidad para saluder & Ud, y demas integrantes de ese Secretariado con
nuestra habitual cordislidad de trabajadores organizados sindicalmante.-

por el  SECRETARIADO REGICUKAL/ .0
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LA GACETA, Midreoles 23 de Octubre de 1768

¥y [otografico, OTERNEZAO0 no° T
bor la Sociedad Argentina, no Hugn Rearts

eon mative de festejar la =
inauguracion de su sede so- Hﬂ]" Eni'regara

n:;tl. Itaron ganadores en Premios la
exulta & .
el concurso de piniura, los Alianza France
trabajos de la sefworitn Ma-  Se efectuari hoy &
ria: Teresa Méndez, primer Ia Allanza Francesa
premio; segundo premio, citdad el acto de di
Carlos Zeman; Llercer pre- de premios correspon
mio, Mario Martinez; cuar- Pt'g;f_lul luﬂlkukdc 18
to, Rubén Arvics ¥ guinto, .o m;’:"‘;’-‘:ﬁ‘m ﬂ""‘f
Luciana Ragoul. culs en color ¥ cin
Eldia 31, en ln ededeld oy 1n que o Inay
institueidn organizadora, pueve equipe de p
tepndri lugar el acto de en- de in instituckin. La
trega de premlios. Al aclo serd 1Thre.

EL MUNDO DEL ESPECTACUL(

Proyecto lo lanzari clnemat

mente. La pelicula

“El ojo publico”, la obra lard “Quiero llens
teatral de Peter Shalior, co- U7, ¥ s2 comenzal
noclda por nuesiro publico mar a mediados de
durante la pasada tempora- bre. El oroductor d
da, sera llevada al cine en Emilia Vieyra, d'jo
Londres, Se estan utlmands muy posible que al
jos detalles de produceldn Sandro aparezean
pars dar comienzo al roda- Sas figuras de ond
je. La principal figura fe- nacional, cuyes o
mening de i pelicula seri clones se aslan sy
Katharine Ross. e e

Productor E ﬂﬁvie El n‘

ARTISTAS PLASTICOS ROSARINOS de wvanguardia que wvisitan nuestra provincia
para desarrollar un plan cultural.

Arte y Comunicacion de Masas

Artistas plasticos del Litoral dieron en una conferencia ASPIR
| de prensa las caracteristicas de un plan de informacion An
Recomendad
Habisndo llegado a 13 edmulo de organismos, 6o~ tantas— les llevd a tenta
sapcluzidn de gue 1a reall- gas e ideas, Integrado poT una mayor aproximaclon FipaALD BN

FARMA O
SUCEsOEEY OF

f ') BERE SSEEE | —— -

ad humana, socledad, periodicos, revistas, radio con los medios populares
vida ¥ el diarlo proceso telefonia, television, etcé- Experienclas sueesivas y 13
de 1a bisqueda de la comu= gera, fue presentado por &l bisqueda  de posibilidade
nicacidn entre los hombres, artista rosarine como on concluyeron, por ditimo, e
pueden ser entendidos oo alemento suceptibla de mo- el plan que =& encuentra
imo elementos plasticos pa- dificacion ¥ orientacién vo- realizando ¥ cuya caracie
ra concretar una  obra, luntaria para gque sirva & ristica es la voluntad de no
tanto o mis valedera que las necesidades de comunil- permanscer aislados. Es de
jlas producidas por el arte pacion colectivas, - En este cir, comunicarse.
radicional, un grupo de orden de cosas analizd bre- Ellgieron . entonces ires
prilstas plisticos de van- vemente la slgnificaclom de cludades: Rosarlo, Tucumdn
guardia rosarinos, santale- ja noticla ¥ sus posibilida- y Buenos Alres ¥ se pro
inos ¥ de lg Capital Fede- des, vista desde gl plano del pusleron pmﬂuclr en ellas
al, han unidp Sus esfuer- arte v la cultura. Informacion artistico cul
BOE PATR poner en practica A continuaeton, Favario tural, pare Inlclar un bro
n plan experimental, gu- resenid la evolucion de In ceso de Intercambio § des
vas caracteristicas trataron plistica rosarina, g titulo arrollo. Estan, pues, en Tu
de explicar ayer en una jnformativo. Sefald la rupe coman ciudad a la que con
onferencly de prensa. LA tura que los artistas inte- sideran culturalmente ade
onferencia se llevd a ca- grantes de los propos de duada para la finalidad qus
en la sede del Deparia=- vanpuardia produjeron gon peralguen. Recogeran anu
mento de Artes Plasticas el Grupo Litoral (de inspi- foda Ia Informacion posl
el Consejo Provincial df racion teliricad y los resul- ble, 1A cual serd vertida e
Difusién Cultural, organis- tados obtenidos, que ae con- 105 medios informativos de
Imo que ia convoch, AuSpl- cretaron en la muestra Ro- 1o tres centros citados
{andn el proyecto de 108 sarlo 67, en la gue particli- Tiepen ya FTJ’ECIM’;‘-” eI
artistas visitantes, paron, ademes de los cita- trevistas y visitas varias
fdos, Banipo, Rengi, Gatti, Queda sdlo preguntarse si e

carte ¥y la oculfura puede
El Tiempo ¥ su Signo Ana Maria Giménez ¥ olros modeiarse plistiamenty o

Estaban presentes la V0"  wo pormanecer Aislados 1as masas con los medic
al de Artes Plasticas, pro- de que disponen y como Id
fesora Marin Eugenia A¥- Ta  experiencla de las desean. Pero ol intento
¥ loa plast Aldo exposiciones plasticas en original: he sgui a un grup
Bartolottl, Eduardo Favas “pgplerins’ v la consecuente de jévenes artistas  qu
io, Rubén Naranjo, Emilio convicclon de que el puablico abandopan los material
Ghillonl, Noemi Escandell, que asistia a ias misma era habituales con que creaba
Graciela Carnevale CArlos poco menos gque slempre sus obras para adoptar 1
Behork, Beatriz Balbé, Nor- jdéntlen v crecia con tre- casl Inasible materia de s
berto Purzolo, Oscar Pl menda lentitud —expresa- realidad clrcunsdante y d
Hustwa., Tamblén, repre- ron luego los artistas visl- la vida.
tantes de diarios locale
del periodismo radiofo
ien.
Inicid ol intentg de ex
llcacion & Infarmacion re

JOSELITO, ¢ recordado |
nife cantor de “Sasta™ ¥
otros filmes, serd la figura Facultad de
principal de “Prisionero de |
la ciudad’”; Pero &80 DO s |
lo importants de la noticla. | Llama a concu
Josolito, ahora convertido para proveer ]
en un aeréué juven_delm-gn- | TE DE I, con :
clos, tambien sera el res- t “
ponsable de la prodocelén ‘H{?Is., ?ﬁﬁ
de la pelicula. En la presen- . :
tacion [gurard. por prime a horas 12 - I
ri vez en la pantalla, con Facultad - Av
su verdadero nombre: José
Jiménez Fernandez, |
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de firmar un conirato que
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La vanguardia rosarina: jAbajo las falsas estructuras!

PARA NOSOTROS,
LA LIBERTAD

El equipo estd compuesto por quince
francotiradores, pero se 'las ingenian para
producir el mismo estrépito que una ecarga
de caballeria, para ser tan eficaces como
un batallén de coraceros.

El ciclo de Arte Experimental que con-
mueve a Rosario desde la dltima semana
de mayo, asi parece demostrarlo. Inielado
en el local de Cuadros Publicidad, al se-
tecientos de la calle Entre Rios, y mudado
recientemente al local 22 de Cordoba 1365
es, en su conjunto, la mayor muestra de
irreverencia y antidogmatismo que haya
soportado la ciudad: también, la sefial del
proceso revolucionario m#s coherente que
viven las artes plésticas en el interior del
pais

El asombrado publico rosarino tuve la
oportunidad de comprobarlo, desde 1la
apertura del ciclo: alli, Norberto Julio Pu-
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zzolo, les propuso un espectdculo reversi-
ble, ya que su tra era simpl 1te
una platea invertida, cuyo correspondiente
escenario era la calle. Decenas de espec-
tadores, esperaron en Vano que COmMenzara
la funecién: no sabian —aunque la vidriera
fuertemente enmarcada producia un pun-
to de referencia imposible de eludir— que
ellos eran los actores para los transein-
tes, y que esos mismos transedntes convo-
cados espintaneamente en la acera cons-
titulan su espectdculo.

Cuando le tocd el turno a Lis Maiso-
nnave, se incliné por el planteo de otro
problema: presentd la sala absolutamente
vacia, salvo la superficie del piso, ocupada
por una cuadricula blanca y negra, un gi-
gantesco tablero de asjedrez que repetia
indefinidamente un mismo elemento en el
plano. Para completar la obra. se repartia

a los asistentes una hoja con instrucciones
siguiéndolas, podia reproducirse la cuadri-
cula fuera del espacio elegido, en cual-
quier material y sobre cualquier superfi-
cle.

Ferndndez Bonina, en tercer lugar, pre-
firié convocar a los espectadores en un
ambiente aun mds despojado: la (inica
presencia grifica consistia en carteles don-
de se especificaba la prohibicién de ha-
blar y de fumar; los asistentes debian
también dejar a la entrada todo admini-
culo complementario (carteras, bolsos, H-
bros). Noemi Escandell, por su parte —en
el nuevo local de calle Cérdoba,— poblé
su muestra con ldminas de préceres ar-
gentinos, un busto de Belgrano, una ban-
dera y demds elementos de la iconografia
patridtica: el inevitable volante explica-
tivo, incluia una vista parelal del monu-
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En el surco: 16 horas, 842 pesos

TUCUMAN: llora, amado pais

No es la primera vez, por clerto que la
vanguardia pléstica rosarina conmueve a la
ciudad. Las recientes muestras del Ciclo de
Arte Experimental, y la renuncia a la par-
ticipacién en e] Premio Braque, asi como
la devolucién de los fondos que el Instituto
Di Tella habia facilitado para la organizacién
del ciclo, han sido partes de un praceso
de anticonformismo y franca rebelion, que
culmina, tal vez, ahora, con la realizacién de
una obra colectiva.

Rosario desperto una manana con sus pa-
redes y carteleras cublertas por un solo mep-
saje: TUCUMAN. Aquello podia ser parte de
una lobra de pr i6n turistica planea-
da a nivel masivo; en realidad, aparecia co-
mo la primera manifestacién de una comple-
ja obra iniciada por un grupo de plasticos «
intelectuales de Rosario, Santa Fe y Buenos
Aires: "Tucumiéin Arde”. La tarea de des-
trucclén de los 1 tradicionales vi-
gentes nasta entonces en la relacién especta-
dor-obra de arte. alcanzaria aqui una dimen-
sién totalmente nueva. "En los iltimos veinte

ranjo (38 afos. casado, tras hijas)— pero en
el ico no dia nada. La
revolucion no superaba e! plano estricta-
mente formal. Si blen es verdad que todo
camblo de formas lleva implicito un cam-
blo de significados, ahora sentimos, comao
UnR ex.gencla perentoria, que esos signifi-

una estructura primarla, que exigla una
intervencién activa del espectador y que
llevaba implicita, sin ninguna duda, la de-
nuncia de una situacién objetiva. Ahora
se trata de otra cosa: intentamos crear un

6 de sobreinforma-
cién; la obra reconoce su origen en el

cados deben ser ex
en la obra, no implicitamente”. En ade-
lante, los contenidos de la obra deberin ser
claros y definldos, incluso para ei publico
no informaao, aunque se srga Investigando
a nivel estructural. ;Qué se propone con
cretamente el grupo de vanguardla en este
caso? Si los contenidos deben ser, en ade-
lante, explicitos. ;jcuales son, exactamente-
los de "Tucumin arde”? “B] contenido de la
obra —aclara Naranjo— es la denuncla de
la situacién soclal en Tucumién. Aqui pue

en que todo e] grupo co-
menzoé una efectiva bisqueda de informa-
cién. a diversos niveles, sobre la situacién
en la provinela de Tucumén. Se estable-
cleron conexiones con las centrales obre-
ras. grupos estudiantiles e investigadores,
fuentes que aportaron importante material,
Toda esa ion, debid te evalua-
da, se complementé con un viaje previo
a Tucumén, efectuado por un grupo de
plisticos de Buenos Aires y Rosario”.

E| espectador habitual de obras de arte
sa ra ante un hecho nuevo e insé

de advertirse una diferencia fund tal
con nuestra posiclon Inmediata anterior.
Antes, tal vez nos hublera bastado repre-
Sentar un gran cubo de azicar, recortible.
eon los textos Incluidos en él, ete., y

afios hemos asistido a una per re-
volucién de las formas —afirma Rubén Na-

hibirlos en el Di Tella. Eso podria ha-
bernos dejado satisfechos: la realizacién de

lito: la “obra” es un proceso en el que €l
participa desde el momento en que los
medios de informacién han sldo motivados.
Los dios se transforman asi en el len:
guaje de la obra, y la obra aparece actuada
desde el momento en que surge la idea

boom - 9
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La muestra en la CGTA de Rosario es por tanto la imagen
principal que nos ha legado la historia sobre la que pensar
a propdsito de la materializacién final de Tucumdn Arde,
pues se traté de la configuracidén formal del proyecto

mas elaborada, de mayor impacto y sostenida en el
tiempo: su traslado a Buenos Aires apenas pudo exhibirse
por unas pocas horas, habiendo de ser clausurada por
amenazas gubernamentales. En Rosario, la tradicional
‘forma exposicién’ se vio transformada en una ‘forma
revolucién’, una suerte de dispositivo modelo dedicado a
producir simultdneamente contrainformacidn, agitacién

de la conciencia y un tipo de subjetivacién politica que

no pasaria solamente por la adquisicién de conocimiento

e informacidn, sino también por el shock emocional y la
transformacién afectiva principalmente por medio de la
experimentacion sensorial y de la sociabilidad producida en
un espacio de oposicién militante. En este sentido, la forma
exposicion de Tucumdn Arde apuntaba a superar el modelo
espectatorial inscrito en los espacios del arte, después de
haber sido este espectador-tipo forzado, por la experiencia
de la vanguardia, hasta el limite de su autoconciencia en el
interior de un espacio institucional determinado.

Tucumdn Arde ided nuevas formas de visibilidad que el

arte critico ha desarrollado con posterioridad —como las
cartografias realizadas por los estudiantes que trabajaron en
la fase previa al montaje en Rosario, y que daban cuenta de
los vinculos entre los ingenios azucareros, la dictadura de
Ongania y multinacionales emergentes como Monsanto—,
mediante una apuesta por la ‘'sobreinformacién’ (un
concepto clave en la radicalizacion de la vanguardia
argentina y especificamente en el itinerario del ‘68,
conceptualizado y materializado bajo diversos términos

y formatos: por ejemplo, en los happenings y escritos de
Oscar Masotta y del grupo Arte de los Medios) que da
cuenta de la historicidad especifica de la experiencia. La
inminencia con la que algunos y algunas artistas sentian la
eclosién revolucionaria condiciond la disposicién visual del
material recopilado a la pretensién de un impacto masivo
sobre el sujeto-espectador, buscando de ese modo retomar
para el arte el efecto inmediato sobre la realidad del que su
etapa burguesa lo habia despojado. Estrategias como ésta
eran la resultante de simultanear la pretensién enunciada
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de contrainformar sobre la dictadura, con la aplicacién
no siempre reconocida de los experimentos vanguardistas
sobre la sensorialidad.

Situandose en suspensidon oscilante entre dos identidades,
la del artista y la del militante, los sujetos involucrados

en la experiencia promovieron la especificidad disensual
de un ‘modo de hacer’ complejo que en muchos casos se
vio comprometido posteriormente por la necesidad de
subordinar su actividad a los dictdmenes de la politica
revolucionaria. Cuando eso sucedid, la fuerza revolucionaria
que condujo a los artistas y a las artistas a redistribuir

sus funciones en lo social acabd por alejar a muchos de
ellos tanto de la experiencia de interrupcidon del orden
fenomenoldgico caracteristico de la vanguardia cultural
como, salvo en contadas excepciones, de la posibilidad

de asumir como propios los dictados de la emergente
vanguardia politica armada. Se dié asi, en muchos casos,
la imposibilidad biografica de resolver el dilema entre arte
y revolucién planteado, como hemos venido reflexionando,
en términos equivocos e irresolubles si se piensa como
contradiccién antitética. La factografia operativa que la
vanguardia argentina de la década de 1960 habia puesto
en marcha se toparia entonces, tras el fulgor abismal de su
emergencia, con el limite histdrico, discursivo y vital que
impondria el replanteamiento de las relaciones entre arte y
politica de los afios posteriores.
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A partir del afio 1968 comenzaron a producirse demtro del
campo de la pldstica argentina, uma serie de hechos estdticos
que rompfan con la pretendida actitud de vanguardia de los ar
tistas que realizaban su actividad dentro del Instituto Di Te
1la, la institucidén que hasta ese momento se adjudicaba la fa
cultad de legislar y proroner nuevos modelos de acecidm, no sé
lo para los artistas vinculados a ella, sino para todas las
nuevas experiencias pldsticas que surgfan en el pais.

'1 Estos hechos que irrumpieron en la decantada y exquisi-
L ta atmosfera estetizante de las falsas experiencias vanguar-
distas que se producian en las instituciones de la cultura o-
fiecial, fueron connotando incipientemente el lineamiento de
una nueva actitud que condueciria a plantear el fenémeno artis
tico -como una accidn positiva y real, tendiente a ejercer una
modificacidén sobre el medio que lo generaba.

Esta actitud apuntaba a manifestar los contenidos pol_]: :
ticos implicitos em toda obra de arte, y proponerlos como una
earga activa y violehta, para que la produceidn del artista se
incorporara a la realidad con una intencidém verdaderamente van
guardista y por ende revolucionaria. Hechos estéticos que demun
ciaban la crueldad de la guerra de Vietnam o la radical false
dad de la polftica morteamericana, indicabamr directamente 1la ne
cegidad de crear no ya una relacidm de la obra y el medio, sino
un objeto artistico capaz de producir por si mismo modificacio=-
nes que adquieran lamisma eficacia de un hecho politico.

El reconocimiento de esta nueva concepcidnm 1levd a um
grupo de artistas a postular 1a sreaeidn estética como ung
accidn colectiva y violemta destruyendo el mito burgués de la
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individualidad del artista y del caracter pasivo tradicionalmen
te adjudicado al arte. La agresidén intendionada llega a ser la
forma del nuevo arte. Violentar es poseer y destruir las viejas
formas de un arte asentado sobre la base de la propiedad indivi
dual y el goce personal de la obra dnica. Ta violencia es, ahora,
una accidn creadora de nuevos contenidos: destruye el sistema de
la cultura oficial, oponiendole una cultura subversiva que inte—
gra el proceso modificador, creando un arte verdaderamente revo
lucionario.

El arte revolucionario nace de una toma de conciencia
de la realidad actual del artista como individuo dentro del con
texto polftico y social que lo abarca.

El arte revolucionario propone el hecho estédtico co-
mo nucleo donde se integram y unifican todos los elememtos que
conforman la realidad humana: econdmicos, sociales, politicos;
como una integracidn de los aportes de las distintas discipli
nas, eliminando la separacidm entre artistas, intelectuales y
tdenicos, ¥y como una acecidn unitaria de todos ellos dirigida a
modificar la totalidad de la estructura social: es deecir, um
arte total.

El arte revolucionario acciona sobre la realidad me
diante un proceso de captacién de los elementos que la compo-
nem, a partir de una Idcida concepcidm ideoldgica, basada em
los principios de la racionalidad materialista.

El arte revolucionario, de esta manera, se presenta
como una forma parcial de la realidad que se integra dentro de
la realidad total, destruyendo la separacidn idealista entre
la obra y .el mundo, en la medida en que cumple una verdadera
accidn transformadora de las estructuras sociales: es decir,
un arte transformador.

El arte revolucionario es la manifestacidn de aque-
llos contenidos politicos que luchan por destruir los caducos
esquemas culturales y estéticos de la sociedad burguesa, inte
grandose con las fuerzas revolucionarias que combatem las for
mas de la dependencia econdmica y la opresidn clasista: es,
por lo tamto, un arte social.

La obra que realiza el Grupo de artistas de vanguar
dia es la continuacidn de unm:serie de actos de agresidm inten
cionada contra imstituciones y representantes de la cultura
burguesa, como por ejemplo la mo participacidn y el boicot al
Premio Braque, instituido por el Servicio Cultural de la Emba
jada de Francia, que culmind éom la detencidn de varios artis
tas que concretaron violentamente el rechazo.

La obra colectiva que se realizajy; se apoya em la
actual situacidm argentina, radicalizada em una de sus provim
cias mds pobres, Tucumdn, sometida a una larga tradicidn de
subdesarrollo y onresidém econdmica. El actusl gobierno argen-—
tino, émpefiado e una nefasta politica colonizante,ha procedi
do al cierre de la mayoria de los ingenios azucareros tucuma-
nos, resorte vital de 1la economia de la provincisa, esparcien
do el hambre y la desocupacidn, con todas las consecuencias
sociales que é€sta acarrea. Un "Operativo Tucumdn® elaborado
por los economistas del gobiermo, intenta eénmascarar esta de
gsembozada agresidém a 1la clase obrera con un falso desarrollo
econdmico basado en la creacidm de nuevas e hipotéticas imdus
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trias financiadas por capitales norteamericamos. Ta verdad quwe se
oculta detrds de este Operativo es 1la siguiente: se intenta 1a des
truccién de un real y explosivo gremialismo que abarca el moroeste
arsentimo mediante la disolucidén de los grupos obreros, atomizados
en pequefias explotaciones inAustriales u obligados a emigrar a o-
tras zonas en busca de ocupacién tempordria, mal remunerada y sin
estabilidad. Una de las graves consecuencias nque este hecho acarre
a, s la disolucidén del nucleo familiar obrero, librado a 1la impro
vizacidn ¥y al azar para poder subsistir. Ia polftica econdmica se-
guida por el gobierno en la prpovincia de Tucumdn tieme el cardcter
de experiencia piloto, con la que se intenta comprobar el grado de
reasistencia de la poblacidén obrers para que, subsecuentemente a
una neutralizacidén de la oposicidn gremial, pueda ser trasladada a
otras provincias que presentan caracteristicas econdmicas y socia
les similares.

Este "Operativo Tucumdn™ se ve reforzado por umn "operati-
vo silencio", organizado por las instituciones del gobierno param
confundir, tergisversar y silenciar la grave situacidén tucumamna,
al cual se ha plegado la llamada "prensa libre™ por razones de
comunes intereses de clase.

Sobre esta situacidn, y asumiendo sw responsabilidad de
artistas comprometidos con ]la realidad social que los incluye,
los artistas de vanguardia respondem a este "operativo silem—
cio" con la realizacidn de la obra "TUCUMAN ARDE",

La obra consiste en la creacidm de un circuito sobrein-
formacional para evidenciar la solapada deformacidén que los he
chos producidos en Tucumdm sufren a traves de los medios de in
formacidn y difusidén que detentan el poder oficial y la clase
burguesa. Los medios de comunicacidén son poderosos elementos me
diadores, susceptibles de ser cargados de contenido diverso; de
la realidad y veracidad de los contenidos depende la influencia
positiva que estos medios producen en la sociedad. Ta informa-
cidn sobre los hechos producidos en Tucumdn vertida por el go-
bierno y los medios oficiales tiende a mantener en el silencio
el grave problema social desencadenado por el cierre de los in
genios,y a dar wmm falsa imagen de recuperacidn econdmica de la
provincia, que los datos reales desmienten escandalosamente.
Para recoger estos datos y pomer em evidencia la falaz contradic
ciém del goblerno y de la clase que lo sustenta, el grupo de ar
tistas de vanguardia viajé a Tucumdm, acompafiado de téenicos y
especialistas, y procedid a una verificacidém 'de la realidad so-
cial quwe se vive en la provincia. E1 proceso de la aceidn de los
artistas culmindé con una conferencia de premsa, donde hicierom
pdblico, y de manera vialenta, sw repudio a la actuacién de las
autoridades oficiales y a la complicidad de los medios cultura-
les y de difusidn que colaboran en el mantemimiento de un esta—
do social vergonzoso y degradante para la poblacidn obrera tueu
mana. La accidn de los artistas fue realizada en colaboracidn
con grupos estudiantiles y obreros, que se integraron asf a 1la
materializacidén de la obra..

Los artistas viajarom a Tucumdn con una amplia documen
tacidn sobre los problemas econdmicos y sociales de la provincia
¥y un conocimiento detallado de toda la informacidn que los medios
habfan elaborado sobre los problemas tucumanos. Este Yltimo infor
me habfa sido sometido previamente a2 un andlisis critico para me-

dir el grado de tergiversacidn y desvirtuacidn ejercido sobre los
datos. En una segunde instancia se elabor§ la informacidm recogi
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da por los artistas y tdcnicos, que servirfa para la realizacidn
de 1a muestra nue se nresenta en las Centrales Ohreres. Y final-
mente, 1= informacidén nne lons medios ham elaborado sobre la actua
cidmr de los artistas en Tucumdm, integrard el circuito 1n*ormacio
nal de la primera etam.
La segunda parte de la obra es la presentacidn de toda
1la informacidm reunida sobre la situ=zcidn y sobre 1la actusacidm
de los artistas em Tucumdn, parte de la cual serd difundida en sin
dicatos ¥y centros estudiantiles y culturales, asf como la muestra
nue en forma audiovisual y actuada se realiza en 1la N.3.T. de los
treantinos Reoionnl Rosario v nosterior traslado = Buenos Aires.
%1 eirecuito sobreinformacional que tiene como intencidn
bdsica promover un proceso desalienante de la imagem de la reali
dad tucumana elabemds por los medios de comunicacidnmes de masas,
tendrd su culminacidn en la tercera y ltima etapa al provocar una
informacidn de tercer grado que serd recogida y formalizada em uns
publicacidn donde constardn todos los procesos de concepcidm y rea
N lizacidn de la obra y toda la documentacidn producdida Jjunto con una
. evaluacidn final.
La posicidén adoptada por los artistas de vanguardia le
exige mo incorporar sus obras a las instituciones oficiales de 1la
cultura burguesa, y les plantea la necesidad de trasladarlas a o-
| tro contexto; esta muestra se realiza entonces em la C.G.T. de los
» Argentinos, por ser é€ste el amganismo que rmiclea a la clase que
: estd a la vanzuardia de una lucha cuyos objetivos Yltimos compar
ten log autores de esta obra.

Marfa Teresn Gramuglio
! Nieolda Rnaa

Participan en' esta obrar

Ma, ®lvira de Arechavala, Beatriz Balbé, Graciela Borthwick,Aldo

Bortolotti, fraciela Carnevals, Jorge Cohen, Rodolfo Elizalde,
: Noemi Escandell, Bduwardo Favario, Ledn Ferrari, Emilio Ghiliomi,
Edmundo Giura, Ma.Tevesa Gramuglio, Martha Greiner, Roberto Jaco
by, Jos€ Ma, Lavarello, Sara Lofez Dupuy, Rubém Naranjo, David
de Nully Braumw, Radl Perez Cantdén, Oscar Pidustwa, Estella Pome
ramtz, Norberto Pdzzolo, Juam Pablo Renzi, Jaime Rippa,Nicolds
Rosa, Carlos Schork, Nora de Schork, Domingo J. A. Sapia, Rober=-
to Zara.

i ROSARIO-C.G.T. DE 'T.0S ARGENTINOS
Cérdoba 2061 - 3 al 9 de mov. 1968
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Trabajande en Tucumdn (izq.) y cosechando en Rosario: Ahora, producir heches politicos,

PLASTICA

Retrato del jardin
de la miseria

Antes de las seis de la tarde, los pri-
meros Erupos empezaron a AsOmAarse
por la desvencijada casona: tres horas
después, mas de un millar de personas
s¢ habian apretujado para leer las po-
bladas paredes, atisbar un fragmento
de lns proyecciones filmicas, o dejarse
estremecer por las cintas magnetoféni-
cas lanzadas a todo volumen.

Esa devocion continud durante los
dias siguientes & un ritmo de sorpresa
para la cludad de Rosario. Es que alli,
en la sede de la cor rosarine— una
vasta y deteriorada residencia, al dos
mil de la calle Cirdoba, a pocos metros
del Comando del IT Cuerpo de Ejército
¥ a una cuadra de la jefatura de poli-
cis— culminaba la Primera Biena]l de
Arte de Vanguardis, un nombre deli-
beradamente irdnico para sefializar la
toma de conciencia de un nutride lote
de plisticos argentinos.

La muestra lzm.- se derramaba por la
coT —la eleccion del local tampoco es
arbitraria, ya que presta a la obra el
exacto marco referencial que necesita
para valorizar sus contenidos— era en
realidad la Gltima etapa de un proceso
amplio y laborioso. Su nombre (“Tucu-
min arde”) apenas alcanzaba a sinte-
tizar algunas claves de ese proceso, que
va tieng una historia coherente, y ame-
naza producir un robusto futuro.

A mediados de este afio, el arroyo
desbordé su cauce, Cuando el Instituto
Di Tella presentt ese réquiem por la
institucionalizacién de las vanguardias
que se llamé Exrperiencias (ver niime-
ro 282), se supo que los abanderados
de la rebelidn plistica argentina debe-
rian elegir otro camino gue el de su
acceso a los salones, parn que esa rebe-
lion no sucumbiera a la autofagia, De
que lo entendieron se tuvo una eviden-

N® 307.12 de noviembes de 1980

cia durante la escandalosa culminacién

+ del Premio Brague. Pero no era bas-

tante todavia: la velocidad del incen-
dio —en el gque muchos corrieron el
riesgo de quemar sus propias naves, ¥
esth por verse todavia si no se quema-=
ron con ellas— impedia ver con clari-
dad hacia dénde marchaba tanto van-
dalismo, Renunciantes al prestigio de
premios y salones, denunciadores de un
aparato que los utilizaba, abominadores
de la cultura e inclinados al compromi-
£0 con In vida, era factible que, sin una
extremmada lucidez factica, esas anar-

ufas se derrombasen en el infierno.

e las buenas intenciones,

Curiosamente, la respuesta llegd
desde Rosario mientras la mayoria de
los lideres portefios (Suarez, Plate,
Paksa, Carreira) desertaban o se ato-
mizaban en especulaciones que todavia
no han producido una respuesta con-
ereta, El grupo rosarino (ver N© 288)
tomd entonces sobre sus hombros la
responsabilidad de representar el pro-
ceso: con algunos sobrevivientes de las
largas discusiones en DBuenos Aires
—Ledn Ferrari, Roberto Jacoby— pudo
llevarse a cabo, finalmente, la provec-
tada obra sobre Tucumin, un esquema
gque dio varins vueltas sobre si mismo
en los tres ultimos meses, ¥ al que las
escisiones ¥y contramarchas pusieron
en reiterade peligro de muerte.

Libertad, libertad, libertad

En un primer nivel, la obra es un
diagrama sobreinformacional, dividido
en tres etapas: la exposicin en si es
precedida por la blisqueda en vivo de
la informacién (gue luego deberd ser
evaluada para presentar sus conclusio-
nes) ¥ continuada por el reflejo de ese
paquete informativo en los medios. Ob-
viamente, la hipdtesis es tendenciosa,
¥ los responsables de la obra colectiva
no ignoraban a priori los previsibles
resultados de la investigacién. ;Por
qué realizarla, entonces? Ese es el
punto en el que aparece ¢l planteg sub-
yacente de la muestra: no sdlo se trata
de anular toda propuesta estética (la

) ~

intervencién del azar en la eleccién
del objetivo, la minima apertura lGdi-
ca estan, por lo tanto, desechadas de
antemano) sino de convertir a ln obra
en un claro hecho politico. No ya el re-
flejo o la consecuencis de la realidad
politica (todo el arte ha satura-
do ya esa vertiente), o la produc-
citn de esa realidad: el paso gue va
del compromiso a la : la toma
del fusil de las guerrillas urbanas,
Puede objetarse —y de hecho es ob-
jetable, como todo acto puesto en ex-
posiclén, cuyas justificaciones no pue-
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den enheébrarse en otra cosa gue su
propia presencin— la confusién o hasta
la ingenuidad de algunos elementos de
la obra {un cartiel reza “Libertad a los
hérces de Taco Ralo”, aludiendo al
upo de insensatos que, en setiembre
timo, consumaron la tarea reacciona-
rin mas importante de] afio), pero la
preceptiva que se desprende de la obra
resiste toda objecién: el grupo se pro-
Ppugo f;l:*n:nch.u::llr un hecho politico, ¥ su
triunfo es evidente, Superando la po-
breza de medios —los primeros esque-
mas sofiaban con teletipos que permi-
tiesen la simultaneidad de investigacidn
& informacidén—, la obra estd donde de-
be estar (el local de la cor rosarina,
de donde pasard a Buenos Aires, Cor-
doba y Santa Fe, siempre albergada por
las cenirales obreras) y dice lo gue
queria decir: Tucumén se hunde pro-
gresivamente, ante la indiferencia ofi-
clal; otra hipitesis conjetura que ese
despecho serin deliberado, que la pro-
vincia ria ser el ejemplo piloto de
una politica de sometimiento.
parece incontrovertible: en Tu-
cuman hay T70.000 desccupados; muchas
familias sufren desnutricién; sobre
treinta mil chicos que inician la ins-
truceién primaria, apenas una tercera
parte la completa. La cultura de la
provincia —acaso la academin miis res-
plandeciente del pais— piensa entre-
tanto en otras cosas: una conferencia
sobre la civilizacidn faradnica se reali-
20 hace dos semanas en Bella Vista,
un poblado al que el cierre del ingenio
del mismo nombre ha convertido en un
fantasma hambreado ¥ rencoroso.
[A.C.]
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De ellos sera la tierra

Wilhelm Uhde —descubridor del
douanier Rousseau, padre de todos
ellos— los llamé pintores del Corazdn
Sagrado. Kandinsky denominsg a su
pintura: la Grande Réelle, Es que los
artistas naifs, compartiendo elementos
con el arte popular ¥ la imagineria de
los nifios y de los locos, sorteando las
limitaciones de todos ellos, han redes-
cubierto las cosas, mostrandolas con
un ojo que describe el punto exacto,
imposible & la pintura culta, entre los
caballos del Partenén y el dadd de los
caballos de calesita.

En la galeria El Taller, al 400 de
Paraguay, Nini Rivero ha reunido una
muestra de la seccidn polaca del Cole-
gio Internacional de Ingenuos: 32 pin-
turas y tallas y dos docenas de papeles
recortados exhiben una gracia AT
¥ jugosa, bastante distinta del triste
candor al que tienen acostumbrados a
los portefios los ingenuos verndculos.
“Yo sabia, por los catilogos interna-
cionales, de la existencia en Polonia de
una fuerte corriente naive —se entu-
siasma Rivero—, pero no encontraba la
manera de conectarme, Hasta que un
dia, por medio de la Embajada ¥ gra-
cias al apovo del agregado cultural
Jerszy Nowac, consegul que me man-
daran estas piezas, no demasiadas, pero
que me parecen representativas”™

La exposicién retine dos corrientes:
la anénima y popular, entronizads en
los papeles recortados, que junto con
log 05 de paja ni'rven para deco-
rar viviendas campesinas, ¥ Ila in-
dividual, cuyas tallas ¥ pinturas reve-
lan el desarrolle de un trabajo v de una
pulida imaginacién, !

En esia ultima se inscribe el famoso
Teofil Ociepka, nacide en 1881, quien
junto con Nikifor conforma el dio es-
telar de la nmiveté polaca. Las dos
obras suyas en Ia_ exposicion mues-
tran sus tipicos paisajes antediluvia-
nos curiosamente tropicales, donde se
pavonean una la a gigante de dos
patas ¥ cola de barrilete o una negra

ARTES Y ESPECTACULOS

—Eva Madagascar—, tan suntuosa co-
mo la & ¥, para Oclepka, no me-
il.-ul exdtica. En estos cuadros flotan
os mismos colores algodonosos que ti-
fien las mantas.y los tejidos de Silesia,

Pero son las pinturas de la granjera
Marja Korsak, mas frescas ¥y miis “po-
lacas", las que se llevan la palma de la
exposicién, Su Aldea (una iglesia con
cuatro casas a cada lado; un campo la-
brantic dividido en porciones simétri-
cas, con ocho drboles por tanda; un
camino que corta a los trigales por el
mismizimo medio: todo iluminado por
rosas, amarillos ¥ violetas) es de una
Emi.ul&n tan dramitica, que el tnico

rbol gque no tiene su con
afectiva se estremece, salta de la tela
v trata de descolgarse de tristeza,

Hay otra mujer, Helena Roj-Ciap-
tak, que utiliza la antigua técnica de
pintura sobre vidrio de la regién de
Podhale y que incluye en sus temas
a los santos folkléricos, los bandidos
de las montanas Taira ¥ la vida coti-
diana de los paisanos, para pintarlos
con una santa ¥y apetitosa lujuria,

Pero es en las tallas donde més se
aprecia la diferencia con los ingenuos
argentinos; sobre todo ue los temas
son idénticos, Pero los v Eva, los
Calvarios, los diablos ¥ los éingeles que
llegan de Polonia tienen una al
de vivir —a pesar del aciago
gue representan—, una uili
jocunda que convierte a cada Eva
una gorda campesina eslava repleta
cerveza, v a cada diablo en un arre-
pentido ladrén de caballos,

Con esta exposicidn se abre la opor-
tunidad de que los afanosos especta-
dores y coleccionistas portefios de arte
popular aumenten su sensibilidad, des-

tada por las infinitas muestras de
nocencia latinoamericana; y sus co-
lecciones, abarrotadas de la misma rei-
terada mercaderfa. Los bajisi-
mos dado lo insdlito de los objetos en
venta, van desde los 1ﬁﬂgl§m.l que
insumen los papeles recortados, hasta
los cuadros de 30 a 80 mil. Las tallas,
por 15 mil gema contribulrén a alentar
el eambio,
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Arte Ingenuo de Polonia: Los Pintores del Corasén Sagrado.
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aspaso de locacién si es alqui-
do. El alcance de esta ley puede
»r comprendido perfectamente si
nalizamos el caso de La Rioja. En
sta provincia existen 235 escuelas
dinez de las cuales 120 son alqui-
idas, en promedio, por 90 pesos
ensuales. La escuela que paga el
lquiler més alto —1000 pesos por
ws— funciona en una ruina cons-
uida en 1911, de adobe, cafia y
arro y resulta tan cara porque po-
e ... (tres aulas! En las otras pro-
incias la situacidn es parecida,

Lo que el gobierno nacional
ansfiere a las provincias es una
sleccion de ruinas alquiladas en

1 mayoria, donde la nueva ley de
lquileres caerd como una verda-
cra_bomba. Las provincias que no
odian hacerse cargo de los alqui-
res congelados de afios anteriores
> las verin en figurillas para pa-
* Jos de la nueva ley, Todo su-
ere que el gobierno nacional pre-
ere que la responsabilidad  del

erre masivo de escuelas caiga so-
e las provincias. Si el porcentaje
> chicos que nunca van a la es-
iela v que desertan en los prime-
s afios ¢s tan alto en las atroces
mdiciones actuales, joudl serd den-
p de unos afos?

Mientras tanto, los organismos
iciales confeccionan planes que
ometen el oro v el moro. Cabe
eguntarse, squién estic detris de
do esto? Pucs estan noestros co-
wwidos de siempre: el Fondo Mo-
tario Internacional, ¢l Banco In-
ramericano de Desarrollo, la Fun-
witn Ford v agencias internacio-
les financiadas por la Fundacidn
ird, como ln OECD v la Organi.
cion Iberoamericana de Educa-
m. Estas “manos amigas” nos las
tienden los mismos encmigos que
ban - el patrimonio nacional: los
snopolios nortenmericanos v s
shaloiios-
ice - tuftos* anbs. Son los" asesores
lucacioniles pagados por el FMI,
BID, v la FORD los que estruc
ran los planes de educacidn para
pais. Todos estos boinas verdes

iiversitarios tienen el mismo obje- |

Tucuman arde
sepa porque
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clage obrera, es més sutil en cambio, cuando &puntid a artistas e inteleg
tuales. Porque ademds de la represién gue implica la censura de libros ¥
pelfculas, la clausura de exposiciones y teatros, estd la otra, la perma
nente represiém. Hay que buscarla en el interior de la forma que asume el
artg en estos momentos : un artfculo de consumo elegante para una clase
detgrminada. Ya pueden los artistas ilusionarse creando obras aparentem
te violentas : serédn recibidos con indiferencia y hasta con a.rado; ser
vendidos y comprados, su virulencia serd un producto m4s del mercado de
compra y venta de prestigio. )
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La violencia del rdgimen es cruda y clara cuando se dirige contra la %

g [M8s 8ugacas SNnoOvVaAadoras ?

“Puede hacerlo porque esas obras estén dentro del marco cultural de una
socledad que hace que al pueblo sdlo lleguen aquellos mensajes que cimen-
ten su opresién ( fundamentalmente a través de la radio,TV, diarios y re-
vistas ). Puede hacerlo porque los artistas estén aisla&os de la lucha ¥y
de los reales problemas de la revoluciédn en nuestro pafs, y sus obras to-
davia no dicen lo que hay que decir, no aciertan los meéios aproplados pg
ra hacerlo, y no se dirigen a quienes precksan de nuestros mensajes.

Cémo haremos entonces los artistas para no seguir siendo servidores de
la burguesfa ?

“En el contacto y la participacidn Junto a los activistas més esclare-
cidop y combativos, poniendo nuestra militancia creativa y nuestra crea-
ciép militante al servicio de la organizacién del pueblo para la lucha.

" Los artistas deberemos contribuir a erear una verdadera fﬂg"gg“1§£§2:
%&M@M&uﬂm, que se oponga a la red de difusidn de
sistema.

En este proceso nos iremos descubriendo y decidiéndonos por los medios
més ‘gficaces : el cine clandestino, los afiches y volantes, los folletos,
los discos y cintas grabadas, las canelones y consignas, el teatro de agi-
tacién, las nume, Vas Tormas de aceidn-y-propagands, i :

Bordn obras que al régimen le costard reprimir, porque se fundirén con
el pueblo. .

ferén obras hermosas y ftiles. Sefialardn al verdadero enemigo,infundi~
rén pdio y energfa para combatirlo.

Nunca m4s los artistas sentiremos gque nuestra capacidad sirve a nuas--
tros enemigos.

Se dird que lo que proponemos no es arte. Pero qué es arte_?
Lo son acaso esas formas elitistas de la experimentacidn pura?

Lo son acaso las creaciones pretendidamente corrosivas, pero que en
realjdad satisfacen a los burgueses que las consumen % .

Son arte acaso las palabras en sus libros y estos en las bibliotecas? -
Las gccilones dramdticas en el celuloide y la oscena y estos en los cines
Yy tedtros? Las imégenes en los cuadros y estos en las galerfas de arte? T
do quieto, en orden, en un orden burgués y conformista; todo inutil. :

Hosotros queremos restituir las palabras, las acciones dramdticas, las
imégenes a los lugares donde puedan cumplir un papel revolucionario, &onde
sean dtiles, donde se conviertan en "armas para la lucha".

Arte es todo lo que moviliza y agita. Arte es lo que niega radicalmen-
te egta modo de vida y dice : hagamos algo para cambiarlo.

asta muestra, las acciones contra las instituciones culturales de las
clasds dominantes que la precedieron y las obras que otros artista llevan
en la misma direccidn, son un comienzo.

PLASTICOS DE VANGUARDIA N

de la Comisién de Accidén Artistica de la CGT de los Argentinos.
: 14

Buenos Aires, noviembre de 1968.
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Tucumdn Arde es un caso ejemplar de cémo su caracter de
prototipo sofisticado queda contradictoriamente eclipsado
por la propia enunciacién radicalizada que lo justifica, la
cual proponia la necesidad de abandonar las complejidades
de la experimentacidn linglistica y formal en favor de la
claridad, casi una suerte de transparencia de los signos

a la hora de emitir mensajes politicos. La pereza de la
historiografia académica —reforzada sin duda por un sentido
comun historiografico que tradicionalmente desdefia, por
ser supuestamente extraartisticos, los desbordamientos

de la experimentacidon vanguardista hacia el activismo—
impidié poder analizar con detalle la materialidad concreta
del dispositivo Tucumdn Arde. Hubo que esperar nada menos
que treinta afios para que el libro publicado por Ana Longoni
y Mariano Mestman en 2000 nos permitiera entender la
dimensidn histérica de la complejidad que tanto el modo de
producciéon como de exposicién y de comunicacién del proyecto
atesoraban dentro de su enorme precariedad material.

El proyecto Tucumdn Arde surge de manera podriamos decir
que clandestina en paralelo a la progresiva radicalizacién que
venimos tratando tanto del ntcleo portefio como del rosarino
de la vanguardia argentina en el itinerario del ‘68. En lo que
respecta al nicleo de Buenos Aires, la exposicidn colectiva
Experiencias ‘68 en el Instituto Di Tella se saldé, como es bien
conocido, con la intervencidn policial y la inmediata revuelta
de los artistas participantes, quienes destruyeron sus propias
obras en la calle, frente a la sede del Instituto, como una doble
protesta. Por una parte, se respondia a la intervencidn policial
que pretendia censurar una de las obras expuestas; es decir,
se trataba de una protesta contra la represidn ejercida por la
dictadura militar. Por otra parte, escenificaba la ruptura con
una institucién clave de la modernizacién cultural argentina,
que hasta entonces habia cobijado las experimentaciones
vanguardistas, pero que algunos y algunas artistas sentian ya
como una constriccién al abandono del campo de la burguesia
exigido por la creciente politica popular revolucionaria.

En cuanto a los segundos, el libro de Longoni y Mestman
analiza con detalle cémo los proyectos expositivos que tienen
lugar dentro del Ciclo de Arte Experimental, realizados por el
Grupo de Arte de Vanguardia de Rosario, adoptan perfiles cada
vez mas afilados, en el sentido de desbordar literalmente los
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espacios expositivos y de adoptar metodologias hermanadas
con la accidn directa, la violencia politica revolucionaria y la
organizacién clandestina.

Se produjeron episodios de confluencia entre ambos nucleos de
la vanguardia argentina, el rosarino y el portefio, precedentes
de la colaboracidn que da lugar a Tucumdn Arde. Entre ellos
cabe destacar la reaccién de respuesta al intento de aplicar
censura a las obras que habrian de presentarse mediante
convocatoria al Premio Braque, junio de 1968. Organizado

por la Embajada francesa, el Premio Braque especificaba en

sus bases la potestad que se reservaba la institucién de
censurar «cualquier manifestacién de solidaridad con los
acontecimientos de Mayo de Paris». La renuncia de diversos
artistas a participar en tal evento puede ser rastreada en
documentos como la carta enviada desde Buenos Aires por
Margarita Paksa a Robert Perroud, Consejero Cultural de la
Embajada. El boicoteo posterior al acto de entrega de premios
concluyé con la encarcelacién temporal de nueve artistas. Este
hecho motivé asimismo una reflexién por parte del nucleo
rosarino, que aparece expresada en el manifiesto «Siempre

es tiempo de no ser complicesy, fechado en junio de 1968.

En él, el Grupo de Arte de Vanguardia se posicionaba contra

la administracién de los contenidos politicos practicada por
las instituciones culturales afines al circuito de vanguardia
impulsado por la burguesia nacional, y se hacia eco tanto de
la solidaridad internacional mutua entre las insurrecciones que
tenian lugar en varias partes del mundo, como de la ansiedad
cada vez mas compartida por convertir la actividad artistica en
un trabajo destinado a «subvertir el orden instituido».
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Se entregaron los premios(Georges Braquedy hubo
algunas manifestaciones de protesta y detenciones

En el Museo Nacional de Be-
llas Artes se inaugurd anoche
la exposicion de las obras en-
viadas al Concurso Guo.gt’a Bra-
que, auspiciado por la represen-
tacion diplomatica de Francia,
oportunidad en que el embaja-

dor de ese pais, senor Jean de |
la Grandville entregé a los ar-|

tistas plasticos Rogelio Polece-
o y Carmelo Carra los premios
correspondientes a las catego-

rias pinturas v experiencias vi-
suales v dibujo, respectivamen-,

te. |

El acto, durante el cual habla-
Ton el director del museo, senor |
Samuel D. Oliver y el citado di-
plomatico, fue interrumpido por
un grupo de pintores y poetas|
que arrojaron volantes firma-
dos por el “Frente Antiimperia-
lista de Trabajadores de la Cul-
tura”, con el siguiente texto:
“No_aceptamos ningiin tipo de
tutelaje economico que convali-
de el sistema de opresion impe- |
rante en el mundo capitalista, |
m aceplamos ninguna forma de|
censura a nuestras obras

A."»llll]b'ml). esas pe[‘ﬁonas arro-
jaron huevos podridos y capsu-|
las de olor nauseabundo conira
algunas de las obras expuestas.

En seguida llegaron poli- |
cias de la seccion 199 que detu |
vieron a varios de los presentes |
producténdose entonces algunas
escenas de pugilato.

Los desordenes comenzaron
mientras hablaba el senor Ol
ver. quien estaba refiriéndose
4 la importancia de los traba-
jos presentados cuando fue in-
1l=1nlm}miu por la senorita Mar-|
garita Paksa, que hizo alusion|
a la “infiltracion del imperia-
lismo y el fascismo en los fe-
nomenos de la eultura”.

Varios de los presentes tam-

Dos escenas

Los sefiores Rogelio Polesello, ganador del premio en lo cofegorio Pintura y Experiencios Vi-
suales; Francois Perrou, agregado cullural de la embojoda de Francio, y Jean de la Grand-

gritos
j_ura-

bien um:l\lmmcmn en
hostiles a la decision del

do en momenios en gue diser-|

taba el senor de la Grandville,|
quien se refirio a la t rayecto-|
ria de Bragque en la pintura
francesa.

Poco después el museo fue
cerrado por 'a policia, que no
suministrd informacién respec-
to de los detenidos. No obstan-
te fue posible identificar entre
llos a la senorita Paksa y a

de los detenciones

ville, embajador de ese pais

Pablo Suarez, Ro| mencionadas, estarian detenidos

Ricardo Carreira| Juan Marcelo Arnogelo, Domin-
go Alberto Sapia, Rafael Lipez
Sanchez, Eduardo Ruano y Pa-
blo Norberto Suarez

los senores
berto Jiacobi,
v Victor Sueiro.

Asimismo trascendio anoche
gque, ademas de las personas

ocurridas como consecuencia de la perturbacion del acto
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El proceso que se inicia a partir de ese momento podria

ser visualizado mediante el montaje de tres estampas que
funcionan a modo de imagenes-acontecimiento. En primer
lugar, la intervencién ya mencionada de Graciela Carnevale en
el Ciclo de Arte Experimental. La artista, recordemos, abandona
la inauguracién cerrando con llave la Unica puerta de la sala
que da a la calle, dejando al publico enclaustrado hasta
provocarse un serio nerviosismo. El publico deduce que sélo
por sus propios medios podra escapar del encierro, ejerciendo
la violencia fisica contra la cristalera que separa el espacio
expositivo de la calle. Pero es un sujeto del exterior quien toma
la iniciativa de golpear los cristales para que el publico pueda
escapar. En segundo lugar, la intervenciéon de Favario, también
dentro del Ciclo de Arte Experimental. El publico encuentra
indicaciones escritas para que abandone la sala y camine por
la ciudad siguiendo un itinerario. El transito finaliza en la Libreria
Signos, frecuentada por intelectuales y estudiantes de izquierda, asi
como por docentes y alumnos de la cercana Facultad de Filosofia 'y
Letras. Se produce asi una potencial hibridacién entre el publico del
arte y otros publicos en el clima de oposiciéon a la dictadura, cuya
precondicién es la literal desercién de los espacios del arte.

En tercer lugar, resulta interesante revisitar la accién colectiva
dirigida a interrumpir la conferencia que Jorge Romero Brest
impartié en la Asociacién Amigos del Arte de Rosario el 12 de
julio de 1968. Romero Brest era el cerebro de las politicas de
fomento del arte de vanguardia por parte del portefio Instituto
Di Tella, en aquel momento patrocinador del Grupo de Arte
de Vanguardia mediante una ayuda econémica concedida
para producir el Ciclo de Arte Experimental. El Grupo irrumpid
‘secuestrando’ a Brest en plena conferencia, apagando las
luces para leer un manifiesto frente a un publico sumido en

la oscuridad: «Declaramos que la vida del ‘Che’ Guevara y

la accién de los estudiantes franceses [Mayo del 68] son
obras de arte mayores que la mayoria de las paparruchadas
colgadas en los miles de museos del mundo... Mueran todas
las instituciones, viva el arte de la Revolucidény. Después de la
accidon, comunicaron su renuncia al subsidio del Di Tella.
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ASALTO A LA CONFERENCIA DE ROMERO BREST

Amigos del arte, 12 de julio de 1968.-

_ Aqui estamos, Romero !!! (a coro)
JPR Sefioras y sefiores, les comunicamos que esto es un asalto a la

~ conferencia de Romero Brest, y que en lugar de él1, vamos a ha-
blar nosotros, mungue muy poco tiempo, porgue consideramos que
las palabras no constituyen un testimonio perdurable y pueden ser
fdcilmente tergiversadas, en cambio lo que jueremos gue recuerden es
el acto en si,esta pequefia vidlencia queh hemos perpetrado al
al imponerles a Uds. nuestra presencia.

JPR - Y estamos agui porque Uds. han venido a escuchar hablar de ar-
te de Wanguardia y de estética, y el arte de vanguardia y la es-
tética, y el arte de vanguardia y la estética HE es lo que nosotros
hacemos.

JPR -Estamos aqui porque Uds. evitan encontrarse directamente con nues-
tras obras de arte, como si tuvieran miedo de gue les trastorne

vuestras vidas, ¥y sin embargo vienen aquf 2 que se les hable de ellas
a consumir el residuo amansado y digerible.

JBR - Eatamos aqui, ademas, porque la institucidn gque de por si es Ro-
mero Brest, mds la instituci’n de 1la "conferencia", dentro de
las paredes de esta" "institucidn", mds Uds. coniugados, represe#®
ntan perfectomente el mecanismo de 1a burguesia que absorbe, ter-
giwersa y aborta toda obra de creacidn.

JPR - Para oponerse a ello, para demostrar nuestra actitud de indepen-
dencia y lebertad frente a ese mecanismo gue pretende transfor-
mar al arte en "ovejitas de sacrificio"™, es que agui les ofrece-
mos a Uds. y avuestras Conciencias, este acto, este simulacro de
atentado, como una Obra de Arte Colectiva, y también los princi-
pios de una nueva estética.

(NJP Y RE) _/ —— (corte de 1luz)=——-

(en 1la oscuridad)

/=Creemos que el arte no es una actividad pacifica Ai de decoracidn de
la vida burguesa de nadie.

- Creemos gue el arie significa un compromiso actiwo con la realidad,
activo porgue aspira a transformar esta sociecad de clases en una
mejor.

- Por lo tanto, debo incuietar, constantemente, las estructuras de la
cultura oficial.

- En coneecuencia declaramos gue la vida del "Che" Guevara y la accidn
de los estudiantes franceses son obras de arte mgyores que la mayoria
de las paparruchadas colgadas en los miles de museos del mundo.

- Aspirames a transformar cada peda.o de la realidad en un objeto artfs-
tico que se vgelva sobre la conciencia del mundo revelando las con-
tradicciones [iitimas de esta sociedad de clasec.

- Mueran todas las instituciones, viva el arte mde la Revolucidn (a coro)
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SIEMPRE ES TIEMPO DE NO
SER COMPLICES

El intento de censura ideolégi-
ca y estética, perpetrado por los
representantes en la Argentina
del gobierno de Francia, en la re-
glamentacion del Premio Braque
1968, actitud consecuente con el
clima de opresion policial que se
vive en nuestro pais y con la re-
pudiada represion por parte del
gobierno francés al levantamiento
de su pueblo, crearon una coyun-
tura a partir de la cual es posible
para los artistas, una toma de con-
ciencia que es imprescindible pa-
ra quienes nos proponemos modi-
ficar las leyes del juego y subver-
tir el orden instituido.

Por esta razon creemos que el
motivo que originé esta declara-
cién (nuestra decision de NO PAR-
TICIPAR EN EL PREMIO BRA-
QUE) no concluye ni se cierra en
si mismo, sino que lo podemos
considerar como el comienzo de
una actitud latente ya en nuestras
anteriores propuestas de un arte
de vanguardia.

Por esto es posible decir que la
respuesta dada es indice de la ini-
ciacion de un nuevo espiritu con
mayor conciencia de los proble-
mas reales, y, tal vez, a partir de
ahora podamos afrontar las con-
secuencias con mayor claridad y
asumirlas hasta sus ultimas ins-
tancias.

Porque nuestra NO PARTICI-
PACION en este Premio es ape-
nas una actitud perteneciente a
una voluntad mas general de NO

DESINVENTARIO

PARTICIPAR de ningun acto (ofi-
cial o aparentemente no oficial)
que signifique una complicidad
con todo aquello que represente a
distintos niveles el mecanismo
cultural que la burguesia instru-
menta para absorber todo proceso
revolucionario.

Por eso consideramos definitiva-
mente concluida, para nosotros,
la relacion con quienes ostentan el
“poder” de adjudicar valor artis-
tico a todo producto (cualquiera
sea la forma que tenga) que se rea-
liza dentro de los limites geogra-
ficos e institucionales que la bur-
guesia propone.

OSVALDO MATEO BOGLIONE
ALDO BORTOLOTTI
GRACIELA CARNEVALE
RODOLFO ELIZALDE
NOEMI ESCANDELL
EDUARDO FAVARIO
FERNANDEZ BONINA
EMILIO GHILIONI
MARTHA GREINER
JOSE M. LAVARELLO
LIA MAISONNAVE
RUBEN NARANJO
NORBERTO PUZZOLO
JUAN PABLO RENZI
JAIME RIPPA

Rosario. Junio de 1968.



Es necesario introducir aqui un paréntesis, a modo de
aclaracion. En muchas ocasiones, la historiografia asimila
acciones como la anteriormente descrita a la convencional
gestualidad vanguardista, lindante con el histrionismo vy la
provocacién. Pero en el caso del Grupo de Arte de Vanguardia,
el secuestro de Romero Brest y el rechazo publico del apoyo
tanto econdmico como simbdlico que recibian del Instituto Di
Tella han de interpretarse en términos mas complejos que un
mero gesto histérico. El desarrollo del Ciclo de Arte Experimental,
con la radicalidad en las formas estéticas que fue adoptando,
hizo cobrar al Grupo progresiva conciencia de que su
radicalizacidon de la forma exposicidn, tendente a pulverizar la
autonomia de la forma artistica y del dispositivo de exposicidn,
se debia corresponder con una correlativa transformacion

de la forma de organizacién. Ello conllevaba |la necesidad
conscientemente asumida de convertirse en una organizacién
autosostenida, es decir, esa accién publica fue la escenificacion
de un salto politicamente consciente en su organicidad como
grupo. Recordemos que, en efecto, el manifiesto hecho publico
un mes antes contra el Premio Braque, titulado «Siempre es
tiempo de no ser complicesy, afirmaba lo siguiente: «Nuestra
NO PARTICIPACION en este Premio es apenas una actitud
perteneciente a una voluntad mas general de NO PARTICIPAR
de ningun acto (oficial o aparentemente no oficial) que
signifique una complicidad con todo aquello que represente

a distintos niveles el mecanismo cultural que la burguesia
instrumenta para absorber todo proceso revolucionario.

La accién del ‘secuestro’ de Romero Brest constituye de esta
manera un punto de inflexién que podemos interpretar como
el sintoma de la mutacién de un clasico grupo de vanguardia
artistica en un nuevo tipo de organizacién suspendida entre
las identidades del artista radical y el militante politico. Ese
salto de cualidad del grupo se di6é justamente en el momento
en que sus nuevos proyectos exigian una reconsideracion
profunda del modo de produccién artistico. Fue una mutacién
a la vez inevitable y oportuna, ya que la nueva tarea de la
vanguardia artistica desbordada hacia la politica requeriria
también de inmediato la incorporacién de nuevas funciones
en el trabajo del arte: disefios de comunicacién tanto publicos
como clandestinos; la reflexién escrita sobre sus propias
practicas como corolario de la reflexion colaborativa; la
autogestion econdmica y la racionalidad en la correlacién entre
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los recursos y las necesidades de cada proyecto; etc. En suma,
las transformaciones en el plano de la organizacién del grupo
se corresponden con la mutacién de una practica del arte que
ya no seria autoexpresion subjetiva, ni exploracién estética
individual, ni mero agrupamiento de singularidades afines. A
partir de entonces, se trataria de un nuevo modo de produccién
puesto en practica por un intelecto y un cuerpo colectivos.

En definitiva, esa practica de afirmacion de su autonomia

como grupo, abandonando |la dependencia material y simbdlica
con respecto a un espacio del campo cultural progresista,

fue la manera en que el Grupo rosarino hizo algo mas que
sencillamente ‘desbordar’ sus practicas estéticas de vanguardia
hacia un arte conscientemente politizado en el plano de las
formas y de los contenidos de sus ‘obras’: redisefié por completo
su practica en tanto modo de produccién, comunicacién,
recepcion y circulacion, aproximandola ademas justamente a

las formas de organizacién militante. Por utilizar un lenguaje
anterior a la época que estamos tratando, el Grupo dedujo de

su propia practica e influido por el clima de época, las hipdtesis
planteadas por el Walter Benjamin de «El autor como productor»
en la década de 1930, en el sentido de que la politizacién de

la practica artistica comienza antes de sus contenidos, en

su dimensidén «técnica», que incumbe tanto a los modos de
produccion como a la posicién que esa practica adopta en el seno
de —y no acerca de— las relaciones de produccion hegemdénicas.
Si hubiéramos de utilizar un lenguaje posterior a nuestra época
de referencia, diriamos que la escenificacién de esa ruptura con
el campo institucional del arte progresista constituye el ejercicio
de una ‘autovalorizacién’ de la practica del arte, la verificacién
de un arte que no requiere de los sistemas de puesta en valor
de la institucién que lo sobredetermina, sino que define por si
mismo, de manera autodeterminada, cuales son sus propias
condiciones de operatividad.

A la autonomia del campo del arte, se opone la autonomia

de la practica del arte frente a la institucién que lo constrifie:
una practica decide ahora de manera autodeterminada cuéles
son las nuevas condiciones de su puesta en valor. No estamos
efectuando aqui una sobreinterpretacion retrospectiva: si
consultamos de nuevo el manifiesto «Siempre es tiempo de
no ser coémplices», observaremos que concluia planteando
literalmente una disputa a propdsito de la hegemonia en
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los sistemas de puesta en valor del arte: «Consideramos
definitivamente concluida, para nosotros, la relacién con
quienes ostentan el ‘poder’ de adjudicar valor artistico a todo
producto (cualquiera sea la forma que tenga) que se realiza
dentro de los limites geograficos e institucionales que la
burguesia proponey.

La ruptura con el ‘arte’ se propone en el plano de la
institucionalidad, si bien, como venimos argumentando,

el distanciamiento con respecto a la institucidon no impide

que el nuevo tipo de practica que se quiere desarrollar siga
incorporando las herramientas propias de su condicidn artistica.
Por decirlo con otras palabras, pareciera que la vanguardia
identifica en las fronteras de la institucionalidad artistica —que se
pretende auténoma con respecto a la politica— justamente el limite
que impide a esa vanguardia llevar aun mds lejos —con criterios
auténomos frente a la institucion— sus propias experiencias en
cuanto prdctica del arte radicalizada. Para una mirada no atenta,
o que solamente atendiera a la superficie de las declaraciones,
se deduce que el abandono de la institucidon artistica se
corresponde con un abandono ‘del arte’ como practica tout court.
Sin embargo, por paraddjico que parezca, la superacién de la
institucionalidad artistica se efectia mas bien, en la microfisica
de las practicas que realmente tuvieron lugar, como la Unica
manera de verificar —en la realidad externa a la institucién
artistica— la validez de las hipétesis que |la vanguardia habia
deducido, en su radicalizacion formal, con respecto al propio arte
entendido de manera mas general como practica social.

Retomando el hilo anterior, después de este largo paréntesis:
es inexacto afirmar, como durante un tiempo se supuso,

que Tucumdn Arde significara —por el supuesto fracaso de
su pretensién de influir introduciendo modificaciones en el
clima social de la dictadura, y por la aparente imposibilidad
de profundizarlo y ampliarlo en tanto modelo practico—

un quiebre total ante el que claudicarian por completo las
practicas de vanguardia artistico-politica que responderian

a ese paradigma operativo. Sin duda, dentro de los nucleos
implicados en el proyecto, hubo para la mayoria de los
sujetos un antes y un después; sin ir mas lejos, el Grupo de
Arte de Vanguardia decidié disolverse poco después de que
la exposicién en la CGTA de Buenos Aires fuera clausurada.
Pero cabria preguntarse si ese parteaguas biografico no se vio
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provocado también por las propias circunstancias histéricas
extremadamente vertiginosas, inestables e inseguras, que

se concitaron alrededor de la fecha clave de 1968, tanto en
Argentina como en América latina, y asimismo a nivel global.
No obstante, ese ‘paradigma operativo’ prolifera en una
diversidad de experiencias posteriores que no podemos dejar
de tomar en consideracidén, a pesar de que consistieran en
tentativas o de que tanto en su momento como posteriormente
no hayan gozado de gran visibilidad.

Buena muestra de ello es |la revista Sobre, realizada por Roberto
Jacoby, Antonio Caparrds, Octavio Getino y Fernando Solanas.
Getino y Solanas, fundadores del grupo Cine Liberacién, son
los autores de La hora de los hornos (1968), pelicula que era
proyectada en el contexto de la exposicion Tucumdn Arde en
Buenos Aires. Jacoby, por su parte, habia mostrado un interés
sistematico por la apropiacién desmitificadora de los medios de
prensa hegemodnicos o la insercidon de mensajes revolucionarios
en los espacios institucionales, con su trabajo en parte
desarrollado en el seno del grupo Arte de los Medios —que
integrara en 1966, junto con Raul Escari y Eduardo Costa—,

de tal manera que su practica se desplazaria de la produccién
objetual a la construccién de acontecimientos comunicativos
que, a la hora de ser diseminados, ocultarian su condicién de
artisticidad. En el caso de Sobre, tales experimentaciones se
desplazaban hacia la insercién de artefactos imagen-escritura
en una publicacién cultural clandestina. Los cuatro integrantes
de Sobre se habian conocido en la Comisidon de Artistas de

la CGTA, que estaba dirigida, al igual que el periddico del
sindicato, por el escritor y periodista Roberto Walsh, un caso
histdrico extraordinario de transito de un profesional de la
cultura y de la comunicacién a la militancia revolucionaria, a la
que se incorpora llevando consigo su bagaje de herramientas
especializadas. Ailos mas tarde, tras el nuevo golpe militar

de 1976, Walsh funda junto con Horacio Verbitsky ANCLA
(Agencia Clandestina de Noticias). Se deduce de todo ello

gue, aun de manera no exenta de problemas, el clima epocal
dio lugar a entrecruzamientos entre el arte de vanguardia,

la experimentacién comunicativa y la contrainformacién que
atravesaron y fueron mas allad de Tucumdn Arde.

Encontramos asi otra pervivencia de interseccion entre arte
de vanguardia y contrainformacién militante: el Equipo de
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Contrainformacidén, formado en 1973 por los ex-integrantes del
Grupo de Arte de Vanguardia de Rosario Graciela Carnevale,
Juan Pablo Renzi y José Maria Lavarello. El 20 de junio de
1973, recién acabada la dictadura de Ongania, el general Juan
Domingo Perdn aterriza en el aeropuerto de Ezeiza en Buenos
Aires, luego de dieciocho afios de exilio en Espafia. Una
multitud se aglutina para recibirle en un bafio de masas, y sin
previo aviso la derecha peronista abre fuego sobre los amplios
sectores populares y de izquierda, provocando lo que se conoce
como «la masacre de Ezeizay, uno de los episodios mas siniestros
de la historia contemporanea argentina. Tras los acontecimientos
de Ezeiza, el Equipo de Contrainformacidn se plantea realizar

un trabajo audiovisual de corte documental montado mediante
diapositivas a partir de dos fuentes materiales: por un lado, los
dibujos coloridos realizados por Juan Pablo Renzi, luego pasados a
diapositivas, en los cuales se reproducian las impresiones extraidas
de una entrevista realizada a un obrero peronista que habia acudido
a las proximidades del aeropuerto para recibir a su lider; por otro,
las fotografias obtenidas de revistas y tomas de sonido in situ que
expresaban «la posicién del grupoy.

El documental se encontraba armado de modo que se establecia
una conexiéon entre los sucesos de Ezeiza y otros sangrientos
acontecimientos de la historia politica argentina, en los que

el pueblo siempre habia sido represaliado por las fuerzas
conservadoras. La primera parte narraba los prolegdmenos de la
masacre: la llegada de trenes del interior del pais, el transcurso de
la noche previa, la alegria popular que desde las primeras horas del
dia 20 embargaba a quienes se aproximaban al palco desde el que
hablaria Perdn. La segunda relataba cdmo se pertreché el sector
derechista del peronismo en torno al palco: aproximadamente mil
civiles pertenecientes al Comando de Organizacion, la Juventud
Sindical Peronista y la Concentracién Nacional Universitaria,
responsables de la organizacién del acto. Su cometido era impedir
que las organizaciones revolucionarias se aproximaran a Perdn, lo
que terminé por desencadenar un tiroteo cuyo nimero de victimas
mortales nunca ha terminado de ser clarificado. Algunos miembros
de esas organizaciones de izquierda también sufrieron tortura en
el Hotel Internacional de Ezeiza. Finalmente, la tercera parte del
documental, ademas de atribuir responsabilidades por la masacre
—Ilejos de las falacias que acusaban a los grupos guerrilleros

no peronistas, los indicios apuntaban al coronel peronista Jorge
Osinde—, establecia un paralelismo entre lo acaecido en Ezeiza e
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hitos de la historia argentina como la Semana Tragica de 1919, las
matanzas de peones en la Patagonia entre los afios 1919 y 1920, la
represion de los hacheros y obrajeros en huelga de la empresa La
Forestal por parte de las fuerzas de orden publico entre 1919 y 1921,
el derrocamiento de Perdn y el bombardeo de la Plaza de Mayo en
junio de 1955, el golpe de 1956 y los subsiguientes fusilamientos de
José Ledn Sudrez y, finalmente, la masacre de Trelew.

Que la distribucién del documental resultara dificultosa evidencia
cuanta extrafieza provocaban las formas artisticas de vanguardia
al insertarse en los procesos de instruccion ideoldgica de las
distintas organizaciones politicas de la nueva izquierda, en su
intento ademas de producir enunciados politicos mediante un tipo
de imagenes superadoras de la mera representacion naturalista

del acontecimiento. La impronta estética del documental no
naturalista remitia al cine de Eisenstein y Vertov, a la tradicion del
fotomontaje politico de Heartfield y al cartelismo ruso-soviético,
tanto como a formas de comunicacién avanzada de la cultura
popular ‘comercial’ de masas, como es el caso del cémic (Renzi
fue, de hecho, un gran vinetista). El resultado pensaba exhibirse

en barrios y sindicatos. Sin embargo, lo cierto es que el montaje
final generd recelos. Graciela Carnevale recuerda, en este sentido,
que cuando trataron de difundir el documental entre los grupos
estudiantiles de la universidad, los peronistas lo tacharon de
marxista, mientras que las organizaciones mas préximas a la
izquierda radical lo consideraron demasiado peronista. De esta
manera, la busqueda de espacios de comunicacién alternativos a la
institucion artistica, lo que suponia el acercamiento a los circuitos
clandestinos de informacién y de socializacién politica, se topd con
el abroguelamiento de las organizaciones politicas, abocadas a una
deriva fuertemente identitaria que las hacia impermeables entre

si. Contra la declaracién de intenciones cada vez mas explicita

por parte de los sectores radicalizados de la vanguardia artistica,
segln la cual el arte sélo poseia valor si se identificaba con la vida
en revolucién, emergia como a contrapelo de esos propdsitos el
potencial perturbador de la imagenes producidas en una deseada
comunidad con la politica revolucionaria.

160 DESINVENTARIO



DE _CONTRAINFORMACION

Ine componentos del grups provienen del dmbits de la pléstica.
Como p:ntotea o dibujantcs participaron an afine antevieroe de dlverans
grupns y movimientos gue fuernn algunas de las formoe de cxorezidn do
la vanguardia artistica de nuestre pafs,

A travée de una erftica s csa misma vanguardia accedem, cada une
por distints caminn, a um cucstisnemients politics e idenlégico del
hacer artiatico.

En 1968 participan junts a stros pintores, fotdgrafss, escritorcs
y =ocinlégos em "Pucumdn Ardc", obra de denuncia coloctiva sobre le
misoria y explotacidn dol pucble de esa provinciad

Le bisqueda pistorisr do un caming eorrocts para coesuzar su acti-
vidnd 1os 1lleva a constituir on 1973 el equipa de Contrainformacifn.
. San nbjotivos del grupn el integrarse como militantes rovrliucin-
narios, por modin do los instrumepgtss expresives especfficos, o la
lucha dol puebls psr su liberscifn. Para elln se han propucsin  realizar
trabnjos que estdn al scrvicin de las tareas de conelontizacidn y prapa-
gonda: ¥ que al misms tiemps estimulon: los distintas fovmns de exprocics

=populnr; pretendicndo’ de estn manorn, oontribulr al largy proceso 4
formacidn de una cultura rovelucisnnria.

BEn tal sentids ol grups ndhiore plenamento a log documentoe: ¥
Ilamamients a los artistas pldstices latinonmovriconnss, Lo Habenn 1972
¥y "Doclaracifdn dol Encuentrn dec PldAstica Latinsemeriéana, La Hebmea 10737

Do 1s8 mismos oxtrnomos los siguientecs pdArrafos que aclaran mo-—
jor la posicidn que adoptomos:

uBn cate contexts hiamtdrico, las intoleetunles latinoamericants
tenomos come terea primordinl ayudar a forjar ¥ comeelidar lo verdadera
idontidnd de lao América Tatina on la lucha eontra ¢l imperinlism? y loo
burguesfine dopendienteon, -

~Cnnaccuontomente, tealirmames 1o cxproends on el Llamemients do La Ho-
bonn de 1972, y oxhortamos o su profundizacidn.:

Es por olls que para el artista latinocomericnhy la actitud militant
te vale tants, tienc tanta importancia eoma su sbra. Ura y 2tra debon
identifica tac. Dicha actitud se define por el pormancmtec ojereiein de
ln copacidad do enconctrar, imagioer e ioventar las mcdineisnas necoso-
rins que le permitnn comunicarse realmento con sU puebls, Toa preibili-
dnd sc abre al cemengar las masas 2 vivir la lucha roveolueiomnarin com
gl hecha fundamental do su cotidiancidad,

3i bien acl artista cucntn para uns labor militante dantro dol
process revalucisnaria latinsamericany con el trndiciqunl dmbito onmeT-

- cndn por galer{as, salonos, cscuelans de Bellas Artes, ete. donde pucdc
realizar obras do eoncicncim rowolueisnaria y alcanzar coon ellos rosul-
tndsa de granm oficacin palftice, ao ddbe enclzustrar en olla sus poal-
bilidades de necidn, :

' Croemss quo cs deosde ln base del process vovolucionarie misme
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donde surgivd ol arte do 1n liborncifn do 1n Amcfica Iatinn.

Por clla os funcifn de loe sortistos, on tanto en cuonts militom—
tosy, traobajmr no 841ln paora el pucblng =ins atin mAs fundamentnimente
gan osto, porgquoe afls do fate, on definitiva sorf 1o cxproeifn on unn
gocicdnd royolucionaria. :

El nrtietn #i so sionto ¥y vive sala en cusants artista accpta 1n
alionncidn & 1n quo 1n socicdad burguose 1o condond, Ho bastn su credn
revalueinsnnaris ni pus problemas de concicncia paro cugplit acnbadamunto
au fancifn rTovslucisnnris eoms artista. No bestsa cnn un mensajoe, debe
cumpliv fambidn su fureidn do incontivador de le cvenoidn popalnr,.

541o aprondiendn dol puchls y ¢n el mcno miams del pracoEs Tovy=
lucinarin, cleborard conjuntamenté con este los pautas del arte como
imngon de unn nuovo Ricicdad, yo guo ol puchls sord ol protogonistn dol
arte del future, dnds que s4ls ‘ml pucbls le portoncce la rovoelueifn,

Le clecoidn dol fomn "BEmoiga®, se vealizd a poen do seurrir Lo
mgnncfc. bajo el dimpacte emocionnl de lo onarme moviliznoide populnr
¥ lo tromiendn ngrosidn srgnestade por lo derccha dol porsnisms.

La obra oo desarraslla on doa nivelop narvativoe: el roelnts tos-
timomial do un 2breve perenista dol dintorior gue vinja o reeibir o 2w
1fdor, rolats dete iluetrads can dibujoa con ealares,y ¢l relats drcu—
mental cn ol que so oxprosa 1o posicifn del grups ¥y quo sc apsyn on fo=
tog drcumeninles y ‘cn banda de sorids grabmdo on ol lugnr de 1les hochne

Bn cato relato fe vincula csta mosacre n otras de nucstrs historia
que mostrarsn sicmpre al pucbls esmn vietima ¥ o la renceidn comn wor—
dugn. ! :

~ In farma de oxpresidn clegida nbodeoee al criterin de que cl len-
gusja dubq estnr al sorvicio do 1o comumieacidn y eupcditnde, por tanta,
al contonids y al dustinatoris del mensnjo. Bsto sbro cstd ponsndn bi-
siecnmento parn prayectarac on barrins y sindicatos y provooar unn po=
lémica postorior. Su valor s4lt so pucde medir on rolacidn a su ofico—
ein, o8 dociv, cn la modida ce gue llega o cuppliv su comotids po-
1ditica. A
“"Ezedza" fue realizads cunndn no cro preible todavia tener umn
clara concionein de todas las proyeccinnes, prlitican del hosha. Por cas
hoy debomaa cxprosar ung concluaitn que no figura en ln migma, ya quo
ce cwidente quo estn masecre marca ol osmicnzn do unn profumda afensivn
roncelinnarie earnctorizada porln reprosidn a ln g movilizacinsncs popu—
laree y o las orgemizacisnee vevelucionarise, o earge d¢ lo mismo po-—
liefn y ejéreits de 1n dictadurn militar y del accinnr do lss grupss
porapalicialos y parva militarcs Fascistas gque actinm con crceionte im-
punided, osceingnds a us nimers yo igpresisnante de militantes populn-
rea, T2de ells on el maren de unn legislacifn represiva quo no Tdapando
a lns oxpectotivas popularos.

Par eaz Bzeiza ce tambidn ol comienza de wna gren decepeidn y do
un pricesn que marcard un salto oualitativo en la osnoicnein do 1o clo-
g sbrove 1lovdndnln a desligaorac de tods proyecte bureifa
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"EZEIZA - 20.d-_junio de 1

El 20 de jumioc de 1973, Perén regresa a la Argentina des pufs de 18 afios de exilic
Durante esce 1B afios se sucedieron en el pafs gobiernos civiles y militaros que
numentaron la explotacifn y miseria del pusblo. En los dltimos 6 anos, la Dictadu-
ra miditar, agudizé ese proceso de dependencia y axplotzcidn sistematizando la re-

presién, la tortura la muerte de los militantes del pusblo. '

La respussta fuo la viclenoia popular a travis do movilizaciones maslivas y dal
mooionar guerrillorc, gue obligaron a la camarilla militar a llamar = elecciones.

Triunf6 smplismenta la férmula del Perconismo: CAmpora-5Solano Lima.

A poco menos de un mes de goblerno se concreta una profunds aspiracibn popular:
Parfn en la Patria,

Para la mayorfa de los trabajadorea, Perfn significa la racuperacifn de sus dero—
chos avasallados, significa terminar con el régimen de explotacibn y pasar & la ofen-
‘aiva para destruir lms fuerzas dol imperialismo en nuestro pais.

Es por fsto que el dfa 20 de junio yno multitud expectante, venida de todos los
rincones del pafs, me concentrd en las cercanims de Eseiza para recibirlo.

FARTE

Desde el interior llagaron trenes cargados de hombre y mujeres de distintos soc-
ras soclales. )

Muchos pasaron la noche del 19 on lz nutopista Richieri, en las proximidedes del
pusnte 12,

Sg¢ encendieron fogntas para combatir ol frio,

Durante toda la nochs los bomboa no dejaron de tooar.

A pie, en micros, camiones, camionetas, autombviles, motos y bicicletas la mul=
titud comaba desde trempranc todos los acceaca de la autopieta. Cads sector trotaba
deo asegurar su prassnoia excluyente en las cercanizs del palcoo.

A modiodfn la manifestacién era imponente., Era una fiesta popular.

Poso & la larga espera el entusiasmo no decaia,

Se acercaba la hora proavistn.

El nerviosismo crecin a medida que laa minutos pessban y miles de argentines as-
peraban el momento en que Perén se hiciera presente en &l palco.

PARTE

El 19 de junio, alrededor de 1.000 civiles ocuparon posicicnes estratégicas cerca
del paloo, hasciendo ostentacién de podercco armamento.

Eran miembros del Comando de Organizacifn, de la Juventud Sindical Peronista y
de 1a Boncentracidn Nacicnal Universitarin, a quicnes se les habfa encomendado la
organizacifn del mcto.

La consigna era impedir que se acercaran al palco las columnas de soctores reve!l
lucionarios del peronismo

Sin embargo, los emblempa de FAP, FAR y MONTONEROS aparecieron reproducidos milla-
res de vecea,

El primer tirotoo de la tarde comenzd cuando se acercaba al paleco una gran colum-
na con carteles d= esas organizaciones armadas.

Desde este momento =1 deterioro del acto fue en aumento.

Se uad el micrffono oficial para dirigir la accibn.

Se prohibié que se tocaran los bombos. Se exigif que se guardaran los carteles.

A 1ss 16,30 21 tiroteo se intensifiocé

Desde el palco los asesinos descargaron sus nrmas indiscriminadsmonte sobra ol
puoblo.

Cayeron cientos de compafiercs

1a némina de musrtos y heridos llega al millar . °

Ss desantendid a los herides. Se los dejd desangrar.

Muchos fuoron muertos a golpes y linohados,

El Hotel Internacionsl de Epeizs fue convertido en eala de torturas.

Fue una masacre
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Muchos y muchas de las artistas aqui tratadas, en
declaraciones posteriores a estas experiencias, han sefialado la
contradiccién de que, en una coyuntura histérica de cambios
vertiginosos, no sélo la sociedad en su mayoria, sino también
en particular los sectores sociales que abogaban por una
transformacidn radical, fueran en Ultima instancia insensibles
e incluso reacios a incorporar las propuestas también radicales
de la vanguardia artistica politizada, a pesar de que éstas

se idearon en el deseo de abrazar el proceso colectivo de
cambio social. Con todo, siendo esta interpretacién de la
coyuntura inexcusable para entender los porqués de la dificil y
ocasionalmente frustrada inserciéon de la vanguardia artistica
en la vanguardia politica y en el proceso de politizacién de
masas, nos parece insuficiente. Debemos también atender
con detalle a la microfisica de los deslizamientos ideados

y experimentados por la propia vanguardia artistica, al tipo

de negociaciones, estrategias y artefactos conceptuales 'y
materiales concretos que se produjeron en este nuevo caso
historico excepcional en el que algunos y algunas artistas
asumen la responsabilidad de entrar en resonancia con una
sociedad que precipita las luchas por su emancipacion.

Las recuperaciones de Tucumdn Arde y otros casos de

estudio similares, en muy pocas ocasiones se detienen en un
analisis detallado de la microfisica de las formas que dichas
experiencias pusieron en practica. En un caso excepcional y
muy temprano, Ana Longoni y Mariano Mestman observaron
cédmo Tucumdn Arde incorporaba en su modo de produccidn

la construccién de dos acontecimientos ‘ficticios’, reales
solamente en su proyeccidon comunicativa, que tenian una
dimensién por completo constitutiva —no eran en absoluto un
aspecto secundario— del proyecto: la simulada intencién de
organizar una exposicién de arte de vanguardia en Tucuman y
la falsa convocatoria a la inauguracién de una bienal de arte
de vanguardia en Rosario. Tal invencidn constituia una sintesis
extraordinaria de dos metodologias. Por una parte, extraia
consecuencias de la presencia cada vez mayor del espacio
desmaterializado de la comunicaciéon de masas como un
soporte y a la vez una materia prima manipulable por el arte de
vanguardia. Uno de los ejemplos mejor formulados se encuentra
en el trabajo tedrico-practico anteriormente mencionado de
Arte de los Medios. Pero no debemos olvidar que Marshall
McLuhan —el medio es el mensaje— y Roland Barthes —la
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construccién de la realidad moderna como mitologia— eran
entonces lecturas candentes. Por no mencionar el hecho de

que algunos artistas comenzaban ya en esa época, como medio
de subsistencia, a poner sus competencias experimentales al
servicio de la obtencién de renta en sistemas extra-artisticos de
valorizacién del trabajo que hoy denominariamos postfordistas
o ‘inmateriales’: Juan Pablo Renzi en particular trabajaba como
disefiador de publicidad para una importante tienda de Rosario,
lo que explica que la campafia de comunicacién de Tucumdn
Arde adoptara en parte formas de comunicacién publicitaria
avanzadas. Por otra parte, la invencidon antedicha incorporaba
también elementos provenientes de las tacticas de organizacién
de los grupos militantes clandestinos. Si entrdsemos mas en

el detalle de los modos de representacién puestos en juego

en estas experiencias, encontrariamos que la incorporacién de
elementos realistas en el documental sobre Ezeiza del Equipo de
Contrainformacién se articulaba con el uso de una iconografia
proveniente de la cultura ‘comercial’ de masas; un precedente
de lo cual podriamos encontrarlo en la hibridez que Tucumdn
Arde incorpora entre el realismo naturalista de las fotografias-
documento en la exposicidén, y el disefio sofisticado —sintesis
de iconografia pop y formas visuales de vanguardia— del
‘logotipo’ diseminado en obleas (pegatinas) o de los carteles
que convocaban a una falsa | Bienal de Arte de Vanguardia en la
sede de un sindicato de oposicién.

El no atender adecuadamente a esa microfisica de las formas
tiene consecuencias graves. Por ejemplo, nos incapacita a la
hora de comprender aspectos cruciales de las dificultades para
articular vanguardia artistica y politica en coyunturas histdricas
especificas. También impide extraer conclusiones sobre el
caracter transversal que esas dificultades adquieren con el
tiempo, conclusiones que pudieran servirnos para actualizar

en el presente determinados problemas relacionados con el
desbordamiento del arte en su politizacién. Asi, la hibridez

de sistemas de representaciéon que arriba hemos sefalado

a propésito tanto de Tucumdn Arde como del Equipo de
Contrainformacién, puede decirnos algo sobre una contradiccidn
epocal importante: los distintos imaginarios, estrategias
visuales y, en Ultima instancia, programas politicos que se
concitan alrededor de la enunciada por doquier necesidad de
acercar el arte a las masas revolucionarias abrazando la cultura
popular. Quiza, para la militancia revolucionaria, cultura popular
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significaba algo diferente de la manera en que ciertos y ciertas
artistas de vanguardia tomaron en consideracién una dimensién
de la cultura de masas y de la cultura popular metropolitana
contemporaneas, en las que apreciaban nuevas formas de lo
popular no exclusivamente desdefiables como mera imposicién
del imperialismo. O quiza la militancia politica proyectaba,
sobre una imagen mistificada de ‘el pueblo’, el deseo de una
simplificacién en los modos de expresividad que se correspondia
con la progresiva rigidificacién de sus formas de organizacion.
Como fuere, no se trata de mantener con respiracién asistida
debates caducados o encapsulados atras en el tiempo, sino

de disputar el sentido y la interpretacién de ciertos artefactos
histdricos, de manera tal que nos ayude precisamente a trabajar
la actualizacion de problemas, hipdtesis y soluciones practicas
gue resuenan también hoy como un eco de la historia.
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1972

El dossier publicado en el nimero 5-6 de
la revista francesa robho (1971) hajo el
titulo de «Le fils de Marx et Mondriany,
registraba una de las primeras
repercusiones en el espacio geopolitico
europeo de la memoria inmediata de
Tucuman Arde. El director de la revista,
Jean Clay, hahia viajado a Buenos Aires
durante el aiio 1968 para formar parte
del jurado de la exposicion Materiales,
Nuevas Técnicas, Nuevas Expresiones,
celebrada en el Museo Nacional de Bellas
Artes, donde coincidié con la tedricay
activista norteamericana Lucy Lippard.
En ese viaje, Clay establecié contacto con
los integrantes del Grupo de Vanguardia
de Rosario quienes posteriormente le
hicieron llegar una serie de materiales a
partir de los cuales los miembros de la
revista confeccionaron el mencionado
dossier. Aunque la correspondencia
revela el hecho de que el dossier ya estaha
preparado para su publicacion en 1969,
ésta se retraso hasta 1971.
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55 fw Aan M-’MM
Pa's  jY e

I.Obho 55, avenue du maina, paris-14- 5!"gfﬁg

BMsx Dear friends,

We are now prepering the publication of the whole dossier you
sent us a few months ago.The translation has been done by Genevidéve
#ﬁ}inn,thu wife of the painter ,and I must say that the result is
very good and very striking for the French who try to go in that
direction.

It will teke about six pages in Rhobo 5§ .The largest part will

be on the Tucuman affait.But we also publish the whole story of
"EMPE!'@‘ITIEEE 68' the Suarez letter,the Brague Prize,etc.

If it was so XMMX long to do it,iXKMX it is because I was stupid
enough to hope the writing and the printging could be done directly
in AMMENEMXAMEM Buenos-Aires through the professional help of Glusberg.
Then nothing happened and we lost a year,

I elso wrote some lettyfers to Bony ,Paksa,and to Carnevale at

the above edress.I sent to allg the KK pecple Robho 4 in which we
were mentioning your action.Then no answer again.Seversl months after
I got at last a letter from Rosario asking what was becoming of me.
It made me understand that you had received nothing.

If you had something to add to XMX the Tucuman dossier or some
other unhinn,yngnatill send it to me,as soon as possible,for publication.

0id you hear something about the Sao Paulo boycott?We also sent you
a letter MM about that.At last it was rather a success.Amecicans resigned
french too (two selections) and many other countries.If M you are in
terested I could send you the whole letters about that story.It is
interesting to see the way artists are W@ now entering political
problems,
So I hope to get some news from you
Friendly yours
Jean Clay

Ff f}-"?g';gd - ,u;ugﬁ ,G( &#\U- s Jr(‘L.
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El dossier abordaba las nuevas
posibilidades que la experiencia

de la vanguardia argentina abria

en lo relativo a las articulaciones
entre la politica revolucionaria y el
materialismo cultural. A diferencia
de la percepcion que algunos de los
integrantes de esa vanguardia habian
expresado en diversos documentos
escritos, robho enfatizaba que

el caso argentino evidencia la
conjuncion entre las investigaciones
experimentales del lenguaje
vanguardista y su inscripcion en

los problemas que afectaban a

la realidad social del pais. Las
investigaciones experimentales

que les habian llevado a crear

obras que establecian una ruptura
fenomenolégica con la percepcion
tradicional del arte se daba la mano
con un acento sobre los presupuestos
comunicativos e informacionales de
toda forma estética, que expandia
esos efectos hacia la eclosion del
disenso politico. El shock de la forma
vanguardista desbloqueaba de ese
modo las estructuras de la percepcion
para vehicular a continuacioén

los contenidos de la conciencia
revolucionaria. El «suplemento de
imaginacion» involucrado en esa
operacion desplazaba la accién

de la vanguardia argentina desde

los elementos que identifican las
campanfas de agitacion clasica a

un modo de hacer y un dispositivo

en los que la participacion, la
reflexion sobre el acontecimiento y la
distorsion estética formaban parte de
una misma construccion subjetiva.
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REVISTA robho, «DOSSIER ARGENTINE. LES FILS DE MARX ET
MONDRIAN» (DIRECCION DE JULIEN BLAINE Y JEAN CLAY),
PARIS, N° 5-6, 1971, PAGS. 16-22 -LA TRADUCCION ES NUESTRA.

“A través de la experiencia argentina, se podria decir que poco
a poco se va abriendo paso a paso una nueva sintesis entre lo
politico y lo cultural. No es contra sus investigaciones, sino
justamente al hilo de ellas que los artistas radicales de Buenos
Aires y Rosario han conseguido imbricarse en la realidad social.
No han renunciado a sus obras. Son ellas las que, naturalmente,
les han conducido a emerger mas alla del campo cultural
burgués donde se las trataba de recluir. Ante todo preocupados,
segun hemos visto, por el estudio de los fendmenos de la
percepcion, de la comunicacion y de la informacion, los
argentinos han querido expandir sus investigaciones a la escala
de todo un pais y realizar una obra colectiva original que sélo
pudo ser la que fue en base a que aglutino la totalidad de los
hallazgos de sus investigaciones. El suplemento de imaginacion
que encontramos en Tucumdn Arde, si lo comparamos por
ejemplo con una campaia de agitacion clasica, procede
expresamente de una practica y de una reflexion previas sobre
la nocion de acontecimiento, de participacion y de proliferacion
de la experiencia estética”.
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La perspectiva fenomenoldgica también se encontraba presente
en la concepcidn que el esteta espafiol Simén Marchan Fiz
definia poco después del conceptualismo ideoldgico como
desborde critico-refractario de los desarrollos tautoldgicos del
conceptualismo analitico. En la reedicion de 1974 de su libro
Del arte objetual al arte de concepto. Epilogo sobre la sensibilidad
postmoderna, publicado originalmente en 1972, Marchan

Fiz mencionaba tanto Tucumdn Arde como algunas de las
muestras que habian tenido lugar en el CAYC (Centro de Arte y
Comunicacién) de Buenos Aires para dar forma a una categoria,
la del «conceptualismo ideoldgico», que por convencién
demarcaria una linea de distincion entre las experiencias que
abarcaba y los desarrollos tautoldgicos del arte conceptual. Esta
linea de demarcacién no sélo incluia a practicas procedentes de
los paises periféricos, como las que acabamos de mencionar del
contexto argentino, sino que remitia igualmente a producciones
de los paises centrales que, por su inadaptacién a la ortodoxia
conceptualista, solian pasar desapercibidas para la valoracidn
critica e historiografica contemporaneas.

Podemos intuir cierta falta de informacién en lo relativo a las
diversas experiencias argentinas que Marchan Fiz acaparaba
bajo el rétulo del «conceptualismo ideoldgico». Ello le llevaba
a relacionar acontecimientos vanguardistas que habian
quebrado la gestidn institucional de la vanguardia (Tucumdn
Arde) con exposiciones que apuntaron a su reabsorcién (sin
entrar a valorar la dimensidn progresiva o reaccionaria de

esta reinscripcion, podemos nombrar muestras como Arte e
ideologia, de 1972, o Arte de sistemas de Latinoamérica, de 1974)
y experiencias que implementaron una prolongacién setentista
de aquellas practicas de vanguardia (como el documental

del Equipo de Contrainformacién que citamos en el anterior
nodo). En todo caso, lo que nos interesa aqui no es revelar esas
inexactitudes o incongruencias, por lo demas comprensibles
dada la escasa circulacién de informacién durante esa época

y la proximidad cronoldgica a las practicas analizadas, sino el
espectro de las posibilidades que la interpretacidon aportada
por Marchan Fiz abria para las articulaciones entre el
conceptualismo y la politica en un entorno histdrico con una
idiosincrasia tan singular como el espafiol, que por entonces
se encontraba al final de una dictadura agonizante que habia
sofocado las expectativas emancipatorias de la izquierda
durante mas de tres décadas.
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Lo que preanuncia la interpretacién de Marchan Fiz es una
apuesta por considerar el vector politico del conceptualismo
dentro de unos términos que se aproximan a lo que, afios
después, criticos como Benjamin H. Buchloh delimitarian
como el territorio de la critica institucional. Es decir, el
caracter reflexivo del arte conceptual, que como vimos en el
primer nodo se habia nutrido del impulso experimental en los
lenguajes y los dispositivos artisticos de la vanguardia, debia
hacerse cargo del efecto refractario que en la tradicién mas
politizada del arte moderno el extrafiamiento de esas formas
producia sobre el espectador, al enfrentarlo no sélo con la
singularidad estética de esas producciones, sino con el entorno
institucional e histdrico en que se daban a ver. En conexién con
los ‘ready-mades’ duchampianos, la afeccién producida por el
objeto de arte se distanciaba de |la suspensién estética en que
lo habia sumido el museo de arte moderno para inscribirse

en una remision de ida y vuelta entre los espacios culturales
y la vida social. Una remisién que, por otra parte, trataba de
desvelar las mediaciones y convenciones que operaban en la
consideracion artistica y el valor simbdlico de los objetos bajo
el régimen estético del museo.

Este retorno hacia el mundo de la vida del experimentalismo
vanguardista alcanzdé su materializacion histérica mas radical
en el curso de la revolucion soviética, durante los afios
veinte del pasado siglo, de la mano de movimientos como

el constructivismo y el productivismo. Estos movimientos
inscribieron su radio de accién mas alla de los cauces
institucionales occidentales del arte. Pero su latido histdrico
excedia con mucho las condiciones objetivas y subjetivas

de actualizaciéon en un Estado espafiol en el que el régimen
moribundo, pese a la pujanza de la movilizacién social,
dificultaba incluso la expresién publica de posiciones
ideoldgicas radicales. Si bien la editorial Comunicacién, la
misma donde Marchan Fiz publicd las primeras ediciones del
libro, resultd realmente pionera a la hora de rescatar algunas
de las producciones textuales mas relevantes de la vanguardia
soviética (pensemos, por ejemplo, en el Arte y produccién de
Boris Arvatov, editado en 1973), las expectativas del esteta
espafiol a propdsito de las posibilidades histdricas de las
nuevas articulaciones entre el experimentalismo vanguardista
y la politizacién artistica seran mas moderadas.

En todo caso, si nos remitimos a los textos del propio
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Marchan Fiz, cabria aventurar en esta posicién razones de
orden no estrictamente coyuntural o ideoldgica. En el énfasis
fenomenoldgico de sus escritos se observa una preocupacién
constante por ir a ‘las cosas mismas’ (Husserl) como
precaucion contra toda forma de sociologismo que diluyera

la especificidad de la practica significante del arte en el flujo
de la vida politico-social. En el esquema conceptual que por
esos aflos manejaba Marchan Fiz, esta posicién no aparece como
un retraimiento conservador ante el vértigo avizorado por las
consecuencias ultimas de los desbordes critico-refractarios del
conceptualismo politizado, sino como un punto de vista estético-
politico definido de acuerdo a la consideracién de la practica
artistica de vanguardia como un modo de produccién que,

en la medida en que conservara su singularidad, podia seguir
ejerciendo su potencia disruptiva en la esfera de lo social. La
interpretacion que hemos planteado en el nodo anterior sobre
la vanguardia argentina de los afios sesenta trata de demostrar
que esa especificidad no se ha de ver comprometida por el
traspaso de los limites de la institucionalidad burguesa del arte,
pero en Ultima instancia comparte con la lectura de Marchan
Fiz la voluntad de reivindicar el momento experimental en toda
forma de arte politizado.
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SIMON MARCHAN F1z, Del arte objetual al arte de concepto.
Epilogo sobre la sensibilidad «<postmoderna». MADRID, ALBERTO
CORAZON, COMUNICACION, 22 EDICION ,1974; AHORA EN
MADRID, EDITORIAL AKAL,112 EDICION, 2012, PP. 10 Y 404-407.

EPIGRAFE DE LA INTRODUCCION «ESPECIFICIDAD DE SUS
LENGUAJES», PAG. 15.

“La insercion en la totalidad social concreta de estas tendencias

no impide el andlisis especifico de sus lenguajes en el marco de su
autonomia relativa. El propio lenguaje estard marcado por estas
multiples relaciones. Pero, en todo caso, en la consideracion
del arte como mercancia debe acoplarse, pero no identificarse, la
forma econémica y su contenido especifico estético y social. Esta
no-identificacion permite su estudio como lenguaje y posibilita

los andlisis pertinentes. Por consiguiente, es necesario tener en
cuenta la funcién econdmica, el predominio concreto histérico
de su determinacion formal como mercancia y distinguirla

de la naturaleza especifica y del contenido social del signo
artistico. De otro modo, caeriamos en un puro determinismo.
Desde la propia descodificacion del texto de cada obra

sus partes integrantes estan estructuradas de un modo
polifuncional y se reciben polivalentemente o como polisema.
Por este motivo, el significado no puede recibirse de una
manera univoca y determinista.

En consecuencia, para evitar malentendidos, distingo
claramente que una cosa es la determinacion de la innovacion
artistica en su forma econdémica y otra distinta su especificidad
lingiiistica y sus contenidos sociales. Esto no obsta para

que veamos como en cada tendencia la primera faceta
esteriliza con frecuencia los logros de la segunda o a veces la
precondiciona unilateralmente”.

EPiGRAFE «MAS ALLA DE LA TAUTOLOGIA», PAGS. 268-271.
“(...) esta necesidad se ha dejado sentir en diversos paises, sobre
todo en aquellos donde, tras una primera apropiacion mimética
de las tautologias y del colonialismo cultural, estas practicas

se estan viendo sometidas a grandes tensiones. Tensiones
provocadas por las contradicciones sociales peculiares. En

este sentido, Espafia y Argentina son dos ejemplos de lo que

un conceptualismo puro consideraria una version degenerada
del mismo, en especial si uno se detiene en sus propuestas.

En Argentina se ha hablado de un conceptualismo ideoldgico',
aplicado a diversas manifestaciones. Sin embargo, esta
tendencia no es privativa de estos paises. Se da asimismo

en figuras aisladas de los desarrollados, como por ejemplo

el Guerrilla [Art] Action Group (J. Hendricks y J. Toche)
americano o K. Staeck, J. Gerz, etc., en Alemania. Asi pues,

este desbordamiento de la tautologia comienza a emerger en
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los paises desarrollados. En cualquier caso, se 1 Marchin Fiz afadia
trata de superar las practicas tautoldgicas e en una nota al pie: «<En
inmanentistas, desarrollando sus virtualidades, —¢sta linea se orientan
apurando el propio proceso de autorreflexion. 1,35 nll“e,StraS Alr erYC
Una autorreflexion critica, expansiva, sobre ;9‘;()2; géa (en e ’

. . . . : Grupo de los Trece
sus propias dimensiones y sobre sus propias y otros; la Exhibicién
condiciones de produccion en un sentido homenaje a Salvador
especifico y general. En esto estribaria el sentido Allende en septiembre de
ultimo de un movimiento que —por convencion- 1973,Video-alternativo,
continuamos llamando ‘conceptual’ en la enero de 1974, Arte de
perspectiva de préctica significante y social. E] ~ Sistemas de Latinoamérica,

. , . Amberes, abril, 1974.
conceptualismo, asi entendido, no es una fuerza .

. . . ., La alternativa, en
productlya pura, sino social. ’La a'utorreflexmn palabras de J. Glusberg,
no se satisface en la tautologia, sino que se es ‘desarrollar un arte
ocupa de las propias condiciones productivas de liberacion, opuesto
especificas, de sus consecuencias en el proceso al arte de dominacién’,
de apropiacion y configuracion transformadora aprovechando las
activa del mundo desde el terreno especifico metodologias de otros
de su actividad. Si su punto de partida es esta ~ centros culturales.
tan cacareada autorreflexiéon no debe extrapar ~ -nire los nombres mis

1 . . irtual ¢ conocidos destacan L.
que asuma las propias premisas, virtualmente Benedit, C. Ginzburg, L.

pluridimensionales, de esta préctica artistica.  p,;05. H. Zabala, J. C.
No hay motivo alguno para detener la Romero, O. Romberg,
autorreflexion en el cerco inmanentista. Se E. A. Vigo, etc. En el

ha sefialado en numerosas ocasiones que el grupo argentino suele

arte de concepto recupera la concepciéon del  existir contradiccion
arte como conocimiento —naturalmente de e‘;tre las propuestas
distinta naturaleza que el discursivo-, ligado | a propia practica,

. . . astante comprensible
a la percepcion o desvinculado de la misma, si atendemos a las
como propugna el ala lingiiistica. La actividad gificultades de

artistica, por tanto, se convierte en uno desembarazarse de los
de los modos especificos de la apropiacion mimetismos. Algunos,
practica de la realidad. En este sentido pienso como J. P. Renzi,

que no se han agotado las posibilidades de animador de

Tucumdn Arde (1968),
manifiestan un
compromiso politico mas
explicito. Equipo de contra

la tesis de M. Duchamp sobre la apropiacion
del fragmento de la realidad ni las de la
visualizacion. Y el desarrollo de las propias

virtualidades no ha sido reconocido, en informacién prosigue
general, por los propios protagonistas. estas experiencias de

comunicar mensajes
Como propuesta sugiero que la superacion de politicos».

la tautologia podria orientarse en esta doble
direccion. En primer lugar, prestando atencion
y profundizando en el comportamiento objetivo
de los 6rganos perceptivos y cognoscitivos
humanos y, en segundo lugar, centrandose

en el comportamiento por relacion al objeto de
apropiacion. Se podria pensar, y asi es, que una
autorreflexiéon pluridimensional tropezaria
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de nuevo con el fantasma del realismo. Pero no se trataria de
un realismo puramente sociologista ni contenidista, sino de
algo que se desprenderia del desarrollo pleno y consciente de
las premisas de la misma poética ‘conceptual’. La reduccion
imperante a la autorreflexion tautologica es arbitraria e
inconsecuente en su descuido de la propia estratificacion

de la obra.

En la fase actual, el llamado por convencidn arte ‘conceptual’,
pero que incluso no desea a veces ser considerado como tal,
tiene que aprovechar ante todo el potencial inexplorado en
estas practicas autorreflexivas precedentes, superando los
planteamientos del ‘arte como idea’ y los neopositivismos

al uso. En este aspecto se trataria de bucear en los nuevos
modos de activar la conciencia, nuestros comportamientos y
esquemas perceptivos, creativos, etc. para estar en condiciones
de hacer extrapolaciones a cualquier clase de relaciones y
situaciones. Se trataria -y en esto radica precisamente uno

de los principales logros de estos nuevos comportamientos-

de transgredir la estructura pasiva, conformista de nuestro
comportamiento frente a la realidad, tan marcada por los
reflejos condicionados de la actual “comunicacién” alienante
de los nuevos medios y las pautas sociales. La propuesta, a

la que a veces se ha apuntado timidamente, se orienta a una
modificacion de los cédigos habituales de lectura con objeto
de que el tradicional receptor pasivo promueva respuestas
auténticas, aprovechando el margen que se le confia en la
realizacion imaginaria o real. Estas respuestas operan como un
intercambio que originaria una lectura dinamica y estimulante
de la atencion, la participacién, los cambios, la reflexion y la
gama de actos subjetivos. A través de la practica artistica se
trataria de sintonizar con una instancia antropoldgica de la
praxis experimental como base para una teoria emancipatoria
enfrentada a los comportamientos configurados por la actual
practica social. Los modelos contenidistas del realismo

critico tradicional, aun conservando su validez, se muestran
insuficientes, ya que ahora se trata en primer término de

una tactica de movilizacion en el proceso de apropiacion de

la realidad. Frente a los comportamientos conformistas se
impone y opone una estrategia de comportamiento perceptivo-
cognoscitivo y creativo, a nivel individual y social, de y sobre
la realidad. En este primer movimiento, la propuesta se centra
en el mismo acto y comportamiento, y no tanto en los posibles
objetos referenciales, intencionales, de éstos.

Lo que acabo de insinuar afecta al lado activo, subjetivo, del
emitente-receptor, artista-espectador. Pero no perdiendo de
vista que los sentidos no son algo abstracto, originario, sino
organo social de apropiacion del mundo. La segunda parte de la
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propuesta pasa a considerar los problemas de la estructura del
mensaje y de sus contenidos, el objeto de apropiacion.

La proximidad del conceptual a los nuevos medios es un
hecho comprobable e innegable. No extrana, pues, que la
autorreflexion tienda en mas de una ocasion a considerarlo
desde la alternativa de los medios. Alternativa enfrentada

a la actual manipulacion, desvelando sus posibilidades
emancipatorias. En esta premisa se apoya la relevancia
otorgada a la lectura de la imagen -un ejemplo ilustrativo es

la obra de A. Corazon- en un doble sentido: como ideologia
implicita o desvelamiento de la organizacion implicita,

no manifiesta, de una estructura lingiiistica y la ideologia
explicita. La primera esta muy ligada a la estructura del
comportamiento recién aludida. Esta distincion es relevante
porque, como observa la actual sociologia de la comunicacion,
en el capitalismo tardio, bajo una aparente neutralidad,

la organizacion de los mensajes como controladores y
condicionantes de la conducta tiende a ser tan decisiva

como los propios contenidos. La ideologia en esta situacion

se infiltra a través de los propios niveles de organizacion

de los mensajes, sobre todo a través de los mecanismos de
seleccion y combinacion. Una primera lectura ideoldgica

a este nivel «consiste, como ha seiialado E. Veron, en
descubrir la organizacion implicita o no manifiesta de los
mensajes». Precisamente, este caracter no manifiesto es el que
refuerza la funcién normativa de ciertas pautas sociales de
comportamiento. Naturalmente, esta organizacion implicita
puede vincularse, y de hecho asi sucede con los procesos
conflictuales de la sociedad concreta. Asi entrariamos en la
acepcion sociologica tradicional desde la ‘Ideologia Alemana’,
o sea, el tipo particular de mensajes o cuerpo de proposiciones
que aparecen como contenidos explicitos y como expresion

de intereses de grupos y clases sociales. Esta segunda lectura
ideologica explicita es la que mas puntos de contacto mantiene
con la tradicional sociologia del contenido. Y si en los

medios de comunicacion la funcién aparente es descriptiva

o referencia, la funcion real no manifiesta es normativa. Por
este motivo, los medios, como portadores de ideologia, son hoy
tal vez mas condicionantes en la primera modalidad que en la
segunda. Y una autorreflexion estara tan interesada o mas en
develar la funcidn real que la aparente, a no ser en los casos en
que la funcion conativa del mensaje es manifiesta como ocurre
con la propaganda.

Las propuestas del ‘conceptualismo ideolégico’ parecen
orientarse a veces en esta direccion. Pero hasta ahora existen
disociaciones entre las pretensiones y las experiencias
concretas. Esperemos que sea un fenomeno coyuntural propio
de la superacion y del crecimiento”.
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Si la aproximacion al «conceptualismo
ideolégico» diagramada en los
textos del esteta espaiiol apuntaba

a la recuperacion de este tipo de
experiencias en unos términos que
expandieran el campo critico del

arte conceptual sin caer por ello en
el cul-de-sac que identificaba con

el realismo, el sociologismo o la
militancia politica, intelectuales como
Lucy Lippard o el sociélogo de origen
argentino Néstor Garcia Canclini
plantearan durante esos mismos afos
otro tipo de articulaciones posibles
entre el conceptualismo politizado

y el activismo social. En el contexto
anglosajon, Lippard alumbrara

una comprension de los desbordes
activistas del arte conceptual
motivada por el viaje que realizé

a Argentina en el aiio 1968, donde
pudo conocer directamente algunas
de las experiencias de la vanguardia
rosarina. Aunque éstas aparecen
mencionadas timidamente y con
inexactitudes en su libro Seis afios: la
desmaterializacion del objeto artistico
desde 1966 a 1972, la aproximacion
vivencial al «itinerario del 68»
implicé para Lippard una ‘politizacién’
respecto a su propia vision de las
posibilidades del arte conceptual

que trataria de materializar
posteriormente con su involucracion
directa en las actividades
emprendidas por organizaciones
como la Art Workers' Coalition
(AWCQ). Lippard era consciente, por
otra parte, que estos desvios del arte
conceptual eran un buen antidoto
contra la domesticacion de su
radicalidad por parte de la criticay la
historia del arte angloeuropeas.
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138 Prince St.
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Dear a_ra..f;a 6 f'up R

I'd like your work to be in a large ‘exhibitien at the Secattle

Viorld's Fair Favillion, oponing Sept. 4, 1966 it will also go to
and sculptures

three other museuns on the Wost Coast. There will be a few paintings,,
in wiconventional medis,a large section of dooumsnts, photographs, books
and corznpt.uu.l projects, and oultdoor (or indoor) pioees which can go out
into the city and the surrounding l:t,nd!:-ca.pa or wherever you choone.
There i3 mo t.hm_u ag suchj the title will bo @ifferent in each elty;
thera is no limitation to conception except finaneial. I don't have
tho ‘buﬂ?;lnt.t,n ghip heavy things or to oxecute expensive projects.

What Itd like is several tﬂ:mmfmn;nu;}n propositions so I ecan
choose the one that seoms most éaﬁl‘é‘_lz:. I won't know exactly where
I stand on expenses until all the projects are in, but I do know they
won't pay the artists! exponses to Seatitle, ete.; 5o it hus to be
somoething I can execute with the help of friends and welunbtners. If you
need spocific information == floor plans of the pavillion (it's huge, and

lots of wall space), mps of the eity, ote.,*d= lot me imow.

The catalogue (text too) will be tn:reibn Ii;ott.r 5 x 8" index cards
and projects can be changed for each city mndmmzx (cards willprobably
be added sach place). You can tell me how you'd like what irformation
and reproduction on your card.

The faster I her from you the better, and theo more hope of

being able to do more apbitious projocis. iAddress is abovyd Thanks,
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Graciels Carnevale
(Qﬁwfu erf» ) A"ﬁ%h‘m)

I would 1ike to reproduce the works listed below in my forthcoming

hook, not yet titled, to be published in the fall of 1972 by Frederick

A, Prasger, Inc,, New York.

The book will be published intermationally, and I shall therefore nesd
your permisaion for foreign-language as well as English and American
editions, The publishers will, of course, acknowledge the source amd also
ask that you check the credit lines, titles, dimensions, mediums, amd

dates if applicable.
Flease sign and return to me the enclosed copy of this letter. Thank

you very much for your coocperation.

Sincerely/ yours,
TR doppaniA

138 Prince Streat
New York, New York 10012
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Fermission is granted to reproduce works descrited above
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La informacidn incluida por Lippard en su publicaciéon le fue
facilitada por Graciela Carnevale y otros artistas argentinos
con guienes mantuvo correspondencia hasta al menos 1973.
Dentro de la compilaciéon documental por afio que estructura
el libro de Lippard, las experiencias de la vanguardia rosarina
aparecen mencionadas en dos lugares dentro del episodio
"1968". En primer lugar, encontramos una alusién al Ciclo de
Arte Experimental en la que, de modo errdneo, se alude al
Grupo de Arte de Vanguardia como el «grupo Rosario». Por
otra parte, en ella no se daba cuenta con mayor detalle ni del
sentido que tuvo el ciclo dentro del devenir de la articulacién
entre arte y politica en el «itinerario del 68», ni de las fechas
en que realmente aconteciod -el ciclo se inicid el 27 de mayo
de 1968, mientras que Lippard lo situaba entre febreroy
marzo de ese afio-, ni de las experiencias artisticas que lo
integraron. Unicamente encontramos consignadas propuestas
de Juan Pablo Renzi y Graciela Carnevale que, en realidad, no
formaron parte del ciclo: Agua de todas partes del mundo (1967),
compuesta por las postales que le remitieron a Renzi desde
diferentes puntos del globo como respuesta a su peticion del
envio de agua de diferentes geografias; y la obra presentada por
Carnevale a la muestra El arte por el aire, celebrada en el Hotel
Provincial de Mar del Plata entre finales de 1967 y principios
de 1968. Titulada Creacién. Hechos que ocurren en el mundo
durante el tiempo que dure la exposicion, la propuesta consistia
en la recopilacion de las ediciones diarias de tres periédicos
argentinos, La Razdn, La Nacién y La Capital, dispuestos sobre
una tarima durante el transcurso de la exposicion.

Lippard sélo refirié la accién que Carnevale ided para el Ciclo
de Arte Experimental de 1968 en el prélogo que redactd para
la reedicion de su libro en 1997, titulado significativamente
«Intentos de escapada». Al valorar retrospectivamente esos
intentos de fuga del marco institucional del arte, Lippard
establecia, en un analisis mas evaluativo de las experiencias
conceptuales, un vinculo transnacional entre propuestas
situadas en tres areas geopoliticas diferentes, que vendrian a
constatar la existencia de respuestas comunes a la estructuras
de poder simbdlico del arte burgués. Asi, Lippard vinculaba el
cierre de la galeria que el estadounidense Robert Barry practicé
con motivo de una de sus exposiciones, con la intervencién
que Daniel Buren realizé con sus bandas de color en la entrada
de una galeria de Milan y el encierro de los asistentes a la
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inauguracién de la muestra de Graciela Carnevale con motivo
de su participaciéon en el Ciclo de Arte Experimental. Lippard
subrayaba la singularidad del componente de implicacidn
subjetiva que entrafiaba esta ultima experiencia, en la que
los espectadores se veian forzados a abandonar el letargo
contemplativo de la experiencia estética normalizada para
romper los limites fisicos del espacio expositivo en que se
hallaron encerrados. Como subrayamos en el nodo 1968,

el shock subjetivo experimentado por los asistentes a la
inauguraciéon de la muestra de Carnevale seria una de las
matrices expresivas que organizarian la muestra de Tucumdn
Arde en la CGT de Rosario. En una breve referencia, Lippard
describia dicha muestra como una «exposicién politica», una
idea que, de alguna manera, inspiraria no sélo las acciones en
las que se involucraria como parte de la AWC, sino también su
propia actividad curatorial durante los aflos subsiguientes.
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Lucy LIPPARD, Seis afios: la desmaterializacién del objeto artitico
de 1966 a 1972, NUEVA YORK, PRAEGER, 1973. EXTRACTO DE

LA EDICION DE AKAL, 2004 DEL TEXTO TITULADO «INTENTOS
DE ESCAPADA», QUE PRECEDIO A LA REEDICION INGLESA

DEL LIBRO EN 1997, UNIVERSITY OF CALIFORNIA PRESS,
BERKELEY/ LOS ANGELES, PAGS. 10-12. TRADUCCION DE
RODRIGUEZ OLIVARES.

“En cuanto a mi propia experiencia, la segunda via de acceso a
lo que seria el arte conceptual fue un viaje a Argentina en 1968.
Volvi radicalizada con retraso por el contacto con los artistas de
alli, especialmente con el grupo Rosario, cuya mezcla de ideas
politicas y conceptuales fue una revelacion. En Latinoamérica
yo estaba tratando de organizar una ‘exposicion transportable
en la maleta® de arte desmaterializado que seria llevada de

un pais a otro por los ‘artistas de la idea’ con billetes de avion
gratuitos. Cuando volvi a Nueva York, conoci a Seth Siegelaub,
que habia comenzado a reinventar el papel del ‘'marchante de
arte' como un distribuidor extraordinario a través de su trabajo
con Lawrence Weiner, Douglas Huebler, Robert Barry y Joseph
Kosuth. La estrategia de Siegelaub de evitar el mundo del arte
con exposiciones que tenian lugar fuera de las galerias y/ o
fuera de Nueva York, y/o que se reunian en publicaciones que
eran arte en si, no unicamente publicaciones sobre arte, encajé
con mis propias ideas de un arte desmaterializado liberado del
status de mercancia artistica. Siegelaub, un hombre practico,
no cargado en ese momento con la adiccion a una ideologia o a
una estética, fue directo e hizo lo que debia hacerse para crear
modelos internacionales de redes de arte alternativas.

A mi vuelta de Latinoamérica se me pidié que fuera la
comisaria, junto con el pintor Robert Huot y el organizador
politico Ron Wolin, de una exposicion de obras importantes

de arte minimal contra la guerra de Vietnam, a beneficio de la
movilizacion estudiantil y de la inauguracion del nuevo espacio
de la galeria Paula Cooper en Prince Street (en ella se incluia
el primer dibujo puablico de pared de LeWitt). En enero de

1969 se formo la Art Workers’ Coalition (AWC) [Coalicion de
Trabajadores Artisticos], una plataforma por los derechos de
los artistas que pronto se amplié con la oposicion a la guerra de
Vietnam (también el antirracismo y el antisexismo se anadieron
pronto al programa contra la guerra). La AWC proporcion6

un marco y una forma de relacion organizada para los artistas
que estaban mezclando arte y politica que atrajo a un cierto
namero de ‘artistas conceptuales’. Kosuth disefié una tarjeta
falsa de miembro del Museum of Modern Art -uno de nuestros
mayores objetivos- con las siglas AWC estampadas en tinta
roja. André era un marxista permanente. Smithson, Judd y
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Richard Serra eran escépticos, presencias no participativas.

El Guerrilla Art Action Group (GAAG), que entonces consistia
en Jean Toche, Jon Hendricks, Poppy Johnson y Silvianna,

era una fuerza importante en el ‘comité de accién' de la AWC,
pero mantenia su propia identidad. Aunque sus cartas casi
dadaistas al presidente Nixon («Eat What You Kill», «Come

lo que matas») y a otros lideres mundiales respondian al
espiritu del ‘'movimiento conceptual’ en general, el estilo de sus
performances y sus conexiones con Europa a través de Fluxus y
el arte de la destruccion le separaban de la corriente conceptual
mas tranquila, orientada hacia el arte minimal.

(...) Asi pues, el ‘arte conceptual’ -0 al menos la rama del mismo
en la que yo estaba implicada- era en gran medida un producto,
o un compaiiero de viaje, del fermento politico de la época,
aunque ese espiritu llegara con retraso al mundo del arte (por
aquel entonces, un pequeiio grupo de artistas, que incluia a
Rudolph Baranik, Leon Golub, Nancy Spero y Judd, llevaba
algunos afos organizandose contra la guerra; incluso antes,
Reinhardt habia hecho declaraciones y se habia manifestado
contra la intervencion en Vietnam, pero su actitud era que el
arte era una cosa y la politica, otra y que, cuando los artistas
eran activistas, estaban actuando como ciudadanos artistas
mas que como arbitros estéticos). Las estrategias con las que
planedbamos puerilmente derrocar al establishment cultural
reflejaban las del movimiento politico mas amplio, pero la
imagineria visual antibélica mas efectiva de la época vino de
fuera del mundo artistico, de la cultura popular/politica”.

Lucy LIPPARD, «TROJAN HORSES: ACTIVIST ART AND
POWER», 1983 (FRAGMENTO DE LA TRADUCCION AL ESPANOL,
B. WALLIS (ED.), Arte después de la modernidad. Nuevos
planteamientos en torno a la representacion, AKAL, 2001).
TRADUCCION DE CAROLINA DEL OLMO Y CESAR RENDUELES.

“El arte activista actual es el producto de circunstancias
externas e internas. Aunque la mayor parte del arte no esta
directamente afectada por la situacion social, la mayoria de
los artistas, en tanto que personas, si lo estan. Evidentemente,
la politica interior y exterior del gobierno y las consiguientes
olas de inversion y desinversion en la financiacion burocratica
del arte han afectado a las estructuras mercantiles, a los
circuitos de exposicion y a los sistemas educativos en los que
se mueve toda produccion artistica. Por lo que se refiere a las
circunstancias internas, el arte activista de hoy es el fruto de
tres grupos diferenciados de artistas que confluyeron hacia
1980, en un momento de auge del conservadurismo, crisis
econdmica y creciente temor ante la posibilidad de una tercera
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guerra mundial. Estos tres colectivos compartian intereses
similares, pero sus estilos y contextos eran muy diversos y
sOlo se comunicaban entre si esporadicamente. Se trataba de:
(1) artistas experimentales o de vanguardia que trabajaban

en la corriente artistica principal o en la comunidad del "arte
oficial’; (2) los progresistas, denominados "artistas politicos’,
que trabajaban en colaboracion con o en el interior de
organizaciones politicas, a menudo simultaneamente dentro y
fuera del mundo del arte imperante; y (3) artistas sociales que
trabajaban fundamentalmente fuera del mundo del arte con
grupos de base.

Aunque se trata de una situacion aniloga a la que, en menor
grado, se vivia en otras partes de Estados Unidos y en otros
lugares del mundo, este articulo se centra en mi propia
experiencia en la ciudad de Nueva York. Esta experiencia se
enriqueciéo a menudo con la colaboracidn con otras partes del
pais y del mundo (especialmente Inglaterra y Australia, fuentes
de algunos de nuestros principales modelos de arte activista)...
Para bien o para mal, todo comenz6 en el seno de la corriente
principal, donde artistas mas o menos experimentales tendian
a identificarse directamente con gente oprimida y rebelde,
aunque no en el marco de su trabajo artistico, sino inicamente
como personas. Los artistas pertenecientes, o potencialmente
pertenecientes a la corriente dominante suelen recelar de la
actividad de grupo, pues consideran que puede debilitar la
expresion individual o resultar peligrosa para sus carreras.
Aunque el arte activista no despierte mucho entusiasmo o sea
poco conocido en este entorno, existe un auténtico, aunque
ocasional, respaldo econ6mico para las causas justas.

En cuanto a los artistas “politicos’, es inexacto considerar

que se trata exclusivamente de gente de izquierdas, como

si la anarquia o la neutralidad ante el sistema no fueran
también posturas ‘politicas’ (...) Para los presentes objetivos,
describiré al artista politico como alguien cuyos temas y,
algunas veces, también sus contextos reflejan cuestiones
sociales, habitualmente en forma de critica ir6nica. Aunque los
artistas ‘politicos’ y los “activistas' son a menudo las mismas
personas, puede afirmarse que mientras el arte "politico’ tiende
a preocuparse socialmente, el arte activista tiende a implicarse
socialmente -no se trata de un juicio de valor, cuanto de una
eleccion personal. La obra del primero es un comentario o

un analisis, mientras que la produccion del segundo trabaja
dentro de su contexto, con su publico. Durante la década

de los setenta, los artistas ‘politicos’ y los "activistas', que
trabajaban con grupos feministas o con grupos organizados de
artistas contestatarios (como Art Workers” Coalition, Artists
Meeting for Cultural Change, Anti-Imperialist Cultural Union)
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solian estar alejados de la corriente principal, aunque los
niveles individuales de aislamiento o beligerancia variaban
segun el tipo de procesos de organizacion que estuvieran
desarrollandose en el mundo del arte en un momento dado.

Por lo que concierne a los artistas sociales, su nivel de
politizacion oscila entre diferentes grados, pero en el pasado,
la mayoria de las veces rehuian o eran rehuidos por el mundo
del gran arte. Como es natural, trabajan en grupos, como
muralistas, dando clases, organizando performances o como
colaboradores en centros sociales. Mientras un cierto tipo

de arte social refleja su situacion local, otro tipo estimula la
participacion activa en esta situacion, y otro mas critica y moviliza
a favor del cambio de dicha situacion. Cityarts Workshop, el
grupo de artistas sociales mas conocido de Nueva York en los afios
setenta, se dedicaba principalmente a la organizacion de proyectos
murales en distintos barrios de la ciudad (...

El arte activista de hoy hunde sus raices en los ultimos afios
de los sesenta, en las revueltas contra este tipo de visiones
simplistas del arte. No procede tanto de los puiios alzados y
las estrellas rojas de la izquierda ‘revolucionaria’ cuanto de
las reacciones subversivas algo menos concienciadas contra
el status quo que tuvieron lugar en el seno de la corriente
dominante -originalmente en el arte minimal y conceptual-.
Estos estilos tajantes, y patentemente no comunicativos,
abrigaban una conciencia politica caracteristica de aquellos
tiempos, a la que ni siquiera el aislado mundo del arte pudo
escapar finalmente. La "falsificacion' y la "desmaterializacion’
fueron dos estrategias que minimalistas y conceptualistas
emplearon para compensar, respectivamente, la mitificacion
y la mercantilizacion del artista y su obra. Estas estrategias
no tuvieron éxito en su proposito de ‘sacar el arte fuera de los
museos’, pero prepararon el terreno para que la generacion
de la television pudiera desarrollar su preferencia por la
informacion y el analisis antes que por la monumentalidad

y la originalidad.

A finales de los sesenta, Artists” and Writers” Protest, Art
Workers” Coalition (AWC), Black Emergency Cultural
Coalition y Women Artists in Revolution (WAR) reunieron
artistas de estética muy diversa, diferentes grados de éxito y
conciencia politica para protestar contra la guerra de Vietnam
y contra el racismo y el sexismo en el mundo del arte. Las
acciones colectivas, planeadas conjuntamente por pintores

y escultores negros y blancos, europeos, latinoamericanos y
norteamericanos, se diferenciaban del agitprop de los aiios
treinta y cuarenta -la altima ola importante de arte politico
en los Estados Unidos- en su fusion de clichés y sofisticacion.
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Los mensajes satiricos anti-institucionales que la Guerrilla
Art Action Group (GAAG) llevaba a cabo en las calles eran en
cierto modo deudores del arte de proto-performance europeo
y del Fluxus; la fabricacion de una tarjeta de socio del MoMA
ostensiblemente sellada con el logotipo de 1a AWC se inspiraba
en el conceptualismo; las exigencias retdricas acerca de los
museos fueron redactadas por artistas que habian expuesto
en ellos. Ademais, la contracultura general hizo estallar en el
mundo del arte una nueva oleada de galerias cooperativas,
pequeias imprentas, exposiciones y publicaciones dirigidas
por los propios artistas, montajes teatrales callejeros, mail
art, pequefias compaiias de video y cine independientes, todo
lo cual permitio a los artistas continuar hablando alto y claro
durante ese periodo de tregua que fueron los afios setenta”.
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En lo que respecta a Garcia Canclini, ya hemos sefialado en
otros textos el modo en que su caracterizacién del «itinerario
del 68» bebia de las fuentes de una idea fuerte en las
conexiones de los circulos del arte militante internacional

(y, particularmente, latinoamericano) en el umbral entre las
décadas de los sesenta y setenta: la posibilidad de actualizar
el viejo anhelo socialista de alumbrar un arte del pueblo. Para
numerosos artistas latinoamericanos, como los que acudieron
a los encuentros organizados en Santiago de Chile y La
Habana durante ese periodo, la socializaciéon del arte era un
horizonte necesario que sucederia a las tareas inmediatas del
arte revolucionario. A la hora de definir un modelo sociolégico
para el nuevo arte politico, Garcia Canclini se remitié al Grupo
Octubre y Tucumdn Arde como posibles modelos de accién. En
ambos casos, las experiencias trascendian la autonomia del
arte moderno preservada, en clave eurocentrada, por estetas
como Marchan Fiz. Los riesgos de perder |la especificidad
significante de las producciones artisticas en su apertura

al campo de la revolucién social no parecian demasiado
relevantes para el socidlogo argentino. Si el esteta espafiol
exaltaba el componente autorreflexivo de ciertos dispositivos
del arte conceptual como la apertura de una via critica que
evidenciaba la mediacidn institucional en la experiencia y el
valor social del arte, pero a su vez se mostraba favorable a no
vulnerar la autonomia relativa del arte contemporaneo, Garcia
Canclini apostaba mas bien por una insercién de las practicas
de vanguardia en el terreno de las luchas sociales que obligara
a los artistas politizados a reinscribir sus gesto disruptivo

en coordenadas contextuales ajenas a la esfera del arte. Asi,
en 1973 publicé un texto titulado «Vanguardias artisticas y
cultura populary, en el que enfatizaba que la relevancia de
experiencias como Tucumdn Arde se cifraba no sélo en el hecho
de que trasladara el arte a un espacio ajeno a sus circuitos

de visibilidad habituales, sino en el modo en que la mutacién
misma de los modos de hacer del arte politico actuaban sobre
«la conciencia politica de los participantesy, convirtiendo «las
obras en ensayos o detonantes de un hecho politico».
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Para Garcia Canclini, el caracter revolucionario o reaccionario
de una obra de arte conceptual o “de sistema” no dependia
en primera instancia de la orientacién de sus contenidos ni
de la naturaleza del dispositivo expresivo, sino del impulso
estructural que le hubiera dado forma. Asi, si la obra de arte
de vanguardia respondia a las motivaciones dictadas desde

la superestructura de la cultura dominante, ésta asumia de
manera cuasi determinada un valor social regresivo; por

el contrario, si el artista conseguia hacerse cargo de las
necesidades creativas del sujeto de cambio revolucionario (el
pueblo), se encontraria en el camino para materializar una
cultura acorde con ese proceso histdrico. Para conseguirlo,

el artista debia vincularse, en la direccidon que habia

apuntado Tucumdn Arde, con las organizaciones populares
gue impulsaban dicho proceso. Pero esa vinculacién no debia
responder sélo a un voluntarismo comprometido con la

causa revolucionaria, sino que debia dar lugar a una asuncién
productiva de la reflexidn ideoldgica y politica sobre los canales
de comunicacién propios de esos nuevos espacios en los que
el arte redefinia su funcidn social. Para alcanzar ese objetivo
era necesario que el artista concibiera su trabajo al interior
de grupos interdisciplinares que ayudarian a complementar su
formacion técnica y estética. En este ultimo aspecto, Tucumdn
Arde volvia a evidenciar su caracter pionero en el ambito
latinoamericano, en tanto la experiencia habia conseguido
desplazar la politicidad del arte en un doble sentido. En
primer lugar, trascendiendo la identificacion de un tema en las
formas de representacidn realistas tradicionales, que se veian
superadas por la invencidon de nuevos lenguajes y materiales
que, por decirlo en los términos de Juan Pablo Renzi, realizaban
«en su estructura la conciencia ideoldgica del artista». En
segundo lugar, por el desplazamiento fisico y transdisciplinar
intrinseco al proyecto.
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NESTOR GARCIiA CANCLINI, «<VANGUARDIAS ARTISTICAS Y
CULTURA POPULAR», BUENOS AIRES, CEAL, 1973. EPIGRAFE
«CULTURA POPULAR Y POLITICA CULTURAL», PAGS. 275-278.

“Esta experiencia es muy valiosa como propuesta de trabajo
de artistas visuales junto con cientificos y dentro del marco
de un sindicato, que garantiza su repercusion social y

politica. No obstante, este encuadre institucional -si bien es
incomparable con el de las instituciones culturales- presenta
otras limitaciones: la clausura policial de la exposicidn, las
presiones y amenazas, evidenciaron que los efectos de la
represion no se detenian en la censura sobre la muestra;
comprometian la continuidad de actividades gremiales,
politicas y servicios sociales. Estos riesgos decidieron al grupo
a no repetir experiencias dentro de locales institucionales,
sino junto a comités de huelga o en situaciones mas flexibles:
realizaron afiches para huelgas, historietas para concientizar
a sectores obreros en conflicto, etc. Las dificultades para
continuar muchas de estas experiencias, su caracter episodico
e incluso el fracaso de muchas de ellas -en parte por la
represion y la censura, en parte por problemas de los artistas
para producir trabajos colectivos de real inserciéon popular- no
indica que esa linea de experimentacion sea erronea; mas bien,
revela las dificultades l6gicas de una transformacion del arte
y de los artistas, y muestra que ese proceso no podra superar
el nivel de las experiencias, mezcladas con frustraciones,
hasta que no sean revolucionadas las estructuras econémicas,
politicas y sociales (...)

(...) La produccion artistica es revolucionaria cuando surge
como respuesta creativa a una demanda social. Una obra
conceptual, de sistema, puede ser reaccionaria o revolucionaria,
segun surja del desarrollo superestructural del arte, o como una
interaccion creadora entre las nuevas posibilidades de lenguaje
producidas por las bisquedas formales y las exigencias de
liberacion de una clase y una sociedad determinadas.

Para lograr esta interaccion es necesario que el trabajo de los
artistas se ligue a un proyecto politico, sindical o de alguna
organizacion popular que trabaje por la liberacion social.
Mientras los artistas contindien concentrandose en instituciones
de arte, siguen reproduciendo el lugar inofensivo que el sistema
les asignd. Pero aqui hay que formular dos aclaraciones. La
primera es que esta insercion de los artistas en la realidad
sociopolitica no requiere apenas un cambio de actitud o un
compromiso politico voluntarista. Para producir obras que
cumplan una funcién distinta se necesita una formacion
distinta de los artistas: el conocimiento cientifico del nuevo
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ambito social y comunicacional en el que se quiere inscribir

la obra, y la reflexion ideol6gico-politica sobre esa insercion.
La transformacion de la obra es mucho mas que un problema
técnico y estético, susceptible de ser resuelto mediante

un cambio de materiales o la adhesion a nuevas consignas
vanguardistas. El fracaso de muchos intentos de hacer arte
popular o sociopolitico deriva de un desconocimiento de la
informacion que permitiria entender la estructura social de los
objetos, su evolucion en medio de las relaciones de produccion
y consumo; si se desea que los sistemas de signos propuestos
por los artistas tengan tanta pertinencia como los sistemas
que organizan la comunicacidn social -las senales de trafico,
por ejemplo- hay que conocer como se gesta, se transmite, se
recibe y se obstruye esa comunicacion. Por ultimo, si se busca
producir obras que actten efectivamente sobre la sensibilidad
popular, que transformen la conciencia sociopolitica y abran
nuevas significaciones y posibilidades de accidn, es necesario
el aprendizaje teérico-ideoldgico que dé los instrumentos para
pensar criticamente las condiciones historicas. Coincidimos
con Vasarely cuando afirma que «sdlo el trabajo en equipo, los
esfuerzos grupales, el trabajo en todas las ramas de la ciencia,
serd desde ahora capaz de crear».

La segunda precision necesaria es que éste no es unicamente
un problema de los artistas, ni de su posible colaboracion

con socidlogos, urbanistas, semiologos, psicélogos, etc. Al
afirmar que esta es una cuestion politica, estamos significando
también que es un problema de las organizaciones politicas.
No habra un arte arraigado en la vida cotidiana e integrado en
el proceso de liberacién sin grandes organizaciones masivas
que efectivamente desarrollen ese proceso y que asignen un
lugar importante en su proyecto revolucionario a la politica
cultural. Dentro de la pluralidad de tareas necesarias, hay

que reconocer la especificidad del trabajo cultural e impulsar
la experimentacion y la difusion de acciones que busquen
desalienar, transformar y atin crear la cultura popular”.
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En textos posteriores, Garcia Canclini seguiria desarrollando
este campo de problemas. Ademas de sus libros mas conocidos,
como Arte popular y sociedad en América Latina (1977) y La
produccién simbdlica (1979), es interesante rescatar el articulo
que publicd en el nimero 5-6 de la revista peruana Hueso
Hidmero en 1980, titulado «La participacién social del arte: el
porvenir de una ilusiény». En él sefialaba las insuficiencias que
detectaba en el modelo critico de Tucumdn Arde al afirmar

gue no bastaba «sociologizar el arte», ademas habia que
socializarlo: es decir, el plano de lo social no debia inscribirse
en la practica vanguardista solo en términos de contenido, sino
que debia cuestionar el lugar estructuralmente asignado al

arte y al artista por el imperialismo cultural. Mientras en 1973
habia calificado a Tucumdn Arde como la experiencia principal
en aquellos afos, de entre aquellas que buscaban romper con
las instituciones culturales de la burguesia para favorecer «la
integraciéon de artistas con organizaciones populares» y en
1979 subrayaba que aquella iniciativa implicé «la reformulacién
mas radical de la préactica artistica, de su relacién con los
difusores y el publico», en el texto de 1980 introducia un

matiz fundamental. Aclaraba que la socializacién del arte y su
reubicacién dentro de los procesos y organizaciones populares
de cambio “significa no sélo difundir ampliamente las obras
sino redistribuir el acceso a la creaciény». Mas adelante, Canclini
deslizaba, en lo que cabe interpretar como una alusién velada

a Tucumdn Arde, que si bien algunos artistas habian dejado 2 Néstor Garcia

de exponer en un museo para hacerlo en un sindicato, «muy Canclini, “La
pocos (...) se han propuesto (...) participar en las discusiones participacién
de los sindicatos y no simplemente servir de ilustradores»?, social del arte: el

una valoracidén que en ninguln caso reflejaba las fricciones que porvenir de una
9 g J g ilusion”, Hueso

la alianza entre arte de vanguardia y organizaciones sindicales  Hgmero, n2 5-6
habia entrafiado en los sesenta. (1980), p. 72.

La redistribucién del acceso a la creaciéon propuesta por Canclini
enlazaba directamente con la recuperacion que otros autores
marxistas del ambito latinoamericano venian realizando de

la figura del joven Marx desde |la década anterior. El caso del
fildsofo hispanomexicano Adolfo Sdnchez Vazquez es sin

duda uno de los mas relevantes. Distancidndose por igual

de la ortodoxia estalinista y del revisionismo althusseriano,
Sanchez Vazquez habia identificado en la Revolucién Cubana un
acontecimiento que reactivaba las posibles articulaciones entre
la vanguardia artistica y la vanguardia politica. Tras publicar
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en 1965 su libro Las ideas estéticas de Marx, Sdnchez Vazquez
acudié al Congreso Cultural de la Habana de 1968, uno de los
encuentros de intelectuales y artistas que se celebraron en la
isla en el transito entre las dos décadas3. Con motivo de ese
viaje, aparecié publicado en marzo-abril de 1968 un articulo
suyo en el nimero 47 de la revista de la Casa de las Américas,
titulado justamente «Vanguardia artistica y vanguardia politica».
En él, Sdnchez Vazquez argumentaba que la fuerza disruptiva de
las primeras vanguardias artisticas, emergidas en un momento
en que la burguesia entraba ya en su fase decadente, habia
perdido su potencia critica con el transcurso de los afios. Pero
lejos de caer en la reivindicacidon de la estética oficial del
realismo socialista, Sdnchez Vazquez abogaba por superar el
limite histérico alcanzado por el surrealismo integrando (que no
diluyendo) la vanguardia artistica en las organizaciones politicas
populares. Adelantdndose a Garcia Canclini, Sdnchez Vazquez
subrayaba que «lo que ha de ser cambiado revolucionariamente
para que el reducto humano creador del arte se extienda,

es la estructura social mismay, e insistia en que estas
consideraciones cobraban aun mayor validez y actualidad en

las luchas por la emancipacién nacional y antiimperialista de

los paises “subdesarrollados’, donde el artista debia cumplir

su funcidn social encontrando «un lenguaje comun con la
vanguardia politica revolucionaria de su pueblo».

Como hemos dicho, estas ideas atravesaron también los
argumentos de los encuentros de artistas que tuvieron lugar
contemporaneamente en Santiago de Chile y La Habana hasta
la caida del gobierno de Allende. Algunos de ellos aparecen
reproducidos entre los documentos que hemos rescatado del
archivo en este segundo nodo. A modo de conclusidén, deseamos
plantear una reflexién acerca de la problematica implicita en
este ansioso deseo por rescatar la cultura popular como forma
de expresion de un arte en primer término revolucionario y en
segundo socialista. Con frecuencia, el materialismo cultural
sobre el que se asentaba ese deseo definia la singularidad de
la expresién popular de modo basicamente negativo, lo que
impide vislumbrar cuél seria la forma positiva que deberia
adquirir en el trabajo concreto desarrollado por los artistas en
el seno de las organizaciones politicas. La negacién de partida
remite a la exclusién de todo signo sensible de ascendencia
imperialista, que en el caso de los los artistas que habian
transitado los espacios y las formas de la vanguardia durante
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los afios sesenta revela un cierto complejo de culpa por haber
asumido improntas estéticas foraneas. Pero resultaba ain mas
delicada si cabe la presuposicién segun la cual esas formas y
estilos (pensemos, por ejemplo, en el arte pop) no se habian
infiltrado ya en esa cultura popular cuya expresidon primigenia,
pura y anterior, se pretendia contribuir a manifestar. Por otra
parte, en otro de los polos de la economia simbdlica de esta
posicién estético-politica, se situaba el problema del folclore y
el indigenismo, ante los cuales los artistas congregados en el
Encuentro de Artistas Plasticos del Cono Sur (Santiago de Chile,
1972) también mostraron reticencias a la hora de identificar en
ellos una verdadera cultura del pueblo. Finalmente, un tercer
vértice evidenciaba la resistencia a oponer a la experimentacion
vanguardista un realismo naturalista que reprodujera
nuevamente la fe en las proyecciones de efectividad de la
transparencia de esos signos sobre sus potenciales receptores.
Ante esta triple obturacién negativa de las posibilidades de
articulacion entre practica artistica y voluntad popular, parece
l6gico que para artistas como Luis Felipe Noé la Unica salida
posible fuera la identificacién del arte latinoamericano con la
idea misma de la revolucién social y politica.
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Sra. Graciela Carnevali
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ARGENTINA

Estimada artista:

Pusde que le sorprenda esta carta, pero el compafiero Julio Le
Parc durante su (ltima estancia enm Cuba nos dic su direccidn
ya gue sabia del interds nuestro por pglacionarnos con el gru-
po de Tucuman. P

Aprovecho esta oportunidad a padirle a Ud. gue nee conteste
1o més répidamente puﬂihlu?gnun envie material y fotos de los
trabajos de Uds. y spys=gctividades, Es posible gue de esta for=-
ma2 podamos encontra @ étodo para que alguien de Uds. venga
8 Cuba para m  donde la Casa organiza un encuentro de la

plédstica de {;ﬂ:a Latina con todos los problemas gue trae en

sl este tema, tanto Formal como sociolfigico.

Le saluda '-"f_ LAS

; IrIa'-,/ ,

Mariano Rodriguez I
Director Artes Plést El i

\\J"'-fﬂ = 1\\1‘ /

P.D.: Favor responder lo uﬁtas posible, si es posible por cable.

A2
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3mAa. ¥ G VEDADD LA HABAMA
Cuma

AF-13%

Le Hsbens, febrero 17 de 1972

8re. anciﬂla Cornsvelli
Bta. Pa llﬁl,J§E B, Roseria
Frov. Gante Fe

Argpentina

Estimade seiiora:

Ye me estoy comunicsndo c¢on usted por medic del Insti-
tuto de Arte Letinosmericano, pero ests incomunicecion
con que se mantiene entre nueetros peises, me hoce sse-
gursr-por obro-ledo el contaeto con usted.

Le estoy enviende 18 convocstoris pars el emcuentro da
ertistss plésticos en Meyo en Le Habsne. 4 nosotros nos
interesa le experiencis de ustedes por ello le invito @
perticipsr en ese encuentro. Si es que usted no puede ve-
pir le rogeria gue nombrars slgulen en su luger y que se
1o comunicars, tento 8l Instituto de Arte Letincsmcricenc
de Chile como & nosotros.

En espers de sus noticiss, recibe misz ssludos

e AR
e e ﬁ*f_?;{hﬁ
Meriano Rodrig >

h‘
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Encuentro de Plastica

Latinoamericana

Casa de las Ameéricas
La Habana, Cuba. Octubre 1973
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Encgentro dePlastica
Latinoamericana

Casade las Américas
La Habana, Cuba. Octubre 1973
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DECLARACION DE LA HABARA (1971)

ENCUENTRO DE PLASTICA LATINOAMERICANA

CASA DE LAS AMERICAS -  CUBA
INSTITUTO DE ARTE LATINOAMERICAND - CHILE

La Casa de las Américas de La Habana y cl Ins-
tituto de Arte Latincamericano de la Universidad de Chile, conveocan a los are
tistas & un Encuentro de Pldstica Latincamericans.

En este encuimtro s0 propone wn desaffo quo to=
do artista con concioncia revolucionaria debe agumir, La necesidad de crear

nuevos valores, para configurar im nueve arte que sen patrimonio de todos y
que sea a la ves expresidn Intima de nuestra América.

Frente a un arte manejade por la burguesis y di-
rigido por las necesidades que plantea la socledad de consunmo, nos proponerios
un arte que sea expresién de las necesidades de wn pueblo de definirse como cul-
tura y que signifique wn reemgueptro del artista con el pueblo. Como dice la
declaracidn del Congreso Nacional de Blucacién y Cultura e La Habana “la Re-
volucisn libera el arte y la literatura de los férrecs mecanismos de la ofer-
ta y la demanda imperantes en la sociedad burguesa, El arte y la literatura
dejan de ser mercancias y se croan todas las posibilidades para la expresidn
y experimentacifn estética en sus mds diversas manifestaciones sobre la base
del rigor ideoldgico y la alta calificacidn técnica™.

En consecuencia nos enfrentamos con este ovento
a los mecanismos que maneja el imperialismo para defender su politica colonial.
no creemos que existan, como lo plantea la sociedad capitalista, un arte des-

provisto de contenide polftico. Todo arte es polftico aunque ello no se exprese

i
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en forma evidente. El arte que es wna pura investigacidn formal, asf como el
que plantea problemas que no son nuestros, estd en el fondo defendiendo y afir-
mando los valores de la cultura dominante, y sirviendo a la penstracidn cultu-
ral, en la medida que coloniza oon sus formas a los pafses dependientes. Asi
mismo, crea una dicotomfa cultural, separando al artista de las masas; y crean-
do wmn arte de élite que afirma valores forinecs. Por otra parte en la nedida en
gue el artista, amn cuando se plantee en su obra como revolucionario, estd ads-
crito a la sociedad de consumo, su obra por ser un “valor de cambio" a.filmpl
status cepitalista de su poseedor, De esta suerte, sirve para mantener el pres-—
tigio de la clase deminante.

Es necesario que el artista asuma su responsabi-
lidad ¥ vuelva a ocupar su posicifn em el pueblo, 86lo asi se puede ser crea-
dor, Toda creacién emans de una investigacidm; pero de mma investigacidn en
1a propia realidad. De esta forma el artista asume su papel dentro de la so-
ciedad y se incorpora a la revolucidn. la lucha contra el imperialisme, y la
dependencia no propone modelos rigidos a los que deba subordinarse toda forma
de hacer. Afirma asf que la condicidn de intelectual no otorga privilegics, su
responsabilidad es coadyuvar a la conciencia critica de la sociedad que es el
pueblo mismo ¥ en primer lugar de la clase cbrera. De este modo la auténtica
creacién s6lo puede surgir del compromiso total del artista con su pueblo y de
una ccuciencia auténticamente revolucionaria.

* La Habana, 26 de Julio de 1271

Cnp.
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INSTITUTO DE ARTE LATINOAMERICANO
FACULTAD DE BELLAS ARTES - UNIVERSIDAD DE CHILE
COYANGURA H- 2341 - TELEFONCS 480007 - 745803 - TASDM,
SANTIAGD « CHILE

Santiago, 14 de Abril de 1972

Sefiorita

Graciela Cammevale
Santa Fe 1131
Rosario

Argentina

Bstimada Compafiera,

Ha side bueno recibir noticias tuyas en tu
carta del 1 de Abril, siendo esta la primera commicacién que te-
nemos en mas o menos 1 afio que tratamos de comectarmos contigo.

Cemo andamos con el tiempo bastante corto
paso inmediatamente a darte la informacién que necesitards para
venir al BEncuentro del Cono Sur y posteriormente al Norte donde
Mariano Rodrigues.

El Encuentro se realizard entre el 3 y el
13 de Mayo. Desgraciadamente no hemos podido superar las difiecul-
tades de reglamentacidén de divisas y por lo tanto nos es imposible
comprar los pasajes aqui para que te vengas. For lo tanto te suge-
rimog operar de la siguiente manera.

Compra ti tu pasaje por tren (es mis econdmico)
desde Rosario a Santiago., Aqui te devolveremos el dinero en escudos.
Los dias que permaneceris en Santiago corren por cuenta nuestra; si
no es en un Hotel serds hospedada en casa de algiin compafiero. Luego
el psaje al Encuentro de Plistica Latinoamericana de ida y vuelta lo
tienes aqui y deberds partir junto con otros compaiiercs argentines
y chilenos desde Santiago el dia 15 de Mayo. A tu regreso a Santiage
que calculamos serd el 28 de Mayo te tendremos el pasaje por tren San-
tiago - Rosario, Pienso que como el tiempo ya es muy estrecho no al-
canzaris a jarme obras para remitirlas yo al Norte, por lo tanto
te aconsejod traigas contigoe en um rolle si es posible.

Egpero haber aclarade todas las inclgnitas; de
todos modos envia wn telegrama con tu fecha de llegada para esperarte
¥ liberarte del cambio obligatorio de divisas, con la credencial que
tu eres nuestra invitada.

Te saluda cordialmente

: @mﬂﬁ
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EICUENTRO DE AKTISTAS FLASTICOS DEL CONO SUi

SANTIAGO -CHILE

H4YO, 1572.

INSTITUTO DE ARTE LATINOAMERICANO - FACULTAD DE EELLAS A4RTES — UNIVERSIDAD DE CHILE




INSTITUTO DE ARTE LATINOAMERICANO
FACULTAD DE BELLAS AKTES
UNIVERSIDAD DE CHILE

COYANCUKA 2241 - SANTIAGO

ENCUENTRO DE ARTISTAS FLASTICOS DEL COHO SUR.

Entre los dias 3 ¥ 15 de Mayo del presente afio se ce-
lebré en el Institute de Arte Latinoamericano de la Universidad de
Chile, el Encuentro de Artistas del Cono Sur, Participaron en es-
te Encuentro artistas de Argentina, Uruguay y Chile y como obgerva-
dor, Mariano Kodriguez,Sub-Director de Casa de Las Américas, Cuba.

Artistas participantes.

Argentina: Invitados oficiales. Observadores Argentinos:
1l.- Emesto Deira 1.- Margarita Paksa

2.~ Ignacio Colombres 2.- Elisabeth 0Oldenburg
3.=- Leopoldo Presas 3.~ Marfia Elena Bocci

4.~ Mntonio Eerni 4.~ Eduardo Andibert

5.— Leén Ferrari 5.— Américo Castilla

6.- Oscar Smoje 6.~ Eduardo Costa

7.- Ricardo Carpani 7.= Josefina Robirosa

8.= Benght Oldenburg B.— Oscar Astromujoff

S.- Jorge Santa laria 8,~ Irmma Saffons
10— Daniel Z¢laya 10.- Guido Albert Lowenthal
11.~ Pablo Obelar 11.~ Ronan
12,- Luis Felipe Noé 1:.- V. Hermanis

13.- Helio Casal 13.- Grippe

14.~ Eduardo Kodriguez 14.- Wicardo Hont.

15.- Graciela Carnevale

tado c

1.- Eugenio Darnet
2.- Jorge Dariani
3.- Analia Damiani

Lista Oficial Participantes Chilenos:

PROF. MARIO PEDROSA (Erasilero) Participa por el Instituto de Arte
Latinoamericano.

1.- Ivén Vial 11.- Antonio Castell

2.- Eduardo Garreaud 12,- Pepe Martinez

3.- Llautare Labbé 13.- Marcela Couve

4.- Hafl Pustamante 14.- Gracia Barrios

5.- José CGarcia 15.- luz Donoso

6.- Carlos Vasguez 16.~ doser bru

7.= Irene Deminguez 17.- Hicardo Mesa

8.— Felix Maruenda 18.- Hernén Meschi

.- Francisco Erugnoli 19,- Hernén Mufioz

10. Ménica Bunster 20.- Ana Maria Cornejo.



21.- Pedro Millar
22.- Carlos Maldonado
23.- Miguel Rojas Mix
24,- José Balmes

25.- Gustavo Poblete
26.- Jorge Barba

27.- José Moreno
28,~- Simone Chabellanos
29.- Federico Assler
30.- Julio Montane
31.- Virginia Vidal

33.- Francisco Bustamante
34.- Carlos Ortuzar
35.~ Juan Bernal Ponce
36.- Helga Erebs

37.- Victor Contreras
38.- Delia del Carril
35.~ Alejandro Gonzilesz
40.~ Tatiana Alamos
41.- Eernal Troncoso
42.- Angélica Quintana
43.~ Ana Maria Stuparich

32,- Fernando Undurraga

Para realizar el trabajo los participantes del
Encuentro acordaron dividirse en 5 Comisiones cada una de las cua
les entregd un informe y realizar un plenario por cada uno de los
informes presentados. En ellos discutieron y se aprobaron los
acuerdos definitivos.

Las Comisiones quedaron integradas para su traba-
jo de la manera siguiente:

Ples i e:

PARTICIPANTES:

1.~ Luis Felipe Noé

2.- Helio Casal

3.~ Eugenio Darnet

4.~ Carlos Maldonado

5.- José Balmes

6.= luis Araneda

7.- Hernén Mufioz {Alwmno)
8.~ Carmen Taber (Alumna)
9.- Mariano nodriguesz
10.- Ximena Rodriguesz.

0B SERVADORES :
l.- Kicardo Koux
2.~ Américo Castilla
3.- Josefina Robirosa
4.- Grippo
Comisién N. 2.- El Arte en América Latina v en el monmento Histérico
Mundial.
RARTICIPANTES:

1l.- Ignacio Colombres
2.~ Ricardo Carpani
3.~ Ledén Ferrari

4.~ Amalia Polleri
5.- Jorge Santa Maria
6.~ Graciela Carnevale
7.- Gustavo Poblete
B.~ Mario Pedrosa



$.~ Miguel Hojas Mix
10.- José Garcia
11.- Lautaro Labbé
12.~ Herndn Meschi
13,~ Victor Contreras (Alumo)
14.- Delia del Carril
15.~ Eernal Tronccs
16.- Maria Luisa Seiioret

1.- Gabriela Boecchi
2.- Bduardo fuano
3.~ Margarita I,u.ksa..

l.- Daniel Zelaya
2.- Pablo Obelar
3.- Oscar Snoje
4-" HDSHI' Em
5.= Luz Donoso
6.— Pedro Millar
?i— &Lllm me]-land
8.- Irene Domdnguesz
.~ Helga I'rebs
10,~ Tatiana Alauos

1.~ Manuel Tavares {Ailumno)
2.- Elisabeth Oldenburg
3.~ Eduardp Andibert.

1l.- Jorge Damiani

2.- Julio Montané

3.- Ménica Bunster

4.~ Kicardo Mesa

5.- Carlos Vasquez

6.- Alejandro Gonzélez

Francisco Bustamante (No académico)

Irma Saffon



Comisi 5 Estratepi tural.

1.- Bengt Oldenburg

2.— Eugenio Darnet

3.— Ernesto Deira

4.- Antonio Berri

5.- Leopoldo Presas

6.~ Eduardo Rodriguez

7.- Francisco Brugnoli

8.— Eduardo Garreaud

§.~ Felix Maruenda
10.- Gracia Earrios
11.-.José Martinez (Alummno)
12.- Ana Maria Stuparich (No académico)

OB SERVADORES :
1,- Oscar Astronujoff
2.- Eduardo Costa
3.- Josefina Robirosa
&4.— Juan Pablo Renzi.

El Informe definitivo es el que se transcribe
a continuacién. Quedé dividido en capitulos de acuerdo al traba-
jo de Comisién y sirvié como ponencia de los artistas del Cono
Sur al BEncuentro de Pldstica *atincamericano en La Habara, Cuba.




INFORME Encuentro de Artistas Pldsticos del Cono Sur,
SANTIAGO DE CHILE, 1972.

Informe Comision 1 «Significacion ideologica del arte».
“Plantearse la cuestion de la significacion ideoldgica del arte
en un Encuentro de artistas latinoamericanos -en este caso
especifico del Cono Sur- equivale a plantearse el significado del
arte en un proceso revolucionario particular.

Signos y simbolos que componen una estructura particular
cambiaran en este proceso progresivamente hasta llegar a un
cambio radical. Es un proceso creador en si mismo.

Una compaiiera obrera de «Textil progreso» escribe en la
revista de su sindicato a raiz de una experiencia artistica:
«El arte esta en todo y en todos y es precisamente tarea del
socialismo transformar todo en arte».

En tal sentido cabe mencionar la afirmacidon de Marti: «No hay
letras que son expresion, hasta que no hay esencia que expresar
en ellas. Ni habra literatura hispanoamericana hasta que no
haya Hispanoamérica. Estamos en tiempos de ebullicion, no de
condensacion, de mezcla de elementos, no de obra enérgica de
elementos unidos».

El arte no podra modificarse radicalmente sin una nueva
cultura y esta no lo sera mientras no se transformen los
medios de produccion y de cambio. Sin embargo, a pesar de
esta circunstancia nos hallamos en un momento historico en
que los gérmenes de una nueva cultura, nacida en las entranas
de la sociedad capitalista han comenzado ya a manifestarse

y lo hace de un modo critico y como una actitud superadora.
Precisamente esta circunstancia es la que hace que el arte siga
siendo valido en la medida, que sus contenidos ayuden a aquella
transformacion del mundo y que los hacedores de imagenes se
inserten en el combate contra las clases antipopulares.

La revolucidn socialista latinoamericana es en si misma un
hecho colectivo que apunta a la libertad de todos los hombres.

El arte es expresion de un individuo, el que lo hace, pero ante
todo es expresion de una cultura, de la que emana.

Pero no podemos dejar de preguntarnos sobre el sentido de la
accion de los artistas -tal como hoy se los conoce; o sea, como
personas especializadas en una metodologia particular de la
creacion- en este proceso, hoy y aqui en América Latina.
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Sabemos que la meta final esta seflalada por Marx: «Habra

un dia que no existirin mas pintores sino hombres que
pinten», pero hoy dia nosotros, artistas plasticos, debemos
preguntarnos qué es lo que podemos hacer en cuanto a tales en
favor de este proceso; se trata de saber cual es nuestra funcion.

La lucha por la libertad del artista no puede estar por encima
de los antagonismos de clase, porque ello significaria reducirse
a una mera concepcion individualista de la creacion. Debe
estar inserta en el combate contra las clases reaccionarias, si
quiere ser conciencia critica ha de estar inmersa en el pueblo y
participar de sus luchas.

Para que el artista pueda cumplir a plenitud esa labor de
denuncia, es necesario su identificacion con los anhelos
mayoritarios de cambios que movilizan a nuestros pueblos
en la hora presente; es, en otras palabras, el compromiso del
creador con su época, con la intencionalidad histdrica que se
abre hacia el futuro.

Debe ser considerada una actitud militante, no s6lo aquélla
ejecutada en el momento en que acttia politicamente, sino
también aquella del momento en que se reflexiona y créase,
porque ello equivale también a una forma de accion.

En el plano individual es natural que todo artista indague

en busquedas propias, pero no podemos ignorar que el gran
campo de la desalienacion es una aventura creadora colectiva,
o sea, la revolucion.

Interesa dejar en claro -lejos de cualquier sectarismo

que excluya estilos, tendencias, tematicas u otras formas
personales de expresidon- que inexorablemente todo quehacer
artistico y cultural tiene una repercusion ideolégica en favor
o en contra del actual status. Al margen incluso de la propia
voluntad de su autor.

Tal situacion, a medida que se agudizan las contradicciones
del sistema imperante y crece la lucha revolucionaria, va
exigiendo cada vez mas actitudes mas definitorias, y va
estrechando el marco de cualquier sedicente neutralismo.

Se debe propender entonces al maximo acercamiento de las
verdaderas vanguardias culturales y artisticas: (o sea, las que
desafian los limites conceptuales de la cultura imperante)
hacia las vanguardias politicas. Lo que significa, por parte de
los creadores una toma de conciencia revolucionaria.
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Las posibilidades incentivadoras de la lucha que el arte tiene,
hace necesario redoblar los esfuerzos imaginativos y creadores
para romper las limitaciones que impone la fragmentaria y
alienante estructura social. El arte puede influir decisivamente
en la clase obrera y en amplios sectores de capas medias.

La sociedad sin clases significa la conquista de una verdadera
libertad para el hombre. Consecuente con ello es necesario
consagrar desde hoy -y como un objetivo del mafana- la mas
amplia libertad de creacion, en la medida que ella signifique
la lucha eficaz contra la dependencia, para que los artistas

de acuerdo a sus propias técnicas, concepciones, estilos y
lenguajes hagan sus aportes a esta lucha libertadora dentro de
la perspectiva revolucionaria que hemos senalado”.

Informe Comision 2 «El Arte en América Latina y en el
momento historico actual».
“Algunos puntos previos:

Con el objeto de orientar la discusion y precisar determinados
conceptos que se manejan corrientemente con sentido no del
todo univoco, la comision ha decidido precisar el sentido en que
ellos se utilizan en este informe: «arte burgués», es aquel que
surge, se desarrolla y se realiza dentro de la sociedad burguesa,
abarcando la totalidad de sus estilos y tendencias. El empleo
de este término no supone ningun juicio de valor estético (...)
«arte revolucionario» es un arte de transicion que surgiendo
como producto de la crisis de la sociedad burguesa, inicia la
superacion de las limitaciones esteticistas y elitistas del arte
burgués, oponiéndose al imperialismo y a los valores de la
burguesia dominante y llevando en su germen los supuestos
esenciales del arte socialista. Su protagonista es el proceso
revolucionario y el artista al servicio de este proceso.

Planteamientos:

(...) En los paises socialistas el arte cumple una funcién dentro
y para la revolucidn; sin embargo, esto no significa que en

el momento mismo que triunfa la Revolucion desaparezcan

la alienacion y la colonizacion cultural. Es preciso entonces,
replantear también la actividad creadora, especialmente en
América Latina, luchando contra el colonialismo cultural,

el cual solo podemos desterrar mediante una verdadera
revolucion cultural.

En América Latina a la circunstancia de ser una sociedad
clasista se suma el problema de la dependencia del
imperialismo, lo que intensifica la separacion cultural entre las
clases, haciendo incluso que las élites dejen de ser creadoras,
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pues buscan la medida valorativa de su creatividad, dentro de
mecanismos burgueses, como los mercados internacionales

de arte. Asi, si bien algunas individualidades triunfan en esos
mercados, la mayoria vive su localismo como frustracion, pues
no logra el éxito burgués. Por otra parte la creacion misma

de estas élites, parte previamente de los valores establecidos
en la sociedad capitalista nor-occidental y no de valores que
sean expresion de nuestro mundo. No surge asi un arte que

se identifique con nuestra auténtica realidad y que podamos
retener como un acervo para formar una nueva cultura.

La dependencia agudiza la division en culturas derivadas de la
estructura social clasista, lo que en muchos paises de Nuestra
América se intensifican [sic] por la presencia del elemento
indigena, asfixiado culturalmente desde la Conquista, por

las capas dirigentes que imponen la hegemonia europea. En
el curso de la historia las clases ricas e intelectuales se alian
con el imperialismo dominante e imponen su forma. Surge asi
un arte que es expresion de las clases dominantes. Solo en el
altimo siglo comienza con Mariategui y Marti entre otros, un
sentimiento que busca el surgimiento de una nueva cultura
que encuentra sus raices en el pueblo. Lo importante es que
se advierte en este germen de arte una protesta contra la
civilizacion que se le ha impuesto.

Soélo la revolucion socialista puede otorgar la verdadera
libertad. Si sobre tacticas no logramos todavia aunar criterios,
hay algo en lo que tenemos conciencia: l1a revolucion socialista
implica una revolucion cultural, implica la creacion de una
nueva cultura, una cultura que generandose dialécticamente

en el seno del pueblo sea integradora, que por encima de
mezquinas diferencias, abarque nuestra realidad histérica como
totalidad: una cultura latinoamericana.

Es cierto que esta cultura solo puede hacerla el pueblo
liberado de la opresion del capitalismo y de la dependencia
cultural; sin embargo, desde principios de siglo comienza
un movimiento en que el arte y la literatura profundizan en
nuestra realidad y cuestionan los valores institucionales.
Empieza asi a desarrollarse una actitud revolucionaria,

en que tanto el mensaje de la obra como la preocupacion
creadora de ella se enfrentan al imperialismo. A este arte de
transicion con un profundo sentido politico, es el que hemos
llamado arte revolucionario, y es en estos momentos el que
mas legitimamente podemos denominar latinoamericano.
En él se propone el germen de una nueva cultura: la cultura
latinoamericana”.
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Informe de la Comision 4, «Arte y creacion popular».

“El verdadero arte es creacion popular. Precisamente uno de los
postulados basicos de la revolucion socialista es restablecer una
sociedad comunitaria y homogénea, en la cual el arte recobre su
funcion social, sea un arte de y para el pueblo.

A menudo se ha hecho caudal de que el arte revolucionario
debe ser «para el pueblo». Este es un concepto
seudorevolucionario, ya que es eminentemente paternalista en
cuanto significa trasponer, o mas bien imponer un lenguaje que
implica una escala de valores de un sector de la sociedad -la
burguesia- a otro sector con otras caracteristicas, planteando
asi la imposibilidad de una real comunicacidon que se cree
erradamente estar salvando.

Esto no implica que el arte no pueda tener un papel
fundamental en la medida que acttia con un caricter
revolucionario, apoyando la lucha revolucionaria en una
sociedad que libra la batalla de su liberacion. El arte
revolucionario es un arte de transicion, aunque embuido
[sic] de este espiritu, se basa o parte de la sociedad burguesa
que esta rechazando para llegar a un arte socialista, una vez
producido el cambio de estructura”.
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LLAMAMIENTO

A LOS ARTISTAS
PLASTICOS

LATINOAMERICANOS

“Fars natotron, la petric e b Amdrica™

o x Samdn Boliver (1874}
Mo latra, wpa wxpresidn, hoita L]
hay ll:rull "_mm “Pﬂhu. Hi Nlh?
literatura hispansamaritans hasts qua se baye

— Hispansameéri¢a™.
Joni Marei (1881)

1
51 hsce mis de nevesia ahos, ol Inlelarse la expansiin del imperislisms yangqul, Marti
podia seikalar la procariedsd del arie lsiinsamericans. parqee en riger no exisis sin
comoe enilidad histirien sulicbewie lo que & misoen llamd “aoestra Amirica™.
sronlrcimienios pesterieres, v espeelalmenic algunos muy cereanes, en ln (Wesds del
sesenia de este sigle, censolidan em la Amiriea Latina bos ideales de afirmaciin
cantimenial naciomsl, denirs de on contexis plancisrts marcsdo per o aupe del
socialisma, ol crecimibents del process de descoloniesciin ¥ la guerrs de Vietssm: s
Bevolurkin rubana, ) noremento de la bocha de mssss, ol brote de ls guerrilla srbans
¥ vural, la imsurgencls de movimiesies estoidiantiles, s imrorparackin de eristiznos de
inguienda 4 s lschs revolecdonarie, o srsgo nacienalisa de gobiernos como el
wstalderidn on Perd 8 fines de 1968, ol alm en Panami de ls lecha reivindicativa por
la soberands el Camsl, of trunfe em 1970 de o Unidsd Populsr en Chile, son sdlo
slgumos de los hitos del proceso Intincamericano de rsos abos. Estos faciares influyen
salwe la predecciin culiorsl, matimmls oo sile los fmas, sine, sobre e=do, las
relaciomnes enbre ¢ arbsis y s plililies, ¥ velviesido a eseensler dramiticamente las
discusinnes sobre b fencidn |I|-IF .

2

Todda artists lstincamericans ron roscemcis revolorionacis debss comtribuir ol reseste ¥
@ la fermariin de valores nuestros, para comfigurar un arie que sea patrimonks del
puclils v expresbdn gprouing de noestra Amcriea. El arie rn-ul-riunu-h r= £l que I-Ir.l.-
la superacion de las lmisciones esteficistas v el i al i i

a los walowes e la burguesis dominasie, La ﬂmilrlc'ul lihern al are de Iu rrll'H:I
mecanbemas de la oferin v ls demasds imperanies oo la socicdsd burguesa. El srte
revalecionario na propone ningim modelo, i =0 cefiere 2 ninglin bl detrrminado,
pero canlleva —ome diee Mars— ¢l caricier tendencioss que e o ane creador, -
s medlills en aque afirma ¥ define la persanalidsl de un porble ¥ nns culler,

La eeucicncia revolurionaris vs requlaiio Tandaments] de la lucha costrs o imperialism
¥ por ¢l socislisme que lbran needros blos, Asmnir, en fanio arilsiss, e
comclemein em forma setlve ¥ ofiras, tifirados con la mililamcis politics
revalwciomiria, s la lares prioritaris del momento, B artisa lstinsamericans oo pueds
devlararse wewival ni separar abstracinmente so condiclin de anbas de s deleres
ecomo hombre. Ls concienrcis revoluciomsris pasie, en el srtista, del reconscimbmto
dr su simaciin de slienadn v motilsde H tambiin e el eferelels de su actbviidad
ereativa, ¥ de que la smperaciin e tal siseln st pueale lagracks insertindose sive
¥ elicapmente em la burha revelucionaria, recosocifndols come s propla lechs ¥
librindols rom sus srmes desde desirs mismo del process. Es por elo que pars ol
artista Istincamericans la setitud militante vale mnbe, Hene lants imperascds coms
shra. Una ¥ otra delsen entifiearse, Dirh-'l artitud se define por el permsnente
ejrrricin de b capackilsd de . Imventar lss mediscionrs necesariss
que le permsiian comisnicars rr.ﬂr-nn.p ron s purblo, Fss posihilidad ss ahre al
romenzar las masas a vivir b lecha revoluckenaria como o hecbo lumidamental de se
cotldianeldad. 2 define wmbidn por s copacddad e resistrncis v lerhs cantra lodss
las formas de penrirsciin imperialists, Su deber s, poes, devmelar. rechiame ¥
drsmaniclar, teniendo e et las peoaliaridsdes copeeificas de b lochs m casls pais,
todas las manilestiscdons deo opresién callursl por pacte del imperialismo, va ses
prodestas, shelemcinnes, hodesis, o rualquier ofra thetlea adeciada, closn la
respruesis viokewta a b vicleweis colsnkesdors del shicia. La movoleriin rs o
que combrmia michs amies de ls loms del peder ¥ s provects omche més alli de
elle. En su nservitn en la lncha, ol srisi oo silo contribuye 8 que dichs tems del
pouder se rralice, sine que se h|-n|u romso revoledomarie para poner o _-n-Iu
eon posteriorldsd & clla wun i sultyral revok f nis
d la fortmcidn e un bombre noeve.

FroE

a4

Comstatansos v denunciamos |

a) La peoctraciim idesligien imperialista en b Amdrics Lating, donde bs cubimes e
empleaila conse s arma allrmante,

b} La simaciin de dependencla artistiea do los centros Intermacionale que propegen
la ideologia burguesa.

e} La lnstrumemisriin que b bargeesiss locales hacem del arte, translormandols em
wn molio mis de opresidn del pochin

d) La pretendids weatralided del are,

€) La dependencia del artista de los féreeos meamismos de b oferts ¥ ks denssnda,
de las modes impuesias ¥ del retcticiems que cmana de el

ni :: Bilas “revobuciones ebitinas cumse stcedbneos de I
) i il '!""'"P"'Nm o

£} La manipulssién do erganissmos (lamados cobtirales, 8 bemeficio de la ideslogia

hiargimesa.

b} E respabdo cubtersl que cierios arthass otorgam 8 goblernes sestemedores del
sisirma rapilabisia,

i) La eompetencis Imilividuslista & que e sometido el artista en besra do s irieafs

persenal.
1} La wiilisaridn del wrie como pantslla de lilberiml para ocullar la explotasidn ¥ In
represion del pueble.
5

Expressmass mussirs phims sulldaridsd ron los artistes del musds enbero que tembita
Imchan por la creacidn de ums nueva socledad,
&

El sinends priciies e los artfstss latimoamericancs con las leches populares da um
nmeve senlido o la eeeacidn artisties en puesirn Contineste, ¥ contrilnye sl al
sdvenimirete de quirnes, como asuncdd o Che Guevars, “emisnen o canlbo del hambre
nmeve, con la swidslben vou del puehis™.

Encwesira de Plistica Latlnoamericans
Cama e les Ausivicas
La Habana. Z7 de maye de 1972

= Llamasmos s los artisias plisticos latinoamericanos o suserihlr ssie bexio, que sswms
ol caricter de um rompromiss, debiendo respetarse las mormas de cosdscts que
# expliciia.

- Difimdase,
= Afichrse en lodas las expesiciones de srilsias atinoamoricanos.

Mariano, Rojas Mix, Carpani,
L. Vent Dumois, Le Pare,
Adelaida de Juan, Esmeraldo,
Balmes, Granada, Carmelo,
Fowler, “Mono’’ Gonzélez,
Garreaud, Carlos Maldonado,
Sergio, Rostgaard, Gallardo,
L’Abbé, Fayad, Nuez, Orozco
Rivera, Rodriguez Porcell, Carol,
Ldpez Oliva, Tilsa Tsuchiya,
Bracamonte, Martinez Pedro,
Puig, Adigio, Beltran, Darnet,
Régulo, Azcuy, Blanco.

ENCUENTRO DE PLASTICA

LATINOAMERICANA
LA HABANA, 27 DE MAYO DE 1972

CASA DE LAS AMERICAS
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declaracion

Encuentro de Plastica

Latinoamericana

Casa de las Ameéricas
La Habana, Cuba. Octubre 1973
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UNIVERSIDAD DE CHILE

museo de arte contemporaneo

Exposicion de La Habana 1971
Exposicion Cuba-Chile

Instituto de Arte Latinoamericano
Casa de las Américas, Cuba
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Despues de

El nodo «Después de» se compone de cuatro
ensayos, fulguraciones reflexivas que refractan
el archivo en diferentes usos, contextos y
temporalidades. La difusion publica del

archivo oscila desde hace dos décadas entre

la normalizacion de la memoria de las
experiencias que aglutina y su reactivacion hajo
formas a menudo insospechadas en los nuevos
ciclos de critica y de luchas. Sus actualizaciones
iluminan el presente tanto como nos permiten
comprender el pasado documental. Estos
ensayos han acompaiiado diferentes desarrollos
y actualizaciones poético-politicas del archivo,
conectandolo con proyectos de recuperacion

de las vanguardias latinoamericanas o de
construccion de nuevas redes glohales de
activismo artistico que pugnan por subvertir la
hegemonia neoliberal. Hemos diagramado estos
escritos junto con imagenes que documentan
algunas presentaciones del archivo durante la
década de 2000. Como ya hemos expresado, su
dinamica meta-archivistica y auto-reflexiva
hace que el archivo de Tucuman Arde y Graciela
Carnevale incorpore la documentacion de

sus despliegues y actualice constantemente

su propia organizacidon y sus modos de
diseminacion y de recepcidn.
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Pensar el archivo. Los
archivos como legados
significantes

GRACIELA CARNEVALE

Formé parte del Grupo de Arte de Vanguardia de Rosario en

los sesenta. Guardé materiales, notas periodisticas, fotos y
textos que hacian referencia a esas acciones. Por afios quedaron
arrumbados en carpetas y cajas. En alguna oportunidad fue
necesario disgregarlos entre otros papeles, revistas y fotos para
que pasaran desapercibidos cuando era cercana la posibilidad
de alguna requisa por parte de las fuerzas de seguridad. En
algin otro momento también eliminé documentos para evitar
posibles consecuencias para alguno de los integrantes del grupo.

El archivo muestra lo que fue preservado, pero al mismo
tiempo esconde aquello que fue censurado y eliminado. Asi
construido no es neutral ni objetivo, responde a intereses y
afectos singulares e individuales. Un archivo es un fragmento.

Guardé estos documentos sin saber muy bien para quién ni por
qué. Eran importantes para mi. Necesitaba preservarlos.

Al principio conservé solo lo relacionado con el grupo, pero en
los afios siguientes continué guardando materiales de acciones
de otros colectivos y artistas y de manifestaciones de practicas
activistas que fui amontonando en carpetas y cajas con un
orden ecléctico.

En los ochenta comencé a clasificarlos. Clasificaciones que
inventaba y que nunca bastaban ya que los documentos

iban aumentando y necesitaba modificarlas a medida que
cambiaban mis enfoques sobre dichos sucesos. Papeles que
habia descartado volvian a cobrar sentido o se resignificaban de
manera diferente a medida que mis intereses iban cambiando.

Con el tiempo este cimulo de documentos comenz6 a ser
conocido y poco a poco los pedidos de material se convirtieron
en pedidos a venir a consultar esos materiales. Hoy ha crecido
con la incorporacion de catalogos, libros y publicaciones de las
presentaciones donde el archivo ha sido exhibido.
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Con los anos el archivo devino en casi el anico fondo
documental de las acciones de este grupo de artistas, que
luego tomaron visibilidad. Hasta finales de los noventa y
principios del 2000, pocos se habian interesado por estos
documentos salvo algunos investigadores. Pero a partir de
esta fecha el archivo ha sido visitado, interpelado y exhibido
en muy diferentes lugares y espacios. Solo o como parte de
grandes exposiciones, en pequefias y grandes instituciones de
diferentes paises.

Exhibir un archivo nos situa ante desafios e interrogantes y
nos enfrenta a la dificultad de mostrar acontecimientos en
su complejidad. Cada experiencia de mostrar el archivo es
diferente. Qué se muestra y donde es significante, como se
presenta también lo es.

Mostrar el archivo es una forma de compartirlo y de hacer
conocer practicas, experiencias y recorridos que nos marcaron
muy profundamente. Cada presentacion es una situacion

de aprendizaje, de intercambio, una excusa para hablar y
escuchar a otros, de crear lazos, no de prestigio ni de poder
sino de comunicacion, no en términos de apropiacion sino de
procesos afectivos.

Exponer el archivo tiene que ver con las preguntas que nos
hacemos hoy desde nuestras propias practicas. Exhibirlo es
activarlo y al mismo tiempo intervenirlo. Cada montaje es una
forma de reinventarlo ya que cada presentacion es un nuevo
dispositivo de visibilidad.

La organizacion y exhibicion de un archivo es una
construccion, un problema de edicion y de montaje. Aun
cuando la forma en que el archivo es organizado genera un
texto y por lo tanto un sentido, los documentos tienen un
residuo semantico que permite que puedan articularse en
diferentes narraciones y voces que niegan el relato anico y una
unica verdad.

Cada documento tiene multiples estratos para ser leidos y
descubiertos. Cada vez que el material es consultado surgen
diferentes lecturas y se generan nuevas preguntas que hacen
que el archivo sea algo vivo que muta constantemente. De

esta manera, es concebido como un espacio abierto a ser
interpretado y descubierto, un espacio que se plantea como
una invitacion a investigar, a mirar, a interrogar y no como una
ruina o un cadaver.
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Intuitivamente, quizas, pero coherente con una posicion que
fue convirtiéndose en una conviccion, asumi que el archivo
debia quedar en Rosario y desde alli posicionarse y confrontar,
por un lado, con el interés del mercado en los tltimos afos

en los legados de las practicas criticas de esa época y, por

otro, la indiferencia hacia la posibilidad de pérdida de estos
patrimonios por nuestros propios estados.

En nuestros paises donde las politicas de preservaciony
socializacion de archivos son casi inexistentes nos enfrentamos
a la necesidad de proteger y reactivar la potencia critico-
politica de estas experiencias.

La conservacion de los archivos nos desafia a pensar politicas
diferentes de modos de experimentar y acceder a la cultura,
politicas que contribuyan a poner en valor estos legados y que
eviten la fuga de patrimonios culturales a los paises centrales
como unica posibilidad de preservarlos.

La memoria de la experiencia sensible que las practicas
artisticas no pueden reducir a su sola materialidad hace
necesario recrear nuevas formas de socializar estos archivos
si queremos reactivar su potencial poético-disruptivo,
posibilitador de nuevos procesos de subjetivacion.

Preservarlos y darles visibilidad es un acto politico significante.

Mostrar los archivos y ponerlos al alcance de un ptblico-
usuario constituye una democratizacion efectiva que se mide
por la posibilidad de participacion y de acceso al archivo,
incluso al de su constitucion con la incorporacion de materiales
y documentos que la gente puede ir aportando.

La importancia de los archivos en la historia de nuestros paises
es definitoria de una actitud de resistencia frente al poder de
los centros. Un intento de dotar de visibilidad y legitimidad a
ciertas producciones mas alla de la historia oficial.

El compromiso con el archivo no se relaciona solamente con
una experiencia del pasado sino con una inquietud y necesidad
en el presente de reflexionar sobre nuestras practicas actuales
y de encontrar en esas experiencias grupales formas nuevas de
pensar el arte como practica de produccion de subjetividad, de
pensamiento critico y de intervencién en la realidad.
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El mito de Tucuman Arde

ANA LONGONI

Parto de la inquietud que me produce la insistente recuperacion
de Tucumdn Arde —entre un conjunto sumamente acotado de
experiencias de la vanguardia latinoamericana de los afios
sesenta, que incluyen también ciertas zonas de la produccion

de los brasilefios Lygia Clark y Hélio Oiticica- en una serie de
importantes exposiciones, libros, coloquios y otras instancias
relevantes del circuito artistico internacional en los ultimos
quince afos.! Estos indicios se inscriben en la evidente tendencia
a la legitimacion institucional de practicas que cruzan de manera
radical arte y politica.?

Esta obra colectiva de investigacion y accion politica

y comunicacional, que pretendio incidir en el proceso
revolucionario que se vislumbraba como inaplazable en 1968,
es probablemente la experiencia del arte argentino sobre la
que mas paginas se han escrito. Pero no so6lo eso. Ha llegado

a convertirse en una suerte de significante vacio que logra
inscribirse en las cadenas argumentales mas disimiles y asumir
formas camalednicas: un antecedente literario, el simbolo del
compromiso militante, un grafiti, una exposicion, un nombre
adecuado para un bar?.

Tucumdn Arde no incomoda: su voltaje revulsivo parece

ser parte del pasado. Los indicios de canonizacion lo son
también de su domesticacion y pacificacion en el interior

de un relato que conviene a cierta logica fetichizadora y sus
recortes unidimensionales de sentido, su devenir mercancia, su
reduccion como imagen, mera superficie (aplanada en su espesor
disidente), facilmente reproducible, intercambiable, digerible.

Este proceso es indisociable de la construccion de su
excepcionalidad respecto de otros episodios de la vanguardia
argentina y latinoamericana de los sesenta. La operacion por

la cual se presenta como acontecimiento inédito y se desmarca
de la trama en la que es producido y disputa su conflictividad

y sus efectos de sentido (trama que involucra otras muchas
experiencias de las que Tucumdn Arde es claramente “deudor”,
como por ejemplo el grupo Arte de los Medios) subraya su
radicalidad en el ya radicalizado 68, contribuyendo a fijarlo
como mito. Asi, se vacia de su contingencia, ajena a su “cualidad
historica”, al “recuerdo de su construccion”, como sefiala Roland
Barthes al referirse al mito como “habla despolitizada”, en un
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texto que fue clave para las elaboraciones de la vanguardia
argentina del periodo®.

A grandes rasgos, el ingreso de Tucumdn Arde al canon se
inscribe en un doble proceso de legitimacion: aparece, por un
lado, como episodio fundante del «conceptualismo ideologico»
latinoamericano y, por otro, como “madre” de todas las obras
de arte politico. La primera asignacion de sentido devuelve
aquella realizacion al campo del arte, tratandose de una
experiencia cuya apuesta critica implico salirse de los limites
de la institucién artistica para intervenir en las dinamicas de
transformacion social; la segunda la rodea de un aura épica que
la ubica por fuera de la historia y fija su movilidad disruptiva en
el mito heroico.

Muchos de los discursos (se trate de investigaciones,
publicaciones, exposiciones, intervenciones en la prensa, etc.)
que en los ultimos afios otorgaron tan extrema visibilidad a
Tucumdn Arde han contribuido a alimentar una logica que tiende
a ocluir lo singular de su problematicidad histérica mediante
su conversion en ‘icono’.’ Sin embargo, hay que decir que no

se trata de un proceso unidireccional sino de una compleja
trama tensionada por conflictos donde se dirimen discursos,
posicionamientos y proyectos politicos no sélo diferentes entre
si, sino incluso antagoénicos dentro de distintos espacios: el
campo artistico, el académico y también el activismo.

Me pregunto si —a pesar del mito- es aun posible reactivar la
densidad critica de esta experiencia, interpelarla (y, a la vez,
dejarnos interpelar por ella) para volverla incisiva en nuestro
presente. ;Eso o quiza debamos ‘olvidarnos’ de Tucumdn Arde?*

Después

Desde 1968 en adelante, Tucumdn Arde fue leido en claves muy
diversas. A pesar de haber sido la accion culminante de un
proceso consciente de romper definitivamente con el circuito
artistico e inscribir la potencia de la “nueva estética” para alterar
“las fuerzas de la historia”’, sin embargo muy pronto hubo claros
intentos de devolverlo al redil y aquietarlo como “arte”.

Ya a comienzos de los aflos setenta se inicia su circulacion
internacional. Fue incluido en dos importantes dossiers:
«Argentine Subversive Art» en la revista neoyorquina de teatro
The Drama Review (1970), y «Los hijos de Marx y Mondrian»
(1971) en la revista parisina robho, dirigida por Jean Clay y
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Julien Blaine. Es mencionado poco después en el libro de Lucy
Lippard Six years: The Dematerialization of the Art Object from 1966
to1972 (1973), y un aflo mas tarde, en apenas una escueta nota al
pie de pagina en la segunda edicion de su libro Del arte objetual
al arte de concepto, el tedrico espafiol Simon Marchan Fiz acuiia
la categoria «conceptualismo ideoldgico» para caracterizar

la tendencia en la que inscribe a Tucumdn Arde.® De alguna
manera esos tempranos rescates fundaron modos de lectura
que aun hoy tienen reverberaciones e implicancias. Por un lado,
ambas revistas traducen y difunden un conjunto de manifiestos
y tomas de posicion de los artistas argentinos que permiten leer
Tucumdn Arde como corolario de la radicalizacion “subversiva”
que transitan los artistas, que los lleva a desbordar las fronteras
del arte, e inscriben el episodio dentro del legado de las
vanguardias no solo artisticas sino claramente politicas. Por

su parte, Lippard -importante tedrica del conceptualismo en
Estados Unidos- instala la version equivoca —que se insiste en
repetir y repetir- de que la obra fue realizada exclusivamente
por el Grupo de Arte de Vanguardia de Rosario. Y tanto ella
como el espanol incluyen a Tucumdn Arde dentro de la variante
“politica” del naciente arte conceptual.’

Contra esa inclusion reaccionaron muy pronto algunos de

los protagonistas del «itinerario del 68». Juan Pablo Renzi

la identific6 con una “nueva moda” de la critica, y asi titulo
su Panfleto n° 3, presentado en la muestra Arte de sistemas,
organizada por el CAYC en 1971. Alli, Renzi identifica al

arte conceptual con una de tantas etiquetas historiograficas
que permiten a la institucion artistica “renovar el stock
peridodicamente para incentivar la venta de su mercancia”. Las
reticencias a la neutralizacion que la historiografia pudiera
ejercer sobre modos de hacer y de pensar el arte (y a los
artistas) que se definian por sus aspiraciones de incidir en el
curso revolucionario en marcha y por su tajante abandono de
los circuitos artisticos convencionales, también son explicitas
en la posicion de Leon Ferrari, cuando lamenta que:

“A pesar de ser (...) una manifestacion contra el sistemay
desde afuera del sistema, de la ‘vanguardia’ y de los circuitos
internacionales del arte de elite, [Tucumdn Arde ha] sido
usado como parte de la plataforma de lanzamiento de una
nueva moda de la ‘vanguardia': el arte conceptual. En efecto,
algunas publicaciones sefialan a Tucumdn Arde como uno de
los antecedentes de aquella escuela dado que puso el acento
en la significacion de la obra. Pero quienes lo vinculan al arte
conceptual, que es una nueva ‘vanguardia’ para la misma elite
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de siempre, olvidan que la gente de Tucumdn Arde comenzo
por abandonar el campo de la elite™.

Pese a estas manifiestas resistencias, Tucumdn Arde continta
siendo rememorado como hito fundante del conceptualismo
en América Latina. En la mucho mas reciente lectura

del artista uruguayo Luis Camnitzer!, juega un papel
fundamental en la definicién de la identidad de las practicas
“conceptualistas latinoamericanas”, cuya genealogia funda en
las acciones simbolicas de la guerrilla tupamara en Uruguay e
incluso remonta a la pedagogia decimonoénica del venezolano
Simoén Rodriguez. Lo que Camnitzer encuentra en comun
entre las acciones de Tupamaros y Tucuman Arde -vinculo
que Pablo Thiago Rocca sintetiz6 con ironia como “Tupaman
Arde”'?- es su pretension de disolver o superar la frontera que
divide el arte de la politica:

“Si existe una linea que separa al arte de la politica, hay
dos eventos en América Latina que tocan esta linea desde
sus zonas respectivas. Los Tupamaros ejemplifican a la
politica acercandose todo lo posible al borde artistico

de la linea. [...] El grupo argentino Tucumdn Arde fue

un ejemplo que, viniendo del arte, llego6 a tocar el borde
politico de la linea”.

En una entrevista, el uruguayo afade: “Tucumdn Arde sale del
arte y cruza la frontera para convertirse en un instrumento
politico. La guerrilla tupamara sale de la politica y (sin
proponérselo manifiestamente) ingresa en el campo del arte
dando una dimension estética a la actividad del combate
removedor”®, Este tipo de enfoques corre el riesgo de
contribuir a la consagracion mitoldgica de Tucumdn Arde

(asi como a la estetizacion deshistorizada de la experiencia
guerrillera): convertido en emblema internacional fundante
del conceptualismo politico latinoamericano, Tucumdn Arde
parece invulnerable a cualquier aproximacion critica que
desbloquee ciertos lugares comunes en torno a la relacion
entre arte y politica. Su catalogacion dentro de un saber
especifico, una disciplina, un género o corriente artistica le
reserva un lugar preferente y asible dentro de la historia del
arte. Esta paradoja fue subrayada por Le6én Ferrari, cuando
afirmo, a proposito de Tucumdn Arde: “[Lo] hicimos para salir
definitivamente de la Historia del Arte, y ahora estamos en la
Historia del Arte por su causa”'.
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Nosotros

Luego de la pesada losa de silencio y desconexién que implicod
la altima dictadura sobre la memoria de estos episodios, y

de las acotadas y marginales reivindicaciones de su legado
ocurridas durante los primeros afios de posdictadura,”® cuando
a comienzos de la década de los noventa Mariano Mestman

y yo empezamos a investigar sobre Tucumdn Arde, siendo
becarios de la UBA, la cuestion estaba ausente tanto de la
agenda académica como del repertorio curatorial. La situacion
ya habia cambiado cuando publicamos en 2000 el libro Del Di
Tella a Tucumdn Arde, un relato documental del «itinerario del
68». Entonces queriamos intervenir en un incipiente espacio
de luchas por definir el sentido y el impacto de aquellas
experiencias, aspirando al rescate de un desafio vigente no
solo en su tiempo sino en el nuestro. El interés desatado en
curadores, criticos y espacios institucionales (muchos de ellos,
antes reactivos a cualquier manifestacion artistica que pusiera
en cuestion su estatus de autonomia o pretendiera una relacion
critica en su entorno) podria convencernos de la inutilidad de
nuestra intencion, en la medida en que nuestro trabajo termino
—de alguna manera imprevista e involuntaria- contribuyendo a
alimentar la versatil maquinaria de canonizacion.

Un riesgo que se corre cada vez que se muestran materiales de
archivo de Tucumdn Arde es caer en la estetizacion banalizante
al reducirla a ser un hito fundante del «conceptualismo
ideolodgico» y someterla a aquel territorio artistico del que
aquella experiencia se desmarc6 en su tiempo. ;Es posible
relatar en densidad esa experiencia en una sala de museo
distante de su contexto epocal y geopolitico? ;Los restos
documentales (fotos, afiches, documentos, manifiestos, recortes
periodisticos) pueden comunicar siquiera parcialmente

las versiones de la historia compleja de aquella realizacion
colectiva? Y, en todo caso, ;qué comunican?

Sin embargo, aquello que puede percibirse con la apariencia
de un reconocimiento monolitico y coincidente en los relatos
historiograficos, curatoriales, institucionales, dista mucho de
ser un bloque homogéneo y trasunta un cumulo de conflictos
explicitos y tensiones implicitas, versiones en colision, sentidos
en pugna, posiciones muy distintas e incluso contrapuestas.

La aparicion de relatos anticandnicos o alternativos interviene
entonces en un mapa complejo en el que se dirimen modos

de apropiacion e hipotesis de interpretacion que no son de
ninguna manera equiparables. No se trata de matices en las
interpretaciones, o en los problemas o puntos de partida, ni de
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diferentes lecturas de las fuentes; se trata de entender nuestros
proyectos de investigacion inscriptos en distintas trayectorias
politico-intelectuales, vectores de fuerza que ocupan hoy por
hoy posiciones a veces inconciliables.

Dentro de este mapa, como sefiala de si misma Rachel Weiss
—-una de las curadoras de la pionera Global Conceptualism-, me
reconozco también “implicada en la batalla por la historizacion
de los primeros pasos del conceptualismo”'® y en alguna
medida responsable de como se inscriben y circulan esos
relatos. A la hora de intentar construir algan dispositivo de
lectura que reactive la potencia critica de aquellas experiencias
que historiamos sin aplanar sus sentidos, ;qué efectos —-mas
aca o alla de nuestra voluntad- produce o desencadena

nuestra propia labor de investigadores, criticos, curadores,
docentes, artistas? ;Qué reverberaciones y potencias podemos
hacer resonar? ;En qué formas las practicas conceptuales
latinoamericanas de los sesenta y setenta extienden su
conflictividad al presente? ;Como transitamos la paradoja

del ingreso al museo o a la historia del arte de los escasos
restos o registros parciales de producciones colectivas que se
autoexcluyeron explicitamente del circuito institucional del
arte? ;Es posible salirse de la encerrona de la canonizacidn,
para que estos acontecimientos pasados se vuelvan
criticamente sobre nuestro tiempo?

Es un hecho incontrastable la tendencia contemporanea a

la legitimacion institucional de practicas que cruzan arte y
politica. Si desemboca en la incorporacion y domesticacion

de legados criticos y asume el signo de una neutralizacion

o, al contrario, el de una reactivacion critica es algo que no
esta predeterminado sino que se define en cada situaciéon en
concreto. Sefialar unicamente que estos legados radicales
corren el riesgo de aplacarse porque ingresan al museo, a

la academia y a los relatos oficiales seria sesgar el angulo

de vision ante un proceso que resulta en verdad mucho mas
complejo y contradictorio. Sobre todo porque esta tendencia
institucional se nutre de la genuina aparicion de movimientos
de activismo artistico que desde mediados de los afios noventa
-no solamente en Argentina, sino en muchas partes del mundo-
se proponen reinventar la accion politica.

En ese marco, un riesgo es redundar en una mitificacion

acritica, convirtiéndola en una suerte de escena primigenia (e
igualmente anquilosada) del cruce entre arte y politica, o en el
“simbolo y modelo del arte activista”, como bien sefiala Jaime
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Vindel”. Debo decir que, si bien podemos toparnos con lecturas
o apropiaciones de Tucumdn Arde que ignoran las tensiones

y conflictos inscriptos en la historia del «itinerario del 68»
—-que en parte son analogos a los dilemas que atraviesan en los
ultimos afios los colectivos de activismo artistico—, también
existen muchisimos ejemplos de la reactivacion de ese legado
critico como un reservorio vital de recursos y experiencias.'®

Sospecho que, en medio de la pugna por definir el sentido
del legado de Tucumdn Arde, sostener una posicion
antiinstitucional univoca como reaseguro principista ante los
riesgos de incorporacion o fagocitacion supone una suerte de
corset en nuestra capacidad de pensamiento y de movimiento.
Quiza funcionen como lastre perspectivas tales como la
restrictiva teoria de la vanguardia en clave de Peter Biirger®,
que define exclusivamente a la vanguardia por su condicion
antiinstitucional. En cambio, antes que sostener una posicion
purista, prefiero la tension entre qué recaudos tomamos y
qué riesgos nos animamos a correr para amplificar nuestras
posiciones y articular nuestras perspectivas con las de otros.

Lo cierto es que, para no obviar la responsabilidad que
tenemos en cuanto sujetos involucrados en la recuperacion de
aquellas experiencias, no puedo dejar de interrogarnos ante

las condiciones de visibilidad, los riesgos de fetichizacion o

de mitificacion, e incluso recientes fiebres de mercado por
incorporar a sus fueros esas experiencias hasta ahora invisibles
o marginales, que nuestro mismo trabajo ha generado o puede
contribuir a generar. Porque a veces ocurre que ponemos en
marcha procesos cuyas derivas escapan de nuestras manos.

Traeré a la discusion algunos casos concretos. El arriesgado
proyecto curatorial que desembocd en 1999 en Global
Conceptualism logr6 poner en tension (quiza por primera

vez) el relato cerrado sobre los origenes angloamericanos del
arte conceptual, a la vez que supuso el efecto, al plantear un
repertorio obligadamente limitado a algunas pocas experiencias
por region, de que se terminasen instalando y reiterando dentro
del relato del conceptualismo global los nombres de apenas dos
o tres artistas u obras latinoamericanos, a riesgo de desconocer
escenas locales mucho mas complejas y de extrapolar dichas
producciones fuera de sus contextos precisos de circulacion. El
mismo catalogo de Global Conceptualism advierte acerca de esta
insalvable contradiccion: “Lamentamos que, inevitablemente,
[...] la sacralizacion de actos intencionalmente profanos haya
ocurrido por el interés de recuperar esas historias”?°.
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Suely Rolnik viene sefialando con insistencia estos riesgos
cuando advierte la incorporacion fetichizada al circuito
institucional de aquellas sencillas cosas que empleaba

Lygia Clark como ‘objetos relacionales’ en las terapias con

la memoria de cuerpos traumatizados por el horror de la
dictadura brasilefia, en busca de desanudar su potencia de
creacion. Recuerda, por ejemplo, su indignacion al toparse
—justamente en Global Conceptualism- con un trozo de
plastico que Lygia empleaba para envolver a su paciente, ahora
colocado encima de una tarima como “una nada fetichizada”?,,
vaciada de su historia, despojada de su contexto experiencial.
Rolnik manifiesta su malestar ante la desactivacion que implica
este reingreso en el territorio del arte de las propuestas
experimentales mas radicales de la artista, a través de una serie
de restos, documentos o registros devenidos en “obra” dentro
de una coleccion, cuando en su origen eran apenas dispositivos
de accion y relacion para producir efectos reparadores
(estéticos, clinicos y politicos) con y sobre el cuerpo del

otro. Ante este dilema, Suely Rolnik viene experimentando e
inventando nuevos dispositivos curatoriales para generar otras
posibilidades de aproximacion sensible y no cosificadora ni
reductiva a aquellas experiencias, entre ellos la realizacion

de decenas de entrevistas filmadas a quienes Lygia llamaba

sus “clientes”, “buscando construir un registro vivo de
reverberacion del cuerpo [...] mediante una inmersion en las

sensaciones vividas”.??

Pero también hay que decir que la condicion mitica que
adquirio Tucumdn Arde no fue coto exclusivo del circuito
artistico institucional, en la medida en que también viene
funcionando como una referencia ineludible para una serie de
colectivos de activismo artistico surgidos desde mediados de
los afios noventa. El riesgo en este ambito es otro: redundar en
una suerte de escena primigenia (e igualmente anquilosada)
del cruce entre arte y politica, Tucumdn Arde como “simbolo y
modelo del arte activista”.

La insistencia en fijar como mito de origen a Tucumdn Arde
puede ademas terminar desdibujando dialogos con otros
acontecimientos de la compleja historia de cruces entre arte

y politica en la Argentina, como el Siluetazo u otras politicas
visuales del movimiento de derechos humanos desde la ultima
dictadura en adelante, o el activismo grafico de colectivos
como Gas-Tar y CAPaTaCo a lo largo de los afios ochenta,
tanto o mas pertinentes que Tucumdn Arde en relacion con las
practicas recientes en cuanto a su conexion historica precisay
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su afinidad en la accion grafica y el involucramiento del cuerpo
(del artista, del manifestante) como soporte elegido.

Lo que no puede perderse de vista al emparentar estas practicas
situadas en épocas y coyunturas historicas tan distintas es su
esfuerzo comun por poner en cuestion los limites del arte,

su pretension de expandir sus fronteras o directamente de
abandonar sus territorios. Mas alla de las evidentes diferencias
de contexto entre los sesenta, los ochenta y el 2001, los hermana
también esa voluntad manifiesta de incidir sobre su entorno. Los
riesgos de pensar un arte activo en los procesos de movilizacion,
un arte que se quiere util o eficaz, no solo chocan con la
consolidada ideologia del arte autobnomo, sino también con el
lugar decorativo o meramente ilustrativo habitualmente asignado
al arte por la convencion politica. Desde este conjunto de
practicas, repensar el arte implica a su vez repensar la politica.

Deshabituar, remontar

Cada vez que conocemos algo nuevo, tenemos conciencia de
relaciones causales o formales antes ocultas o una simple
alteracion no justificada, se produce una deshabituacion.
R1CARDO CARREIRA, “La deshabituacion”

Remontar la historia, en los dos sentidos que admite de nuevo esta
expresion: remontar, es decir nadar contra la corriente del rio por

el que actualmente nos quiere llevar la historia politica; remontar,
es decir redisponer todas las cosas trabajando en las divisiones del
tiempo, deconstruyéndolo.

GEORGES DIDI-HUBERMAN

;Como provocar -recurriendo al concepto acufiado por el
artista Ricardo Carreira en los sesenta—- que nos deshabituemos
a Tucumdn Arde? ;Puede dejar de ser parte de un paisaje
previsible, ya visto? Al deshabituar Tucumdn Arde apuntamos

a desnaturalizar aquello que se ha vuelto habitual, en un gesto
que pone en evidencia que esa naturalizacion responde a ciertas
operaciones de fijacion y aplanamiento del sentido, de hacer
pasar por natural lo construido. El desafio quiza sea volver sobre
su condicion mitica actual su capacidad otrora desmitificadora.
Ello quizas implique un movimiento similar al que propone

Hal Foster en la actualizacion sesentista del proyecto de la
vanguardia: comprender y no completar?. ;Sera ese el camino
para reactivar su sustrato utopico, su capacidad critica en
nuestro tiempo? Definitivamente, el desafio hoy no parece
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ser el mismo que en los aflos noventa: reconstruir un episodio
olvidado o silenciado, reunir sus escasos restos materiales y
asignarles alguna legibilidad. Ahora se trata de terciar en medio
del clamor glamoroso por insistir en la condicién radicalmente
politica de esta herencia, lograr que no quede reducida a formas
pacificadas, estilos renovados y clasificaciones tranquilizadoras,
obligandonos a preguntar —una y otra vez— por lo que aun no
entendemos ni resignamos. Lo que aun puede decirnos Tucumdn
Arde esta, en todo caso, en su reserva de sentido y su capacidad
de agitar la invencion en la construccion de nuevos modos de
hacer para el arte y la politica.

;Se puede remontar la historia de Tucumdn Arde, en la doble
acepcion que propone Didi-Huberman de ir a contracorriente

y extraer del (des)montaje un nuevo sentido entre las partes?

El intento de invertir la 16gica fetichizadora, su fijacion en un
relato unico, clausurado y autoexplicativo, no deberia llevarnos
a postular un nuevo relato que se pretenda superador de los
anteriores sino a explicitar la imposibilidad de todo relato tinico.
Volver sobre esta historia de manera fragmentaria, en sus
efectos, en los destellos y las sombras que la hacen palpitar y

la desmarcan permanentemente de su fijacién en un pasado ‘ya
sido’. No se trata de contar “completa” la historia de Tucuman
Arde, sino de senalar las mecanicas de poder, las posiciones en
conflicto que construyen determinados relatos acerca de esa
experiencia y administran su visibilidad. El acto de “remontar la
historia” que propone Didi-Huberman viene a reponer el espesor
conflictual de una experiencia que quedoé reducida (aplanada),
pero no para contarla correctamente o completarla, sino para
agitarla en el presente. Completar esa historia seria clausurar
esa potencia, mitificarla, mirarla con nostalgia, volverla heroica,
ponerla -paraddjicamente- por fuera de la historia.

;Se puede remontar esta historia sin recaer en el mito? ;Se puede
escapar a la mera conmemoracion?* En la instalacion de 1968,

el culo te abrocho, exhibida por primera vez en 2008 en Apetite,
un espacio de arte emergente de Buenos Aires, en medio de las
celebraciones mediaticas por el 40° aniversario del mitico afio,

el artista y sociélogo Roberto Jacoby arriesga, al menos, una
multiple operacion desmitificadora. Desde su titulo, acude a una
irreverente rima escolar para ajustar cuentas con un afio mitico y
repele la solemnidad que recubre toda circunstancia de homenaje.
Quien fuera uno de los protagonistas indudables del 68 argentino
e impulsor de Tucumdn Arde vuelve desprejuiciado e insolente
sobre su historia para inquirir por aquel que fue él mismo (y sus
compaiieros) en aquella circunstancia historica y personal.
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Retorna asi sobre los pocos documentos que quedan de
aquel tiempo: encendidos manifiestos o declaraciones de
barricada, proclamas que llamaban a abandonar los espacios
institucionales del arte o denunciaban la censura dictatorial;
fotos en las que se ve como los artistas destrozan sus propias
obras como medida de protesta; registros de prensa de la
detencion policial de Jacoby, Carreira, Favario y varios otros
durante los incidentes de protesta en el Premio Braque;
algunos de los muchos materiales que contenia la publicacion
semiclandestina SOBRE; el crucial libro de Oscar Masotta
Conciencia y estructura (1969), etc., etc. El archivo sufre
incisiones politicas, poéticas y filosoficas, como capas de
tiempo superpuestas.

Jacoby propone sobre estos restos varias vueltas de tuerca.

La primera: en un contexto en el que los documentos y
archivos han devenido en botin de guerra, elige exponerlos
sencillamente escaneados (bien sabemos desde la lucidez del
ensayo de Walter Benjamin cémo la reproductibilidad técnica
atenta contra la condicion auratica y distante de la obra

unica, y habilita una condicion de recepcion potencialmente
democratizadora). Segunda vuelta de tuerca: los documentos
del 68 aparecen interferidos, perturbados, a veces parcialmente
ilegibles o irreconocibles, por la superposicion de citas propias
y ajenas, que remiten a distintos capitulos de las multiples y
sucesivas vidas de Jacoby. Desde fragmentos de sus letras de
rock hasta traducciones de literatura oriental, poemas eréticos
o un pasaje de La ideologia alemana, los discursos amorosos,
misticos y utopicos interfieren a la vez que transparentan

los envejecidos documentos. Los textos que aparecen
sobreimpresos, breves y potentes, son rastros de la intensidad
de un deseo inquieto, versatil. Son otras las formas que asume
la politica, muy distintas a las postuladas en tiempos de
Tucumdn Arde. Una via posible —no la tnica, por supuesto- de
conmover el mausoleo y hacerlo decir algo inesperado.

NOTAS

1. Tucumdn Arde viene siendo incluido en decenas de exposiciones
internacionales desde Global Conceptualism (Museo Queens, Nueva York,
1999) hasta la Documenta XII (Kassel, 2007) o la 29¢ Bienal de San Pablo
(2010).

2. Ante la llamativa insistencia de la palabra ‘revolucion’ en la agenda artistica
actual y alertando sobre los efectos neutralizadores de esta profusion,

Rachel Weiss pregunta: “sa qué se debe este interés, ahora, por estos legados
radicales? ;Qué nos explica este resurgimiento sobre nuestro momento
actual?”, R. Weiss, “Reescribir el arte conceptual”, Papers d’Art, 93, Girona,
Espai d’Art Contemporani, pags. 151-155.
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3. Véase R. Jacoby, “Tutucu mama nana arara dede dada”, en revista ramona,
Buenos Aires, n° 55, pags. 86-91.

4. R. Barthes, Mitologias. México D. F., Siglo XXI, 1991, [1956].

5. Aqui retomo la idea de iconos en cuanto “imagenes hipertrofiadas”,
condenadas a la inatencion, que propone Georges Didi-Huberman en
Imdgenes pese a todo. Barcelona, Paidds, pags. 60-65.

6. En un sentido semejante, la tedrica y psicoanalista brasilefia Suely Rolnik
viene advirtiendo con insistencia acerca de la incorporacién despolitizada al
circuito institucional de los sencillos objetos que empleaba la artista Lygia
Clark en sus terapias con sujetos traumatizados por la dictadura.

7. C. Padin, s. t., en revista Ovum 10, Montevideo, n° 9, diciembre de 1971.

8. Marchan Fiz incluye en esta linea algunas exposiciones colectivas
realizadas a principios de los afios setenta bajo el amparo del CAYC,
dirigido por Jorge Glusberg —con quien tuvo la ocasion de encontrarse
durante la celebraciéon de los Encuentros de Pamplona-, y los desarrollos
mas explicitamente politicos de Juan Pablo Renzi y el Equipo de
Contrainformacion. S. Marchan Fiz, Del arte objetual al arte de concepto.
Madrid Akal, 1986, [1972], pag. 269.

9. Cabe destacar que hubo otra matriz entre las primeras lecturas de
Tucumdn Arde que apunt6 a pensar su complejidad poética-politica: la que
propone Néstor Garcia Canclini (1973), quien considera a Tucumdn Arde como
la “experiencia principal” dentro de los intentos de esos afios de formular “la
integracion de artistas con organizaciones populares”.

10. L. Ferrari, “Respuestas a un cuestionario de la Escuela de Letras de la
Universidad de La Habana sobre la exposicién Tucumdn Arde”, en L. Ferrari,
Prosa politica. Buenos Aires, Siglo XXI, 2005 [1973], pag. 38.

11. L. Camnitzer, Diddctica de la liberacién. Arte conceptualista
latinoamericano. Murcia, Cendeac, 2009 [2007].

12. P. T. Rocca, “Tupaman Arde”, en semanario Brecha, Montevideo, n°® 1202,
5 de diciembre de 2008, pags. 21-23.

13. Véase F. Davis, “Entrevista a Luis Camnitzer: Global Conceptualism fue
algo intestinal e incontrolable, al mismo tiempo que presuntuoso y utépico”,
en revista ramona, Buenos Aires, n° 86, noviembre de 2008, pag. 27.

14. Véase A. Gorelik, “Preguntas sobre la eficacia: vanguardias, arte y
politica”, en revista Punto de vista, n°® 82, agosto de 2005, pag. 6.

15. En Rosario, jovenes artistas agrupados en APA (Artistas Plasticos
Asociados), entre los que estaban Graciela Sacco, Daniel Garcia y Gabriel
Gonzalez Suarez, organizan en 1984 en el Museo Castagnino una muestra,
que cont6 con la curaduria de Guillermo Fantoni, sobre la vanguardia de esa
ciudad en el periodo 1966-68. Al mismo tiempo, los integrantes de CAPaTaCo
rescatan explicitamente a Tucumdn Arde en cuanto parte de una genealogia
de la que aspiran a ser parte, “unida a la tradicién latinoamericana de arte
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mural de masas realizado en las revoluciones mexicana y cubana, con las
Brigadas Ramona Parra e Inti Peredo durante el gobierno de Salvador Allende
y en experiencias similares llevadas a cabo en Peru y Brasil”. Véase “Madres
de Plaza de Mayo. Un espacio alternativo para los artistas plasticos”, dossier
aparecido en La Bizca, Buenos Aires, afio I, n° 1, noviembre-diciembre

de 1985.

16. Véase R. Weiss, op cit.

17. J. Vindel, “Los 60 desde los 90: notas acerca de la reconstruccion
historiografica (en clave conceptualista) de la vanguardia argentina de los
afos sesenta”, en revista ramona, Buenos Aires, n° 82, julio de 2008.

18. De todas maneras, la cuestion deberia enmarcarse en un problema mas
general: la mitificacién o heroizacion de la militancia armada setentista
que subsiste en sectores de la militancia de izquierda y del movimiento de
derechos humanos.

19. P. Biirger, Teoria de la vanguardia. Barcelona, Peninsula, 1997 [1974].

20. L. Camnitzer, J. Farver y R, Weiss, “Foreword”, en Global Conceptualism.
Points of Origin, 1950s-1980s. Nueva York, Queens Museum of Modern Art,
1999, pag. X1.

21. S. Rolnik,”La memoria del cuerpo contamina al museo”, en revista
Brumaria, n° 8, primavera de 2007, pag. 110.

22.1bid., pag. 111. Al respecto, en una entrevista reciente, Cuauhtémoc
Medina, al contrastar esta estrategia con la emprendida en la exposicion
mexicana “La era de la discrepancia”, comentaba: “Suely esta tratando de
reestablecer las potencialidades micropoliticas de un trabajo que ya fue
canonizado. O sea que ella esta desandando el camino para reestablecer un
sentido originario, que ha sufrido por el éxito de la canonizacién de Clark. [...]
Ella esta presentando un trabajo con los efectos subjetivos de la memoria. La
apuesta ahi sigue siendo generar un mecanismo para activar aquella memoria
desactivada, obliterada, por intermedio de una representacién: la entrevista
en video de los participantes de la experimentacion de Clark. Pero ese
trabajo no es la presentacion de la cosa en si: no es una reposicion, sino otra
estrategia de documentacion” (Cuauhtémoc Medina, entrevista con la autora,
Buenos Aires, 27 de mayo de 2008).

23. H. Foster, El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo. Madrid,
Akal, 200L1.

24. Intentamos un ejercicio colectivo de ese orden en Inventario, un
“experimento curatorial” que realizamos Graciela Carnevale, Fernando Davis
y yo en el Centro Cultural Parque de Espaiia (Rosario, 2008), partiendo de las
derivas y lecturas del archivo documental que da cuenta de la actividad del
Grupo de Artistas de Vanguardia de Rosario. Un intento, en parte fallido, de
disputar politicamente las asignaciones de sentido normalizadoras a las que
me referia recién desde dentro de una institucion cultural.
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Memoria(s) sensible(s)

SOLEDAD NovoA DONOSO

Nunca se renuncia, es el inconsciente mismo, a apropiarse de
un poder sobre el documento, sobre su posesion, su retencion o
su interpretacion. sMas a quién compete en ultima instancia la
autoridad sobre la institucion del archivo?

JACQUES DERRIDA

..pero la relacion del artista y su publico no se detiene en el uso
de la obra si no que es mds profunda. Las dos partes se influyen
mutuamente y participan en la realizacién de la misma.

LEON FERRARI

1. A modo de introduccion

Las ideas que enuncio a continuacion se desarrollan a partir de
una experiencia realizada en el marco de la segunda reunion de
la Red Conceptualismos del Sur, realizada en el mes de octubre
de 2008 en la ciudad de Rosario, Argentina.

Esa Segunda reunion se articul6 en torno a la exhibicion
Inventario 1965-1975. Archivo Graciela Carnevale y el grupo
organizador me propuso la realizacion de una “lectura de
Archivo” o una puesta en uso del archivo, la que yo asumi
literalmente.

En ese momento mi interés en el archivo de Graciela Carnevale
se fundamentaba en la necesidad de complementar el
levantamiento de informacion que vengo desarrollando desde
hace unos afos respecto al periodo 1970-1973 en Chile como un
momento de singularidad cultural (ya no sélo “politica”) la cual
aparece -aun- fuertemente ignorada.

Una de las principales instituciones que llevo adelante acciones
significativas en el ambito de las artes y la cultura en ese
periodo fue el Instituto de Arte Latinoamericano, dependiente
de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, a cuya labor
se adscribia el Museo de Arte Contemporaneo, fundado en 1947
al interior de dicha Facultad.

En mayo de 1972 el TAL organiz6 el Encuentro de Artistas del
Cono Sur (Argentina, Uruguay y Chile); entre otras/otros asistio
la artista argentina Graciela Carnevale, quien guardé parte de

DESINVENTARIO 265



la documentacion vinculada al Encuentro, pero también otros
elementos como carteles, invitaciones, catalogos, recortes de
prensa, etc. relativos a los acontecimientos culturales que el
pais venia viviendo desde 1970.

Hasta donde yo misma he podido constatar, parte de esta
documentaciéon no se encontraria en Chile, o al menos no

de manera publica o visible, por tanto los antecedentes (los
“documentos”) que (me) permitirian remirar, releer y reevaluar
este periodo (mas alla de cualquier mistificacion heroicista) se
encontraban -al menos en ese primer momento- en el archivo
de Graciela, asi como en la memoria de una serie de personas
que he venido entrevistando en los ultimos afios.

2. Sobre los gestos, los usos, las colecciones y los archivos

Cuales son los usos, los sentidos del archivar, los usos o
sentidos de este particular acto/gesto de coleccionar?

Desde hace algunos afios venimos enfrentando acciones
de “recuperacion” y exhibiciéon de archivos de artistas o
de colectivos artisticos como parte del sistemaexpositivo
internacional.

Algunas de estas acciones o exhibiciones plantean disyuntivas
respecto al estatuto mismo de archivo, asi como la funcion de
la exposicion como mera exhibicion de documentos del pasado,
o -mas productivamente- como un modo de recuperacion y
reactivacion de pasados latentes e historias aparentemente
perdidas en la Historia.

Desde el ejercicio personal y como una primera aproximacion
derivada de mi formacion académica, el trabajo de
“levantamiento de informacion” se relaciona evidentemente
con el campo de la historia, particularmente la historia del arte.
Podriamos sefialar incluso que se trata de un aspecto relativo a
las metodologias de trabajo propias de una disciplina, y por ello
a un ejercicio “inscrito” y determinado en sus modos y en los
resultados posibles.

Sin embargo, diversas experiencias desarrolladas en el ultimo
tiempo me han llevado a valorar y a constatar la ampliacion

de posibilidades y potencialidades abiertas por la visita (no
hablaré de “consulta”) a estos reservorios de memoria. Sin
duda la aproximacion que pueda hacer una historiadora del
arte, una artista o un visitante no especializado tendra diversos
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contenidos, pero quisiera plantearme un ir mas alla de la
“metodologia”- mas alla de lo disciplinar y mas alla de las
hermenéuticas legitimas o legitimizantes- en la valoracion de
los usos posibles.

Derrida nos recuerda que

“el sentido de «archivo», su solo sentido, le viene

del arkheion griego: en primer lugar, una casa, un
domicilio, una direccion, la residencia de los magistrados
superiores, los arcontes, los que mandaban. A los
ciudadanos que ostentaban y significaban de este modo
el poder politico se les reconocia el derecho de hacer

o de representar la ley. Habida cuenta de su autoridad
publicamente asi reconocida, es en su casa entonces,

en ese lugar que es su casa, donde se depositan los
documentos oficiales. Los arcontes son ante todo sus
guardianes. No s6lo aseguran la seguridad fisica del
deposito y del soporte sino que también se les concede el
derecho y la competencia hermenéuticos. Tienen el poder
de interpretar los archivos”.!

Tres elementos singulares se desprenden de esta descripcion
instalada por Derrida: la nocion de lugar, la nocion de guardian
y la nocion de autoridad (el poder politico del que se deriva

el poder de interpretar), la que a su vez nos lleva a asumir lo
“oficial” como lo autorizado.

En el ejercicio que intento describir, en la relacion que
pretendo proponer, quisiera entender el archivo, la lectura
de archivo, en un sentido otro al descrito por Derrida como
“funcion arcontica” o “principio arcontico” vinculado a la
inscripcion de una ley; quisiera entenderlo, por tanto, en
oposicion a esa idea de “autoridad hermenéutica legitima”.

De esta manera, si en un principio el uso primero del archivo
habla de una inscripcion legal (la ley y su interpretacion/
administracion), o si derivamos su valor del uso como fuente
para la historia y su escritura, nuevamente normada por los
arcontes (la “autoridad”) de una ciencia, otra posibilidad

se abre a partir de la puesta en visibilidad -de la exhibicion
publica- de los documentos del archivo.

Esta puesta en visibilidad se abre como posibilidad no sélo
para quien ha reunido y conservado los papeles y objetos que
conforman los archivo a los que nos referimos, sino también
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para quienes puedan acceder a ellos; un acceder que no sélo
apela a la experiencia fisica del encuentro tactil y visual sino a
una experiencia subjetiva relativa a la escritura (o lectura) de la
propia historia.

Esta escritura de la propia historia (la mirada sobre las propias
huellas), en el caso que estoy describiendo, es posible gracias
un gesto (el guardar) y a un objeto, el dispositivo que “alguien”
ha guardado y pone a nuestra disposicion. Debido a que en el
proceso del “guardar” se ha movilizado atin otra subjetividad,
entiendo esta relacion como un “encuentro de subjetividades”,
como una coincidencia o confluencia respecto a unas cosas
que llamamos “documentos”, y que ya no sélo apelan o

se fundamentan en nuestra razén o en nuestra “voluntad
gnoseoldgica”, sino también en nuestra experiencia o en una
posibilidad sensible fundada en nuestras propias experiencias
(de ahi el enunciado “memorias sensibles” o memorias de la
experiencia).

Desde hace algunas décadas se habla de la “otra historia”, de
la historia desde abajo o la historia de la vida cotidiana, para
referirse a una suerte de desjerarquizacion de fuentes: ya no

el diario de vida del gran general, o el documento oficial de su
nombramiento, sino la carta que el soldado envia a su novia
desde la trinchera. Se ha apelado asi a un “dar voz a quienes no
la han tenido”, transformar a las y los sujetos de la historia.

Sin embargo, lo que propongo comporta aun un giro: permitir,
posibilitar, una desjerarquizacién en la construcciéon misma de
la historia y de historias individuales, situacion que se amplia
tanto a quien archiva (ya no sélo la institucion oficial, sino
también “las personas”, que encarnan diversas subjetividades)
como a quien accede -lee, interpreta- esos archivos.

Asi, la relacion con la historia como ciencia fundada en la
razon o el logos va dando paso a otra historia, a otro modo

de entender” la historia, fundada mas bien en el ambito de lo
sensible. Lo sensible es aqui propuesto no solo desde el lugar
de quien accede a los documentos sino también desde el lugar
de quien archiva, ya que archiva también su propia historia.

Desde el lugar de quien archiva y su ejercicio de poner en
visibilidad lo archivado se derivan dos situaciones: por un
lado, la puesta en escena de una subjetividad que decide qué
conservar (el ejercicio de escritura de la historia, podriamos
decir); por otro, el temor a la clausura y encapsulamiento de la
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propia experiencia subjetiva que se basaria en el privilegio de

. . ) v
las acepciones de “archivado” como terminado o de archivar
como refrendar.

Frente a la primera, quisiera recordar aqui una afirmacion

de Graciela Carnevale que utiliz6 para explicarme qué

cosas guardaba su archivo, podriamos decir su “criterio

de preservacion”: éste se mueve desde la preservacion de
documentos, hacia lo que ella llama “la preservacion de
personas”, dado el momento historico en el cual comienza a
tomar cuerpo este archivo. Ella decide en un momento evidente
de urgencia, de riesgo, de amenaza, que s6lo va a conservar
aquellos documentos que han sido sancionados en lo publico,
es decir, aquello que ha sido publicado en diarios, en catalogos,
etc., y no va a conservar aquello que corresponde al ambito de
lo eminentemente privado (actas de reuniones, cartas, etc.) y
que podia poner en riesgo a otras personas.

Frente a la segunda, rememoro el argumento de una artista
chilena que -al igual que Graciela- conserva un namero
significativo de documentos fechados desde los afios 60 hasta
hoy, quien también jugara un papel relevante en algunas
instituciones e instancias de este periodo culturalmente
silenciado de los afios 1970-1973, y cuya decision ha sido hasta
ahora mantener estos documentos fuera de la mirada publica:
“es que aun estoy viva”.

3. Una exposicion / un proyecto

El afio 1978, con motivo de la celebracion internacional del afio
de los Derechos Humanos, la Vicaria de la Solidaridad organizo
una exposicion en la que presentd una obra que llamada EI
Archivo, propuesta por el Taller de Artes Visuales (TAV). La
descripcion que hiciera el TAV de este trabajo reza asi:

“El Archivo, trabajo colectivo del Taller de Artes Visuales
T.A.V. para la Exposicion Internacional de los Derechos
Humanos convocada por la Vicaria de la Solidaridad en
noviembre 1978. El trabajo consistia en crear un archivo
abierto sobre el tema mas relevante en ese momento, la
violacién a los derechos de las personas, y se dividié en
cuatro subtemas: torturas, exilio, libertad de expresion

y violacion a los derechos laborales. El archivo estaba
disponible para su lectura y para la incorporacion de
materiales por los visitantes.
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Descripcion: seis paneles formando un pequefio espacio,
dos archivadores dados de baja de alguna oficina, aqui,
cuando hablo de archivadores, hablo en realidad de estos
cardex, estos muebles para poner carpetas colgantes, dos
archivadores dados de baja de alguna oficina al centro
del lugar despegados de la pared. En la pared habian
algunas fotocopias ampliadas sobre los cuatro temas,
una correspondia a un nifio torturado que aparecio

en la Revista Mensaje que habia sido censurada, un
afiche sobre la situacion laboral de la dictadura que no
correspondia a la situacion vivida, paginas de semanarios
con textos tachados como circulaban en ese tiempo,
adheridas a los paneles con chinches, y una ampolleta

de 40 watts colgando en el medio del lugar a la manera
de oficina publica. Los archivadores, es decir estos
muebles, tenian las gavetas clasificadas por los temas,
carpetas colgantes, algunas con materiales, muchas
vacias para ser llenadas por los visitantes y de hecho se
agregaron materiales. La exposicion fue montada en los
corredores del patio del Museo San Francisco que esta
en el Convento de la Iglesia San Francisco en el centro
de Santiago, por lo que la instalacion El Archivo, lograba
crear un lugar un tanto opaco”.

Luego hay una linea que divide este documento y contintia
otro texto:

“en esa misma exposicion Hernan Parada -que es un
artista-, hizo una obra personal trasladando al lugar, un
estante de su hermano detenido desparecido con todos
sus cuadernos escolares y universitarios, su archivo
personal. Esta instalacion, estaba unos pasos mas
adelante de la anterior en el recorrido de la exposicion.”

Entonces, a partir de mi experiencia de encuentro con el
archivo de Graciela Carnevale, y de esta obra del TAV, cuya
potencia fue tal que parte de la informacion depositada por
el publico en las carpetas que se encontraban vacias fue
incorporada en los posteriores informes sobre violacién a los
derechos humanos en Chile, propuse a Graciela la exhibicion
de su archivo en Santiago, centrandonos fundamentalmente en
“la seccion chilena” (que abarca aproximadamente el periodo
1970 -1975), a modo de archivo abierto o “archivo vivo” a ser
completado por quienes posean algun tipo de documento
referido a esta época y que hasta ahora no haya sido puesto
en visibilidad.
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Esta exhibicion tendra lugar en el Museo de Arte
Contemporaneo el 2010, y la propuesta presentada a su
direccion contempla que toda la documentacion recopilada,
mas una copia de los documentos que posee Graciela
Carnevale, sea cedido al MAC como parte de un proyecto que
busca potenciar el centro de documentacion del Museo como
un espacio de consulta abierta.

La Declaracion Instituyente de la Red Conceptualismos del

Sur emitida en marzo de 2009 sefiala entre sus objetivos la
necesidad de “pensar e impulsar colectivamente nuevas politicas
de exhibicion, institucionalizacion, materializacion, puesta en
valor, circulacion, publicitacion, adquisicion y patrimonializacion
de los archivos relacionados con las prdcticas ‘conceptualistas’ de
Ameérica Latina”, asi como la posibilidad de “construir espacios
para el intercambio, la discusion y la intervencion politica de
aquellas investigaciones desarrolladas por los miembros de la red
y generar, a través de dichos espacios, sinergias complementarias
o en conflicto con los dmbitos académicos e institucionales

ya establecidos”.

En este marco, este proyecto expositivo es definido desde el
concepto de Experiencias de activacién en red y desarrolla como
eje central la necesidad y la posibilidad de reactivar memorias
e historias suspendidas, a partir de la puesta en contacto y en
tension de cumulos documentales que han adoptado la forma

de un archivo personal (Archivo Graciela Carnevale - Rosario)
y de un archivo institucional (Archivo del Museo de Arte
Contemporaneo - Santiago de Chile).

El modo que asume esta puesta en contacto es el de la
exposicion, entendida como dispositivo de activacion. En esta
ocasion, la exposicion se realiza en base a los distintos grados
de agitacion o de convulsion que comporta cada uno de los
archivos trabajados, y es orientada en su disefio y despliegue en
el espacio museal por la pregunta respecto a las posibilidades
y los modos en que el contacto entre ambos, las interrelaciones
develadas y la participacion del publico reactivan, estimulan,
movilizan el “archivo local” y las memorias locales, es decir, el
modo en que un archivo es puesto en contacto con otro con el
fin de potenciar y desatar su reactivacion.

De esta manera, la exposicion es entendida como espacio de
experimentacion, de confluencia, de suma de memorias, de
generacion de lecturas, de emergencia de nuevas propuestas,
y de construccion comun, al ser invitado el publico asistente
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a “dar uso” a los documentos y reactivar un archivo/memoria
inerte, asi como a completar y resignificar los caimulos
documentales depositados en la institucion.

Es a partir del cruce de estas proposiciones y definiciones

que la investigacion curatorial entiende -parafraseando a

la vanguardia- los cruces entre la historia (del arte) y la

vida, entre la historia y la biografia; este es el modo en que

la curatoria y la experiencia que ella propone asienta su
fundamento en la conviccion de que no hay lecturas fijas o
definitivas, pues lo que se pone constantemente en tension son
los procesos de historizacion y las experiencias subjetivas (y de
subjetivacion), mas que como opuestos, como dos momentos de
constitucion de historia.

Siguiendo lo anterior, el trabajo curatorial desarrollado para
esta exposicion se plantea el museo -o mas ampliamente,

la propia exposicion- como la posibilidad de un lugar
vehiculador de estas tensiones. Particularmente en relacion
con el museo, tal vez sea ya el momento de abandonar la
nocion -y la amenaza- de la exposicion como espectaculo que
caracterizara los afios 90 para proponer un nuevo espacio que,
alejandose aun de la idea de “lo sacro”, sea capaz de potenciar
la experienciacion desde el lugar del espectador/a que
nuevamente -emulando las practicas de los 60 y 70, y mas en
conexion con ellas que con la idea de relacionalidad propuesta
a fines de los 90- es movido a dejar de ser tal para participar
activamente en la construccion de la obra.

De alguna manera, imagino algo asi como atribuir a los
papeles, fotografias, documentos, cartas, recortes de prensa,
etc. aquellas precias y preciosas frases de Lygia Clark: “Somos
quienes proponen: nuestra proposicion es el didlogo. Solos,

no existimos. Estamos a vuestra disposicion. Somos quienes
proponen: enterramos “la obra de Arte” como tal y solicitamos
de Ustedes que el pensamiento viva por la accion. Somos quienes
proponen: no les proponemos ni el pasado ni el futuro, sino el
ahora™. O aquella que una década mas tarde guiara los trabajos
del Colectivo de Acciones de Arte en Chile: “Nosotros somos
artistas, pero cada hombre que trabaja por la ampliacién, aunque
sea mental, de sus espacios de vida es un artista. Lo que significa
que digamos el trabajo en la vida como unica forma creativa [...]
Decimos por lo tanto que el trabajo de ampliacion de los niveles
habituales de la vida es el tinico montaje de arte vdlido / la tinica
exposicion / la unica obra de arte que vive [...] Asi conjuntamente
construimos el inicio de la obra: un reconocimiento en nuestras
mentes; borrando los oficios: la vida como un acto creativo”.?
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Entiendo asi el trabajo de archivo como una necesidad de

dar sentido, alejandose de la pura reflexion a priori o de la
pura reflexion tedrica para arribar hacia el lugar del sentido,
el trabajo de archivo como un momento de conexion ya no

solo intelectual, sino también sensorial y emocional, como un
momento de puesta en uso de la imaginacion, de la creatividad,
que nos permite ir articulando —~dando vida- a aquellos
elementos que yacen en él.

Como cruce de subjetividades, las lecturas del archivo son
entonces inagotables, pues como deciamos, competen tanto al
archivo personal de quien recolecta como al archivo personal
que porta quien lee, busca, articula sentidos. Insisto en que
no sélo estamos tratando con objetos ~documentos-; estamos
tratando memorias (memorias sensibles) producto del acto
de guarda, del acto de preservacion, por parte desujetos
especificos.

En paises con historias como las nuestras, memorias sensibles
también son o pueden llegar a ser memorias traumaticas,

frente a las que surge la pregunta por el como conjugarlas

y como conjurarlas. Por otra parte, en el contexto del

sistema internacional del arte cabe preguntar asimismo qué
posibilidades podemos plantear frente a la necesidad de rehuir
reificaciones y museificaciones en la generacion de dispositivos
de activacion o elaboraciéon de estas memorias —subjetivas

y colectivas- al interior de los propios sistemas del arte y su
circulacion.

Consideramos que la exposicion Inventario 1965-1975. Archivo
Graciela Carnevale (2008) y su reelaboracion de cara a la
exhibicion de una selecciéon de este material en Santiago el
2010 abre la posibilidad de experimentar algunas respuestas
para estas interrogantes.

NOTAS

1. Jacques Derrida, Mal de archivo. Una impresion freudiana. Traduccion de
Paco Vidarte. Edicién digital de Derrida en castellano.

2. Somos quienes proponen, Lygia Clark 1968.

3. Volante de la accion Ay Sudameérica, Colectivo Acciones de Arte C.A.D.A.,
julio 1981.
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Eventwork: ia
cuadruple matriz de los
movimientos sociales
contemporaneos

BRIAN HOLMES

Llevar el arte a la vida: ;existe utopia mas persistente en la
historia de las vanguardias?

Al despojarse de sus formas externas, técnicas heredadas y
materiales especializados, el arte deviene un gesto vivo que se
difunde por la superficie sensible de la humanidad. Crea un
ethos, un mito y una presencia intensamente vibrante; migra del
lapiz, cincel o pincel a modos de hacer y ser. De los romanticos
germanos a los poetas beatniks, del dadaismo al Living Theater,
esta historia se ha contado una y otra vez; pero el relato ya
conocido adopta en cada nueva ocasion un giro asombroso. Lo
que esta en juego es algo mas que una renovacion estilistica: se
trata de transformar tu existencia cotidiana.

Llevar la teoria a la revolucidon: sexiste deseo mas ardiente para
el futuro del pensamiento de izquierda?

La exigencia fundamental de quienes pensaron el
levantamiento de Mayo del 68 fue también “cambiar la vida”.
Pero desde el punto de vista revolucionario las consecuencias
de ese deseo intimo debian ser econémicas y estructurales.

La teoria situacionista no tenia ningun sentido si no era
inmediatamente comunizada. “Marx, Mao, Marcuse” era un
lema en las calles. La autosuperacion del arte se entendia como
solo una parte de un programa para derrotar las diferencias de
clase, transformar las relaciones de trabajo y volver a poner en
contacto entre si a los individuos alienados.

La década de los sesenta estuvo llena de suefios indomitos

y potenciales irrealizados; aun asi, se emprendieron
experimentos significativos cuyas consecuencias se extienden
hasta el presente. El radicalismo de los campus infundié nueva
vida a alternativas educativas que tuvieron como resultado
iniciativas a gran escala que hoy siguen funcionando, como

la University Without Walls en Estados Unidos o la Open
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University en Gran Bretafia. El uso contracultural del video
portatil condujo a proyectos radicales de medios como Paper
Tiger Television, Deep Dish TV e Indymedia. La propia politica
atraveso una metamorfosis: del marxismo auténomo surgieron
proyectos autoorganizados en toda Europa, mientras que
grupos de afinidad basados en las concepciones cuaqueras

de democracia directa se enraizaron en Estados Unidos,
estructurando el movimiento antinuclear, profesionalizandose
mas tarde en las ONG de la década de 1980, para acabar por
resurgir como una fuerza anarquista plena en Seattle. Desde
los movimientos en torno al sida, el activismo recobro seriedad
y sentido de urgencia, pugnando con asuntos cada vez mas
complejos como la globalizacion y el cambio climatico. Aun asi,
la sociedad tiende a absorber las transformaciones, neutralizar
las invenciones, como suele suceder en el campo del arte. El
problema no es como estetizar “la vida como forma” para
ofrecer los resultados a la contemplacién en un museo. Se trata
de cambiar las formas que tenemos de vivir.

Los movimientos sociales son vehiculos para esta
metamorfosis. A veces generan acontecimientos historicos,
como la ocupacion de plazas publicas que se desplegd a

lo largo del mundo en el 2011. Al suspender “los negocios
como siempre”, alteran las trayectorias vitales, desvian las
rutinas de trabajo y los horizontes profesionales, modifican
leyes y gobiernos y contribuyen a producir transfiguraciones
filosoficas y afectivas duraderas. Aun asi, a pesar de sus
dimensiones histdricas, los movimientos sociales tienen su
fuente en aspiraciones intimas: nacen de pequefios grupos,
cristalizan en torno a lo que Guattari llamé en Cadsmosis

el «conocimiento patico no discursivo»'. Su capacidad de
suscitar el cambio es ampliamente codiciada en nuestra era.
Los estrategas de las relaciones publicas emprenden, canalizan
o alimentan continuamente micromovimientos en forma de
tendencias y modas con el fin de instrumentalizar el deseo
social que aflora. A pesar de ello, grupos de base, proyectos
vanguardistas y comunidades intencionales contintian
adoptando su propia vida como materia prima, inventando
futuros alternativos con la esperanza de generar modelos,
posibilidades y herramientas para otros.

Al absorber toda esta experiencia historica, los movimientos
sociales se han expandido hasta incorporar al menos cuatro
dimensiones. La investigacion critica es fundamental en

los movimientos de hoy, pues tienen que vérselas con
problemas legales, cientificos y econdmicos complejos. El
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arte participativo es vital para cualquier grupo que lleve sus
tematicas a las calles, porque enfatiza un doble compromiso
con la representacion y con la experiencia vivida. Las
comunicaciones en red y las estrategias de penetracion en

los mass-media son otra caracteristica de los movimientos
contemporaneos, porque las ideas y las luchas encarnadas sin
mediacion desaparecen sin mas si no amplifican su voz. En
ultima instancia, la politica de los movimientos sociales consiste
en la coordinacion colaborativa, en la autoorganizacion de
todo este conjunto de practicas, sumando fuerzas, orquestando
esfuerzos y ayudando a desencadenar acontecimientos,
haciéndose cargo de las consecuencias. Todos estos diferentes
hilos se entretejen, se condensan en gestos y acontecimientos
para dispersarse de nuevo, creando asi las dinamicas del
movimiento. En cualquier sencilla o singular iniciativa se
concatenan las componentes de esta cuadruple matriz.

Sin duda, la complejidad de este cuadruple proceso explica
cuan raro es que se produzca un movimentismo eficaz. Pero es
ahi donde reside el reto del compromiso politico. Si queremos
renovar nuestra cultura democratica, es necesario lograr que
el arte, la teoria, los medios de comunicacion y la politica
converjan en una fuerza movil que sobrepase los limites de
cualquier esfera profesional o campo disciplinario, aunque
siga haciendo uso de los conocimientos y la técnicas que en
estos se generan. Este ensayo intenta conceptualizar la matriz
cuadruple de los movimientos sociales contemporaneos.
Propongo llamarla «eventwork».

;Un momento! Pero si hablamos de activismo de base, ;por

qué plantearlo de forma compleja? ;Por qué traer a colacion

las disciplinas académicas y las actividades profesionales? La
razon es la siguiente: las bases urbanas, suburbanas y urbanas...
somos nosotras!; los sujetos precarios de clase media en las
actuales sociedades del capitalismo basado en el conocimiento,
la tecnologia y la comunicacion. Nuestras disciplinas crean esas
sociedades. Pareciera que nuestras profesiones solo sirven para
mantener la sociedad tal cual es. Se trata entonces de explorar
como podemos actuar, qué papel pueden jugar el arte, la teoria,
los medios de comunicacion y la autoorganizacion a la hora de
producir formas de intervencion eficaces.

Pienso, al igual que el socidélogo Ulrich Beck en su libro La
sociedad del riesgo, que se hace necesaria la existencia de un
movimiento por fuera de las instituciones de la modernidad,
ya que estas han fracasado en dar respuesta a los peligros
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derivados de la modernizacion? Tales peligros se vieron

claros al final de la posguerra, cuando el modo de desarrollo
capitalista fordista-keynesiano revel6 sus obvias conexiones con
la desigualdad, la guerra, la destruccion ecoldgica y la represion
de las minorias. Se hizo evidente que no solo las ciencias ‘duras’,
sino también las ciencias sociales y las humanidades ayudaban

a producir estos problemas, y que sus criterios de verdad,
legitimidad o éxito profesional no servian para resolverlos. Los
exponentes mas conscientes y elocuentes de cada disciplina
singular sintieron entonces la necesidad de desarrollar una
critica de su campo, haciéndola emerger con la intencion de
transformar la sociedad. Solo de este modo pudieron dar una
respuesta inmanente al origen de su propia alienacion®.

Tal es la paradoja del eventwork: empieza en el interior de las
disciplinas cuyos limites busca superar. En este texto empezaré
por las contradicciones internas del arte de vanguardia a
finales de la década de los sesenta y con el intento de superarlas
llevado a cabo por un grupo de artistas de América Latina. Con
ese relato como telon de fondo, esbozaré la emergencia de un
campo expandido de activismo en la era posfordista, desde

la década de los setenta hasta ahora. El objetivo es descubrir
algunas ideas basicas que pudieran cambiar el modo en que
cada una de nosotras concibe la relacion entre nuestra vida
cotidiana, nuestra politica y nuestra disciplina o profesion.

Lo que quiero demostrar con esta conexion es que las
formulas gemelas llevar el arte a la vida y llevar la teoria a la
revolucion son demasiado simples para describir los caminos
que conducen a la gente mas alla de sus limites profesionales

e institucionales. Los desaciertos al formular la sintesis de
urgencia y complejidad que conforman esos caminos dan como
resultado la trivialidad del arte relacional (la exhibicion de
intimidades en un estéril cubo blanco) o el radical chic de la
teoria critica (la revolucién a la venta en librerias académicas).
Por sus debilidades y vaciedades, estos desaciertos de la
critica cultural provocan llamadas reaccionarias a regresar a
las disciplinas de la modernidad (como cuando se nos invita a
restringir la practica artistica a alguna version de las formas
puras). Los mismos desaciertos dejan a los movimientos
sociales al albur de ser dirigidos desde arriba por gobiernos,
medios de comunicaciéon o corporaciones. El resultado es una
separacion con respecto al presente y un estado prolongado de
paralisis colectiva, la caracteristica mas llamativa de la politica
de izquierda hoy, al menos en Estados Unidos.
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Segun se deterioran las condiciones de vida en las democracias
capitalistas, ;como podemos los artistas, intelectuales,
activistas de los medios de comunicacion y organizadores
politicos confluir para ayudar a cambiar el mundo? La
respuesta a esta pregunta acuciante consiste en desplazarnos

a través de las fronteras institucionales y de las normas de la
modernidad. Cada una de las disciplinas separadas necesita
definir la paradoja del eventwork y, por tanto, abrir un espacio
para si misma, mas alla de si misma, en la matriz cuadruple de
los movimientos sociales contemporaneos.

Historia

Vayamos directamente al ejemplo mas impresionante de
eventwork a finales de la década de los sesenta que se
despliega no en Nueva York, Londres o Paris, sino en la
Argentina. Era el momento del despegue industrial del pais,
cuando una clase media creciente disfrutaba de vinculos
estrechos con los desarrollos culturales que tenian lugar en
los centros metropolitanos. En las sociedades capitalistas, los
anhelos utopicos son con frecuencia el acompafiamiento de
periodos de crecimiento econémico, porque la abundancia

de produccién material y simbolica conlleva la promesa de
valores de uso reales. Pero desde 1966 la Argentina estaba
sujeta a una dictadura militar que reprimia las libertades
individuales e imponia programas brutales de racionalizacion
economica. Bajo estas condiciones, un circulo de artistas muy
conscientes de su posicion de vanguardia, en Buenos Aires y
Rosario, empezaron a sentir cuan futiles resultaban los breves
ciclos de innovacion formal que habian marcado la década

del arte pop, el op art, los happenings, el minimalismo, la
performance y el conceptualismo. Percibieron con claridad
que las invenciones disefiadas para estallar las normas
burguesas estaban siendo utilizadas como signos de prestigio y
superioridad intelectual por parte de las élites. “La cultura que
el artista esta haciendo [se convierte en] su enemiga”, escribio
Leon Ferrari*. En consecuencia, estos artistas iniciaron una
ruptura cada vez mas violenta con los circuitos de la galeria

y el museo en los que anteriormente se sustentaban sus
practicas, pasando a utilizar acciones, declaraciones y obras
transgresivas para poner fin a su propia participacion en las
exposiciones oficialmente sancionadas.

En el invierno de 1968 decidieron organizar un congreso
independiente, el Primer Encuentro Nacional de Arte de
Vanguardia. El objetivo era definir su autonomia frente al
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sistema cultural de élite, formular su ideal social de una
revolucion guevarista y planear la realizacion de una obra
que diera cuerpo a sus aspiraciones®. En esta obra, el material
estético, como explicaba Ferrari, ya no se articularia mas
siguiendo un criterio de innovacion formal, sino buscando
significados claramente referenciales e inmediatamente
aprehensibles, que podrian estar a su vez sujetos a una
profanacion transgresora, con el fin de generar una
denuncia poderosa de las condiciones sociales existentes.
Haciéndose eco del enfoque de Ferrari, pero adoptando el
lenguaje de la semiotica y la teoria de la informacion, otro
participante en el encuentro, Nicolas Rosa, insistia en que
“la obra experimental es tal cuando procede a la ruptura del
modelo cultura”. Esta ruptura habia de ser franca, directa

e irreversible, representada en un lenguaje visual, verbal

y gestual que permitiera la participacion de cualquiera. Se
diseminaria también en los medios de masas. Situada fuera
de las instituciones de élite y vinculada al contexto social
de su realizacion, la obra produce “efectos similares al de
un acto politico”, en palabras del artista Juan Pablo Renzi,
quien habia esbozado el texto marco del encuentro. “Una obra
que, partiendo de la consideracion de que las enunciaciones
ideoldgicas son facilmente absorbibles, transforma a la
ideologia en un hecho real a partir de su propia estructura”.
Tal es el programa teorico que condujo a Tucumdn Arde.

;Qué se queria decir con ese nombre? El grupo buscaba
denunciar el proceso de reestructuracion que habia sido
impuesto a la industria azucarera en la provincia de Tucuman,
dando como resultado un extendido desempleo y hambre

para los trabajadores. Mas alla de Tucuman, querian revelar
el programa mas amplio de racionalizacion econémica que

la burguesia nacional estaba llevando a cabo bajo el mando
dictatorial alineado con intereses estadounidenses y europeos.
Para ello requerian producir contrainformacion a un nivel
estrictamente semiotico, utilizando el analisis factual para
oponerlo a la campafa de propaganda gubernamental que
rodeaba la reestructuracion. Los artistas colaboraron asi con
estudiantes, profesores, cineastas, fotografos, periodistas

y un sindicato de izquierda, y se implicaron en una mision
encubierta de busqueda de datos, disfrazada de proyecto
cultural tradicional. En el curso de dos viajes visitaron
campos y fabricas, pusieron en circulacion cuestionarios,
realizaron entrevistas, filmaron y fotografiaron a trabajadores
y sus familias, sometiendo a la prueba de la experiencia sus
analisis preliminares. La investigacion en contexto fue la
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primera fase del proyecto, que culminé en una conferencia

de prensa donde desvelaron sus actividades y explicaron el
propdsito real de su trabajo, esperando -finalmente en vano-
provocar un escandalo para asi empujar sus mensajes hacia los
medios de comunicacion.

Pero una denuncia eficaz requeria también producir lo que
los artistas llamaron un “circuito sobreinformacional” que
operaria a nivel perceptivo, con el fin de sobrepasar el poder
persuasivo de la propaganda oficial tanto cuantitativa como
cualitativamente®. Para la segunda fase formularon una
estrategia expositiva multicapa, comenzando por campafas
falsas que iban introduciendo las palabras “Tucuman” y
“Tucuman Arde” a los potenciales publicos mediante carteles,
proyecciones en salas de cine y pintadas en la calle. Crearon
entonces dos exposiciones multimedia en sedes sindicales

de Rosario y Buenos Aires, utilizando en ambos casos no una
sala, sino el edificio entero. Desplegaron recortes de prensa

e imagenes de la campafa de propaganda gubernamental, y
los contrastaron con estadisticas econdmicas y sanitarias,

asi como con diagramas que indicaban los vinculos entre los
intereses industriales, las autoridades locales y nacionales, y
el capital extranjero. Expusieron fotografias documentales,
proyectaron peliculas, grabaron entrevistas al publico e
hicieron circular un estudio critico preparado por un grupo de
sociologos colaboradores. En intervalos de aproximadamente
media hora las luces se apagaban, para dramatizar el tipo de
deficiencias infraestructurales que las personas padecian

en las provincias. Se servia café amargo para que el publico
paladease el hambre que afectaba a una region productora

de cafa donde se sufria una escasez cronica de suministro de
alimentacion, incluso de azucar.

La estrategia expositiva fue un éxito. A la apertura en Rosario,
la noche del 3 de noviembre, acudieron mas de mil personas,
lo que dio como resultado una prolongacion de la muestra por
dos semanas mas, en lugar de una como se habia programado
inicialmente. Fue reinstalada en Buenos Aires el 25 de
noviembre e incluyd esa vez una pelicula del movimiento

del tercer cine producida clandestinamente, La hora de los
hornos (1968) de Octavio Getino y Fernando Solanas, cuya
proyeccion se interrumpia cada media hora para ser sometida
inmediatamente a discusion. El grado de coraje que implico
este proceso, conducido bajo las condiciones impuestas por

el mando militar, resulta dificil de imaginar. La muestra en
Buenos Aires fue censurada desde su segundo dia por amenazas
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contra el sindicato, lo que demostro el caracter represivo del
régimen e invité a una mayor radicalizacion de los productores
culturales del pais.

Por su organizacion colectiva, naturaleza experimental,
proceso investigador, estrecha articulacion de medios
analiticos y estéticos, caracter opositor y clausura, en altima
instancia, Tucumdn Arde se ha convertido algo asi como en un
mito dentro y fuera de la Argentina. La critica estadounidense
Lucy Lippard, que mas tarde participaria activamente en la Art
Workers Coalition, afirmé repetidamente que se radicalizé por
haberse encontrado con miembros del grupo en una visita a la
Argentina en octubre de 1968’. La revista francesa robho dedicé
un dossier al asunto en 1971, subrayando su ruptura con el arte
burgués y sus potenciales revolucionarios. En su recepcion
mas reciente, que incluye un gran numero de exposiciones y
articulos desde finales de la década de los noventa, el proyecto
ha sido vinculado al conceptualismo global y a una forma de
media art intervencionista basada en el analisis semiotico®.
Esta atencion por parte del mundo museografico testifica

el intenso interés publico por un proceso que enfatizoé el
discurso colectivo, la accion directa y la ruptura con las

formas culturales burguesas. Pero esa misma atencion abre un
interrogante sobre aspectos como la absorcion, la banalizacion
y la neutralizacion. En el analisis mas concienzudamente
documentado, la historiadora Ana Longoni y el historiador
Mariano Mestman reivindican los objetivos del proyecto
planteando la pregunta disciplinar obvia: ;donde esta el arte de
vanguardia en Tucumdn Arde? Responden: “Si Tucumdn Arde
puede confundirse con un acto politico es porque fue un acto
politico. Los artistas habian realizado una obra que ampliaba
los limites del arte hasta zonas que no les correspondian, que le
eran externas”®.

3Qué se logro con este desplazamiento a zonas externas al arte?
En un momento en el que los canales institucionales estaban
bloqueados y el proceso de modernizacion se habia convertido
en una pesadilla dictatorial, el proyecto fue capaz de orquestar
los esfuerzos de una amplia division del trabajo cultural para
analizar fendmenos sociales complejos. Disemin6 entonces los
resultados de este trabajo mediante las practicas expresivas

de un acontecimiento, con el fin de producir conscienciay
contribuir a la resistencia activa. El resultado fue un cambio en
la finalidad, o mejor dicho, en el valor de uso de la produccion
cultural. Como se indicaba en una de sus declaraciones, el
proyecto estaba concebido “para ayudar a hacer posible la
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creacion de una cultura alternativa que pueda formar parte

del proceso revolucionario”®. O como lo expresaba el dossier
de robho, “el plus de imaginacion que puede encontrarse en
Tucuman Arde, si se compara por ejemplo con una campafia
de agitacion al uso, proviene expresamente de una practica

de -y de una reflexion preliminar sobre- las nociones de
acontecimiento, participacion y proliferacion de la experiencia
estética”!. Esta es una definicion perfecta del proceso social
que se puede llamar eventwork.

Su eficacia surge de una colaboracion perceptiva, analiticay
expresiva, que dota de una carga afectiva a la interpretacion de
una situacion del mundo real. Una obra asi tiene la capacidad
de tocar al publico, de implicarlo, no mediante un repliegue

al glorificado mundo de ensuefio del cubo blanco, sino, por

el contrario, adentrandose en la complejidad cotidiana de la
vida en una sociedad tecnocratica, donde es siempre dificil

de concretar la posibilidad de una resistencia compartida
frente a los amplios e invasivos programas gubernamentales

e industriales. La pregunta es, para mi, cOmo extender esa
resistencia al presente, como hacerla perdurar mas alla de cada
acontecimiento singular. Graciela Carnevale, quien preservo el
archivo asumiendo gran riesgo durante la dictadura de Videla,
me dijo lo siguiente: “Resulta siempre dificil transmitir esta
experiencia o hacer que se perciba mas alla de la informacion
que sobre ella existe” (2011). Su dilema no es otro que el de
cualquiera que se haya visto implicado en un movimiento social
significativo: ;como compartir una experiencia que te produjo
una transformacion tan grande?

Actualidad

Los cuatro vectores del eventwork convergen en accion cuando
la injusticia presiona y se toma conciencia de un peligro, en
situaciones donde tu profesion, disciplina o institucién se
muestra incapaz de dar respuesta y es necesario adoptar alguna
otra via de accion. “No sé qué hacer pero lo voy a hacer”,
decian mis camaradas del colectivo Ne Pas Plier. El activismo
es hacer comun un deseo, la decision de cambiar las formas

de vida bajo condiciones inciertas, sin garantias. Cuando ese
deseo y determinacion pueden compartirse, el agenciamiento
intensivo que constituye un movimiento social traslada una
dimension agonistica/utdpica a la vida cotidiana, el tiempo de
ocio, las relaciones pasionales, el hogar, la cama, tus suefios.

La pasion privada adopta una responsabilidad ptblica. En eso
consiste vivir de forma politica.
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Obviamente, no se espera que asi suceda en la sociedad
moderna, donde se supone que, al menos en teoria, existe una
institucion para dar respuesta a cada necesidad o problema.
Los expertos controlan los riesgos que derivan de su mando, los
artistas producen entretenimientos sublimados a su gusto, los
medios de comunicaciéon dan fiel respuesta a los interrogantes
de las masas y los movimientos sociales no son mas que la
accion disciplinada de trabajadores organizados para obtener
mejores ingresos; todo ello bajo el ojo vigilante de los politicos
profesionales. Eso es en teoria. La division funcional de

la sociedad industrial alcanza su epitome de legitimidad
democratica en las décadas posteriores a la Segunda Guerra
Mundial, cuando el Estado de bienestar fordista-keynesiano
asegura haber logrado un crecimiento estable, una igualdad de
ingresos y de proteccion social que permite expandir una clase
media que incluye a los trabajadores de fabrica sindicalizados
junto a un amplio espectro de técnicos especializados,
trabajadores de servicios y directivos. Empero, lo que se reveld
en 1968 y a posteriori fue no solo que el Estado industrial

era incapaz de seguir proveyendo los bienes necesarios para
expandir la clase media. Se reveld, con particular intensidad
en los circuitos educativos y culturales, que el crecimiento
econdémico habia hecho posible una conciencia compartida

de que la teoria no funciona y que a pesar de la existencia de
instituciones supuestamente correctoras, la modernizacion
capitalista produce por si misma condiciones para la
explotacion de género y racial, la expropiacién neocolonial,

la manipulacion mental y emocional, y la cada vez mas grave
contaminacion medioambiental.

La conciencia de que un peligro habita en la promesas
utopicas de la socialdemocracia keynesiana y la modernizacion
industrial fordista fue una motivaciéon mayor para la
emergencia de los llamados nuevos movimientos sociales, que
no son reductibles al mero regateo salarial en los puestos de
trabajo ni comprensibles en el marco del tradicional analisis
de clase. Estos movimientos provocaron la consternacion de

la vieja y doctrinaria generacion politica al traer a primer
plano cuestiones insoslayables relacionadas con la alienacion
y la identidad®. Quienes se implicaron en las campafias por

los derechos civiles y contra la guerra, y mas tarde en un
amplio espectro de luchas, tuvieron que poner en articulacion
nuevas causas, ambitos sociales y estrategias de accion con
espinosas cuestiones relativas a la percepcion, el conocimiento,
la comunicacion, la motivacion, la identidad, las creencias

e incluso el autoanalisis, las cuales se volvieron atin mas
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acuciantes cuando las necesidades materiales inmediatas
empezaron a verse satisfechas en las sociedades de consumo.
La expresion artistica aparecié entonces como un mediador,
necesariamente ambiguo, entre la conviccion personal y la
representacion publica. Las intersecciones entre teoriay

vida cotidiana se volvieron mas densas e intrincadas, con el
resultado de que cada movimiento, incluso cada campaiia,
devino algo original y sorprendente, la momentanea
cristalizacion publica de un proceso grupal singular. Este modo
de hacer politica, al tiempo insuficiente e imprescindible,

ha acabado por caracterizar todo el periodo posfordista: es
nuestra actualidad, nuestro tiempo presente, al menos desde
una perspectiva de izquierda progresiva. Si una intervencion
como Tucumdn Arde nos resulta todavia familiar en sus modos
de organizarse y de operar, aun dejando a un lado su ideologia
y su horizonte revolucionario, es porque los problemas
objetivos y subjetivos basicos que en ella subyacen estan
todavia muy presentes.

Las similitudes y diferencias se vuelven mas claras si pensamos
retrospectivamente en uno de los movimientos sociales mas
influyentes del periodo posfordista, el activismo en torno

al sida. Al no haber formado parte de ese movimiento no

puedo atestiguar sus intensidades, pero lo que impresiona
visto a distancia es la reaccion colectiva a una situacion de
riesgo extremo, donde el asunto en cuestion no es tanto las
capacidades médicas-cientificas, sino la disposicion de una
sociedad democratica a la hora de responder a los peligros que
soportan desproporcionadamente minorias estigmatizadas.
Antes que una represion policial y militar extendida, como
sucede bajo una dictadura, lo que sienta las bases para la
accion militante es en este caso la percepcion de que se sufre
una amenaza intima. Ya no se puede contar con un marco
ideolodgico totalizador como el marxismo para dar estructura a
esta percepcion. En su lugar, la experiencia subjetiva cotidiana,
territorial, facilita las componentes existenciales que dan
inicio al movimiento. Preguntas como ;quiénes somos?, ;como
nos ven los otros?, ;a qué derechos te acoges y cuales estas
dispuesta a exigir?, sefialan cuestiones de vida o muerte que se
sienten y expresan espontaneamente antes de ser formuladas

y representadas. Un libro reciente titulado Moving Politics

deja claro cuanto importaron estos aspectos afectivos para
quienes estaban afectados por el sida, antes de que un umbral
de indignacion fuese traspasado y la afliccion se transformase
en rabia®®. A nivel micro, el acontecimiento podia consistir en
una mirada o una lagrima en privado, un gesto o un discurso en
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un encuentro, que no tienen menos importancia que una accion
publica o una intervenciéon en un medio de comunicacion.
Todas ellas son maneras de suscitar y modular los afectos que
movilizan a los grupos activistas al tiempo que ejercen una
fuerza poderosa sobre otros sujetos que pueden ser amigos o
extranos, politicos electos o espectadores anonimos.

Aun asi, la indignacién y la rabia, junto con la solidaridad y

el amor que se sienten por otros seres humanos, solo pueden
constituir el fundamento inmediato de un movimiento social.
Hay mas. La investigacion critica, la expresion simbdlica,

los medios de comunicacion y la autoorganizacion fueron

los vectores operativos del activismo en torno al sida,
exactamente como lo fueron para un proyecto vanguardista
como Tucumdn Arde. Primero se tenian que definir las
demandas basicas del movimiento, muy complejas: se trataba
de definir nuevos derechos, no individuales sino colectivos,
que justificasen el gasto publico necesario para iniciar ciertas
lineas de investigacion, legalizar o facilitar ciertos tipos de
medicamentos, dotar algunas formas de sanidad publica. Las
investigaciones cientificas y legales, con frecuencia llevadas a
cabo por personas afectadas por el sida, fueron parte esencial
de este empefio'. Al mismo tiempo, se hizo evidente que los
derechos al tratamiento y a la salud dependian no solo de
argumentos cientificos y legales, sino también de los modos en
que los grupos de riesgo eran representados en los medios de
comunicacion y de como los politicos controlaban, requerian o
promovian estas representaciones con el objeto de impulsar sus
propias politicas y asegurarse la reeleccion®®. La lucha tuvo que
llevarse a cabo en los campos de la educacion y la produccion
cultural, cuya influencia en las estructuras de sentimiento y
creencia no se debe subestimar. Pero, al mismo tiempo, esa
lucha debia alcanzar también los medios de comunicacion. Este
avance hacia los medios requirié poner en escena llamativos
acontecimientos que con frecuencia echaban mano de recursos
prestados de las artes visuales y la performance. Y todo ello en
conjunto implico la coordinacion de una extensa division del
trabajo bajo condiciones mas o menos anarquicas en las que

no podia existir ni direccion, ni jerarquia, ni organigrama, etc.
Para dar una idea de este complejo entrelazado del activismo
en torno al sida, me gustaria citar al critico de arte y activista
Douglas Crimp, en una entrevista realizada por Tina Takemoto:

“Se daba en ACT UP un uso sofisticado de la

representacion en su politica activista, no solo por parte
de las personas conocedoras de la historia del arte, sino
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también de quienes trabajaban en relaciones publicas,
disefio y publicidad [...]. Asi que ACT UP era un extrafio
hibrido de politica izquierdista tradicional, innovadora
teoria postmoderna y acceso a recursos profesionales
[...]. Una de las imagenes mas emblematicas asociadas

a ACT UP fue el logo SILENCE = DEATH, compuesto
por un sencillo tridngulo rosa sobre fondo negro en
tipografia sans serif. Esta imagen fue creada por un
grupo de disefiadores gay que organizaron el proyecto
Silence = Death antes incluso de que ACT UP comenzara.
Aunque su idea no era disefiar un logo para ACT UP,

lo prestaron al movimiento y fue usado en ropa como
emblema oficial'®”.

De nuevo, lo que dota de resonancia a un acontecimiento es el
hecho de que compromete a gente diferente, y por tanto atna
las diversas técnicas y conocimientos que esa gente puede
aportar cuando sienten la inspiracion, la necesidad o el coraje
para traspasar sus fronteras profesionales y empezar a trabajar
a contrapelo de la funcionalidad dominante. Que todo esto solo
fuera posible bajo peligro de enfermedad y directa amenaza de
muerte resulta, a mi entender, esencial: no es un punto que se
debiera soslayar o rehuir. Los movimientos sociales surgen y
se extienden frente a amenazas existenciales. El problema es
entonces, en nuestras sociedades controladas, autosatisfechas
y estrechas de miras, como puedes romper con un patron
cultural, cobmo puedes motivarte a ti misma y a otras personas
para emprender el curso de la accion, sometiendo a un proceso
de elaboracion las herramientas materiales y conceptuales

que en ultima instancia para ello se requieren. Dicho en

pocas palabras, el eventwork comienza en un territorio pero
requiere un proceso de desterritorializacion, desenraizando
tanto individuos como grupos, abriéndolos a colaboraciones
de mayor riesgo y alcance. Esta figura paraddjica de una
solidaridad social fundada en una experiencia de ruptura

nos retrotrae al problema mas amplio de la dimension
transgeneracional del eventwork, exactamente como lo expresd
Graciela Carnevale: “;Como compartir una experiencia que te
produjo tamafia transformacion?”.

Para hablar desde mi propia experiencia, yo también

he participado en un gran movimiento, en realidad, una
constelacion de movimientos sociales: los movimientos por
la justicia global que se opusieron a la globalizacion del
capital financiero. Iniciados alrededor de 1994, surgieron a
lo largo y ancho del planeta, en México, India, Francia, Gran

DESINVENTARIO 287



Bretafa, Estados Unidos, etc. Estos movimientos interactuaron
ampliamente desde el comienzo, primero a través de redes
sindicales, oenegistas y anarquistas, después en contracumbres
construidas frente a instituciones transnacionales como

la OMC y el FMI. Finalmente, mediante las verdaderas
universidades populares que constituyeron los Foros Sociales.
La gente con la que trabajé, en especial en Europa pero
también en las Américas, lograron subvertir algunas de las
energias utopicas del boom de Internet, combinandolas

con las luchas laborales, los movimientos ecologistas y los
reclamos indigenas, para crear asi una respuesta politica a la
globalizacion corporativa. En el curso de estos movimientos,
las relaciones entre investigacion critica y filosoéfica, procesos
artisticos, accion directa y medios tacticos abrieron un vasto

y nuevo campo de practicas, mas vital que cualquier cosa

que yo hubiera conocido antes. La insurreccion argentina de
diciembre del 2001 fue un momento culminante de este ciclo
global de luchas; y para quienes nos dedicabamos al arte, no
solo la historia, sino también la actualidad de los movimientos
sociales en la Argentina parecia confirmar la idea de que

la actividad estética podia ser ubicada en un nuevo marco,
uno que ya no soportara el peso de la separacion estricta

entre las instituciones de la modernidad?”. Todo esto me
convencio de que el arte contemporaneo en sus formas mas
desafiantes y experimentales habia estado sufriendo de veras el
confinamiento cultural que Robert Smithson diagnostico largo
tiempo atras, y de que sus posibilidades reales se despliegan
en terrenos mas comprometidos, el acceso a los cuales ha

sido en gran medida bloqueado por el marco institucional

de los museos, galerias, revistas de arte, departamentos
universitarios, etc.'.

El concepto de eventwork esta basado directamente en estas
experiencias con movimientos sociales contemporaneos

que han generado importantes habilidades cooperativas y
comunicativas, asi como han ayudado a revitalizar la cultura
politica de izquierda.

No obstante, resulta obvio que los movimientos por la justicia
global no lograron voltear el consenso dominante sobre el
desarrollo capitalista y el crecimiento econémico.

En efecto, la reciente crisis financiera ha validado las
discusiones que comenzamos quince afios atras, pero a

la vez ha demostrado la impotencia politica de nuestros
argumentos, incapaces de contribuir a ningun cambio concreto.
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Un veredicto semejante puede emitirse sobre los activistas
ecologistas a raiz de la debacle de la Cumbre del Clima en
Copenhage en el 2009.

Todo esto encaja en un esquema mas amplio. Si tuviera

que sintetizar en una sola frase lo que he aprendido sobre

la sociedad desde 1994, diria asi: “La edificacion entera de

la globalizacion neoliberal especulativa, informatizada,
gentrificadora, militarizada, sobrecontaminada, hipotecada

al infinito para el servicio ‘just-in-time’, ha adoptado desde
comienzos de la década de los ochenta la forma de un bloqueo
a los cambios institucionales que fueron inicialmente puestos
en marcha por los nuevos movimientos sociales de las décadas
de 1960-1970”. En otras palabras, el confinamiento cultural

no solo toca al arte experimental, como Smithson parece

haber creido. Al contrario, afecta a toda aspiracion igualitaria,
emancipatoria y ecoldgica en el periodo posfordista, que ahora
se revela como un periodo de puro gobierno de la crisis, que no
ha producido ninguna solucion fundamental a los problemas de
la industrializacién moderna, sino que los ha exportado a través
del planeta. Pero estos problemas son serios; se han acumulado
en todos los niveles. ;De qué sirve la estética si no tienes ojos
para ver? No es una metafora decir que Estados Unidos en
particular ha estado viviendo del crédito desde el inicio del
periodo posfordista. Ahora, lenta pero inexorablemente, se
cobra la deuda.

Perspectivas

La pregunta que he intentado plantear es esta: ;como se
convierten nuestras practicas culturales en actos politicos?

O por decirlo mas claro: ;de qué manera puede la fuerza
operativa de una actividad cultural, en definitiva de una
disciplina, atravesar los limites normativos y legales impuestos
por una profesion? ;Como crear un contexto institucional que
ofrezca la oportunidad de un reconocimiento mutuo y una
validacion reciproca entre personas que intentan dotar a sus
herramientas y practicas particulares de un significado mas
amplio y una mayor efectividad?

Estas preguntas pueden enmarcarse, Como en un espejo
invertido, en una imagen surgida de la ola de protestas que ha
barrido el Estado de Wisconsin en oposicion a los finalmente
exitosos planes de austeridad del gobernador Scott Walker,
que incluyen agresivas leyes contra los derechos sindicales.
La imagen es una instantanea tomada an6nimamente por una
camara digital, ampliamente reproducida en la red”.
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Muestra a una mujer blanca de clase media en pie frente a una
bandera estadounidense, junto a una estatua de Bellas Artes.
Sostiene un cartel en sus manos que dice en letras mayusculas:

NO SOY REEMPLAZABLE
SOY UNA PROFESIONAL

3Quién es esta mujer? ;Una artista? ;Una curadora? ;Una
historiadora de arte? ;Una critica cultural? ;Por qué
proclama su seguridad de esta manera? ;Aun tiene un
empleo? ;Todavia tiene derechos? ;Y qué hay de nosotras?
;De donde provienen nuestros derechos? ;Cémo los
mantenemos? ;Como se producen?

Me parece que ahora mismo en Estados Unidos, al igual que en
otros paises, se siente cada vez mas una amenaza existencial.
Loégica de guerra infinita, vigilancia invasiva, precariedad
econdmica, explotacion intensificada del medioambiente,
corrupcion creciente; todo esto sefiala nuestra entrada en

una era de tension global: una tension sin parangon desde la
década de los treinta. Mientras la economia siga colapsando y
el cambio climatico se agudice, estos peligros se iran volviendo
mucho mads concretos. Necesitamos prepararnos con urgencia
para los momentos en que sumarnos a un movimiento social
resulte inevitable. Aun asi, pareciera que las leyes, los codigos
éticos y las exigencias del profesionalismo en carreras
altamente competitivas y absorbentes hacen todavia imposible
para la mayor parte de los estadounidenses encontrar el
tiempo, el lugar, el medio, el formato, el deseo y sobre todo

la voluntad colectiva que les ayudaria a resistir las amenazas.
Esto me recuerda lo que Thoreau nos ensefi6 en su época:

ser ciudadano fiel de un pais democratico significa estar
siempre al borde de empezar una revolucion. Algo tiene que
cambiar en nuestras formas de vida y trabajo, no solo estética
o tedricamente, sino a nivel pragmatico; que afecte a nuestras
actividades y modos de organizacion. O como Doug Ashford

lo expresd una vez: “La desobediencia civil es también una
historia del arte”?°.

Empecé a escribir este ensayo en el verano del 2011, cuando
importantes movimientos sociales seguian desplegandose

a través de Europa y Oriente Medio, y una calma mortal
pesaba sobre Estados Unidos. Mientras lo finalizo, el juego ha
cambiado. Cientos de miles de personas a lo largo y ancho del
pais han tomado las calles, levantado campamentos en plazas
publicas y empezado a activar todos los recursos sociales,
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intelectuales y culturales a su disposicion con el fin de llevar a
cabo una profunda y minuciosa critica de la desigualdad. Junto
a personas dedicadas a la organizacion, la investigacion y el
activismo de los medios, hay artistas que han jugado un papel
que sigue ampliandose al tiempo que otras muchas personas
traspasan los limites de sus identidades disciplinarias. Los
movimientos sociales arriban en grandes oleadas, generando
consecuencias impredecibles; en lo que a este se refiere, nadie
puede saber qué dejara tras de si. Pero la inspiracion que
provino de Wisconsin se ha cumplido y sus paradojas han sido
superadas. Flotando por encima de las multitudes a través del
pais, se dejo ver un signo muy diferente del anterior, indicando
lo que ahora parece ser nuestro destino precario:

PERDI MI TRABAJO, ENCONTRE UNA OCUPACION
NOTAS

Debo resefiar algunos usos previos del concepto eventwork: el de Suely
Rolnik en “Politics of Flexible Subjectivity: The Event Work of Lygia
Clark” (en T. Smith (ed.), Antinomies of Art and Culture. Duke University
Press, 2009) y el de Sylvia Maglione y Graeme Thomson en su exposicion
Blown Up! Eventwork (2009), documentada en facsoflife.wordpress.com/
blown-up. Si bien mi desarrollo de esta nocidn es diferente, les agradezco
el haberme inspirado.

1. F. Guattari, Cadsmosis. Buenos Aires, Manantial 1996, pag. 25.

2. U. Beck, Risk Society: Towards a New Modernity. Londres, Sage, 1992 [1986].
En espafiol: La sociedad del riesgo. Hacia una nueva modernidad. Barcelona,
Paidds 1998.

3. El ejemplo mas destacado de esta autocritica en las ciencias sociales es la
reaccion de los antropdlogos a la participacion de su disciplina en la Guerra
de Vietnam. Véase, por ejemplo, D. Hymes, Reinventing Anthropology. Nueva
York, Random House, 1972.

4. L. Ferrari, “The Art of Meanings”, en: 1. Katzenstein (ed.), Listen Here Now!
Argentine Art of the 1960s: Writings of the Avante-Garde. Nueva York, MoMA,
2004, pag. 312. En espafiol: Escritos de vanguardia. Arte argentino de los afios
‘60. Buenos Aires, Fundacion Proa y Fundacion Espigas, 2007.

5. El archivo de Graciela Carnevale preserva cuatro copias mecanografiadas
de escritos entregados en este encuentro, que son las fuentes de este parrafo.
Tres de ellos (incluyendo el de Le6n Ferrari citado arriba) estan reproducidos
en Listen Here Now!, Op. cit., pags. 306-318. El cuarto, de Nicolas Rosa,

esta reproducido en A. Longoni y Mestman, Del Di Tella a « Tucumdn Arde»:
Vanguardia artistica y politica en el 68 argentino. Buenos Aires, Eudeba, 2008,
pags. 174-178.

6. Véase M. T. Gramuglio y N. Rosa, declaracion puesta en circulacion en la
exposicion de Rosario, reproducida en A. Longoni y M. Mestman, op. cit.,
pags. 233-235.
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7. En lo que concierne a la visita de Lucy Lippard a la Argentina y a sus
declaraciones, véase J. Bryan-Wilson, Art Workers: Radical Practice in the
Vietnam War Era. Berkeley, University of California Press, 2009, pags. 132-38.

8. Véase M. Carmen Ramirez, “Tactics for Thriving on Adversity:
Conceptualism in Latin America, 1960-1980”, en L. Camnitzer, J. Farver y

R. Weiss (eds.), Global Conceptualism: Points of Origin: 1950s-1980s. Nueva
York, Queens Museum of Modern Art, 1999 y A. Alberro, “A Media Art:
Conceptual Art in Latin America”, en M. Newman, y J. Bird (eds.), Rewriting
Conceptual Art. Londres, Reaktion Books, 1999. Otro libro importante es el
de A. Giunta, Vanguardia, internacionalismo y politica. Arte argentino en los
afios sesenta. Buenos Aires, Paidos, 2001 (reedicion corregida: Buenos Aires,
Siglo XX1I, 2008). Entre las principales exposiciones que han incluido el
archivo de Tucumdn Arde se cuentan Global Conceptualism (Queens, 1999), Ex
Argentina (Berlin, 2003), Documenta 12 (Kassel, 2007) y Forms of Resistance
(Eindhoven, 2007-2008). Una copia parcial del archivo forma parte de la
colecciéon del Museu d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA).

9. A. Longoni y M. Mestman, op. cit., pag. 216.

10. “Frente a los acontecimientos politicos...”, documento sin firma de dos
paginas en el archivo de Graciela Carnevale; aparentemente el borrador de un
folleto que habria de ser distribuido en la exposicion de Rosario.

11. “Dossier Argentine: Les fils de Marx et de Mondrian”, en robho n.° 5-6,
Paris, 1971, pag. 16

12. Sobre el concepto de movimientos sociales contemporaneos y para un
repaso de las teorias mas destacadas sobre estos, véase D. della Portay M.
Diani, Social Movements: An Introduction, Londres, Blackwell, 2006, cap. 1.

13. D. B. Gould, Moving Politics: Emotion and Act Up’s Fight against AIDS.
Chicago, University of Chicago Press, 2009.

14. Véase S. Epstein, Impure Science: AIDS, Activism and the Politics of
Knowledge. Berkeley, University of California Press, 1996.

15. Véase D. Crimp, (ed.), AIDS: Cultural Analysis/Cultural Activism. Boston,
MIT Press, 1988. En castellano, revisar sus ensayos sobre el particular
reunidos en D. Crimp, Posiciones criticas. Ensayos sobre las politicas del arte y
la identidad. Madrid, Akal, 2005.

16. T. Takemoto, “The Melancholia of AIDS: Interview with Douglas Crimp”,
en Art Journal, vol. 62, n.° 4, invierno de 2003, pag. 83.

17. Sobre el papel de los artistas y las artistas en los movimientos sociales
argentinos, véase B. Holmes, “Remember the Present: Representations of
Crisis in Argentina”, en Escape the Overcode: Artistic Activism in the Control
Society, Zagreb/Eindhoven/ Estambul, Van Abbemuseum/ WHW, 2009.
Disponible en: http://brianholmes.wordpress.com/2007/04/28 /remember-
the-present. Un libro que intenta literalmente reescribir la historia del

arte contemporaneo sobre la base de Tucumdn Arde es L. Camnitzer,
Conceptualism in Latin American Art: Didactics of Liberation. Texas,
University of Texas Press, 2007. En espafiol: Diddctica de la liberacion.
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Montevideo, HUM, 2008. Un ensayo que conecta el arte activista argentino
alrededor de la crisis con el antecedente histérico de Tucumdn Arde es el
de A. Longoni, “sTucuman sigue ardiendo?”, en Brumaria, n.° 5, verano de
2005. Disponible en: http://www.sociales.uba.ar/wp-content/uploads/17-
Longoni.pdf (consultado el 2 de febrero del 2015).

18. R. Smithson, “Cultural Confinement”, en N. Holt (ed.), The Writings of
Robert Smithson, Nueva York, NYU Press, 1972.

19. Véase, entre muchos otros blogs y sitios web,thepragmaticprogressive.org/
wp/2011/02/19/a-letter-from-a-union-maid-in-wisconsin. En castellano, se
encuentran los informes de Democracy Now! reproducidos en www.rebelion.
org/noticia.php?id=124303 y www.estudiosdeltrabajo.cl/wp-content/
uploads/2011/03/wisconsin-la-pelea-de-fondo.doc

20. D. Ashford y otros, Who Cares. Nueva York, Creative Time Books,
2006, pag. 29.
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PAGINAS 212-213. Declaracién de la Habana (1971) Encuentro de
Plastica Latinoamericana, Casa de las Américas, Cuba, Instituto de Arte
latinoamericano, Chile.

PAGINA 214. Carta de Maria Eugenia Zamudio a Graciela Carnevale con
informacidén sobre el Encuentro de Artistas Plasticos del Cono Sur en Chile y
el posterior encuentro en Cuba, Santiago, 14 de abril de 1972.

PAGINAS 215-219. Encuentro de Artistas pldsticos del Cono Sur. Instituto de
Arte Latinoamericano, Facultad de Artes, Universidad de Chile, Lista de
participantes e informe de las comisiones de trabajo, Santiago, mayo 1972.

PAGINA 225. Llamamiento a los Artistas pldsticos latinoamericanos, afiche,
Encuentro de plastica latinoamericana, La Habana, 27 de mayo de 1972, Casa
de las Américas.

PAGINAS 226. Declaracién Encuentro de pldstica latinoamericana, Casa de las
Américas, la Habana, Cuba, octubre 1973.

PAGINAS 227-229. Taller 4 Rojo, Agresion del imperialismo a los pueblos, 3
mddulos, fotoserigrafia, Bogota, 1971.

PAGINAS 230-232. Envios de Graciela Carnevale, Lia Maisonnave y

Juan Pablo Renzi a la exposicion: Opresion, Represion y Lucha del Pueblo
Latinoamericano (la autoria del primero es de Renzi y los otros dos colectiva),
organizada por América latina no oficial, Grupo de Paris, Paris, 1973.

PAGINA 233. Museo de Arte Contempdrdneo, afiche, exposicion de la Habana
1971-Exposiciion Cuba- Chile, Instituto de Arte Latinoamericano, Casa de las
Américas, Cuba.

PAGINA 234, José Moreno, Tren de la Cultura, serigrafia, Santiago, Chile, 1971.

PAGINA 235. Luis Felipe Noé, serigrafia. Instituto de Arte Latinoamericano,
Santiago, Chile. (s.f.).

DESPUES DE
PAGINA 236. Archivo de negativos. Foto: Lila Siegrist.

PAGINA 238 (sup.). Detalle de la presentacion de material del archivo en la
exposicion L(a)normalidad, Palais de Glace, Buenos Aires, 2006.

PAGINA 238 (inf.). Vista parcial de la presentacion de material del archivo en
la exposicion Again for tomorrow, Royal College of Art, Londres, marzo 2006.

PAGINA 242. Vista parcial presentaciéon de material del archivo en la
Documenta 12, Fridericianum, Kassel, 2007.

PAGINA 243. Vista exhibicién del archivo en Inventario 1965-1975. Archivo
Graciela Carnevale, Centro Cultural de Espafia, Rosario, octubre 2008 y
archivo en uso durante el 2° Encuentro de la Red de Conceptualismos del Sur.

PAGINAS 244 245. Vista parcial exhibicion del archivo en Galeria Santa Fe,
Bogota, 2010. Fotos: Pablo Adarme.

PAGINAS 246-247. Vistas exhibicién del archivo en Galeria Nova, Zagreb,
Croacia, diciembre 2005.
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PAGINAS 248-249. Vistas exhibicidn del archivo en Inventario 1965-1975.
Archivo Graciela Carnevale, Centro Cultural de Espafia, Rosario, octubre 2008.

PAGINA 250. Tucumdn Arde: Muestra en la CGT, vista de la entrada a la
exposicion, Rosario, noviembre 1968. Foto: Carlos Militello.

PAGINA 264. Vista exhibicion del archivo en Inventario 1965-1975. Archivo
Graciela Carnevale, Centro Cultural de Espafa, Rosario, octubre 2008.

PAGINA 274. Tucumdn Arde, Camparfia Publicitaria 32 fase, afiche: Primera
bienal de Arte de Vanguardia, Rosario, noviembre 1968.

Exposiciones

El archivo recogido por Graciela Carnevale desde 1965 permanecié escondido
durante los afios de la Gltima dictadura civico-militar argentina, recuperando
su visibilidad tras la finalizacion del régimen en 1983. Desde entonces, ha

ido adquiriendo una progresiva emergencia publica internacional, al compas
de su crecimiento. Este listado recoge todas las exposiciones que hasta el
momento en que se publica este libro han mostrado extractos del archivo. Su
dosificacion expositiva ha consistido principalmente en documentaciéon sobre
Tucumdn Arde y el Grupo de Vanguardia de Rosario, pero también obra de
artistas individuales del periodo originario del archivo.

Este listado de la circulacién expositiva del archivo muestra cémo en la
segunda mitad de |la década de los noventa, su contenido, principalmente
Tucumdn Arde, empieza a ser tomado en cuenta como un referente de
planteamientos académicos y museograficos que proponen ampliar el canon
historiografico sobre las practicas artisticas del siglo pasado, principalmente
las décadas de los sesenta y setenta. Entre 2001-2008, el archivo sirvié
intensivamente de utilidad para proyectos que se planteaban no ya sélo
ampliar, sino sobre todo impugnar canones académicos, principalmente en
dos sentidos: intentando reconstruir una historiografia politica del arte en el
pasado siglo y activando las nuevas practicas de politizacién del arte o de
activismo artistico. Desde 2007 en adelante, el archivo ha empezado a ser
conocido en su mayor amplitud, incluso mediante exposiciones monograficas
de partes extensas de su contenido.

Reproducimos este listado de exposiciones no sélo para dejar constancia de
su progresiva puesta en valor institucional, historiografica y politica. También
porque su circulacién y recepcion, como ya hemos mostrado en este libro,
forma parte del proceso de su permanente reformulacién.

1984

1966-1968. Arte de Vanguardia en Rosario, Museo Municipal de Bellas Artes
Juan B. Castagnino, Rosario, Argentina.

1997
I Bienal de Artes Visuais do Mercosul, Porto Alegre, Brasil.

1998

Vanguardias cldsicas. Juan Pablo Renzi. Retrospectiva 1963-1992, Centro
Cultural Parque de Espafa, Rosario, Argentina.

1999

Eduardo Favario: entre la pintura y la accién. Obras 1962/68, Centro Cultural
Parque de Espafia, Rosario, Argentina.

Arte de Accién 1960-1990, Museo de Arte Moderno, Buenos Aires, Argentina.
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Global Conceptualism. Points of Origin 1950s-1980s, Queens Museum of Art,
Nueva York, Estados Unidos.

En medio de los medios, Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires, Argentina.

2000

Heterotopias: medio siglo sin-lugar, 1918-1968, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, Madrid, Espafia.

Global Conceptualism. Points of Origin 1950s-1980s, MIT List Visual Arts
Center, Cambridge, Massachusetts, Estados Unidos.

2001

Antagonismos, Museu d'Art Contemporani de Barcelona, Barcelona, Espafia.

2002
Arte y Politica en los ‘60, Palais de Glace, Buenos Aires, Argentina.

2004

Ex Argentina, Museum Ludwig Kéln, Colonia, Alemania.

Inverted Utopias, Museo de Bellas Artes, Houston, Estados Unidos.
Ambulantes, Centro Andaluz de Arte Contemporaneo, Sevilla, Espafa.
La Sociedad de los Artistas, Museo Castagnino, Rosario, Argentina.

Col.leccié MACBA, Museu d'’Art Contemporani de Barcelona, Barcelona, Espaia.

Cdomo queremos ser gobernados, Museu d'Art Contemporani de Barcelona,
Barcelona, Espafia; Miami Art Central, Miami, Estados Unidos.

2005
Be what you want but stay where you are, Witte de With, Rotterdam, Paises Bajos.
Kollektive Kreativitdt / Collective Creativity, Fridericianum, Kassel, Alemania.

Arhiv Tucumdn Arde, Galerija Nova, Zagreb, Croacia.

Die Rigierung - Paradiesische Handlungsrdume, Wiener Secession, Viena, Austria.

2006

und so hat Konzept noch nie Pferd bedeutet, Generali Foundation, Viena. Austria.
Eduardo Favario, fuera de marco, Museo de la Memoria, Rosario, Argentina.
Again for Tomorrow, Royal College of Art, Londres, Reino Unido.

La Normalidad, Palais de Glace, Buenos Aires, Argentina.

Dedicado a Rubén Naranjo, Museo Castagnino, Rosario, Argentina.

2007
Archives Tucumdn Arde, Bon Accueil, Rennes, Francia.
Documenta 12, Kassel, Alemania.

Forms of Resistance. Artists and the desire for social change from 1871 to the
present, Van Abbemuseum, Eindhoven, Paises Bajos.

Dedicado a Rubén Naranjo, Museo Castagnino, Rosario, Argentina, 2007.
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2008

Arte no es Vida: Actions by Artists of the Americas 1960-2000, Museo del
Barrio, Nueva York, Estados Unidos.

Inventario 1965-1975. Archivo Graciela Carnevale, Centro Cultural Parque de
Espafa, Rosario, Argentina.

2009
1968. Die Grofie Unschuld, Kunsthalle Bielefeld, Bielefeld, Alemania.

Temps como a matéria. Col.leci6 MACBA. Noves incorporacions 22, Museu d'Art
Contemporani de Barcelona, Barcelona, Espafia.

Grupo de Artistas de Vanguardia, Pump House Gallery, Londres, Reino Unido.
éPor qué no te callas?, Espacio Arte Actual, FLACSO, Quito, Ecuador.
Estados de sitio, Trienal de Chile, Valparaiso, Chile.

2010

Fotografia en la Argentina, 1840-2010, Galeria Arte x Arte, Fundacion Alfonso
y Luz Castillo, Buenos Aires, Argentina.

Archivo Tucumdn Arde, Galeria Santa Fe, Bogota, Colombia.
The Talent Show, Walker Art Center, Minneapolis; PS1, Nueva York, Estados Unidos.

Uncertain Spectator, Experimental Media and Performing Arts Center, Troy,
Estados Unidos.

29a Bienal de Sdo Paulo, Sdo Pablo, Brasil.

201
Sistemas, acciones y procesos. 1965-1975, Fundacién Proa, Buenos Aires, Argentina.
Archivos en tensién, Museo de Arte Contemporaneo, Santiago de Chile.

29th Biennial of Graphic Arts, International Center of Graphic Arts,
Ljubljana, Eslovenia.

2012

Spirits of Internationalism. 6 European Collections 1956-1986, Museum van
Hedendaagse Kunst Antwerpen, Amberes, Beélgica; Van Abbemuseum,
Eindhoven, Paises Bajos.

Materializing “Six Years": Lucy R. Lippard and the Emergence of Conceptual Art,
Brooklyn Museum, Nueva York, Estados Unidos.

Moments. Eine Geschichte der Performance in 10 Akten, Zentrum fiir Kunst und
Medientechnologie, Karlsruhe, Alemania.

The Tanks: Fifteen Weeks of Art in Action, Tate Modern, Londres, Reino Unido.
| Can’t Work Like This, Casco, Utrecht, Paises Bajos.

Graciela Carnevale. Encuentro-conversaciones-momento, Galeria Visor,
Valencia, Espana.

re.act.feminism # 2 - a performing archive, Centro Cultural Montehermoso,
Vitoria-Gasteiz, Espafia; Galerija Miroslav Kraljevi, Zagreb, Croacia;
Instytut Sztuki Wyspa, Gdansk, Polonia; Museet for Samtidskunst, Roskilde,
Dinamarca; Tallinna Kunstihoone, Tallin, Estonia; Fundacié Antoni Tapies,
Barcelona, Espafia.
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2013

re.act.feminism # 2 - a performing archive, Akademie der Kiinste, Berlin, Alemania.

Individual order, KARST, Plymouth, Reino Unido.

Redes de solidaridad continental: arte, intelectuales y activismo politico 1960-
1970, Museo Nacional de la Universidad de Tres de Febrero, Buenos Aires.

Art Turning Left. How Values Changed Making 1789-2013, Tate Liverpool,
Liverpool, Reino Unido.

America Latina 1960-2013, Fondation Cartier pour I'art contemporain, Paris, Francia.

2014
América Latina Fotos + Textos. 1960-2013, Museo Amparo, Puebla, México.

The King's Peace: Realism and War, Stills. Scotland’s Centre for Photography,
Edinburgh, Reino Unido.

Frieze Masters, Spotlight, Londres, Reino Unido.
artevida (archivo), Biblioteca Parque Estadual, Rio de Janeiro, Brasil.
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