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“Réquiem para la libertad”,
la obra de Jorge Carballa
- en el premio “Materiales...”,

El dfa dfa la inauguracién, conlas manos vendadas a causa de las heridas del cido Car-
!Jalla conqcxé a Jean Clay y a Lucy Lippard, los dos criticos extranjeros que 'mtegra‘t;an el
Jura‘do, quienes le informaron que habia ganado el primer premio. Algunos medios proble-
matizaron su colocacién diferente a la de otros artistas en el proceso de radicalizacién artfs-
tico-politica que conmovia la escena pldstica. Esto es lo que sugiere el critico de A nalisis:

“(La.obra fle Carballa) plantea una dialéctica arte-sociedad que pone de manifiesto una serie d
connotaciones interesantes, acaso también las originadas en el hecho de que Carballa fue el tinico :
positor —y ademds premiado— del grupo disidente que se negd a participar en el Gltimo Premio BEX.
que en Bu?nos Aires. La detencién policial de entonces de Margarita Paksa, Roberto Jacob: Pal;a-
1-Seuamz,tas;1 clom«? la evolucién politica del pais, estin implicitas en la obra d; Carballa; igua]);ninte 1:

spuesta del artista respecto de s icié ibili i6 i :
e s 39[13 e sl; pcl?::b::z g1dge6lga)s, posibilidades de represién que tiene el sistema

Lz-im.elas participé otra vez desde afuera del pais®. Envié instrucciones precisas para
que Silvia de Ambrosini ejecute su obra: una serie de planchones metilicos y mévilesP ue
eptorpecx’an el paso de los asistentes a la muestra. Gross, con una estructura minima c?)n—
sistente en un sobre acrilico con agua, provocaba la distorsién de las imégenes reales

En segundo lugar, el panorama de los artistas presentados y los premiados da cue;nla
de las 1{ne§s experimentales que sobrevivian dentro de las instituciones: aquellas que adn
en las versiones mds precarias, todavia se sostenian en materialidades. El nombre del pre-
mio no puede ser més explicito: en el generalizado proceso de desmaterializacion. se TEe-
mia (cuantiosamente) a los artistas que persisten en trabajar con “materiales”. El ’casg de
Carballa sefiala que, dentro de la institucién, atin habfa lugar (no por mucho ti‘em 0 mAs)
para problematizar la crisis que atravesaban los artistas tensionados hacia la polf{)ica

90.4 El platense Alejandro Puente, que vivia también en el exterior, recibié el premio reservado a un artista del -
terior: estaba cn_NucVa» York gracias al beneficio dc una beca Guggenheim. Estas dos “ausencias” son i dici
claros de la creciente dispersién que asolarfa a 1a vanguardia en poco tiempo. e
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En tercer lugar, el Premio Materiales significé la liegada al pais de la norteamericana
Lucy Lippard™y el francés Jean Clay”, que aprovecharon la invitacién a actuar como ju-
rados para entrar en contacto con los artistas rosarinos y portefios que protagonizan el iti-
nerario del ‘68. A instancias de Jorge Glusberg, varios rosarinos (entre ellos, Renzi, Car-
nevale, Bortolotti, Favario) se reunieron con ambos en la ciudad de San Nicolds (a mitad
de camino entre Rosario y Buenos Aires), durante una larga tarde de septiembre. Este
contacto es significativo a la hora de explicar la temprana circulacién internacional que
alcanz6 el itinerario del ‘68, a través de los contactos epistolares que mantuvieron desde
entonces los artistas argentinos con estos dos criticos.

5. Ciclo de Arte Experimental: la clausura, la pelea, el encierro

Planificado por el Grupo de Artistas de Vanguardia en el verano de 1968, a fines de
mayo comienza en Rosario el Ciclo de Arte Experimental. Estuvo inicialmente auspicia-
do por el Instituto Di Tella, que les otorgé a los artistas un subsidio de 300.000 pesos pa-
ra tal fin.

Quincenalmente, cada uno de los integrantes del llamado Grupo de Artistas de Van-
guardia proponia una experiencia. El Ciclo se inici6 en la sala cedida por la agencia de
Publicidad de Omar Cuadros, en Entre Rios 730, y luego fue trasladado a un pequefio lo-
cal alquilado, el n° 22 de la galerfa comercial Melipal, en Cérdoba 1365. Este dltimo da-
to es significativo, porque da cuenta de la capacidad del grupo para autogenerar un espa-
cio de exhibicién propio, alternativo a las galerias tradicionales. Si en primera instancia
ese local se alquila con fondos del Di Tella, luego del asalto a la conferencia de Romero
Brest en julio, cuando le devuelven el subsidio, los rosarinos empiezan a autofinanciarse.

El desarrollo del Ciclo (que se extiende entre mayo y octubre) muestra el acelerado
itinerario del grupo: si sus planteos iniciales significaron el abandono de las estructuras
primarias (en las que varios artistas habfan incursionado en 1967) para pasar a las am-
bientaciones y acciones, su culminacién marcé el abandono del espacio de la galerfa, pre-
via ruptura de los vinculos con el Di Tella. Fantoni considera que en el Ciclo puede en-
contrarse “un grado de autoconciencia traducible en obras que combinaban la gravitacién
ideolégica con un grado muy alto de desmaterializacién™.

Se puede trazar un paralelo —salvando las distancias— entre el Ciclo y las Experiencias
‘68. Empiezan en forma coincidente, vinculadas a la misma institucién* modernizadora (el
Di Tella). En ambas instancias, las obras manifiestan —en medio de la diversidad eviden-
te— las formas que adopta la radicalidad estética (y crecientemente politica) alcanzada por
los artistas. Si quedan algunas estructuras y objetos, lo que predomina son las ambjentacio-
nes y las acciones. Las Experiencias y el Ciclo terminan (aunque en tiempos distintos) con
otra coincidencia: el abandono del lugar, Ia revuelta y, por iiltimo, la intervencién policial.

91. Nacida en Nueva York en 1937, es Master en Artes y colaboradora en las revistas Arts International, The
Hudson Review, D’Ars Agency. Vinculada al “conceptualismo lingistico”, en especial a Sol Lewitt, escribié
en 1973 el extenso volumen Six years: The dematerialization of the art object from 1966 to 1972, en el que
menciona algunas de las producciones conceptuales argentinas que conocié en este viaje y a través de la corres-
pondencia que mantuvo con algunos artistas argentinos (entre ellos, Graciela Carnevale) al menos hasta 1973.
92. Director de la revista Robho, colaborador de Realités, vinculado en Paris al Groupe de la Recherche, inte-
grado entre otros por los argentinos Le Parc y Demarco.

93, Guillermo Fantoni, “De la formacién del grupo a la gravitacién del movimiento. 1965-1968”, Rosario, docu-
mento de trabajo presentado al CONICET, 1989 (inédito).
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La revista rosarina Boom resefiaba asf e] impacto de la propuesta;

E eq. U1po estd compuesto por quince hancouradores, pero se las ingenian Ppara producir g| mis.
mo estreprto gud U.ﬂa carga de cria, a ser tan eficaces como un batallén de coracer: El(
trépit e de caball par 0s. i~

. .. .2 ’gancs

encia de participacién, en un llamado al Com{'
nndogmal%smo que haya soportado la ciudad;
ente que viven las artes plasticas en el imeriox:

color?s en pacifica armonia, se les convierta en una exig
promiso.(...) (Es) la mayor muestra de irreverencia y ai

1ambién, la sefial del i 10 mis
s proceso revolucionario mé.
Pty coher

Cu_da una de las experiencias que co
anuncia la inavguracion, y un volante ¢
blo Renzi o Nicolds Rosa), o citas que
exhibido. El conjunto de estos textos a
tacidn inicial, los artistas
tulados tedricos que expli
sarinos se presentan a si

mponen el Ciclo se acompafia con un afiche ue
on un texto del propio artista o de otro (Juan (}}Ja»
se considera conveniente poner en relacion con lo
A, rma un catdlogo general del Ciclo. Como presen-
0l Un nuevo volante, en el que aclaran una serie de po:

can el Ciclo como parte de un camino recorrido. Los artistaf "
MISIMos como “movimiento orgdnico consciente™ ©

[Texto de presentacién del catilogo]

Ciclo de Arte Experimental
Rosario/1968

Cuadros Publicidad
Entre Rios 730
Auspiciado por el Instituto Di Tella

La palabra “experi al? s
perimental” es asimilada generalm ¢
ionifics : ente a “vanguardia”, vy si bi .
significados ; . guardia”, y si bien 1
]g d ados diferentes, es posible considerarlas juntas pues ambas actiytude 1 i —
[}:1 a de vanguardia, estdn sin duda, intimamente relacionadas s, la experimental
uestra experiencia de vanguardia significé .
guardia significé desde su iniciacis .
dicas, afio: ot . S0 1miciacion con manifestacio, -
U, tesdatrés, has‘ta lf‘ actvalidad, en que se ha consolidado en un movimien:les eSpn‘ra
- orr‘l; ?ds“ gravitacion cultural en nuestro medio, una ruptura con las forma: E (;r.g{imco
, ons ine . . . S -
reali[:lad Pe;clz ::Lﬁz;nc‘ap?;cs de comunicar las complejidades y especificidades di :;fsr:a
. : 1€n significéd y significa vna res bili
inéditos si i . ' ponsabilidad: 1a de encontrar los i
supers im;l“l d(;ldal de lrasmm.r.esa realidad, bisqueda que se transformé en una ob: es{!}edlos,
ta tarea Plvl o 1<?adc5 de estilo y sacrificé la “continvidad” de cada artista embar y dmn .
i un :;O este mlgx‘"es. esta preocupacion, debian tener, implicitamente, v méfoadc(; ‘;“ ES-
mino medio gue fuera el nexo . ; . ’ i debfa
misma cosa... entre tantas maneras diferentes de pretender una

N este momento es p CIr q prueba, eces: entaciol
E t mento es posible decir que este afdn de eba, esta nece. idad de ¢Xperimentacid
n,

es una caracteristica constante de to €. Ol r T ento consciente
de toda nuestra obra
i t tanty Y a partir del reconocimi y

94. Asf lo consi i “
sf o consideran ellos mismos en “Para nosotros, la libertad” revista Boom N° 2, Rosario, 1968
s , Rosario, .
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abierto de esta caracteristica, organizamos este Ciclo de exposiciones donde 1o experimental
es ¢l tema obligado, pero no ya como una particularidad implicita en la obra, sino explicita-
mente intencionada en su realizacion.

Osvaldo Mateo Boglione, Aldo Bortolotti, Graciela Carnevale, Rodolfo Elizalde,
Noemi Escandell, Eduardo Favario, Fernandez Bonina, Carlos Gatti, Emilio Ghilio-
ni, Marta Greiner, Lia Maisonnave, Rubén Naranjo, Norberto Puzzolo, Juan Pablo

Renzi, Jaime Rippa.

El ptblico como material estético

Las experiencias que se presentaron en el Ciclo van dela ambientacién a la accién y
aunque tienen una base en comin —el trabajo sobre el piiblico como material privilegia-
do de 1a acciGn artistica”— podemos reconocer distintas series de obras. En el primer blo-
que, que problematiza el espacio de la galerfa, agrupamos las presentaciones de Pizzo-
lo, Fernandez Bonina y Maissonave. Estas tres experiencias guardan entre si una relacidn
indudable, tanto que pueden ser lefdas como episodios sucesivos de un mismo planteo.

El Ciclo se inicié el 27 de mayo con la exposicidn del mis joven del grupo. Norber-
to Pizzolo, de s6lo 19 afios, presentd una serie de sillas que formaban una platea inverti-
da cuyo escenario era el exterior de la galeria, la calle. Como dice el mismo artista, “se
consegufa un espectdculo reversible: el de los asistentes a la muestra, gque contemplaban
la calle, y el de los transefntes que se detenfan a contemplar a sus observadores™.

Sentados, los asistentes a la inaugoracién esperaron en vano que comenzara la fun-
¢i6én: no sabifan —aunque la vidriera fuertemente enmarcada producia un punto de refe-
rencia imposible de eludir— que ellos eran los actores para los transedntes, y que es0s
mismos transedntes constitufan a su vez el especticulo.

La experiencia siguiente estuvo a cargo de Li{a Maisonnave. La artista mantuvo la sa-
la totalmente vacia, respetando sus caracteristicas esenciales. Sélo modificd una de sus
superficies, el piso, en el que traz6 una cuadricula blanca y negra como un tablero de aje-
drez. Buscaba romper “la estdtica y convencional relacién obra-espectador, quien ya no
se mantiene frente y fuera de ella”, sino que se ve obligado a pisarla”.

A cada visitante se le entregaba, al llegar a la sala, una hoja de papel impresa, que se
titulaba “Indicaciones para que Ud. realice esta cvadricula en vn local o terreno de su ex-
clusiva propiedad”, en la que se describen, al estilo cortazariano, los pasos a seguir para
construir una cuadricula similar a la mostrada.

La artista se encarga de sefialar, en el volante-catélogo, que su obra no es ni la cuadri-
cula sobre el piso de la sala ni el instructivo: “Lo que importa, a través de esta accidn, de
este planteo, es lo que todo esto produzca en el espectador’™.

95, Larevisla Analisis (N° 407, 1° de enero de 1969) describi6 el Ciclo como “sucesivos inlentos de iransformar
los mecanismos de la percepcién y las relaciones de la obra con el espectador”; 1a revista Boom (N°2, Rosario,
1968) lo consideré como “una exigencia de participacion, un llamado al compromiso”. Dice el mismo articulo
més adelante: “(El Ciclo) se propone que usted tome conciencia de un hecho, en lugar de contemplarlo. Usted no
se podrd llevar ninguna de esas obras al living de su casa: no tendrd més remedio que vivirlas”.

96, “Plastica: la libertad llega a Rosario”, en: Primera Plana, 9 de julio de 1968.

97. Encontraremos una idea similar en Jas muestras de “Tucumén Arde”, cuando sc tapiza el piso de Ia entrada con
Jos nombres de los duefios de los ingenios, poniendo al piiblico en la disyuntiva de pisotear eludir esos carteles.
98. Catdlogo del Ciclo de Arte Experimental.
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El siguiente planteo fue el de Fernindez Bonina, que convocé a los espectadores a una
sala completamente vacia, sin dejar ningtin elemento que distrajera la atencién, a no ser “
por carteles que especificaban la prohibicién de hablar y fumar, alo que se sumaba “upa -
tercera disposicién de ingresar sin portar objetos™ a la sala. “La experiencia se da en Ia -
medida de la colaboracién con que cada uno asumia las prohibiciones”, aclara el autor,
que pretendia con ello “que cada persona tome conciencia” de su actitud ante los manda-
tos restrictivos.

El segundo bloque tiene como comiin denominador el trabajo con ciertos referentes
externos, a partir de la inclusién de fconos socialmente connotados. En este sentido, en-
tendemos las presentaciones de Escandell y Greiner.

La presentacién de Noemi Escandell fue la cuarta del Ciclo y tuvo lugar en el nuevo
local de la calle Cérdoba. Su experiencia, una critica a la transmisién de los valores civi- °!
cos, consistia en “una instalacién de objetos frecuentemente utilizados en actos conme-
morativos™ ', como guirnaldas y bustos; una puesta en escena de la iconograffa escolar
del patriotismo que se complementaba con los textos y fotos de monumentos que mostra-
ba su hoja de] catilogo.

La presentaci6én de Marta Greiner, que ya venfa trabajando con los medios de comu-
nicacién, consiste en la proyeccidn sobre la pared de la galeria de diapositivas de imége-
nes tomadas de la prensa de sucesos contempor4neos, en un contrapunto entre el progre-
so de la tecnologia espacial (astronautas, cohetes) y la miseria en la que vive gran parte
de la humanidad. La ambientacién se completaba con una banda sonora de misica elec-
troaciistica preparada por Dante Grela.

El tercer bloque, en la linea de las estructuras primarias, estd constituido por las
obras de Naranjo y Rippa. Estas experiencias continuaron en la linea de explorar el am-
biente como espacio de la obra, “desde una perspectiva mis visual y formalista”**. Jai-

me Rippa present6 una ambientacién hecha con hilos tensados desde el techo al piso,
en diferentes direcciones; Rubén Naranjo, una estructura primaria recorrible, titulada
“Espacio dindmico”. Se trataba de bloques rigidos que armaban un recorrido geométri-
co en el que el piiblico se podia introducir.

La clausura

Las tres dltimas presentaciones del Ciclo (Favario, Elizalde-Ghilioni, Carnevale)
constituyen el bloque final, el més radical en las rupturas antiformalistas y antiinstitucio-
nales que venia recorriendo el grupo. En ellas se incursiona en las acciones, se clausura
—literal y simbdlicamente— el dmbito tradicional de exhibicién y se termina desplazan-
do el arte a otra parte.

Eduardo Favario present6 el 9 de septiembre una accién consistente en la clausura de
la galeria. El piiblico convocado a la inauguracién se encontraba con el local cerrado, con
sefiales de abandono, y la puerta cruzada con bandas de clausura que habfa puesto el mis-
mo artista (detalle, claro, que los asistentes desconocian) y con un cartel en el que se lefa:
“El desarrollo de la obra de Eduardo Favario finalizar4 en la librerfa Signo, de la Galerfa

99. Fantoni, informe ya citado.
100. Ibid.
101. Ibid.
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6n de trasladarse a otro sitio de la ciudad se gene-

™ i indicaci udad .
e dede al que alquilaba el grupo hasta una librerfa céntri-

callejero desde el loc :
abitualmente por estudiantes y artistas.

«La favorita
raba un recorrido
ca, frecuentada h

El lugar de inicio y el de ﬁnalizacifin
del recorrido propuesto por Eduardo Favario.

2 permite ser leida como una metdfora de ?as accio-
sercia contra las més variadas expresmnes‘cgl-
tista se propone clausurar un 4mbito tradicio-
obligando al pdblico a desplazarse a la
so e inmanejable: la ciudad.

Si bien esta “accién itinerante e
nes de censura que el régimen de Ongania e
turales, puede entenderse también que el arl !
nal de exhibicién de la obra de arte (la galeria),

calle, y dispersando la obra en un 4mbito mis exten

102. Tbid.
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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-
r;ddlogldeuposidényelpoﬂz-
mior recorrido por parte del pitblico.
E} expositor clausura la sala de expo-
siciones, a 1a que se ha dado la carac-
teristica de lugar de abandono.

El visitante solamente podri encon-
trar una leyenda que le indicari co-
mo debe seguir el desarrollo del tra-
bajo, debiendo irasladarse, a tal fin,
a otro lugar de 1a ciudad.

El “comienzo™ del recorrido

{ijado en el local del ciclo de Ahr:e‘gf
perimental, pero el participante Ppue-
de introducirse en cualquier etapa del
fusmo y proceder a su posteriar re.
construccion. En Ia fag final, se padri
acceder al conocimiento de este texto.

El espectador es inducido asi a “ras-
trear” la ql.ara, ¥ por lo tanto a perder
su condim'on de contemplador mas o
menos estitico. Es obligado a una par-
ticipacién activa que lo convierte en
agente ejecutante de una aceién que
2 la vez ha sido planteada como obra.

Esta, asi planteada, no esti concebida
como mera ingeniosidad ladica, 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. mis general, la misma
estd pensada como una proposicién
tedrica que afirma las posibilidades de
una accién tendiente a la modifica-
cién de nuestrs realidad.

Con 1a clausura del local, 1a obra
sefiala la imposibilidad de seguir de-
sarrollindose dentro de su 4mbito
tm!mnal, creando por otro lado, la
necesidad de proyectarse al exterdor,
de transformar la relacién ohra—espu:
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 actie dindmicamente
dentro de esa misma realidad,

EDUARDO FAVARIO, nacié en Rosa-
rio, 1939 / Estudi6 con J. Cnheny viajo
o

oficiales y privados / Expone individ
colectivamente desde l};?ln/ SENA“ﬁ\’:’
Exp. de objetos en Gal. Carrillo, 1966 /
“Homenaje al Viet-Nam”, Gal. Van Riel,
Bs. As. 1966 / Acto v manifiesto “Ang-
mermelada® 1966 / “Rosario 67" y “OP
NI”, 1967 / Con Bortolotti y Renzi en
Gal. Lirolay, Bs. As. 1968 / Asalto con~
fczelngz }\uknzm Brest en Amigos del Ar-
te, enuncia invitacio ip

o] n Premio “G.

CICLO DE ARTE EXPERIMENTAL ROSARIO 1968/ CORDOBA 1365 LOCAL 22

El texto insiste, com
N1 10 vemos, en otorgar un lug: accid :
. s o ve N g . gn.i: de accién al espectador: lo espera
at . 0, y ademds una toma de conciencia acerca de las “posibilidades de una
accion tendiente a la modificacién de nuestra realidad”

La pelea

. El Fxclo prosigui6 el 23 de septiembre con la obra de la dupla Rodolfo Elizalde-Emi-
lio Ghilioni, quienes armaron un simulacro de pelea callejera. Esta accién vuelve a nl:l
carse, como la de Favario, fuera del local de la galerfa: en plena calle. Los dos artist: e
enfrgx)taban primero verbal y luego fisicamente, rompian sus propios ﬁches com’anaS .
?EgUIdOS por un grupo de apoyo, y terminaban rodeados de gente que es o,nténeams e:-
intercedfa e intentaba separarlos. Ellos definen la obra como *“un disturbiop ue so nde
al espectador, al que de hecho se compuisa a participar”, sin que €ste sepa ?hasta 3’ l;l:nale
cuando se arrojan los volantes-catélogo al aire) que se trata de una accidn artistica i
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Si la acci6n se instala otra vez en la calle, hay aqui algunos elementos nuevos: los pro-

pios artistas ejercen la violencia sobre si mismos, sobre su propio cuerpo; el piblico ya
1o es el niicleo “preparado” que segufa de cerca las experiencias de la avanzada rosarina,
sino el espectador casual, involuntario y anénimo, que se involucra en la obra y participa
en ella sin saber que se trata de un simulacro.

Por otro lado, es la tinica obra del Ciclo que se plantea un trabajo en equipo, aunque

discusion

Ja elaboracién y produccién de otras obras fueron producto de un dmbito colectivo de

EMILIO
GHILIONI

RODOLFO
ELIZALDE

23 AL 28
DE SETIEMBRE

Esta obra gue presentamos hoy al pu-
plico rosarino, come trabajo de equipo.
es €l resuitado de una actitud de estu-
dio y de cobstantes replanteos criticos

cuestiooamiento de ideas y actitudes que
se aceptan sin discusion (por el solo apo-
yo det argumento de autoridad) para ob-
tener en el participante una toma de
iencia de lo que en verdad estas

sobre las del
arte de vanguardia. En los Gitimos me-
ses. reconsiderando una vez mds nuesira
concepcion sobre la obra de arte, hemos
llegado a considerar la importancia de las
siguientes proposiciones: urgente nece-
sidad de ampliar nuestro pablico para
romper la estrecha orbita del mercado
de arte institucionalizado; realizacién de
nuestras obras en medios v situaciones
no habituales que invaliden el espacio
tradicional de expasicion de galerias y
museos; empleo de un lenguaje artistico
claro y eficaz para lograr la participa-
clén vital de piblico al que asociamos 2
Ia creacién y materializacion de la obra:
proceder mediante Ia instauracién de la
obra real en la realidad cotidiana, al

ideas ¥ actitudes Queremos

participar. Para lograrlo hemos invitado
previamente en forma individual 2 un
gran nimero de personas, a ias que se
suman los transeuntes. Llegado el mo-
mento comenzamos, junto cob nuestros
a crear mediante gritos,

que nuestras ohras nazean y se desarro-
len en una realidad que les pertenece
¥ a la que luego se integrarin como he-
chos vitales.

ioterjecciones, frases, carreras, rotura
de afiches {progios), el clima« desea-
do. Se producen varios focos de ac-
cién. Los parlamentos (que aluden di-
rectamente al arte tradicional y al nue-

i al

Con esta obra )2 i

zar la relacido tradicional ¢el piblico
con la obra de arte impuesta por un arte
también tradicional y proponer en su
reempiazo un arte nuevo, vital, fuera
del mercado comercial. Un arte social,
tanto por sus significados como por sus
formas. Por eso hemos creado en ia calle
(un lugar no habitual para la obra de
srte) up disturbio gne sorprende al es-
pectador, al que de hecho se compulsa a

vo arte de g p

pihtico v io levan a terciar en la dispu-
ta, aungue 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 2 21 y el sibado 28
por la mafiana.
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Los ejes de este texto (el abandono de los espacios institucionales, la busqueda de un
nuevo lenguaje y un nuevo piiblico, la incorporacién del espectador en la materialidad de
la obra y, fundamentalmente, los planteos de fusién del arte en la praxis vital) son niicleos
reiterados de las discusiones y elaboraciones estéticas que vivia gran parte de la vanguar-
dia pldstica en ese momento crucial de su itinerario’®.

103. Como se desarrolla mas adelante, estos ejes'se habjan discutido més o menos sistem dticamente un mes an-
tes de la realizacin de esta obra, en el I Encuentro de Artistas de Vanguardia.
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El encierro

La accién del encierro, realizada por Graciela Carnevale, fue —sin proponérselo— el
cierre del Ciclo*™. El piblico habia sido convocado a través de invitaciones y de un avi-
so en el diario a una nueva inauguracién del Ciclo de Arte Experimental. '

Salvo la artista, el critico literario Nicolds Rosa —que colaboré en la redaccién del
texto del catdlogo que se entreg6 a lIa salida, explicando la obra— y un fotégrafo que re-
gistré los acontecimientos, nadie sabfa de qué se trataba. Llegada la hora, y cuando se ha-
bian reunido numerosos asistentes en el reducido Local 22, Camnevale sale del mismo,
cierra con un candado la Unica puerta y se va. En el volante que repartié al finalizar la
obra explicaba asi su intencién:

ectador no elige, bligado viok
GRACIELA Faments 2 partiapar. Su rescson post
CARNEVALE

va o negativa, eg siempre una participa-
cién. EI final de la obra, imprevisto tan.
to para el espectador como para mf esta
sin embargo intencionado: soportari la
situacion pasivamente? Un hecho impre.
visible —el auxilio exterior— ;lo saca-
ré del encierro? ;o se animaré a proce.
der violentamente y romperi el vidrio?

7 AL 19
DE OCTUBRE

La obra tiende a provocar, mediante un
acto de agresion. la toma de conciencia
Ppor parte del espectador del poder con
que la violencia e ejerce en el mundo
cotidiano. A diario nos sometemos pasi-
vamente, por miedo, por comnivencia,
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 par aquellos que los detentan,
hasta el més provocante y escandaloso
que Se ejerce sobre 1z vida de un estu-

La obra consiste en preparar una sala to-
talmente vacia, can muros totalmente
vacins; una de las paredes, de vidrio, de-
bid ser recubierta para lograr un ambien-
te nentro, dispuesto a recibir la obra. En
esa sala ha sido encerrado el publico par.
ticipante que el azar reunié eo la inau-
guracion, La puerta ha sido cerrada her-
méticamente sin que el phblico lo ad.
vierta. Se trata de permitir el acceso e
impedir la salida. Tengo un grupo de per-
sonas prisioneras. Aqui comienza la obra
¥y esas personas son los acteres. No hay
posibilidad de escape, por io tanto e} es-

diante.

Esta realidad de Ia violencia cotidiana en
qQue estamog sumergidos me obliga a ser
agresiva, 3 ejercer tamhién yo un grado
de violencia —menor pero eficaz en este
caso— a través de una obra. Para ello
necesité antes violentarme 2 mi misma.
Quise que cada uno de los espectadores

tara el encierro, la incomodi
dad, 1a ansiedad, por ultimo Ia astixia y
la cpresién y vivenciara un acto de vio-
lencia imprevisto. Previne de .antemano
las reacciones, los riesgos, los peligros
que esta obra ia implicar y asumi
concientemente 1 responsabilidad de lo
que esto suponia, Pienso que fue elemen-
to importante en la concepcion de la
obra la consideracidn de los impulsos

naturales reprimidos por un sistema so.
cial dirigido a crear entes pasivos, a ge-
nerar 1a resistencia a actuar, 2 pegar, en
suma, Ia posibilidad de cambic.

E1 “encierro” ya hs 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.
ginarlo sino como una plena vivencis, vi-
tal y artistica a la vez, Considero que, a
nivel estético materializar un acto agre-
siva 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 vn
claro sentido de arte relegando a otros
niveles de significacién lo que la obra
Dpudiera tener de experiencia psicologica
o socioldgica.
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Durante una hora el piiblico encerrado y el que se agolpaba afuera esperaron espectan-
tes que pasara algo, que volviera la artista, acabara con la broma y empezara con la obra.

104. Tiene un claro antecedente en el happening “En el mundo hay salida para todos”, organizado en la Bienal
Paralela de Cérdoba, 1966, que ya referimos en la Parte 1. Allf, después de clavar la puerta encerrando al pibli-
co durante una hora, artistas y diantes imrumpi en ¢l lugar d ig y reali una manifes-
tacion, que concluyé con el discurso de un dirigente estudiantil,

122

Graciela Camevale cienra ¢l candado y deja encerrado al piiblico que asistia E‘l su :xpcncfncm.
Este, viéndose prisionero, busca una salida, despegando los afiches que cubrian la galeria.

Si la intencién de Camevale era que el piiblico encerrado reaccionara y r.o§npiera los
vidrios abriéndose una salida, lo que ocurri6 no fue eso. “Se gene:;é tal tensién entre el
adentro y el afuera, que la patada que rompié el vidrio fue de algfnen de afuera, una ac:
¢ién de rescate™™. Un integrante del Grupo, pensando que se afmmaba la obra, descarﬁo
un paraguazo sobre la cabeza del decidido... Y llegé la pohc'm. El’i'l el 7 de octubre 1e
1968, primer aniversario del apresamiento del Che Guevara. Si Graciela Camevale no lo
habia tenido en cuenta, la policia no le creyd y clausuré el loFal. ) '

El “encierro” ya no es vivido como simulacién —como fmalment.e st, al ser explica-
das como “arte”, las dos acciones anteriores—, sino como una experiencia vital cargada
“ VI:jI):lf::az;'izar un acto agresivo como hecho artistico impl.ica m'icesaxiameme colocarse
en un lugar riesgoso, tanto para la artista, como para su piblicoe lﬂCll.]SO para el.local que
albergaba el Ciclo. Ademés de la represién policial y la clausura, trajo represalias perso-

ia Carnevale'. .
na]eé::‘::tocs incidentes, el Ciclo precipité su fin. A pesar de que estéban planificadas las
entregas de Bbrtolotti y Renzi, no pudieron realizarse fl causa del cﬂem: df-.l local.bA,l‘xlx.:-.
que quiz4 la razén mds importante para suspender el Ciclo fue que “ya no importaba ™"
el grupo de artistas habfa concentrado para esa fecha todos sus esfuerzos en la prepara-
cién de “Tucumin Arde”.

105. V. entrevista con Gracicla Camevale. . o ) N
106. Segiin ¢l testimonio de la artista, el “encierro” le acarred resent. p y fue g ur:

te afios por aquella accidn. ) .
107. En esos términos se expresa al respecto Aldo Bortolotti (v. entrevista).

123



6. Las fuentes rojas y otras acciones

La accién de las fuentes rojas, realizada en Buenos Aires la madrugada del § oct;
de 1968, es pricticamente desconocida Yy ha sido ignorada por la historia del arte cSUbre
ramente a causa de que los mismos realizadores consideraron que fue un fracaso- by
que no tu}ro repercusion en los medios de comunicacién. Ya que no quedan fuentes 3(’1'P0r—
tas ni registros escritos o visuales de esta accidn, recurrimos a los testimonios de arion
de los participantes para dar cuenta de lo sucedido™ s
A% cumplirse el primer aniversario de la muerte del Che, un grupo de artistas de
guardia (Roberto Jacoby, Pablo Sudrez, Len Ferrari, Margarita Paksa, Beatriz Balvé }, n
Pablo Renzi, que estaba de paso por Buenos Aires™) y otros colabora,dores se lante'y b
cer “a}go de tipo agitativo ligado a la pintura™, y deciden tefiir las aguas de 132 fueni: h;-
las principales plazas portefias de color rojo, en alusién a la muerte de Ernesto Gucvar;i‘“e
El grupo tenia como “base de operaciones™ la casa de Roberto Jacoby en el barrio dé
Co~ngreso, y se organizd en parejas de hombre y mujer (que sirmulaban ser novios), ac
paf:z}dos por uno mds que oficiaba de “‘campana”. Cada trfo llevaba un concentl,'ad OI::II-
anilina roja para tirar en la fuente asignada: la de Plaza Lavalle, la del Congreso lo de
Plaza de Mayo. Pero los artistas desconocian que el agua de las fvuentes ]ocalgs —;‘1 da' f :
rencia de las europeas— no circula en forma cerrada, no se recicla. 1 s
dilufa inmediatamente. , rporioque el olorse
Margarita Paksa intent completar la accién a la madrugada siguiente, cuando desd
un auto que conducia su marido, y que tenfa el piso agujereado, esparcié ,p'mtura blan .
y celeste a lo largo de algunas avenidas, haciendo franjas de banderas patrias, que en "
segunda vuelta iban a ser cruzadas con manchones rojos. Este segundo intex;tg ta oco
pudo mlerializme satisfactoriamnente ni trascendié a los medios, ya que a Jas 02:5 ?\co
ras casi no quedaban rastros de la pintura que, por estar fresca se, adherfa a las fu d "
los autos que circulaban por alli. ' sl e
“I\I_uestro acto guerrillero™: asi define Paksa esta accién. Sin duda, més all4 de la es-
casa v1al?llidad en la materializacién de esta propuesta, la accién de l:;s fuentes rojas
ne en evidencia no sélo “el estado de dnimo™?, sino la disposicién del grupo a ljaboI;O-
callejeras de envergadura, a pesar de no contar con una apoyatura legal ni técnica. Y gs
nue\fo, la adopcién de formas de acci6n y de organizacién “militantes” (la or aniz-ac' o
senu-clar'xdestina, con base de operaciones, “campana”, etc.) en una realizaciéi lzisticlzc;n
Los. Tiesgos que asumen los artistas son cada vez mayores: por fuera del resgga.rdo d(.e
las instituciones artisticas, y en plena dictadura de Onganfa, homenajeaban a una figura
cuya carga simbdlica condujo a que los censores clausuraran contempordneamente vfrias
muestras en galerjas'™,
llnl)::.n l:;i :saia;ncﬁt:f;fgzenm, en las entrevistas a Beatriz Balvé, Margarita Paksa y Roberto Jacoby, quere-
;;)3 E ;:{::L dccox;st; e:::zonB :;i:_e encontrarse en: Fantoni, 1998, p. 56.
111. Esta accién es simil ienci i 4l iz6 i
ci Urburs e 1 Binal 6 Vepec on o lodade i Bom: ey e anEeins Niclis Gar
;;72:: ); :)e ::svc‘sas fuentes, con dnimo de anuncia ecologista. Si el procedimiento es sing)ilar (:;::;.s:f/i:,c:::
ol ni “e;,danrquc e ham:om:ﬁdo tantes: mie los canales verdes aluden a la defensa de fa vida, las fuentes
112. Como nos dice Beatriz Balvé en la entrevista,

113. (?om‘o ya vim(}s, adenﬁs de la' clausura del Ciclo en Rosario, la policia cerré ese mismo mes la exposicid
colectiva “Homenaje a Latinoamérica” convocada por la SAAP al cumplirse un afio del asesinato del Cl!:: o
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Los testimonios ponen en evidencia, asimismo, la importancia asignada por el grupo
4 la trascendencia del hecho en los medios masivos'™, preocupacién que es central en el
diseio de “Tucumdn Arde”, obra en la que los protagonistas de la accion de las fuentes
rojas estaban trabajando simultineamente.

“Llega la revoluciéon”

Dos acciones realizadas por el grupo rosarino pueden, en mis de un sentido, herma-
narse a la de las fuentes rojas. Coincide el momento (octubre de 1968), el espacio (la ca-
lie), la organizacién colectiva, la bisqueda dé un impacto a la vez estético y politico, la
pretensién de alcanzar un publico masivo y casual, la adopcién de formas propias de una
accién politica semi-clandestina... y la nula repercusion que obtuvieron en los medios de
prensa’™.

La primera de estas acciones consistié en invadir el piso del hall de un cine céntrico
con globos inflados con aire, poco antes de que termine la funcién. Para poder avanzar
hacia la salida, los espectadores debfan reventar o al menos patear los globos. Para reali-
zar esta accién, los artistas contaron con el apoyo “logistico” de un amigo, empleado en
]a boleteria del cine. De nuevo se busca generar una reaccion violenta del piblico (como
en varias de las experiencias del Ciclo de Arte Experimental).

Para Ia segunda accién, que explora las posibilidades del mismo elemento, los rosari-
nos eligen como escenario una galeria comercial céntrica. Organizados en dos grupos, ias
mujeres avanzaron por una de las entradas de la galerfa lievando hatos de globos inflados
con gas, mientras los hombres hacfan lo mismo por la otra entrada, portando un cartel en-
rollado. Al cruzarse ambos grupos, engancharon el cartel en los globos, y al sortario lo-
graron que se elevara hasta el techo, mientras se marchaban rdpidamente. Durante un
buen rato, hasta que la policia logré bajarlo de allf, un insélito anuncio se desplegé en lo
alto de la galeria ante los ojos atdnitos de los paseantes: “Llega la revolucién”.

7. Encuentro Nacional del Arte de Vanguardia: una instancia tedrica

Una vez concretada la salida de las instituciones artisticas, los mismos artistas se au-
toconvocan en el I Encuentro Nacional del Arte de Vanguardia. Realizado en Rosario, a
Jo largo del fin de semana del 10 y 11 de agosto, es la instancia colectiva que muestra con
mayor densidad el proceso de elaboraci6n y discusién de las ideas estéticas y politicas
que sustentan el itinerario del ‘68, y pone de manifiesto la autoconciencia de los plésti-
cos acerca de la “‘situacién limite” en la que se encuentran.

La intensidad de las rupturas que venian protagonizando los vanguardistas portefios y ro-
sarinos, los instalaba fuera del (o mds aGn: en oposicién al) circuito modemizador con el cual
habian convivido hasta entonces. Ese desplazamiento, el abandono de los lugares y los so-
portes (fisicos, materiales, institucionales) conocidos o ya transitados para hacer arte, es vi-

114. Aluden a esta cuestién tanto Paksa como Balvé, que menciona que habia sido convocada “gente muy vin-
culada a los medios de comunicacién, a la revista Primera Plana”.

115, Tampoco existen, por esto tltimo, referencias publicadas en relacién a estas acciones, salvo el testimonio de
los participantes, que —en este caso— no permite precisar fechas, aunque de acuerdo al tipo de planteo podrian

ubicarse poco antes de “Tucumén Arde”.
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vido por los artistas con una actitud autorreflexiva muy marcada. Esta actitud ya podia per-

cibirse en los escritos (manifiestos, volantes, cartas) con los que acompafian sus intervep-
ciones a lo largo del itinerario del ‘68. Pero, sin duda, es el I Encuentro el que congrega al
colectivo en un dmbito de discusion y elaboracidn, al que se suman otros intelectuales.

Segtin explicita el temario de la reunién', el objeto del debate es articular “una teo-
ria que oriente especificamente y aclare el campo de nuestra accién futura”. Coinciden en
evaluar que las dltimas acciones artistico-politicas colocan a sus protagonistas en una po-
sicién distinta, nueva y sin posibilidad de retorno a las instituciones y a la “cultura buyr-
guesa”. Se proponen como perspectiva la biisqueda de “un nuevo campo”, “una nueva
funcién” y “nuevos materiales que realicen esa funcién”, para lograr “una nueva obra que
realice en su estructura la conciencia ideolGgica del artista”. Esto es lo que ellos mismos
llaman una “nueva estética”, que recupera del ideario de las vanguardias histéricas la in-
tencion de fusionar el arte y la vida, lo que implica —para ellos— concebir un arte ins-
cripto en el proceso que percibian como revolucionario.

El Encuentro supone la voluntad de construir una instancia colectiva mayor —mis
alld de los grupos, talieres, amistades y afinidades ya existentes—, que aglutine a los ar-
tistas de vanguardia del pais". Implica, también, la ubicacién de los artistas en un lugar
de produccién y elaboracién teérica, poco habitual en el medio pldstico. No se agrupan
para hacer una obra, ni organizar una muestra. Se reunen para evaluar ellos mismos en
qué lugar estin y adénde deben dirigirse™.

Los testimonios recogidos muestran los cruces y contactos que se establecen en esa
reunién entre este nicleo de artistas y los dmbitos, los discursos y los sujetos del campo
académico™. La sede de la reunidn fue el Centro de Estudios de Filosofia y Ciencias del
Hombre, que funcionaba en una casona céntrica de Rosario, en donde se nucleaban va-
rios profesores expulsados o renunciantes de la Universidad en el ‘66, entre ellos, Adol-
fo Prieto, Nicolds Rosa y Marfa Teresa Gramuglio.

La incorporacién de otros intelectuales (no artistas) al debate (y més tarde a la realiza-
cién de “Tucumén Arde”), asi como la sede misma del Encuentro (un centro de estudios
universitarios) nos remiten a la valoracién de los artistas de una mirada tedrica sobre su
prictica, pero ademds nos hablan de 1a intensa conexién entre artistas e intelectuales.™

Por otra parte, también en el I Encuentro se adoptan (como en las acciones del itine-
rario) modalidades propias de la organizacién politica. Uno de los participantes, Roberto
Jacoby, recuerda que “la organizacién y la movilizacién (del Encuentro) eran como de
un partido politico”"*. La adopcién de formas de organizacién hibridas —entre académi-

116. Presentado por Juan Pablo Renzi, y consensuado al menos entre los rosarinos.
117, Recordemos que ¢l evento se llamaba Primer E; Ni I de Arte de V:
gregdé a rosarinos y porteiios.
118. Esta actitud puede entenderse como un gesto propio de la vanguardia. Jaime Brihucga (1981) define la ac-
tividad artistica de vanguardia a partir de una triple dimensién: obra, teorfa y préctica. La dimension tedrica im-
plica un lenguaje y unos presupuestos ideoldgicos y funcionales especificos.
119. No es un hecho aislado sino un cruce habitual en esos afios. La articulacién entre campo artistico y campo
intelectual se manifiesta en la constitucién de sujetos que son a la vez teéricos y prod de arte de
dia. Un ejemplo paradigmatico es sin duda Oscar Masotta. :
120. En la I parte desarrollamos la idea de que el autoritarismo de 1a dictadura de Ongania impuls a diversos
su:tm'cs a abroq frente al régi Si bien en este caso el contacto entre intelectuales y artistas puede ex-
déti en la relacién de parcja entre Juan Pablo Renzi y Maria Teresa Gramuglio, puede ser
un buen ejemplo de articulacidn entre unos, excluidos de la Universidad por la interveacién de 1966, y otros, hos-
tilizados por la censura.
121. V. entrevista.

guardia, si bien sélo con-

£
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cas y “partidarias”— para un encuentro de artistas puede inscribirse en una tendencia ge-
neral en la década a articular y hasta fusionar los 4&mbitos, los géneros, los discursos, las
disciplinas, las pricticas, los sujetos de campos diversos.

Las discusiones

La reconstruccién de las discusiones desarrolladas en el Encuentro nos permite repo-
ner tanto algunos puntos de acuerdo como ciertas polémicas y posiciones contrapuestas
entre los artistas en esa tensa coyuntura.

Nos aproximamos a estos debates en base a las cuatro ponencias presentadas en el En-
cuentro™ y a los testimonios de los participantes que hemos entrevistado. Entre las po-
nencias son notorias las diferencias en cuanto al punto de vista teérico y al registro adop-
tados™®. Son —a nuestro entender— las comunicaciones de J. P. Renzi y de Ledn Ferra-
', artistas que dentro de los grupos reunidos tenfan un gran ascendiente, los que plan-
tean con mayor claridad los niicleos que vertebraron la discusién. Proponemos algunos
¢jes que permiten atravesar los textos y los testimonios, poniendo en relacién puntos de
vista distintos, coincidencias y desavenencias.

El texto de Renzi (que se define como un “intento de fundamentacién del temario”
propuesto) presenta un marco para la discusién y busca “‘extraer la problemitica de la ex-
periencia directa que hemos realizado en este Gltimo tiempo y que nos ha llevado a plan-
tearnos una situacién limite”. Para eso, cree importante que “la discusién llegue a esta-
blecer las bases, no ya de una teorfa general del arte, pero si de una teoria que oriente es-
pecificamente y aclare el campo de nuestra accién futura”.

La delimitacién de una teoria que guie el rumbo artistico-politico de la vanguardia
reaparece como una preocupacion central en los otros trabajos presentados en el Encuen-
tro. Los autores recurren a establecer ciertas genealogfas (tedricas, artisticas, politicas)
muy variadas a las que adscriben. Estas definiciones dan cuenta de la coexistencia de un
repertorio variado y heterogéneo de enfoques tedricos.

El referente tedrico-politico que si puede leerse como un articulador de las distintas
posturas expresadas en el I Encuentro es el marxismo. Si ello es explicito en el caso de
Renzi, que define su “conviccién de que la teorfa general del marxismo, con sus actuali-
zaciones y derivaciones, la concepcion materialista y dialéctica de la realidad y de la his-
toria...es la mejor forma posible de interpretacion de la realidad”, no deja de estar presen-
te en las nociones a las que recurren las ponencias de los otros. Se trata de expresiones
del marxismo imbuidas de las perspectivas —muy de época— “‘tercermundistas” y “de-

122. Hemos recopilado cuatro ponencias (de Ricardo Carreira y Leén Ferrari, de Buenos Aires; Juan Pablo Ren-
zi y Nicolds Rosa, de Rosario), que encontramos en el archivo de Graciela Carnevale, responsable de guardar los
materiales del grupo Rosano por lo que es probable que fueran los Unicos trabajos escritos presentados. Hay que
agregar los testi ios de los particip en especial el de Pablo Sudrez, quien nos narré su interven-
cién en respuesta a los planteos de otros participantes. Por economia, en las citas de las ponencias, que se inclu-
yen completas al final de este punto, sélo se seiiala el autor.

123, Van desde el “escrito de artista” de tono poético presentado por Ricardo Carreira hasta la ponencia de tono
académico de Nicolds Rosa, Este tltimo, uno de los intel les rosarinos iados a los artistas en ese momen-
to, se habia formado en estudios literarios y semidticos, y era uno de los profesores expulsados de la Universi-
dad por la intervencicn.

124. Por otra parte, Ferrari reconoce al final de su ponencia que parte de sus reflexiones se desprenden de con-
versaciones con los demds integrantes del grupo portefio.
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g :
pendentistas”, que dpelan como modelos a las experiencias cutana) letnamita. SOn,

quizd, ntﬁ’xrxismos menos ortodoxos que los de la izquierda tradicional, mds abiertos al
renovgcmn que emprendié la nueva izquierda™; marxismos que se entrecruzan con otr .
pari}d1 gmas. Asi, Carreira menciona que “el psicoanilisis y el surrealismo ayudaron doS
sarticular al capitalismo”. En el caso de intelectuales como Nicolds Rosa (y esto gd_;
hacerse extensivo en alguna medida a Oscar Masotta, a Maria Teresa Gramuglio)‘ 51 (:rua
ce es con el estructuralismo, 1a teoria literaria, la estética. ’ ’
‘ Rosa recurre a las teorfas comunicacionales de Chomsky, y analiza el fenémeno esté
tico Flesde los aportes de la semiologia, la teorfa de la comunicacién y la psicologia Lra:-
tﬂaccmnis.lz‘l. En su ponencia encontramos también referencias a la teorfa matematica de 1>
?nformacwn enrelacion con el problema de la previsibilidad-imprevisibilidad del mense:l
Je, su probabilidad, su valor, y la originalidad de 1a obra en el arte experimental Esta-
menciones no son sélo un bagaje erudito que €l aplica ala comprension de la prodlucci(’):
de la vanguardia. Rosa sefiala una relacién de mutua implicancia entre esas teorfas 1
al_'le dg vanguardia. La teorfa de la informacién, dice, “ha generado un arte de las éoZnue
S;Zz:f:iiis Y, ala inversa, el nuevo arte da lugar a la manifestacién de una teoria que lo
Ur punto clave respecto del que aparecen definiciones diversas, es el lugar que le co-
rresponde al arte en el proceso politico revolucionario. De acuerdo con el testimonio d
Pablo Suérez, el debate en el Encuentro se polarizé entre los que proponian no abando?
nar la experimentacidn y defendian la importancia de la “bisqueda llamada formal” (ci-
tando a Carreira), ain cuando se incorporara la dimensién politica, y los que privilegia-
ban poner la préctica artistica al servicio de la intervencién politica. ¢

Rer‘xzi, por su parte, sostiene que hubo discusiones “a raiz de ciertas ideas propuestas
por Leén Ferrari que, si bien tenia actitudes de vanguardia, pensaba que lo mas importan-
te era el problema ideoldgico, el problema politico. En funcién de esto proponfa que for-
mara parte del grupo gente que habfa estado comprometida poh’ticam;nte artist:]s como
Carlos Alonso o Ricardo Carpani, por ejemplo. Alli nosotros nos opusim(;s mucho, por-
que cons@erﬁbamos que esa manera de manifestar la politica o el arte, al estilo del i’grti-
do.Comumsla, no era nuestra propuesta. Nuestra intencién era desde la vanguardia tomar
la ideologia, no ponfamos el arte al servicio de la ideologfa, como mero mensajero, como
mera forma de transmitir mensajes, sino que tenfa que ser una confluencia diall-’:ctica
creativa y creadora de una nueva situacidn formal. Situacidn que se darfa a partir de Iz;
c,on:juncién de la actitud de vanguardia, de indagacion experimental, con la actitud ideo-
I6gicamente revolucionaria™. Esta version es coherente con las actividades colectivas
que Ferrari impulsaba, cuando convocaba a un amplio espectro polftico y artistico a par-
tir de temas politicos aglutinantes. Nos referimos al “Homenaje al Viet-Nam” en 1956 y
las muestras colectivas en torno a la SAAP en los afios siguientes .

E[.] las ponencias, sin embargo, esta tensi6n interna no aparece en un lugar evidente
Carreira relativiza la capacidad revolucionaria del arte: “el arte es conflictuante. pero n(;
comprometedor. (...) Con arte no se hace la revolucién total. E] arte puede aco;npaﬁar"
Rosa considera que la conciencia politica revolucionaria debe producir obras cstética;
mente revolucionarias (“‘el apoyo de una conciencia revolucionaria, politicamente hablan-
do, hace més urgente la creacin de obras estéticamente revolucionarias”). Renzi y Ferra-

125. Jacoby recuerda que, entre otros autores, en esos aiios lei i
126 Foatoni 1958 .55, 0s leia a Gramsci, Barthes, Mc Luhan, S. Sontag, etc.

128

1 coinciden en sefialar que el cardcter revolucionario de la obra no estd en la intencién
subjetiva del creador, ni en el mensaje, sino en la efectividad de la obra en el medio don-
de se realice y el piblico al que se dirija.

Por otro lado, Ferrari y Renzi vuelven a coincidir cuando afirman que la sucesion ver-
tiginosa de tendencias experimentales es un recurso voluntario de los artistas de vanguar-
dia para evitar ser absorbidos por las instituciones. Renzi indica que “la concepcion van-
guardista como una insercion inquietanie en los esquemas culturales burgueses choca irre-
mediablemente con un fenémeno, hasta ahora, histéricamente irreversible (...) la pérdida
de virulencia (...) y la indefectible absorcién y consumisién de esos productos por parte de
quienes eran los destinatarios del ataque”. También Ferrari sefiala la capacidad de la insti-
tucién de absorber toda manifestacién critica que se produzca dentro de sus mirgenes: “La
vanguardia se niega a agregar un eslabén mis en la cadena abstraccién geométrica, infor-
malismo, neofiguracion, neogeometria, arte pop, happenings, etc, y se traslada a otros me-
dios donde experimentard con intenciones estéticas absolutamente diferentes”. A partir de
alli, ambos indican gue resulta ineludible para el grupo la ruptura con “los intermediarios”,
las instituciones de la “cultura burguesa”, lo que les exige encontrar un lugar alternativo
para desarrollar la nueva obra. Consideran que sélo al margen de las instituciones artisti-
cas, ésta podrd mantener su cardcter revolucionario. Incluso, la caracterizacién politica de
que el triunfo de la revolucién es inminente e inevitable, lleva a Renzi a evaluar que, de-
finitivamente rotos los lazos con la cultura burguesa, se abria una etapa de “obras de tran-
sicién” ya que “un nuevo contexto social cobijard nuestras obras”.

A partir de la caracterizaci6n de la etapa como de inminente resolucién revoluciona-
ria, se formulan el interrogante acerca de qué relaciones debe establecer la vanguardia
con las instituciones artisticas y no artisticas. Rosa pone en cuestién la funcién que ejer-
ce 1a critica de arte al sancionar o normativizar las producciones del arte experimental, y
redefine el lugar del critico, que de alguna manera es su propio lugar.

Por su parte, Renzi enlaza una secuencia que va de la ruptura con el mecanismo de
prestigio y las instituciones con las que la burguesia controla el fenémeno cultural, 1a in-
corporacién consciente al trabajo del grupo de las acciones politicas y la lucha de clases,
la definicidn de la funcidn del intelectual en la sociedad, la toma de conciencia de la im-
posibilidad de permanecer al margen de la historia hasta la definicion de si se estd “‘con
o contra la revolucién”.

Se trata de delimitar tanto las formas y medios de accién como las alianzas politicas y las
relaciones institucionales para la vanguardia en esta nueva etapa. Este punto es crucial para
explicar el pasaje de las instituciones modernizadoras (el Di Tella) a instituciones ajenas al
campo artistico, que ocupan un lugar de oposicion al régimen (la CGT de los Argentinos).

En cuanto a los rasgos que tendré la nueva obra, Renzi propone la bisqueda de “una
obra que, partiendo de la consideracién de que las enunciaciones ideol6gicas son fécil-
mente absorbibles, transforma a la ideologfa en un hecho real a partir de su propia estruc-
tura”. La férmula que propone Ferrari para las nuevas obras de vanguardia es:

“el significado en el hallazgo de una nueva forma de expresién. Eso es lo que las hace fuertes .)
Nuestro trabajo consistiré entonces en organizar esos significados con otros elementos en una obra
que tenga la mayor eficacia para transmitirlos, revelarlos y sefialarlos. (...) Los significados claros, los
compromisos sociales, la ideologias, constituyeron entonces lo que Noé*’ llamaria una de las anties-

127. Se refiere a Luis Felipé Noé, La antiestética, 1965.
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téticas mas perdurables e inconmovibles. Era previsible que, aunque sélo fuera por motivos Pprofesio-
nales la vanguardia la eligiria para hacer de ella su nueva estética, Es Io que est4 sucediendo.”

También Rosa se detiene en el vinculo entre la conciencia subjetiva del creador yla
“instancia objetiva” de la obra, al considerar que “se trata de hacer coincidir (-..) la cop-
ciencia revolucionaria y el arte revolucionario (...) en la instancia o ;
ra que pueda poseer una clara significacién revolucionaria”.

No basta, entonces, con la adhesién de 1a subjetividad del artista a determinada cay-
Sa, ni siquiera con su militancia politica; es necesaria la produccién de una obra de arte
objetivamente revolucionaria, que realice en sf misma la voluntad de cambio (politico y
estético) de su creador.

Esto tltimo puede leerse como una defensa de la revolucidn estética a la par de la revo-
lucién politica, lo que diferenciarfa a la Vvanguardia de otras variantes de] arte politico de ese
momento, en particular a los artistas vinculados a la izquierda organica, ya que se conside-
ra que éstos, al recurrir a contenidos politicos y sociales criticos como
absorbidos por las instituciones, al mantenerse dentro de las galerfas, los museos y el mer-
cado de arte. “El triunfo de sus obras significo el fracaso de sus intenciones”, sefiala Ferra-
ri. Y sigue: “las villas miseria con latas pegadas se vendieron a muy buenos precios y los

obreros revolucionarios con pufios cerrados se colgaron en los salones de sus patrones”.

Fundamentalmente, la discusién con las otras variantes del arte politico pasarfa por
considerar que no basta con el compromiso o la adhesién del artista como sujeto a la cau-
sarevolucionaria. La posicién de Carreira sobre el compromiso del artista es que no de-
be medirse en términos de “exigencia moral” sino por “los grados de efectividad de este
arte”. Rosa y Ferrari coinciden en sefialar que la carga revolucionaria de la obra no est4
en la intencién del creador, sino en la efectividad objeti
tacto con ¢l piblico al que se dirige.

La cuestién de la eficacia de la obra €s, entonces, uno de los grandes nudos del deba-
te: ,c6mo aportar efectivamente desde el arte en el proceso revolucionario en marcha? Se
trata de realizar —como afirma Renzi— “un tipo de obra que produzca efectos similares
a un acto politico”, y para ello no basta con la presencia de determinados contenidos: pa-
ra expresarlos revolucionariamente, para que la obra actde eficazmente sobre la concien-
cia de los receptores, es imprescindible el tratamiento revulsivo, perturbador, e incluso
violento, que se le dé a ese material. “El arte no sers ni la belleza ni la novedad, el arte
serd la eficacia y la perturbacién. La obra de arte lograda serd aquella que dentro del me-
dio donde se mueve el artista tenga un impacto equivalente en cierto modo al de un aten-
tado terrorista en un pais que se libera”, concluye Ferrari.

Las alusiones a la lucha armada no son sélo metafdricas. Carreira considera que “a
mayor cantidad de hombres y mujeres que mueren o estdn dispuestos a morir, mejor el
arte de la vida, la culpa y la victoria” y propone “la lucha solidaria”. Renzi es aiin més
explicito: “el futuro cambio social al que aspiramos sélo puede darse por medio de la re-
volucién popular armada”. No se trata sélo de definiciones politicas, sino también de un
programa artistico. Ademis de 1a metéfora de 1a obra como atentado, Renzi habla expli-
citamente de “la violencia como lenguaje estético”.

En defensa de la eficacia (politica y a la vez artistica), estos artistas se Ppronuncian por
mantenerse en el terreno del arte: definen sus acciones como arte de vanguardia y a si
Imismos como artistas de la “verdadera vanguardia” (ahora, en contraposicién a una “fal-
sa vanguardia” formalista y despolitizada). El resguardo de la especificidad artistica co-

bjetiva de la obra pa-

“tema”, suelen ser

va de la obra cuando entra en con-
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nzi:
condicién de eficacia politica se expresa claramente en el texto de Re
mo

Politicamente hablando, nuestra actitud tendra su peso cultural mientras actuemos como gru-
- e acuvida €] cla nte en los limites de nuestro trabajo especifico
stra actividad se defina clarament los limites de nuestro trab.
mientras nu P

po.y de caer en la ambigiiedad, por ende, de per-

]a creacién estética. De otra manera se corre el peligro
der eficacia”.

Otra zona de coincidencias tiene que ver con Fl medio en que]se ;Ffecrézlll;:r);lel }%1:—:;
al que interpelard de ahi en mds la vanguardia, abandonada la i ; ‘bm e
o onela i acién del piiblico como coautor de la obra, y define que lao .
e lgcoc?)lofraha'o de un hombre sino que es el resultado de una ml'ﬂmud de‘ ac-
o e]q ?::lst: c(z)m;izan a]lravés del autor, en especial el medio don;le set re:iahlzzi chie'l gu;l;—
e irige” bién se problematizan en el texto de zi: -
;(; a(l'?]]t-‘e(;:eg;:rgizs. ilj‘lssttzizfiegzozgszgacién%ﬂciales, moderniézaccllolias 3 l:ad;\c;:)o::l;z)
o : ici i roduccién del artista. -
D (émedcul““n;? szzd;:r:;i]i::;]iglszglusgb(ll:c:)a gesde las posiciones e institucio-
s & ‘Od? 'cascli', :teoag:sta suerte de difusionismo cultural (el término es nuestro), Ferra-
n'es C}'ﬂ o 1311“3- :i:dad de cambiar de medio y de piiblico, y propone incorporar a la [;ueA
v Segalala.al :ft‘t:;a del nuevo piiblico popular. Para lograrlo, habria ql:l‘e romper con ;,L ex;:
‘;;cr;e éfite hasta entonces desarrollado por el arte experimental, “cuyas claves desc
A A Renzi y Ferrari, por otro lado, remarcan las posibilidades 'ciel uso de
Tam'o o 'cmsn:n e‘; a:tey remitié,ndose alas nuevas teorfas de la comunicacién. El pri-
:i:::illfl}sl;w;::;atologia d:a la comunicacién” a “la perv;:giéfn, (..) la grip;gzgf:,de:: ;1;:
i i6 iberada, 1a calumnia” en los medios de informacion. -
i 1Ia dlsot;r;ill(i)gaccllzlslb;é trabajo artistico con esos medios, Rcfsa propone un canal tr::s
ﬂl}lf aslp ativo al sistema oficial. Estas concepciones estdn meq.l.l,ivocameme prese
:::Slzrp?a:irgcacién y realizacién de “Tucumdn Afds”, cuya pretgns%on clenlr::)l -;c:]rg: (;/gj
— enerar un circuito contrainformacional que desxru.ntlera a propag nda o
:;lo;err::iarfivindica las propuestas e ideas del arte de los medios V‘il:,e e:g?;u
to ]ﬁcoby como “uno de los mis valiosos antecedentc?s de la nueval:m d;gunonﬁna.dor: el
L e e el togar del e« v:;mrséct:::ge;o‘;ir:izz?evoluciona:io, intentan
i deba‘? sa(;b;niol l:iialraiiltiiri:agx;rtis{’ica desde las cuales aportal_' efectivamen-
Nt ahema‘lVA 5n de 1a realidad. Esa defensa de la especificidad artistica y de la ex-
o a’ - lrans'f’onfm:](;l contrasta no s6lo con las variantes de arte politico o con las zonas
I;fll:l:::il:;i: Zlespolitizadas o lidicas existentes entonces en la Argenun.a. S(:.bl;:l t(:ixr),
es una al(gemativa (efimera, es cierto) a la opci6n que se g}pom;.i;gtreoll;gs:;a d‘; . gmar.
dia poco tiempo después, cuando el lugar que a:su.me la dimen: Oda;;i s doade a6
gen a la posibilidad de intervenir en la esfera piiblica con una m
gicnPI:c;Jep;:sd;ei:raZlg :Ef:::na;gsélo‘:;;o un predmbulo de “Tucumlz’m Al;de’;, c)lr::i ql.:::,J r(]z;]l;nu
i i6 ad ), se reafirmé la voluntad de .
que no se discutié atin la forma concre.ta dela ’ollara e wus rasgos, Lus s
a realizacién colectiva y se enunciaron teoricamente alg| -
‘:i?)t];gdpr:siciones alli planteadas estarén. Plenamc::n(e plic?sentes, ;iee \:J;br;?;i (l:nog]o,e 1ex[15 ,ll_
Jaboracién de la obra. A su vez, tamblen‘las diferencias que ) Ao
:uentro se profundizarian a la hora de realizarla, provocando tensiones y alej
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Ponencias presentadas en el I Encuentro Nacional del Arte de Vanguardia

Proyecto de temario para el Primer Encuentro Nacional
del Arte de Vanguardia

Ar’u? la posible elaboracién de una obra de arte con un sentido completamente nuevo, los
le9r1c0§ y artistas de vanguardia de nuestro pafs se rednen para considerar ética, estética
e ideoldgicamente la nueva situacién planteada.

TEMA I: CONCIENCIA ETICA

a) Definicién ideoldgica: Marxismo/ Materialismo dialéctico e histérico/ Realidad
lucha de clases/ Cambio social por la revolucién violenta. Y

b} Definicién politica: Argentina pais subdesarrollado/ Su relacién con el imperialis-
mo/ Apoyo a las luchas de liberacién de los paises subdesarrottados/ Identificacién con
Cuba Revolucionaria.

¢) Accidn politico-cultural: Formas y medios de accin/ Relacién con las institucio-
nes burguesas y no burguesas/ Alianzas politicas/ Medios de difusion.

TEMA II: CONCIENCIA ESTETICA

.a) Nuestra accién ético-politica en la ruptura de hecho con la cultura burguesa, su me-
canismo Ade prestigio y sus instituciones, cred un fenémeno sociolgico que produ}o ani-
vel .el:stéuco, una total modificacién de nuestras aspiraciones. Un nuevo contexto ;ocial
COle.aré nuestras obras desde el momento en que, dejando de ser empleados de la clase
dominante, nos identificamos con la clase revolucionaria: el proletariado

b) Para realizarnos en estas condiciones debemos plantearnos: -

1) Un nuevo campo para la obra.
2) Una nueva funcién de la obra.
3) Nuevos materiales que realicen esa funcidn.

c? En‘ consecuencia, debemos proponernos una obra que realice en su estructura la
conciencia ideoldgica del artista.

n
La obra de arte como producto de la relacidn
conciencia ética-conciencia estética”

(lnu_mto de fundamentacion del temario presentado al
Primer encuentro nacional del arte de vanguardia™)

CONCIENCIAETICA  desarrolio definic. ideoldgica 1
® definic. poliica 2
_accién politico-cultural 3

OBRA DE ARTE PRODUCTO ~ FUNDAMENTACION GENERAL:
DE LA RELACION: ESTUOIO DE LA RELACION

ENTRE ESTETICA E IDEGLOGIA nueve contexto social para la obra de arte

CONC. ETICA
RAuevo campo para la obra de art
CONC. ESTETICA ) nueva luncf’o’n para la obra de -n‘:
® nuevos materiales que realicen esa funcién 5
CONCIENCIAESTETICA desarrollo ~ Planteo de una obra do arte que
fealice en su estructura ia
©) conciencia ideoldgica del artista 6
132

— Creo necesario que nos propongamos una limitacion previa a la discusién de los temas por
los cuales nos hemos reunido. Esta limitacion debe orientarse en el sentido de extraer la pro-
blemitica de la experiencia directa que hemos realizado en este ultimo tiempo y que nos ha
llevado a plantearnos una situacién limite. Tal sitvacin se presenta como un complejo cuyos
componentes diversos plantean una gran dificultad de andlisis y ordenacion, dadas las especi-
ficidades diferentes de los campos de donde han sido extraidos, y nos obliga, por lo tanto, a
observar con atencion las especiales que se han creado en las estructuras de las acciones
(obras) realizadas.
Por esto crea importante que la discusién llegue a establecer las bases, no ya de una teoria ge-
neral del arte, pero si de una teoria que oriente especificamente y aclare el campo de nuestra
accién futura. Este es el sentido de la limitacion de la que hablaba, y es sobre esta base que
hemos confeccionado el temario presentado.
__ Dicho temario estd estructurado a partir de la premisa de que Ja obra de arte (que nos pro-
ponemos) debe surgir de la relacidn consciente entre la posicion estética del artista y su posi-
cion ideolégica; entiendo aqui por posicion estética a los postulados més o menos vagos, mas
o menos definidos —filoscficos o técnicos— que definen dindmicamente la direccion de nues-
tra creacién. Tal premisa no surge arbitrariamente, sino que ha sido deducida de nuestra accién
politico-cultural y de algunas obras de transicidén que la suponen. De cualquier manera, en el
diagrama que acompafio, estd considerado como fundamentacion general de este presupuesto,
un estudio de 1a relacién entre estética e ideologia que, en caso de realizarse, puede compro-
bar o no lo extraido empiricamente.
Si consideramos, por lo tanto y en primera instancia, como vilida, esta relacion, es légico
comprobar, entonces, que el temario haya sido dividido en dos temas (conciencia ética y con-
ciencia estética). Esta division, al igual que las subdivisiones internas, se justifica a los fines
de poder efectuar el andlisis, pero no por esto se deja de tener en cuenta que en la considera-
cion directa de 1a obra de arte ella es absolutamente arbitraria. Para compensar la arbitrariedad
metodolégica de esta division es que ha sido confeccionado el diagrama, en el que puede com-
probarse que si bien subsiste la division, lo hace en coexistencia con las relaciones a las que
esti sometida. Es por eso que, salvo el punto (D), que significa una vision panoramica del pro-
blema desde otra perspectiva, los demds puntos estdn relacionados ciclicamente, y la existen-
cia de cada uno supone la existencia del inmediatamente anterior en el ordenamiento.
Si tomamos, por ejemplo, el punto 3), que se refiere a nuestra acci6n politico-cultural (una ex-
periencia realizada, un hecho real, y bueno, por lo tanto, como referencia) comprenderemos
inmediatamente que tal accién supone una posicién politica y, desde luego, una ideologia que
1a haya definido. En el otro sentido, las consecuencias de nuestra accion: la ruptura voluntaria
con el mecanismo de prestigio y las instituciones de la burguesia, la propuesta de un arte-ma-
quis marginal y subversivo, nos estin proponiendo, de hecho, un nuevo contexto para la obra,
asi como un campo distinto, una nueva funcién y la posibilidad (o necesidad) de utilizar nue-
vos materiales. A esta altura —tal vez el punto dlgido del problema, pero que no es posible
abordar sin la clarificacién previa de los anteriores— se puede proponer que la nueva funcién
de la obra realice la ideologia del artista.
— Aceptado, entonces, que ¢l temario contempla con bastante realidad el problema que nos
interesa, entro a comentar répidamente el sentido de los temas que lo constituyen.
La ubicacion en primer término de los temas ideolégico-politicos estd justificada ya por la dis-
cusion previa del ordenamiento y sus relaciones; su inclusién en el temario es indiscutible des-
de el momento en que fue uno de los motivos fundamentales de este encuentro. Pero, ;se jus-
tifica su tratamiento desglosado en puntos tales como: “materialismo dialéctico”, “marxismo”,
“lucha de clases”, “Argentina pais subdesarrollado”, etc. etc.? Creo que si, porque si la coin-

’

cidencia general que tenemos al respecto €s ya un sobreentendido, creo que no podemos elu-
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dir en esta situacién la responsabilidad de comprobar exactamente en qué términos se da, real-
mente, esta coincidencia. Y hablo de responsabilidad porque nuestra accién futura esti proyec-
tada, en gran parte, como accidn conjunta, donde los planteos individuales se transforman en
colectivos. Ademds, la responsabilidad de la que hablo debe extenderse més alld de la simple
csm}probacién de la existencia de coincidencias. Creo que la tarea de clarificacién y concifn.
cializacién ideolégica es un imperativo, de acuerdo con la forma en que se han planteado las
cosas. Porque si una intuicién ideolégica vaga era suficiente para el artista que se planteaba
problemas generales de la realidad (por ejemplo: critica a la imagen y al conocimiento intuiti-
vo, critica a la percepcidn e intensificacion de ésta como propuesta de vida etc.) no lo es pa.
ra el tipo de obras y acciones que nos proponemos. ’ i
En ofro sentido, los puntos indicados bajo el subtitulo ‘“‘definicién ideolégica” son, a mi en-
tender, los necesarios (y suficientes) para establecer en la discusién una definicién,ideolégi»
caclara y profunda. No es mi intencién desarrollar aquf los temas allf indicados (porque ex-
cederia los limites de esta comunicacién; mds bien lo Propongo para un trabajo posterior al
egcuentm), pero quiero dejar constancia de mi conviccién de que la teoria general del mar-
xxsn.lo, con sus actualizaciones y derivaciones, la concepcién materialista y dialéctica de la
realidad y de la historia, como asi también la comprensién de que los cambios fundamenta-
lels en ésta se dan araiz de la lucha de clases, y que el futuro cambio social al que aspiramos
s6lo puede darse por medio de la revolucion popular armada, es la mejor forma posible de in-
te‘rpretacién de la realidad. A partir de esta teoria se desprende, en otros érdenes, una concep-
cién materialista de la vida y una exaltacién de los métodos racionales y reflexivos de inter-
pretacién de los fendmenos naturales y sociales, concepcién que se ha reflejado ya en mu-
chas de nuestras obras realizadas.
En el mismo sentido, instrumentando con claridad la ideologia enunciada, podemos analizar
nuestra realidad socio-econdmica, y las formas técticas y estrategias politicas y culturales de
la burguesia. Debemos tener bien claro, en este sentido, que una denominacién genérica de
b}xrguesfa no coincide con nuestra realidad, sino que existen diferentes grupos, con intereses
dlS[lnF.OS, de acuerdo con los diferentes medios de produccién que los sustentan, sus relacio-
nes distintas con el imperialismo, etc., y, por lo tanto, con manifestaciones polx’t,icas diversas
(y cambiantes, por supuesto, en cuanto cambian los factores econémicos y de poder dentro de
los cuadros internos del capitalismo en nuestro pafs). Un estudio de esta realidad permitira de
nuestra parte una accién politico-cultural més clara,
—‘Los puntos “Apoyo a las luchas de liberacién de los paises subdesarrollados” e “Identifica-
cién con Cuba Revolucionaria” se han incluido al efecto de consolidar més claramente nues-
tra definicidn politica, y evitar as{ las confusiones con grupos que diciéndose marxistas han
demostrado una politica reformista y no consecuentemente revolucionaria.
— Una consideracién de nuestras wltimas acciones y obras (la obra de Ruano en el “Ver y Es-
timar 1968", la obra-renuncia de Sudrez en “Experiencias 68" y la posterior accién de la ma-
yoria de los expositores de esa muestra, el “Ciclo de Arte Experimental” de Rosario, el asalto
a la conferencia de Romero Brest en “Amigos del Arte” y el acto y las declaracione; alusivas
al “Premio Braque 1968™) da como resultado un lineamiento que, consideradas aparte sus con-
notaciones estéticas, ha creado una situacioén definida desde el punto de vista politico. Es im-
portante, en consecuencia, la discusién, en este encuentro, de sus proyecciones. Pero, adelan-
tando una opini6n, es posible —a pesar de la diversidad de puntos de vista con que p,uede en-
c.ararse el problema— sefialar las limitaciones que nuestra actitud ha impuesto a nuestras ac-
ciones futuras. Quiero que quede claro que no entiendo esa limitacién como una carencia, si-
Do como una ganancia en definicion; la entiendo como cambio. Tal limitacién implica una x:up—
tura real con el mecanismo de prestigio y las instituciones que instrumenta la burguesia para
controlar el fenémeno cultural. Implica ademés, una incorporacién consciente, a nuestro tra-

134

bajo, de las acciones politicas, y una definicion de nuestra funcién de intelectuales en la socie-
dad. Significa terminar con la posicién “distante” del artista, més alld de la lucha de clases, y
una incorporacién de ésta como problemética en nuestra propia realizacién. Significa también
]a toma de conciencia del hecho de que ningén tipo de actividad es “inocente” (y menos la ar-
tistica), y que en la lucha siempre se estd de un lado o del otro, con la revolucion o contra la
revolucién.
Por lo tanto, el planeamiento y la discusién de nuestras formas y medios de accién, de nues-
tras alianzas politicas y de nuestras relaciones con las instituciones debe hacerse de manera
que consolidemos constantemente nuestra definicién revolucionaria.
— Bl plano estético se presenta mucho més complejo atin. Sabemos, aproximadamente, qué
cosas no pueden hacerse ya, jpero de qué manerarealizaremos artisticamente la conciencia ad-
quirida? La respuesta pertenece al plano de nuestra creacion individual, pero tal vez sea nece-
saria una reflexion de conjunto sobre el problema. Porque si hay un detalle que se presenta mas
o menos claro, es el hecho de que, politicamente hablando, nuestra actitud tendrd su peso cul-
tural mientras actuemos cOmo grupo, y mientras nuestra actividad se defina claramente en los
limites de nuestro trabajo especifico: la creacion estética. De otra manera se corre el peligro
de caer en la ambigiiedad, y por ende, de perder eficacia.
_— Hasta aqui, entonces, el andlisis de la situacién concreta y de sus antecedentes. Mediante la
discusion de los temas explicitados y de sus connotaciones diversas, podremos llegar, con ma-
yor o menor claridad, a proyectar un campo de accién, siempre a partir de las premisas senta-
das en lo actuado. Pero esta proyeccién debe ser enriquecida con un andlisis mas en profundi-
dad, y es por eso que debemos sefialar una distinci6n en la accidn realizada y sus motivacio-
nes. Insisto en este punto, porque creo que es el nicleo y origen de la nueva perspectiva. La
accidn realizada se compone de hechos concretos, que ya fueron situados en el pérrafo prece-
dente, algunos definidamente politicos, otros artisticos, y algunos situados en una linea fron-
teriza. Por otro lado, tenemos que algunas de las obras “politizadas” se caracterizan por un pro-
ceso literal de transposicién de una problemaitica politica al plano estético, lo que revela una
intencidn ética consciente. Siguiendo la descripcion en este sentido, vemos que algunos de los
actos politicos realizados tienen como origen la misma motivaci6n, salvo que aqui se trabajé
en su plano especifico y por 1o tanto sus contenidos no fueron elaborados como lenguaje.
Junto a estos actos y obras de voluntarismo ético confluyen otros y otras cuyas motivaciones
tuvieron origen en un problema perteneciente al campo especifico del arte: la concepcién van-
guardista como una insercién inquietante en los esquemas culturales burgueses choca irreme-
diablemente con un fenémeno, hasta ahora, histéricamente irreversible. Me refiero a la pérdi-
da de virulencia que, con el tiempo, sufren las experiencias de vanguardia, y la indefectible ab-
sorcién y consumicién de esos productos por parte de quienes eran los destinatarios del ata-
que. El proceso es hartamente conocido; los epigonos que siguen a los creadores inventan una
academia de esas experiencias y descontenidizan las formas creadas, las inocentizan y las
transforman en digeribles; crean un proceso de inversion de significados en el cual son arras-
tradas también, las obras originales. Ese proceso de inversidn de significados lo realizan tam-
bién, aunque de otra manera, las instituciones de la cultura burguesa, que con distintos grados
de sutileza apadrinan las obras de vanguardia, como dltimo recurso para que éstas no sean una
expresién francamente contraria al sistema.
La respuesta més inmediata a este problema ensayada durante bastante tiempo, es la de inven-
tar otra vanguardia en cuanto la existente ha dejado de ser eficaz; (este esquema es aplicable
fundamentalmente al siglo XX; en otros perfodos histéricos las razones del cambio se deben
también a otras causas) pero dada la coyuntura que se ha planteado, resulta claro que no pode-
mos seguir usando una estrategia cuya operancia es cada vez més efimera (los lapsos entre el
surgimiento de una vanguardia y otra son cada vez menores) y se hacia necesario, por lo tanto,
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proponer una nueva forma de ataque y una real defensa (no ya un paliativo) contra la absorcién,
En virtud de esto es que nacieron los actos y obras de que hablaba. Acciones como las del Pre-
mio Braque, la renuncia al auspicio del Di Tella en el Ciclo de Arte Experimental, y la decisién
df), no participar més en salones y exposiciones dentro de las instituciones burguesas (la renun-
cia al prestigio!) fueron actos politicos (cuyos contenidos ideoldgicos fueron acrecenténdose)
esgrimidos como primera reaccién contra el problema citado. Por otro lado, obras como la re-
nuncia a “Experiencia 68" de Sudrez o el asalto a la conferencia de Romero Brest, por citar al-
gunas, se erigieron como denuncias estéticas al mismo problema.

Vemos, por lo tanto, que a partir de caminos diferentes se lleg6 a crear una situacién comiin,
la cual tiene ya caracteristicas definidas que regirdn, seguramente, la creacién de una nueva
perspectiva.

Sobre las bases de estas caracteristicas, he elaborado las siguientes posibilidades:

— La obra debe realizarse fuera del circuito institucional burgués. Esto no implica pensar que
de esta manera se estd ya fuera de la cultura burguesa (ello no es posible mientras la otra cla-
se, el proletariado, no elabore su propia cultura, lo cual sélo serd factible cuando tome el po-
der). En realidad, esta actitud 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 posibi-
lita su libertad real de investigacidn.

— La obra con estas caracteristicas desaparecerd, dejard de existir en cuanto se la trasplante a
una institucidn. Esto imposibilitard el academismo (que funciona en las instituciones, por su-
puesto) y preservara la eficacia de los contenidos. Se deduce, en consecuencia, que la obra de-
berd estructurarse estrechamente vinculada al contexto que se proponga para su realizacion.
— Obras colectivas de acci6n y la violencia como lenguaje estético pueden ser principios pa-
ra una nueva obra.

~— 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 facil-
mente absorbibles transforma a la ideologia en un hecho real a partir de su propia estructura.

Juan Pablo Renzi

Compromiso y Arte

*“La mercancia que se paga por la culpa es el dolor” (R.C.)

Ya no es momento de hablar de arte comprometido o de artista comprometido como exigen-
cia moral, porque un artista con experiencias vitales y pensamientos enajenados no puede dar
a nadie nada salvo una experiencia desarticulada y de baja conciencia. Supongamos por con-
siguiente el prototipo contrario.

El problema aparece cuando tratamos de describir los grados de efectividad de este arte.

Es necesario aclarar antes para trabajar sobre algunos supuestos ya de acuerdo, la especifici-
dad de] arte como estructura institucional y como funcién social.

La especificidad como institucidn es su ambigiiedad institucional. En la mayor parte de las
otras estructuras institucionales las relaciones de los objetos con los objetos y las personas con
los objetos son totalmente claros, mientras que en el dmbito del arte nos encontramos con la
vida (con las otras estructuras institucionales) pero sin ser la vida misma, es decir el arte apa-
receria como suprainstitucional, lo otro que como “medio inmaterial” capaz de transmitir des-
habituando a todos los otros medios permite su recorte.

Lamuerte muere pero no muere o en 1os casos extremos muere realmente el protagonista (por
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ejemplo el gladiador) pero no muere el espectador ni lo concreto real, cotidiano verbigracia su
madre, es decir el arte es conflictuante, pero no y se me escapa la palabra, comprometedor.
Porque justamente una de las funciones del arte en la sociedad es la creacion de estructuras si-
métricas (pero cuyo objeto no aparece enajenado) a la vida, mas con una llave de entrada y sa-
lida del conflicto. El conflicto durard lo que dure la pelicula y luego recordando, me iré a co-
mer pizza y entraré en mi cotidianeidad, iré a mi jefe 0 a mi negocio. Ni temporalmente el ar-
te es lo cotidiano, y habré aguantado mi conciencia extendida y acorralada durante la obra de
arte. Noté que hay conciencias que se pueden aguantar mds que un dolor de muelas.

Qué arte hay que hacer entonces?: + conciencia, que no sea eludible y que no se pueda aguan-
tar esa conciencia. Cuanto mds masiva y cotidiana mejor. Cotidiano como mis zapatos pero
que me vayan uno muy grande y el otro muy chico.

El pensamiento y el arte a pesar de tener su materialidad siempre son “de” x, pensamiento de.
No quiero decir que sean simples signos que significan siempre igual, sino que la pared es me-
nos importante que la pared presente real, pero cuando el objeto nombrado x o la situacion
nombrada es revolucionaria “las palabras™ crecen con su objeto.

Gandhi, cuando hace hambre por su voluntad nombra a lo que fodos huyen, lo acorralante e
ineludible en la India. No pasaba lo mismo con Alejandro March haciendo hambre.

Con arte no se hace la revolucidn total.

El arte puede acompafiar. A mayor enajenacién maés efectivo es el arte no enajenado, a menor
libertad el arte de la libertad es adorable. A mayor cantidad de hombres y mujeres que mueren
o estén dispuestos a morir, mejor el arte de la vida, la culpa y la victoria, no propongo frente
a la culpa el sufrimiento de Narciso sino la lucha solidaria.

El surrealismo se dirigié a la vida y trabajé fundamentaimente la libertad; el psicoandlisis, la
culpa sexual.

Los hippies que se parecen mas a los surrealistas que a los beatniks hacen aparentemente des-
de la vida pero dentro de la sociedad siguen siendo lo otro una simetria super-estructural re-
flejo de profundas necesidades enmascaradas en lo cotidiano ahogado y apresado.

Me pregunto ha aparecido una nueva moralidad total con el psicoandlisis, todavia no, por
ejemplo existe el matrimonio. Hemos llegado a la libertad? No. Por ejemplo no hablamos en
1os colectivos. Pero sin embargo el psicoanélisis y el surrealismo ayudaron a desarticular al ca-
pitalismo.

Cuando dije antes que la conciencia es mas ficil que aguantar que un dolor de muelas, no
siempre es asi. El sexo se lo vive con culpa, a la libertad no se la vive y comer, se come con
vergiienza.

El capitalismo que es violacion, posesion, sexualidad desenfrenada y traicion en Cain y Abel,
robo al hermano, traicién y culpa gregaria; necesita pagar, y me pregunto, a pesar de todas las
instituciones simétricas que crea: juridicas, politicas, militares tranquilizan, justifican, ordenan
pero no pagan, adonde va a parar esa culpa.

Hay datos patolégicos importantes de la culpa en el sexo y la represion de todo tipo de liber-
tad (pues el hombre enajenado sélo vive todos sus gestos ya institucionalizados) no vale la pe-
na nombrarlos. Pero qué me dicen de comer? No podemos admitir a un hombre elegantemen-
te vestido comiendo pizza por la calle. Y con respecto al arte volviendo al arte aclaro que pien-
so que es importantisima la investigacion llamada formal.

Ricardo Carreira
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El arte de los significados

La nuev? \./anguardia estética que se estd constituyendo en nuestro pais tiene, a mi criteri
cfu*‘actensucas que se refieren a: 1° el significado de la obra, 2° la eficacia c‘on ue di rlzo tfes
nificado se transmite y 3° el piiblico al cual se dirige. ' e Gicto s
El grupo de. arte experimental que desde hace unos diez afios est4 trabajando sobre las div
tex}d:?nc1as internacionales de la pléstica, tiene el mérito de haber formado una generaci ’ers:s
pléasticos que s‘e distinguen por su espiritu de bisqueda, de renovacién, de revalfci(m e‘llci‘tli :
Esa pre'm:upacuin renovadora, que constituye uno de los fundamentos ;le la nueva van, s):n‘lc‘a.
fue pos)blememe la causa de que un sector de aquella generacién se diera cuenta que. g"] ”
se dedicaba a realizar y renovar sus obras y tendencias en un clima de aparente qfe‘sm t?s
bertad, estapa en realidad obedeciendo las reglamentaciones de una academia qui le orJd ; bb
hacer arte sin ideologfa, sin significado y para un publico de élite cultural y social Nuesu': "1,3 :
g'uardla,‘e?x efecto, como casi todas las vanguardias contemporaneas, dirigié sus (;bras alos vy
ticos, tedricos, coleccionistas, museos, instituciones, muestras internacionales, periodistas. ct::b
que los comprendian, alentaban y daban prestigio. Este primer piblico al que ;Slm ia el‘ i,
ta, esta suerte de €lite cultural de la plastica, hizo entonces las veces de intem\ediafi amls‘—
cador de las nuevas tendencias introduciéndolas en los sectores mas pudientes; ya s:aycex}i .
argumentos que esgrime el interés comercial de los comerciantes de arte; ya seyaycon los(:in o
nudo herméticos y especializados razonamientos de los te6ricos que suele;n limitar sus estu(rlr'l e
alo ?ue ellos mismos encuentran en las obras descartando lo que las mismas significan lOS1
comin de los mortales; ya sea por las charlas y conferencias de divulgacién realizadas ;ﬂm .
c1‘ac.mnes de amantes del arte o de sostenedores de museos; ya sea a través de articul o
disticos que suelen descartar de la obra todo lo que no sea raro, curioso o divertido r;) Stepfl;f*
dose en cambio en detalles y aspectos secundarios que puedan servir paradarle ala ’ub; » ?—
la “agl‘h‘dad periodistica” o el “cinismo sofisticado” que asegure su venta pbeaaen
Es{tos intermediarios, y las élites que ellos arrastraban, y el grupo de artistas mismos, consti
tgm la mayor parte de su piiblico. Cabe sefialar que no todas las élites estaban con la w;an .
. dia: p?ute d.e los intermediarios, y las élites sociales que ellos representaban, atacaron a lagx;l:r i
guard'u} quizd porque su ideologia era tan conservadora que los irritaba cualquier signo de r:
vc,)lumlnn, aunque sdlo se tratara de una revolucién de formas pldsticas. El pa.noramag era tod A
via mds complejo si se tienen en cuenta las criticas que la vanguardia recibis desde 1 imuien.
da y que generalmente no tomé en cuenta. o e
Es posible que una de las causas de aguella situacién se deba a que las vanguardias se dedic

en general a desarrollar nuevos lenguajes cuyas claves desconoce la mayoria, desconocimi .
to que 1a§ induce a rechazar la obra o a mostrarse indiferente, actitud que orig"ma el ale'am':n—
to del axjusv.a quien se vuelve hacia las minorias que dicen comprenderlo. Esas m.inon’asJ en:on-
ces realizan con el artista una suerte de canje de prestigios: le ofrecen sus salas, sus premi .
sus. becas, sus publicaciones, sus fiestas, que prestigian al artista, y le toma 51;5 obxl')as oos'
amistad, que la prestigian y que usa como indicadores de posicién social y cultural Esqde i
que la cultura producida por artistas que ideoldgicamente se sienten cerca de las ma lorias o
pulares, es usada por las minorias como un arma en su constante lucha contra las may orias fon
su constante bisqueda de argumentos que justifiquen sus privilegios, en su cnnstant}:z afinjnen
que eso que la élite entiende por cultura da derechos a poseer y gobe’rnar‘ “
P.em sucede que muchas veces esa cultura no existe y es simulada con signos y sefiales que t4
citamente colocan a su propietario en la escala de los cultos. Y una de las senales més?x’)m;:
d?s es e14 cuadro que se cuelga en una pared, que no da el trabajo de ser leido, ni de ser est
diado, ni de ser escuchado: basta con decir que es gustado para recibir su co’ntagio cultusr:lh
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Los artistas solemos ser entonces algo asi como tejedores de taparrabos culturales para los des-
nudos enriquecidos cuya ideologia combatimos. La cultura es entonces un arma enemiga de
guerra en la guerra fria de las clases sociales y en la guerra total de los paises desarrollados
contra los asi llamados subdesarrollados. Pocas veces se oye hablar tanto de cultura como
cuando se habla de las guerras colonialistas del pasado y las neocolonialistas del presente: son
guerras del culto contra el inculto y eso las justifica a los ojos de quien define cultura. Es asi
como la cultura que el artista estd haciendo es su enemiga.
El artista de izquierda sufre entonces una disociacién entre lo que piensa y lo que hace, que se
va multiplicando a medida que tiene éxito, a medida que los intermediarios lo promueven, a
medida que la élite social lo acepta, lo toma y lo usa. Hubo artistas que descubrieron esta evi-
dencia y reaccionaron suprimiendo la primera etapa de su disociacién. 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 piiblico y los interme-
diarios demostraron su extraordinaria capacidad de absorcién tomando la obra por sus formas
y minimizando sus contenidos. El arte es tan importante para ellos que si la obra es arte la de-
nuncia desaparece. Las villas miserias con latas pegadas se vendieron a muy buenos precios y
los obreros revolucionarios con pufios cerrados se colgaron en los salones de sus patrones. El
comprador sélo pide que haya arte, no le interesa lo que el pintor dice, s6lo le interesa como
pone la pintura y cudl es su prestigio. No le importa que lo insulten si el insulto es artistico. E1
arte todopoderoso sublima y abraza todas las ideologias. Critico, intermediario y comprador
miran la denuncia y ven arte. Y entonces el arte se convierte también en un enemigo del artis-
ta, en un deformador de sus ideas, en un apaciguador de sus rencores; porque la denuncia que
es comprada por el denunciado muere y se convierte no sélo en un indicador de jerarquia so-
cial sino también en un indicador de la tolerancia, el humor, la inteligencia, de la clase social,
que él estd condenando. El denunciado que compra una denuncia estd “sobrando” al denun-
ciante, lo estd usando como un distintivo de la sabiduria de su clase.
Por otra parte debemos tener presenie que ]a obra no es el resultado del trabajo de un hombre
sino que es el resultado de una multitud de factores que se canalizan a través del autor, en es-
pecial el medio donde se realizan y el pablico al que se dirigen. El constante cambio de opi-
niones entre autor y observador, la trascendencia que se suele dar a las criticas periodisticas,
la fuerte competencia que se desarrolla entre los plésticos, los deseos de promocién y éxito,
los premios, becas y el humano y natural deseo de ganarse la vida vendiendo sus obras, con-
dicionan en tal forma al artista que se puede afirmar que la obra se realiza en colaboraci6n in-
visible entre artista y su piblico, entre el artista y los intermediarios. Este hecho fue perfecta-
mente comprendido por los intermediarios que apoyan y promueven a las nuevas corrientes
organizando exposiciones nacionales o internacionales. Estos personajes en un principio lmi-
taron su acci6n a la seleccién de un grupo de artistas que participaba en la exposicién con las
obras que cada uno de ellos resolvia. Pero luego los organizadores se transformaron en tuto-
res del arte y en creadores: sus obras eran las exposiciones colectivas que organizaban preten-
diendo que las diversas piezas expuestas se ajustaran a sus directivas. Propusieron entonces
formas, descartaron temas, sugirieron otros, rechazaron ideas y obras y terminaron exigiendo
informes previos sobre las obras a exponer. El caso limite se registrd este afio cuando el direc-
tor del Museo Nacional de Bellas Artes, Arquitecto Samuel Oliver, suspendi6 el montaje de
una obra porque su autor se negé a disponer algunos materiales de la misma en la forma co-
mo dicho personaje exigia. Es como si antes de colgar una muestra cubista o dadi los cuadros
debieran pasar por las oficinas del director del museo donde el buen seiior, pincel en mano,
procediera a modificar las formas y colores que encontrara de mal gusto.
El caso mencionado unido a los numerosos episodios de censura, autocensura 'y discriminacion,
tolerados en un principio por los artistas y agudizados durante el corriente afio, sefialaron muy
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claramente que una de las funciones de los intermediarios es impedir que los artistas hagan obras
que molesten a las minorfas. Ante esta realidad, la vanguardia se encontrd frente al siguiente di-
lema: o seguir trabajando en desarrollos formales bajo la direccion y censura de los intermedia-
rios, en obras destinadas a las minorias y reflejando tendencias y modas, que nos llegan del ex-
terior donde tambi¢n estén destinadas a las minorias, o cambiar de publico. Es decir que si ¢] pe-
quefio piiblico era una suerte de coautor que deformaba sus obras, el artista se vio ante la nece-
sidad de buscarse otro que las esclareciera. Y esto es lo que ahora estd sucediendo: por primera
vez nuestra vanguardia no se limita a un mero cambio formal, realizado con no-significados fren-
te a un pequefio piiblico, sino que rompe con todo el medio que lo alentaba y controlaba, recha-
za a las minorias y a sus intermediarios nacionales y extranjeros, y se dirige a las mayorias. Es
decir que la vanguardia se niega a agregar un eslabn mds en la cadena abstraccién geométrica,
informalismo, neofiguracidn, neogeometria, arte pop, happenings, etc, y se traslada a otros me-
dios donde experimentara con intenciones estéticas absolutamente diferentes.
Cabe sefialar que ha habido algunos intentos de acercar el arte a un publico mds amplio. Apar-
te de todos los usos y aplicaciones que el arte tiene en publicidad, modas, disefio industrial,
etc, una vez que el lenguaje desarrollado por las vanguoardias comienza a ser comprendido y
gustado, hubo algunas obras de la vanguardia formalista que tuvieron caricter mas popular pe-
ro que nada tienen que ver con las intenciones de la nueva vanguardia. Algunas obras de Mar-
ta Minujin, por ejemplo, y las exposiciones de Julio Le Parc, con ser muy diferentes tienen en
comun la intencidn, o el resultado, de presentar obras con caracteristicas ingeniosas, novedo-
sas o divertidas, que originan una mayor afluencia de visitantes. Son obras que el artista abre
al gran pblico desde su posicién de élite en estrecha alianza cultural con las minorias y, a ve-
ces, desde las instituciones de las minorias. Esto las hace aparecer como participando del pa-
ternalismo cultural que las minorfas suelen sentir por las mayorfas.
En un plano bien diferente se encuentra alguna de las obras del arte de los medios ¥y, por enci-
ma de las obras, las ideas que publicé Roberto J acoby sobre la utilizacién de los medios ma-
sivos de informacion en obras que no se limiten a un juego formal sino que “actiien sobre el
receptor”, de “hacer hacer”. Las ideas expuestas incluyen la ampliacién del publico receplor y
el uso de los medios de informacién para llegar a €l, y constituyen uno de los més valiosos an-
tecedentes de la nueva vanguardia.
El cambio de piblico, el cambio de coautor, implica un cambio en la manera de analizar y es-
tudiar una obra. E] artista ya no vers m4s a su obra en e] espejo formado por los aplausos y cri-
ticas de los tericos de la élite, que se detienen en los aspectos formales de la misma, sino que
la verd a través de las reacciones y opiniones de las mayorias, que suelen preocuparse mas por
lo que la obra significa que por su estilo formal. Es decir que el artista juzgard sus obras, y las
ajenas, por lo que las mismas signifiquen para el puiblico al que van dirigidas. Las obras no son
entonces geométricas, informalistas o figurativas; sino que son significantes o no significantes.
Encarando el estudio en esta forma nos encontramos con dos casos extremos. Uno de ellos se-
ria una obra informalista que reprodujera la mancha simétrica de un test Rorschach; una encues-
ta entre un grupo de observadores nos indicaria que hay tantas interpretaciones como ohserva-
dores, pues cada uno de ellos proyecta en el significado de la obra su propia personalidad. Es-
tas obras, que podrfan llamarse de arte Rorschach, son de significado abierto, libre o miiltiple,
y su personalidad significante es casi nula pues se limitan a ser un punto de apoyo, un centro
de sugestion, para que el observador encuentre en ella lo que él mismo determina, o la rechace
de plano si no le interesa. Con este tipo de obras el autor no puede hacer mensajes pues si los
incluye en su cuadro su mensaje se deformard al transformarse su significado en el observador.
El otro caso extremo es el de una obra cuyo significado sea igualmente interpretado por todos
los observadores: es una obra dé significado cerrado, tnico o ineludible. Entre estos dos pun-
tos extremos se encuentran todos los matices que resultan de la mayor 0 menor preponderan-
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cia de la obra o del observador cuando se produce el choque entre ambos. Allf se e[:fcluenm?n
también las obras sobre las cuales la mayoria de los encuestados conteste que no significan na-

: s sin significado. , o
g:b?:e;:;:: ;;nd;fcfrencia que existe entre una naturaleza muerta, por ejemplo, cuilo signifi-
cado es sélo un soporte para hacer buena o mala p;ntura. y otra obra a la cual el autor preme-

it iere dar un significado mds trascendente. - '
il;d;?!l;:::a:’tlde las obras %:le vanguardia de los l’Jltin}os afios so.n de sigmlﬂcadort.]::lz)rse,l:;e:‘ti
cuales hayan sido las intenciones de sus autores y las mlerpretacxlones que los criti Lo ha-
yan dado. Y se puede sospechar ademds que gran~purte de los artistas no se [geocu;:la: L:;)a
los significados sino que invirtieron todos estos afios en renovar las fon?as elrf\l(i)c; qse o
vanguardia, cuya caracteristica es la de romper re.gl’amentos, nfwrmas y leyes ﬂc:,sl.e ‘mb,a o
mité a destruir leyes formales sin darse cuenta qU}za que su afén de cambio se umd ba v
aspecto de la obra, que su destruccion de academias estaba gobema.da por }lnéf'f\cade H;:lre X
visible e inviolada: la academia de la revolucién formal, la academia del significado
ignificado. ~
i(:siob:;.%[:;:vanguardia tuvieron un significado, a Pesar de todo, UE] si‘gmfx‘;:ado.qu‘e s;a ;iflxjs
re precisamente al cambio formal que esa vanguardia pmpon?. l:El significa olpﬂnc(ljpala e oo
primeras obras informalistas no se desprendia del (.:ua.dro en si, sino de la aparicién de man
cha en oposicién a la abstraccién geométrica. El sxgmﬁcaéo erael .hal}azg(:i dg una 1nu::);/  or
ma de expresion. Eso es lo que las hace fuertes. Pero perdido ese significa o‘ imcia l;d relrs
pido desgaste de las nuevas formas, esas escuelas mperen en el arte decAomit;.vo 3/ a; cammo.
La vanguardia se lanza entonces a buscar otro cambio y a buscar otr(? significado de e
que dé vida a sus obras, pero se limita a busca:r nuevas formzlis fje decir cosas sin greocup e
por lo que esas formas en definitiva van a decir, sabiendo ql?lZZ? que, de tOQOs mo ?S,'- sue&; m
tendrd una interpretacién oficial, vector resultante en unl gnncnpu]x .de las 1nterprc}acxgnl &
los observadores contempordneos, en especial de los cr:?:os, tedricos, etc, y mas adelante,
: istoria, de su ubicacién en el tiempo estético. ) )
ggi:ﬁ:i::l: 1a obra de arte como una organizacién de materiales cstéuco? szlecmo:ad(z;
por su autor y realizadas siguiendo reglas inventadfls por el fiulor o tomadas pre;.tz;. at, ;;(; ;1:‘6_
comprobar que 1o que la vanguardia ha hecho ha sido ampliar constantemen‘te a ;Z’afue e
rias primas usables en arte y renovar constantemente las le}'les que las mgfl;uzax]l.ﬁ i ue como
al 6leo y al bronce se agregaron los trapos, las latas, lo cursi, la luz el som. o, & erIr)\p N € am
biente donde se expone, los medios de difusion, la aumde’struccmn, la accu')f-n. etc. ,exto a ™
pliar la lista, la vanguardia y sus tedricos olvidé o Arechazs; uno de los Trnatenal]es estiuchscn; -
importantes: los significados. Cuando algunos teéricos aﬁ.rman que la xdeologlags (;I alr!xnlosuar-
po del arte o que los significados son irrelevant‘es en el juicio de l’a obra ylf:uu: ? gndo "
tistas afirman que no es posible mezclar la polihc.a con el arte, cslan' en real lsz.l afirma “© Son
Jos contenidos, por lo menos los contenidos politicos, no sor.l rrAlal.cnales es(e.hcos st:po'q r.de.
aestéticos o antiestéticos. La vanguardia obedecié a esos principios como si le hul 12ran [¢
nado: de los colores no usaras el amarillo. Olvidando que no hay 'absolutame?nlg na da qlue no
pueda ser usado para hacer arte y que quien afirme que‘el rojo, el tiempo, el significa o,d.a po-
litica, no es compatible con el arte, no es material est.étlm, d%sconoce }0 que es vangljlarlla. -
Los significados claros, los compromisos sociales, la xdeol§g1as, conslxtuyemn entoch:] 0q "
Noé liamun‘a una de las antiestéticas mas perdurables e 1t_lconmc?v%b’les. Efa;revx(sjl :nggl;
aunque sélo fuera por motivos profesidonales, la vanguardia la eligiria para hacer de S
a estética. Es lo que esta sucediendo. o
gi‘e:::nex}:i:;: SI::alo ng hace una obra de arte. Los diarios estdn llerlms de sxgr}lﬁc;?dn; que la
gent:; lee indiferente. Nuestro trabajo consistird enlonf:es en organizar esos stgrlu 11:;3 os (21:
otros elementos en una obra que tenga la mayor eficacia para transmitirlos, revelarlos y sed
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larlos. Nuestro trabajo consiste en buscar materiales estéticos e inventar leyes para organizar-
los alrededor de los significados, de su eficacia de transmisi6n, de su poder persuasivo, de su
claridad, de su cardcter ineludible, de su poder de obligar a los medios de difusién a p;lblici-
tar la denuncia, de su caracteristica de foco difusor de escéndalo y perturbacién.

El arte no seré ni la belleza ni la novedad, el arte serd la eficacia y la perturbacién. La obra de
arte lograda serd 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.

Algunos de estos pensamientos originaron las obras que expuse o publiqué en los dltimos
afios. Otros se los debo a conversaciones con amigos o a la abservacién de sus obras, en espe-
cial de: Ricardo Carreira, Roberto Jacoby, Pablo Sudrez, Eduardo Ruano, Margarita Paksa.

Leén Ferrari,
Agosto 1968

[Ponencia sin titulo de Nicolds Rosa presentada
en el I Encuentro Nacional del Arte de Vanguardia]

El fenémeno estético, como cualquier otro fenémeno cultural, Ppuede ser considerado por la
teoria de la comunicacién. Esto no significa aceptar que la teoria puede explicar la compleji-
dad del hecho estético cuyas propias caracteristicas lo bacen sujeto de enfoques mds diversi-
ficados. Para dar un ejemplo que me atafie particularmente y mostrar las interpretaciones abu-
sivas del método podria recordarse la critica de Chomsky a la suposicién de ciertos tedricos
de la comunicacién que formalizaron el cardcter lineal de la lengua. Segiin Chomsky, la len-
gua no se desarrollarfa linealmente sino que estaria organizada, por decirlo asi, de arriba hacia
abajo y no de izquierda a derecha. Esto no significa impugnar la teoria de la comunicacion si-
no recordar sus peligros o si se quiere reconocer sus limitaciones.

Ej. del caricter lineal de la lengua.

Dios invisible cred el mundo visible.

Este semantema tiene regularidad sintéctica y linealidad lingiiistica, pero no semdntica.
Hay tres proposiciones que se generan jerarquicamente:

1°) Dios creé el mundo.

2°) Dios es invisible.

3°) El mundo es visible.

Es decir sobre una oracién bésica (kernel sentences) se operan las transformaciones.

La teoria de la comunicacién forzada por sus presupuestos debié concebir el lenguaje como un
sistema cuyas unidades estdn condicionadas probabilisticamente por las unidades precedentes.
Lo que es cierto, pero no a todos los niveles.

P'ero fuera de este campo especifico, es tal vez, necesario recordar que si la teoria de la comu-
nicacién puede ser aplicada al proceso de los fenémenos estéticos es porque, dialécticamente
su teorfa ha generado un arte de las comunicaciones y, a la inversa, el nuevo arte da lugar a lzi
manifestacién de una teoria que lo explicita.

Muchas de las caracteristicas de la experiencia estética mas contemporénea sélo pueden ser
entendidas a partir de la teoria de la comunicacion puesto que procede de eila. En un primer
lugar la equivalencia obra=mensaje (por cierto que es mds que equivalencia pero eso no im-
porta discutirlo ahora) trae como consecuencia el desplazamiento de los fenémenos generales
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de la comunicacion a los mds especificos de la comunicacién estética. E insisto en especial a
la comunicacién originada por el arte experimental.

El arte experimental, en su acepcién mas amplia, opone originalidad a banalidad. Me permiti-
ré recordar algunos conceptos muy conocidos por todos Uds. pero que mi propia exposicion
_resuelta como una clarificacién personal— exige asi. Cuando mds ordenado y comprensi-
ble tanto mds previsible es un mensaje, pero al mismo tiempo es menor la cantidad de infor-
macién que aporta. Es un mensaje banal. Es importante recordar que la cantidad de informa-
cién depende también de la fuente de donde proviene. Por lo tanto podemos concluir —por
oposicién— que la originalidad aporta més informacidn pero recordando que esto no signifi-
ca en absoluto que dicha informacién sea consumida por el medio receptor al que va dirigida.
Nos encontrariamos, en el caso del arte experimental, frente a una ruptura del circuito de la in-
formacién. Una especie de informacién “suspendida”. Y todavia mds, podriamos afirmar que
es rechazada. Es necesario que ocurra lo que podemos llamar un proceso de banalizacién pa-
ra que acceda a un campo receptivo cada vez més amplio; proceso de una gran complejidad y
que se cumple histéricamente por diversas mediaciones sobre todo en la dindmica del arte, del
cual la redundancia llevada a los niveles del texto y el contexto constituye el proceso cuanti-
tativamente mds importante.

La imprevisibilidad del mensaje es la causa eficiente de la originalidad de la obra, si bien hay
que destacar que esta calidad de imprevisibilidad no es la nica ni mucho menos la més im-
portante puesto que puede encontrarse en estructuras no puramente estéticas.

El discurso estético es entonces, desde el punto de vista informacional, una relacién dialécti-
ca de originalidad e imprevisibilidad. Especificamente se lo ba afirmado del discurso poético:
el lenguaje poético por excelencia seria aquel que se aparta de las leyes generales de su estruc-
turacién, es decir un lenguaje de efraccién.

Reconociendo el caricter de originalidad, en el sentido informacional del término, del arte ex-
perimental y de su previsible rechazo, se plantea entonces el problema de la percepcion de la
obra —de la recepcidn de la obra— dentro de un contexto social determinado. Desde un pun-
to de vista fenomenolégico podemos decir que percibir es un emergente original en la activi-
dad de interaccién individuo-ambiente que tiene una capacidad propia de estructurar el mate-
rial de experiencia en el acto que se proyecta hacia el faturo. Es decir que entendemos que la
interpretacién debe hacerse mediante el aporte de una psicologia transaccional que considere
1a relacién interactiva entre el estimulo y el mundo mental del receptor. Al nivel informacio-
nal: un proceso de codificacién y de decodificacién.

Ruptura de las formas asuntivas

Pero la percepcién de un todo no es inmediata y pasiva: es un hecho de organizacién que se
aprehende, y se aprebende en un contexto sociocultural; en tal 4mbito las leyes de la percep-
cién no son hechos de pura naturaleza sino que se forman dentro de determinados modelos de
cultura (patterns) o, como se expresaria en términos de la psicologia transaccionista, mundos
de formas asuntivas, un sistema (una gestalt) de preferencias y habitos, una serie de persua-
ciones intelectuales, tendencias emotivas que se forman en nosotros como efecto de una edu-
cacién debida al habitat fisico y cultural. ;Cémo funciona'la obra experimental dentro de este
campo operacional? La obra experimental es tal cuando procede a la

Ruptura del modelo cultural (forma asuntiva)

revelando la manifestacién de la realizacién dialéctica que se origina en el proceso:

1) modelo organizado

2) modelo desorganizado
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1Es evidente, también que la aceleracion de este proceso es propia del mundo occidental.
© menos por ahora (los pueblos presuntivamente llamados “primitivos” lo son precisarr;eﬁct:

porque poseen modelos estéticos que ya no N
h alcanzan a sat; .
manos). satisfacer todos sus compromisos hu-

E} problema se plantearia de la siguiente manera:
Si la organizacién de formas asuntivas: responde al esquema:
1) ambiente generador - mediacién humana - formas asuntivas
donde
Llas Sformas a_.mntivay estables = formas sociales conservadoras y sacralizadas
etl ar te e_tzze’:rzmenral = ruptura de los modelos asuntivos a través de las formas de la perce
uo]n Lrat(lj{uonal (y recordemos que en este sentido el campo perceptual no solamente abal:‘
ca la tradicional contemplacién de la obra sj ié .
100 también el esquema total d j j
atr ] el sujeto), bajo la
fnoemblhda[d d; elaborar un mundo de asunciones en el que el sistemna de pmbabilir.ladesJ sea
nos estrecho que en el pasado, es decir, en el i
, que la actitud de expectativ, impli
tanto una previsién de lo esperad . imi . ey
S o (es decir: reconocimiento t iali
B Prevision ; > (es | » Una tautologia esencialista,
S muy bien la dindmica de la tautologia c ’
omo vector del pensami
la derecha) cuanto una es i i il g Sy
pera de lo imprevisto que implique verdadera i ié
. A i era informacidn estéti-
ca i6 j .
» sensible, ajena a la pura informacicn adjunta; es decir: conocimiento, adquisicién d
e sen , adquisicién de lo
Interrogante. Na ujnplicaria esto el reconocimiento en el orden socioldgico, de que una
Zue’va forn'uz asuntiva como serfa la expectativa de lo imprevisto opuesta a 1;1 expectativa
e lo previsto terminaria por estructurarse rigi
: gidamente como un
o i 1 nuevo modelo esclerosa-
é ) la dislocacion histérica del arte experimental — como hecho histérico?
o .
) su depredacién ético-histérica dentr .
o de . io -
o 1 proceso de progresién dialéctica de la historia
Respuesta: Creo que la respuesta posible serfa:
t10—>Agnlumcm de la dindmica de estructuracién — desestructuracién de los procesos en la his-
Zun; ‘ el arte dfem.ro del marco de las resoluciones de los periodos histéricos parciales
- El reconocimiento del verdadero arte experimental como positivo dentro de Ia dialéctica
mayor de los procesos de totalizacién histérica.

Uno d'e los aspectos de la crisis de la sociedad burguesa contemporinea es precisamente 1a i

capac@ad de felaborar nuevos modelos asuntivos auténomos (en el sentidopde librr:el_;;c;1 1 la’ mi
de la vida cotidiana. De lo que podria deducirse que un arte experimental de efracci ’a mv'e
yano sélo al nivel de las estructuras estéticas consideradas como parte de las su wactoras
c!.l!turales‘ sino también al nivel transformacional del integro hombre comtem, orr:ieresull}cmms
;e&::a z\és biens, L;na [Iioélica de la efraccidn, ha sido elaborada desde hace tienripo (I;ZOclordl:::(:

n/ cedentes: Sade, Lautréamont, Rimbaud, el surrealismo) pero el

més agudan}xeme puesto que el apoyo de una conciencia mvliionagosiizzaiginr ‘;ﬂh"y
do, hace m:?s L%rgente la creacién de obras estéticamente revolucionari’asA Se tratarfa t'; o,
de hacer coincidir —es decir, lo grar una sincronia histérica— la conciencia revoluc'y Yez‘
el ‘arlé rf:volucionario, pero ya no en el sentido en que todo arte legitimamente revoll.:o'nar'la'y
clomcul/ja. en la dialéctica del espiritu, con las instancias subjetivas de esa misma co CT'OM'I'IO
sino mds bien ahora: en la instancia objetiva de la obra para que pueda poseer una lﬂ“ef‘“fh
fwfimén revolucionaria. Por supuesto que este razonamiento parte de una premi csl:a'mg‘m_
ex1stepcia del proceso estético revolucionario Y en suma, de una dialéctica cll)e 3::; 'a Sffa' .
ese mismo proceso. Si estamos —y esto es un interrogante— ya en la etapa ob'e(ivl:d:(m "
revolucionario —no importa los estratos que abarque— debe por lo tanto exjstjir no ’yabzoi;ts
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proyeccion de la asuncién subjetiva de la revolucién sino como objeto de arte especificamen-
te revolucionario.

Pienso que la historia actual me desmiente en parte, pero para algo estamos aqui. En el caso
concreto de una extrema negacion a la posibilidad de usar los canales de transmision de una
cultura determinada, que podriamos llamar genéricamente burguesa, el problema debe anali-
zarse clara y concretamente, puesto que es el nuestro. En primer término y al nivel tedrico sig-
nifica el reconocimiento:

1°) de que los canales o medios por los cuales se vehiculizan y se transmiten los mensajes son
por lo menos tan importantes como el mensaje mismo. Esta importancia nace del hecho de
que:

2°) 1a diferencia de canales afecta en forma cualitativamente distinta al contenido de la infor-
macién estética transmitida por ellos y a su vez

3°) afecta la estructura y la significacién misma que para los receptores tienen los contenidos
de la informacidn.

Todo esto, asentado sobre el reconocimiento basico de que llega a afectar retrasando, ocultan-
do o deformando el nivel ideoldgico especifico, el desarrollo de los procesos de formacion de
conciencia de clase y de conciencia social reflexiva que una comunidad tiene sobre si misma.
Todos sabemos que una ideologfa no es, per se, independiente de las instituciones o personas
que la sustentan, o en todo caso ambos elementos sirven como canales o medios de la infor-
macién ideoldgica. En ese sentido podriamos decir que el hombre es esencialmente un medio
receptor, transformador y emisor de informacién. Este problema de los canales y medios que
es la forma positiva de funcionamiento [borrado en el original] destacar la relacién entre la
informacién y la “realidad”. Es ley general en la teoria de la informacién que una “realidad”
o “sistemna de hechos” determinado estd mediado por la informacion que de ellos se hace, y
¢émo las formas en que se elabora la informacion y los canales por los cuales se transmite es-
ta informacién implica operaciones por las cuales se llega a desvirtuar, deformar, encubrir en
su totalidad o en parte, la “verdad” o la “realidad” presentada. Esto significa reconocer de pla-
no la dependencia de la ideclogia de otras realidades que hacen a su forma de funcionamien-
to concreto y que hacen a su misma existencia puesto que por este mismo proceso de degra-
dacién la connotan en lo que tiene de especificamente ideoldgico. Esto da origen al estudio de
los complejos mecanismos sociales que convierten por ej. a un método filoséfico en una mo-
da (recordemos al existencialismo, al pop, o ahora al estructuralismo) o a ciertos productos
culturales en una mitologfa. v
Me interesa destacar ahora y porque es para nosotros importante, un aspecto de la teoria de la
comunicacién que podriamos llamar un poco pretensiosamente la perversion de la comunica-
¢ién. Mis alla de los factores sociales que han sido estudiados y que forman parte de la comu-
nicacién social, grupal e interpersonal propijamente dicha estarfan aquellos como la propagan-
da, el rumor, la distorsién deliberada, la calumnia, que formarian parte de una patologia de la
comunicacién. Particularmente importante es sefialar el cardcter degenerativo, que en las so-
ciedades burguesas adquiere el contenido semantico del hecho estético al pasar de un nivel a
otro. Podria sefialar como ejemplo la apropiacién de los fenémenos estéticos de la vanguardia
por los circulos snobs —positivos en otros aspectos— equivocando su significacién social y
en un plano mucho mds importante la falencia de una critica devoradora que superficializa el
hecho o meramente lo constata, sin aportar una interpretacion pertinente. La critica de consta-
tacién, meramente descriptiva, no merece mayor atencién. Es reguladora de poder, es cierto,
pero su poder deformante no es auténomo sino que depende del circuito donde se halla inser-
tada. La critica superficial es doblemente peligrosa puesto que conviven en ella el poder de-
formante de 1a critica de constatacién y el propio. Ese poder auténomo puede ser detectado en
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el empleo de una terminologia coincidente con el fendmeno experimental pero vacia de con-
tenido real y despojada de sentido verdaderamente “critico™: es decir termina por convertirse
en una “fraseologia”. Este aspecto de la critica entendida como una patologfa de la comunica-
cién social merece particular atencién por la fuerza que esta critica y los grupos que la deten-
tan ejercen sobre los artistas de vanguardia. .

La critica estética (prefiero esta denominacién a la de critica artistica) es un metalenguaje don-
de la verdad intralingiiistica (su propia organizacién como lenguaje) pasa a un segundo plano
frente a la verdad extralingiiistica (su formulaci6n como lenguaje proposicional y normativo).
Como lenguaje normativo debe proponerse como una axiologia puesto que se maneja con for-
mulaciones que tienden a absolutizarse: debe determinar lo valioso estético de lo negativo es-
tético (al nivel diacrénico) y su tarea confina, ética y peligrosamente, al nivel sincrénico, con
las oposiciones bueno-malo, verdadero-falso. Cuando la critica asume una posicién critico-po-
sitiva (quiero decir trata de determinar los criterios de validez y por lo tanto tiende a crear lo
inteligible) ante el fenomeno experimental, cumple una funcién axial en la elaboracién de su
propio mensaje; cuando asume una posicién ponderativa que tiende a absorber el fenémeno,
su mensaje se desarrolla en el plano referencial: elabora un mensaje falso y obliga al receptor
a considerarlo como bueno. (No creo necesario recordar que esta valoracién falso- verdadero
no tiene una connotacion ética sino mds bien 16gica y se refiere explicitamente al metalengua-
je critico, independiente del valor de las obras). Es evidente entonces que el mensaje cumple
funciones no sélo diferentes sino opuestas segin sea el receptor: 1°) frente al consumidor ma-
sivo de esta critica una funcién positiva puesto que prestigia un arte necesitado de apoyaturas
para ir desgastando la ansiedad de expresién y prepara el campo para elaborar un respuesta que
dinamice la imprevisibilidad. 2°) frente al artista de vanguardia una funcién meramente adven-
ticia cuando es descriptiva y francamente coercitiva cuando equivoca la significacién de la ex-
periencia de vanguardia al codificarla falsamente.

Nicolas Rosa

8. “Tucuman Arde”

Algunas semanas después del I Encuentro, en el que los artistas rosarinos y portefios
habfan acordado impulsar una obra colectiva de acuerdo a los principios de la “nueva es-
tética”, el proyecto empez a tomar forma. Entre aquellas primeras discusiones de agos-
to y las muestras de “Tucumén Arde” en las sedes de la CGTA de Rosario y Buenos Ai-
res en noviembre, existe un breve lapso que concentra un acelerado proceso artistico y
politico, y una experiencia vivencial intensa para los protagonistas.

Mientras incursionan en algunas acciones callejeras (la de las fuentes rojas en Bue-
nos Aires, las de los globos en Rosario), y los rosarinos contindan —hasta la abrupta con-
clusién del 8 de octubre— con el Ciclo de Arte Experimental, los artistas se abocan si-
multdneamente a la realizacién de lo que terminG siendo el mayor emprendimiento colec-
tivo de los pldsticos de vanguardia de los afios ‘60.

Punto de partida

Ariesgo de ser reiterativos, recordemos algunos elementos que confluyen en crear un
marco de condiciones para la gestacién de “Tucuman Arde”.
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Por un lado, 1a existencia de un dmbito institucional y un espacio politico en torno a
la CGTA, donde sectores sindicales propician el encuentro con artistas e intelectuales. Si
bien no se trata de una pertenencia orgénica, tanto los artistas portefios como los rosari-
nos estrecharon vinculos y colaboraron cada vez mds con esta central obrera, especial-
mente a partir de los incidentes en el Premio Braque.™

Por otro lado, la mayor fluidez en la relacién entre el grupo de avanzada portefio y el
rosarino, que se habia iniciado cerca del ‘66 a partir de la amistad entre algunos de ellos
(Jacoby y Suérez con Renzi, por ejemplo) y la participacion de rosarinos en el “Homena-
je al Viet-Nam”. Ademds, varios rosarinos viajaban a menudo a Buenos Aires a estudiar,
o para asistir o participar en alguna muestra. Como ya vimos, este vinculo se volvié mds
estrecho a partir de resoluciones y acciones coincidentes del ‘68. Después de los inciden-
tes del Braque, en julio, Favario estuvo preso junto a los portefios. En esa circuntancia es
que las conversaciones apuntan a que las coincidencias entre ambos grupos de artistas se
traduzcan en acciones conjuntas.'” El Encuentro, en agosto, explicita las bases tedrico-
programaticas de esa confluencia, y “Tucumin Arde” es su realizacion mds significativa.

Como ya vimos, entre los artistas e intelectuales rosarinos y portefios reunidos en el
1 Encuentro, existia la voluntad de realizar una obra en comiin, con un fuerte sentido po-
litico. La nueva obra a la que apuntaban debia instalarse por fuera del circuito artistico,
de su piblico de élite, de sus convenciones y dispositivos, en una poco delimitada zona
donde arte y politica mezclaban sus procedimientos, donde los artistas definian sus accio-
nes como arte de vanguardia y median su eficacia en términos politicos. Restaba definir
de qué modo, con qué formato, en qué circunstancias se materializaria el proyecto.

Todavia corria agosto, cuando se hizo una segunda reunidn de artistas portefios y ro-
sarinos, de caracteristicas muy distintas a las del I Encuentro. Tuvo lugar en la casa de
Margarita Paksa, en la localidad bonaerense de Castelar. Fue una reunién interna y redu-
cida, en la que se abordaron cuestiones organizativas y se discutieron criterios para ter-
minar de definir 1a obra colectiva que —segin la mayoria de los testimonios— ya tenia
nombre. v

En este segundo encuentro también se hizo explicito un primer conflicto interno,
cuando el FATRAC intent6 participar en la reunidn, lo que fue interpretado por algunos
artistas (Sudrez, Jacoby, Ferrari y Paksa) como unintento de “‘copar” la obra, de manipu-
lar a los artistas. Al parecer, los rosarinos asistentes a la reunién (Renzi y Favario) termi-
naron de mediadores en la disputa entre los dos grupos. Ante los integrantes del FATRAC,
cuenta Renzi, “afirmamos nuestra independencia de los movimientos politicos concretos,
aun cuando alguno de nosotros pudiera coincidir con sectores o partidos™. El incidente
terminé con la “expulsién” del FATRAC, lo que fue la causa principal de que ni Ruano
ni Carreira participaran en la obra.

128. El espacio que expres ese vinculo fue la Comisién de Accidn Artistica de la CGTA, si bien sus integrantes
y actividades sobrepasaban considerabl te a los pldsticos de vanguardia. Varios artistas estaban vinculados
previamente a la central obrera.

129. Incluso Pablo Sudrez recuerda la d 6n como el to en que emp apensar en aquello que
termind siendo “Tucumén Arde”: la cuestién “ya se hablé en Devoto” con Jacoby, Carreira, Javier Amroyuclo, Ra-
fael Lépez Sanchez, en témminos de “una obra que pudiera d planos simulta te” y
también como “una obra que sirviera para algo” (“Los tiltimos esperanzados”, entrevista a Pablo Suarez en Tiem-
po Argentino, 13-7-1986, p. 4).

130. Fantoni, 1998, p. 60.

llarse en disti
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La decision de tomar la denuncia de la situacién tucumana como objetivo de la obra
fue, también, posterior al I Encuentro131. No estamos ante una eleccién aleatoria: la sj-
tuacidn tucumana conmovia a la opinién piblica, no se vivia como una crisis provincial
mds, ni era un problema marginal o desconocido en el resto del pafs. El problema social
causado por el cierre de los ingenios azucareros, el consiguiente desempleo masivo y las
protestas de la poblacién acaudillada por un combativo sector sindical, eran cuestiones
que formaban parte de la agenda politica de esos dias. “La tradicién de lucha y la exis-
tencia de una fuerte organizacion sindical explican la ‘visibilidad social’ del problema
aziicarero”, dice al respecto Silvia Sigal.*™*

Lo determinante en la eleccién de Tucumin como material para la obra colectiva fue
que se trataba de uno de los ejes sobre el cual la CGTA venia haciendo campaiia insisten-
temente. Ya en los manifiestos fundacionales de la central obrera (la Declaracién del 1°
de abril de 1968 y el Mensaje del 1° de mayo de 1968) se menciona la situacién tucuma-
na como el caso que torna evidente que “los planes oficiales causan tantos padecimientos
a nuestro pafs y a nuestro pueblo”. Los sucesivos ejemplares del semanario CGT cons-
tantemente muestran, durante ese afio, el problema tucumano. Las luchas frente al cierre
de los ingenios, Ia situaci6n sindical de la provincia nortefia, la represion policial, ocupan
varias veces la tapa, la contratapa o las pdginas centrales del semanario.**

Aun asi, 1a eleccién de Tucumidn no se debid, como podria pensarse, a una sugeren-
cia de los sindicalistas a los pldsticos. Fue, a la inversa, una iniciativa de Ios artistas coin-
cidente con el plan de Jucha de la CGTA. El vinculo fluido de algunos artistas con la cen-
tra] obrera y la apertura de un sector del sindicalismo a iniciativas de movilizacién cultu-
ral crearon las condiciones para que la CGTA se convirtiera en un 4mbito institucional ca-
paz de apoyar —y contener— un emprendimiento como “Tucuman Arde”.

La situacion de miseria en el noroeste no era nueva; sin embargo, la profundidad que
asumia en esos dias la crisis de Tucumdn estaba asociada a la politica socio-econSmica
del Onganiato. Se trataba de uno de los frentes mis conflictivos que afrontaba, y asumia
un gran peso simbdlico para el régimen, puesto que habifa sido uno de sus cuestionamien-
Los 4 la gestion de Arturo Illia a la hora de derrocarlo™. Asf, frente a la visibilidad social

131. Segun el relato que se desprende de varias entrevistas, la iniciativa nacié de pequefios grupos de trabajo en
que se dividieron los rosarinos después del I Encuentro para elaborar propuestas en base al plan de lucha de la
CGTA (en los que ademds de la crisis tucumana, surgid la posibilidad de centrar la obra en la intervencién de la
dictadura en la universidad). De acuerdo con atros testimonios, la idea surgi6 en un restaurant de Buenos Aires
llamado Yapeyd, una tarde en que estaban reunidos Suirez, Jacoby, Ferrari, Paksa y algunos otros. Ferrari, en
cambio, dice que €l se integrd al proyecto cuando ya estaba —en alguna medida— definido. Algunos completan
esta segunda versién diciendo que cuando los portefios le contaron la propuesta a Renzi, en uno de sus frecuen-
tes viajes a Buenos Aires, éste les informé que los rosarinos tenian también la idea de centrar la obra en la de-
nuncia de la situacidn tucumana. Al respecto, pueden consultarse las entrevistas en la IV parte, asi como la ex-
tensa entrevista de Guillermo Fantoni a Renzi (Fantoni, 1998; 61).

132. Silvia Sigal, “Accién obrera en una situacion de crisis: Tucuman 1966-1968", Documento de Trabajo, Ins-
tituto Torcuato Di Tella, Centro de Investigaciones Sociales, 1973.

?33. Al respecto, es un dato a tener en cuenta que la Federacién de Obreros de la Industria Azicarera (FOTIA)
integraba el Consejo Directivo Nacional de Ja CGTA. El tucumano Benito Romano (dirigente de dicho gremio)
era el Prosecretario Gremial y de Interior.

134. A nivel nacional quicnes estaban preparando el derrocamiento del gobierno de Illia esgrimian como argunien-
to el advenimicnto de un aparente caos social y Tucuman se presentaba como un ejemplo de la intensidad y peligro
de los conflictos sociales que generaba Ja inoperancia del Estado para resolver problemas estructurales. Asi, Tucuman
se convierte, para el gobierno militar que surge después del golpe de 1966, en un lugar de compromiso en el que ne-
cesariamente se debia actuar con ‘energia revolucionaria’™. Analisis y evall del plan de transfor ion agro-
industrial de Ja provincia de Tucumsan, Informe Final, Edicién del CFI, Serie Técnica N° 17, 1973. Investigacion
realizada por Horacio Boneo (coord.), Marcelo Cavarozzi, Néstor Lavergne, Guillermo Picabea y otros, en 1972.
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del problema tucumano y la permanencia del conflicto en la zona, el gobierno encard el
“QOperativo Tucumién” que, iniciado en 1966, consistia en una serie de medidas de promo-
cién industrial y diversificaciSn agraria, ante la grave crisis de la industria del azgcar."

En la Declaracién que acompaiié Ja muestra de Rosario®™, los artistas denunciaban “la
verdad oculta detrds de este Operativo”: el intento de destruccidn del combativo gremia-
lismo del noroeste argentino con la atomizacién en grupos de obreros dispersos u obliga-
dos a emigrar a otras zonas del pafs; el cardcter de “experiencia piloto” de esta politica
oficial en Tucuman, “con la que se intenta comprobar el grado de resistencia de la pobla-
cién obrera”.

Desde la perspectiva de los artistas, el régimen acompafiaba el “Operativo Tucumén”
con una campaiia piblica que por un lado intentaba ocultar o matizar los efectos sociales
de la crisis, y por otro —ante su evidencia— difundfa las medidas tomadas y los supues-
tos logros obtenidos, con lo que se pretendia convencer a la opinidn piblica de que la
apertura de industrias y la diversificaci6n agraria constitufan un paliativo para la situacion

" desatada por el cierre de los ingenios:

“Este Operativo Tucumin se ve reforzado por un ‘operativo silencio’, organizado por las institu-
ciones de gobierno para confundir, tergiversar y silenciar la grave situacién tucumana, al cual se ha
plegado la llamada ‘prensa libre' por razones de comunes intereses de clase™.*”

Frente a ese operalivo silencio, “asumiendo su responsabilidad de artistas comprome-
tidos con la realidad social”, los pldsticos de vanguardia respondfan con su obra. “Tucu-
mén Arde” buscaba erigirse, entonces, en un contradiscurso ante esa campafia oficial,
siendo su intencién bdsica “promover un proceso desalienante de la imagen de la reali-
dad tueumana elaborada por Jos medios de comunicacién de masas”™. ™

Con este objetivo eontrainformacional, todas las etapas de la obra se articulan en una
estrategia general de creacion de lo que denominan un “circuito sobreinformacional”. La
nocién de sobreinformacién remite a impactar en el piblico con redundancia de infor-
macién®, buscando contrarrestar la informacién oficial con otra que la supere en calidad
y cantidad. El aspecto cuantitativo alude a la abundancia de datos “verdaderos” sobre una
audiencia constituida por la informacién “falsa”; el aspecto cualitativo se refiere a la es-
trategia multimedial puesta en juego en las diversas etapas de la obra.

135. Cfr. Boneo (coord.), Informe de CFI ya citado. Este conjunto de medidas buscaba desarticular los graves
conflictos sociales que venian estallando en la provincia. Observaba Silvia Sigal (op. cit): “Durante mucho tiem-
po, y particularmente entre los afios 1964 y 1968, la provincia de Tucumén constituys el ‘polvorin de la Repu-
blica’, amenaza social —y ejemplo de irracionalidad econdmica— para la derecha, y esperanza para la izquier-
da opuesta a la institucionalizacién del movimiento sindical”. Un tratamiento mds reciente del tema pude verse
en Emilio Crenzel, E] tucumanazo 1969-1974, 1991; p. 46-47.

136. “Tucuman Arde”, declaracién de la muestra de Rosario, redactada por M.T. Gramuglio y N. Rosa, noviem-
bre de 1968, transcripta en p. 191.

137. Ibid.

138. Ibid. Al respecto, Pablo Sudrez reconstruye que “el cerco de silencio que se habia cerrado sobre Tucuman ha-
cia que no se filtrara nada en los diarios. Pasando la informacion a través de las artes pldsticas se podia hacer una
especie de volterera y cruzar ese cerco” (En: “Los dltimos esper: ", Tiempo Argentino, 13-7-1986, p. 4).
139, La sobreinformacién a nivel itativo podria pensarse como “reiteracién de datos en abundancia™ (o sim-
plemente como redundancia). Si bien estos conceptos pueden resultar por ahora limitados para dar cuenta del sen-
tido en que se wiliza esta nocién, se prestan menos a la confusion que conceptos como el de “saturacién”. La di-
ferencia central reside en que con la sobreinformacion se busca atrapar al piblico en la problematica que se de-
nuncia, tanto a nivel perceptual como racional. La saturacién, en principio, gencraria el efecto contrario.
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El disefio

A partir de esta estrategia se hace evidente que para comprender “Tucumén Arde” no

basta con describir —en los términos en que puede contemplarse una muestra de arte tra. *-

dicional— el material exhibido en las sedes sindicales. Las muestras son sélo una fase —
ni siquiera la final— dentro de una secuencia mayor.

La obra fue concebida —y realizada— como un proceso que atravesaba sucesivas eta-
pas (en el tiempo, en el espacio), que fueron planificadas previamente y figuran descritas
(con algunas mfnimas variantes) en distintos documentos del grupo™. Los momentos di-
sefiados son, de acuerdo con esas fuentes, los siguientes:

(1) Recopilaci6n y estudio del material documental sobre la realidad social y cultural de
Tucumin. Esta etapa incluye un primer “viaje de reconocimiento” ¥ primeros contactos.

(2) Confrontacién y verificacién de la realidad tucumana, a través de un segundo via-
je a Tucumdn, en el que los artistas van acompafiados por un equipo técnico y periodis-
tas. Realizan encuestas, entrevistas, reportajes, grabaciones, filmaciones, etc. Estos mate-
riales serdn utilizados posteriormente en el montaje de la muestra, que denuncia la con-
tradiccidn entre los contenidos de la informaci6n oficial y de la realidad.

Al llegar a Tucumén se realiza una primera conferencia de prensa sobre arte de van guar-
dia, que tiene como finalidad encubrir los méviles de denuncia politica de la obra y parale-
lamente facilitar 1a tarea de los artistas y evitar la represién. Para poner en evidencia el ver-
dadero sentido de la obra y conseguir la repercusién politica implicita en su formulacién
ideol6gica, se efecttia el dltimo dfa en la ciudad, una segunda conferencia de prensa.

(3) Las muestras-denuncia, que se realizan en colaboracién con la CGT de los Argen-
tinos, en las regionales respectivas de Rosario, Buenos Aires y Santa Fe. “Todo el mate-
rial documental recogido en Tucumén se emplea en un montaje de medios audiovisuales
e incluye la actuacion de los artistas, intelectuales y especialistas que Pparticiparon en la
investigacion”.

(4) Cierre del circuito sobreinformacional creado acerca del problema tucumano, que
consiste en la recopilacién y andlisis de la documentacion; la publicacién de los resulta-
dos del anilisis; Ia publicacién del material bibliogréfico y audiovisual; y por tltimo, la
fundamentacién de la nueva estética y su evaluacién.

Como veremos en las paginas que siguen, este plan se cumplié hasta la tercera etapa (en
su mayor parte), cuando el levantamiento abrupto de la muestra en Buenos Aires interrum-
pi6 el desarrollo de la obra. Quedaron en suspenso, entonces, dos muestras planificadas (en
Santa Fe y en Cérdoba), y la cuarta etapa. Aunque esta Gltima —cuyo objetivo era “provo-

140. Hemos recopilado tres documentos de diversa indole que hacen referencia a este punto; dos de ellos son es-
critos internos o gacetillas de prensa (sin fecha ni firma), que conservé Graciela Carnevale (la responsable de
prensa del grupo Rosario) en su archivo personal; el tercero, de cardcter publico, es la ya citada “Declaracién de
la muestra de Rosario”, firmada por Maria Teresa Gramuglio y Nicolds Rosa, y fechada en noviembre de 1968.
Las diferencias principales entre estas fuentes, que corresponden a distintos momentos en la elaboracién de la
obra, radican en la particién en tres o en cuatro etapas, segtin se incorpore o se excluya la etapa inicial (releva-
miento de informacién y primer viaje a Tucumén).
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car una informacién de tercer grado” reunida en una publicacién— no llegé a c{crlxcretarse,
es importante contemplarla como parte del proceso —al menos del disefio orlgma}— d’e
«Tucuman Arde”. Contando con esa publicacién, el piblico de la obra no hubiera sndp s6-
lo el que asisti6 a las muestras, ni el an6nimo receptor de las fragmentarias infc?rmacxones
que aparecieron en los medios de prensa. Hubiera sido un piiblico capaz d.e seguir el proce-
so integramente, un piiblico que excediese la coyuntura temporal y espacial.

En este esquema inicial no se menciona una fase importante de lo que mds tarde fue
]a obra: la campafia de propaganda que, simultineamente al segundo viaje a Tucumén, de-
sarrolla un grupo de artistas en Rosario y Buenos Aires, con el objeto de generar expec-
tativas en un piiblico masivo*" La misma definici6n del nombre “Tucumin Arde” estarfa
justamente vinculada con esa “estrategia publicitaria”. Los artistas buscan un nombre. cor-
to, que impacte y quede grabado en la opinién piblica. Juegan entonces con la iilusnon a
“; Arde Paris?” (“Paris brul-t-il?”), el film de René Clement de 1965, que habia estado
recientemente en cartelera.

Los participantes

Segiin consta al pie de la declaracién repartida durante la rnuestra‘de Rosario, el lis~
tado de participantes en “Tucumin Arde” es el siguiente: Marfa Elvira de Arechavala,
Beatriz Balvé, Graciela Borthwick, Aldo Bortolotti, Graciela Carnevale, Jorge Cohen,
Rodolfo Elizalde, Noem{ Escandell, Eduardo Favario, Leén Ferrari, Emilio Ghilioni, Ed-
mundo Giura, Maria Teresa Gramuglio, Martha Greiner, Roberto Jacoby, José Maria La-
varello, Sara Lépez Dupuy, Rubén Naranjo, David de Nully Braun, Rat] Pérez Cantén,
Oscar Pidustwa, Estella Pomerantz, Norberto Pdzzolo, Juan Pablo Renzi, Jaime Rippa,
Nicolds Rosa, Carlos Schork, Nora de Schork, Domingo Sapia y Roberto Zara. Por va-
rios motivos, hay que considerar esta némina con algunos reparos, y explorar tanto las au-
sencias como las incorporaciones. )

Un heterogéneo conjunto de razones (personales, artisticas, politicas) ayudan a expli-
car la ausencia de muchos nombres. Como veremos més adelante, se combinan distintas
dimensiones en el desgranafm’ento progresivo del grupo que impulsa el itinerario del ‘68.
Tanto en Rosario como en Buenos Aires, el intenso proceso de radicalizacién estética y
politica produjo varios distanciamientos. Si después de “Tucumin Arde” se gen'er_aliza el
abandono del arte, ya antes varios artistas de vanguardia optan por dejar la ac.tl\.ndad ar-
tistica o por emigrar a Europa o Estados Unidos, buscando un medio mis propicio. Otqu
artistas experimentales, por supuesto, no comparten la radicalidad de los planteos estéti-
co-politicos de sus compafieros y prefieren mantenerse resguardados dentro de los espa-
cios institucionales.

Hay que distinguir ademds entre los que no participaron y los que no ﬁrmaro‘n la de-
claracién de “Tucumdn Arde”. Nos referimos en particular a los portefios Margarita Pak-
sa y Pablo Sudrez, que idearon y trabajaron en la realizacién, pero optaron —por diver-
sos motivos— por no firmar la obra. )

En relacién a los que faltan, si se toma como pardmetro para el grupo rosarino no ya
los firmantes del Manifiesto Anti-Mermelada (1966), sino los que suscriben un texto tan

141. Esta omisi6n es llamativa, porque varios testimonios scfialan que el disefio de la campafia fue parte de la
planificacién de la obra, desde sus comienzos.
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cercano a “Tucumdn Arde” como el volante “Siempre es tiempo de no ser cémplices” (ju-
nio de 1968), saltan a la vista las ausencias de Osvaldo Boglione , Tito Fernindez Bonj-
na y Lia Maisonnave.

. Algo similar ocurre en Buenos Aires*, Al usar como pardmetro el listado de artistag
firmantes de la declaracién con la que se clausuran las Experiencias ‘68 (mayo de '1968)
en “Tacumdn Arde” hay muchos que no participan: Eduardo Ruano y Ricardo Carreira’
a causa del conflicto politico generado por su pertenencia al FATRAC; Alfredo Rodn’guez,
Arias, Roberto Plate, Juan Stoppani, Pablo Mesejean y Delia Cancela, Antonio Trotta y
David Lamelas, quienes habfan dejado el pafs o estaban a punto de hacerlo™: Oscar Bony
habia abandonado el arte; Rodolfo Azaro y Jorge Carballa persistian en las instituciones
artisticas.

Tanto como las ausencias, también son significativas las incorporaciones. En algunos
casos se trata de artistas plasticos recién integrados a la produccién, o cuya trayectoria no
habia sido confluyente hasta entonces con la de estos grupos de vanguardia (por ¢jemplo,
Beatriz Balvé, rosarina radicada en Buenos Aires, o los plasticos de Santa Fe). Pero en
muchos casos se trata de colaboradores no-artistas, que se integran a la realizacién como
lo venian haciendo los intelectuales desde el I Encuentro. De hecho, los redactores de la
extensa declaracion de la muestra en Rosario son, justamente, dos criticos literarios: Ma-
ria Teresa Gramuglio y Nicolds Rosa. Aparecen un cineasta como Oscar Pidustwa o un
cineclubista como David de Nully Braun. Figuran personas que no tenian otro vinculo
que la amistad o relaciones familiares, y que trabajaron a la par de los artistas. Entre ellos,
por ejemplo, Sara Lopez Dupuy, entonces mujer de Eduardo Favario, que se desempefia-
na como bibliotecaria en la Biblioteca Popular Constancio C. Vigil.

La integracién de los santafesinos Graciela Borthwick y Jorge Cohen se logra a partir
del contacto con algunos rosarinos, en especial Graciela Carnevale y Juan Pablo Renzi. Eran
parte de un grupo de jévenes artistas egresados de la Escuela de Arte, pintores o escultores
que querian generar, junto a cineastas y otros intelectuales, un espacio altemativo al acarto-
nado ambiente de la cultura oficial. No se puede decir que coincidfan en las bisquedas ex-
perimentales de portefios y rosarinos, ya que trabajaban en formatos mis tradicionales.

Aunque no figura en la lista de firmantes, hay otro sector que se integra y colabora
considerablemente en la realizacién de la obra: los sociSlogos vinculados al CICSO™.
Ellos aportaron informaci6n extraida de investigaciones en curso, colaboraron en la con-
feccidn de cuadros y estadisticas, y redactaron un extenso informe titulado igual que la
obra, que se imprimié y repartio a los asistentes a las muestras, y fue extractado por di-
versas publicaciones de esos afios.

El grupo que lleva finalmente adelante “Tucumin Arde” no sélo es heterogéneo por
los oficios o disciplinas diversas que agluting. Otro factor aparece como disparador de di-
ferencias: el diverso grado de politizacién de sus integrantes. Si algunos (Renzi, Favario,

;;tz. A quien Renzi menciona como integrante de la comisién de trabajo que integraba él mismo. V. Fantoni,
98, p. 61. ‘
143. No pretendemos homologar, como ya vimos en la Parte I de este libro, ambas formaciones culturales. En el
caso r.osarinn. estamos ante un grupo cohesionado y en plena actividad. El panorama de los artistas portefios es
mds disperso y heterogéneo.

144. Emigraron a Paris, Londres, Milén o Nueva York.

145. Centro de Investigaciones en Ciencias Sociales, fundado en 1966. Agrupaba socidlogos que se planteaban
un cruce del paradigma marxista con la investigacién social. Se incorporaron a “Tucuman Arde”, principalmen-
te, a través de Beatriz Balvé, hermana de Beba Balvé, fundadora de dicho centro de estudios.
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Naranjo, Rosa, Jacoby, Sudrez, Ferrari, Paksa, entre otros) tenfan una historia previa de
posicionamientos politicos e incluso compromisos militantes™, otros (los mds jévenes,
por ejemplo) vivieron esta realizacion como su primera experiencia politica™”.

Con esta obra se puso en marcha un vasto operativo que involucré a mucha gente: ar-
tistas, amigos, familiares, colaboradores de todo tipo. Los “antores” de “Tucumin Arde”
son, entonces, muchos mds de los que firman la citada declaracion, y sus tareas variadi-
simas: desde prestar la bafiadera de la casa para revelar o fijar los enormes papeles foto-
arédficos sobre Ios que se hicieron las copias para la muestra hasta pegar las obleas o re-
partir los volantes de la campafia.

“Tucumin Arde” se sostuvo, entonces, en una red compleja de relaciones y colabora-
ciones extra-artisticas, que realizan una concepcion de autoria que sostiene el anonimato
y la elaboracién colectiva, y que integra a artistas y no artistas en un pie de igualdad.

En este sentido, se puede pensar que, de alguna manera, ese listado “congela” la n6-
mina de participantes en un momento dado de la obra (la muestra en Rosario), y distor-
siona lo que fue este proceso de creacién.

El primer viaje a Tucumdn

A mediados de septiembre tiene lugar el primer viaje exploratorio a Tucumdn, a fin
de preparar el terreno para la llegada del grueso de los artistas. El objetivo de este viaje,
que durd unos tres dias, era establecer contactos con los dirigentes estudiantiles y sindi-
cales, por un lado, y con las autoridades de las instituciones culturales y los medios de co-
municacion, por otro. Esta primera delegaci6n estuvo compuesta por dos rosarinos y dos
portefios: Rubén Naranjo, Juan Pablo Renzi, Pablo Sudrez y Roberto Jacoby.

De acuerdo al testimonio de Renzi, este primer viaje “fue una experiencia muy bue-
na porque recogimos muy buen material, que sirvié para organizar después lo que iba a
ser el segundo viaje, muy puntualmente, con mucha economia y eficacia™**.

La estrategia de impactar en los medios masivos se inicia ya en esta fase de la obra: es-
te viaje alcanza una cierta repercusién, como lo demuestran un par de notas publicadas en
diarios tucumanos. En ellas se informa de la presencia de los artistas en San Miguel de Tu-
cumnin y de su interés por hacer “arte informacional”” tomando por objeto la realidad de la
provincia. En este primer viaje los artistas no llamaron a conferencias de prensa (como si
lo hicieron en dos oportunidades durante el segundo viaje). Su aparicién en los medios s6-
lo da cuenta de “la visita de Sudrez y Jacoby a la redaccién” para anunciar la obra.*

Como parte de la vinculacién con las autoridades culturales, Rubén Naranjo se entre-
vistd con la Vocal del Departamento de Artes Plasticas de la Provincia, Maria Engenia Ay-
bar'®, y le solicité autorizaci6n para realizar una conferencia de prensa en las instalacio-
nes del Museo cuando llegara a la ciudad el contingente mayor de artistas, para explicar-
le a los medios de prensa locales la propuesta de trabajo a desarrollar.

146. Algunos habian militado en la Federacién Juvenil Comunista, otros en el Partido Socialista, otros se habian
acercado a organizaciones como el MLN (Movimiento de Liberacién Nacional, conocido como “Malena”), una
de las tipicas formaciones de la nueva izquierda de los afios "60. V. entrevistas.

147. V. al respecto las entrevistas a Carnevale, Escandell y Borthwick.

148. Fantoni, 1998; p. 63.

149. Segin los diarios tucumanos La Gaceta, 17/9/68 y Noticias, 18/9/68.

150. Aybar ejercié ese cargo entre 1963 y 1971. De ella dependia el Museo Provincial de Bellas Artes y toda la
actividad relativa a las artes plésticas y al folclore de la provincia.
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Ya en Rosario, Naranjo le escribe a Aybar una carta el 9 de octubre anunciindole la pré-
xima llegada de los “pintores rosarinos” y pidiéndole apoyo en la realizacién de la confe-
rencia de prensa. La versi6n de la obra que se hizo piblica frente a Aybar ocultaba toda in-
tenci6n de denuncia, como parte de la estrategia de resguardo planeada por los artistas: “Ja
obra consistirfa en una creaci6n a concretarse a través de los medios de informacién, y los
significados explicitos de la misma se referirfan al acerbo cultural de esa ciudad™!.

La respuesta de Aybar (16/10/68), en la que felicita a los artistas por la iniciativa y les
da su apoyo, fue usada por éstos como una suerte de “salvoconducto” para legalizar sus
actividades durante la segunda estadia en Tucumén.

Asi, un mes mds tarde los artistas partirfan por segunda vez a Tucumén. Si en el pri-
mer viaje la presencia de portefios y rosarinos fue equilibrada, el contingente del segun-
do estuvo conformado casi exclusivamente por rosarinos™. No viajé ningiin portefio, con
la excepci6n —a medias— de Beatriz Balvé, que es rosarina pero se habia radicado en
Buenos Aires poco antes. Tampoco lo hicieron los dos pldsticos santafesinos que se in-
corporaron a la obra: Graciela Borthwick y Jorge Cohen. Entre los rosarinos que no via-
jaron, Renzi se encargé de organizar la campaiia publicitaria en Rosario.

Al indagar los porqués de esas ausencias se ponen en evidencia algunas primeras fisuras
en el bloque de rosarinos y portefios que tenia existencia explicita desde el I Encuentro. Las
razones de estos quiebres, que atravesarian de allf en més toda la obra, son de diverso orden.

De los testimonios surgen alusiones a conflictos internos tanto en Rosario como en
Buenos Aires, causados por cuestiones de prestigio y disputas por el liderazgo. Algunos
entrevistados reflexionan sobre las dificultades de los artistas pldsticos —cuyo trabajo ha-
bitualmente es una actividad solitaria y competitiva— para integrarse en instancias de
creacion colectivas, en las que se desdibuja el aporte individual.

Ciertos testimonios hacen alusi6n a diferencias que plantearon algunos portefios respec-
to del cardcter (predominantemente estético o politico) de la resolucién de la obra. Para que
este litigio no paralizara el desarrollo de “Tucuméin Arde”, se decidi6 otorgar cierta autono-
mia a los artistas de cada ciudad en la definicién de la campaiia, el montaje de la muestra, efc.

Se menciona también el factor econSmico como una variable que caus$ resquemores:
los dineros obtenidos por cada grupo no se destinaron a un fondo comin, lo que redundé
en que los rosarinos (que contaban con dos importantes aportes) tuvieran mayor capaci-
dad de decisién y de accién'®. Para financiar los altos costos de la obra (que Rubén Na-
ranjo estima en unos dos millones de pesos de entonces), los rosarinos obtienen, funda-
mentalmente a través de las gestiones de Rubén Naranjo, dos donaciones. La més signi-
ficativa provino de la Biblioteca Popular Constancio C. Vigil (donde el mencionado ar-
tista tenfa un cargo directivo)™, que ascendi6 a un millén de pesos. El segundo aporte (de
200 mil pesos) provino del Dr. Slulitell, un médico que coleccionaba obras de artistas
plésticos rosarinos, incluyendo a los jévenes vanguardistas a quienes venfa apoyando des-
de hacfa algunos afios.

Los portefios no consiguieron fondos tan cuantiosos. Pidieron aportes a artistas recono-
cidos para paliar los gastos, y —de acuerdo al testimonio de Jacoby— Antonio Berni y Juan

151. Rubén Naranjo, carta a Maria Eugenia Aybar, fechada en Rosario el 9 de octubre de 1968.

152. De acuerdo a los articulos aparecidos en esos dias en diarios tucumanos y rosarinos, el grupo estarfa com-
puesto por Aldo Bortolotti, Graciela Camevale, Rodolfo Elizalde, Noemi Escandell, Eduardo Favario, Rubén Na-
ranjo, Norberto Piizzolo, Beatriz Balvé, Emilio Ghilioni, Carlos Shork y Oscar Pidustwa.

153. El proyecto inicial era ambicioso y segiin sostienc Roberto Jacoby no se detenfa en contemplar los posibles
gastos. Jacoby incluso dice que €] supuso que iba a ser otro proyecto “loco” condenado a quedar en los papeles,
y que fue gracias a los fondos conseguidos por los rosarinos que pudo concretarse. V. entrevista en IV parte.
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Carlos Castagnino colaboraron con obras que se vendieron a través de la galerista Sofovich.

Estas contribuciones, sin embargo, no pueden hacernos olvidar el esfuerzo que hicieron
los propios creadores y las colaboraciones en tiempo, trabajo, materiales e incluso dinero,
que no puede medirse en cifras. Para tener una dimensién de los gastos que implicé la obra,
pensemos en los Viajes y estadia de un contingente de quince personas en Tucumén, los im-
plementos fotogréficos, de grabacién, de filmacion, de envio de los materiales a Rosario; la
impresién de afiches y obleas, y los materiales para las pintadas en la fase de la campafia
publicitaria; la dimensi6n de los paneles fotograficos (cerca de un metro cuadrado cada uno)
expuestos en las muestras, proyecciones, desgrabaciones, impresiones de material docu-
mental; los traslados de la muestra, etc. Pensemos también en que tres décadas atrds estas
técnicas eran sin duda mucho més caras que lo que resultan hoy. Fueron necesarios muchos
aportes personales y trabajos no remunerados, toda una red de colaboradores que se puso a
disposicién de la obra, en Tucumén, Rosario, Buenos Aires y Santa Fe.

—
@ Boolotirsoin Goncnal it Gruntiys s . Fppcictlon Agantine
f rLsaacion Ruaworal ROSARIO-
18 de Ootubre de 1968.-

Al Compatierd
Pelegado Reglonal de 1a
CsG.?s Regional Tugumsn.-
Don Benito Romano
7 —
De nusstre stta oonsiderscionm

1 Seorstarisda de 1a 0.0.7. Regionsl Rosamd
xio tiene al agrado ds dirigirse al Oocmpafiere Beni%o Bomano & los efectos
de comunicer qus los poriadores Ruben Naranjo y Bduardo Pavario; inte-
grantes de le Comdsion de Oultura dependiente d¢ esta Delegucion Regional,
informars & U4, soerds de una exposision de Arte de Vangusrdia gque se ¢

efectuare oportunamenie.-
Bn la seguridad de qué U4, ha de oclaborar con

nusstros Oompafierce en la tarea a desarrollsr, hecemos propioia 18 opor—
tunidad pers saludar a Ud. y demas integrontes de ese Seoretarisdo oon

Carta de Quagliaro,
nuestrs habitusl dordislided de trabsjadores organisedos sindicAlmarke,-

secretario general de
la CGT rosarina,

a Romano, de la . ,
CGT tucumana,
respaldando a los
artistas que viajaban.

por el  SECRETARIADO REGIONAL/sO

154. Considerada como la mayor experiencia en educacién popular en América Latina de esos afios, “la Vigil” co-
menzé a funcionar en 1957 en ¢l barrio Sur, una zona obrera de Rosario. Lo que empez6 siendo una Sociedad Ve-
cinal, creci6 incorp do una biblioteca, cursos de cap idn, jardines de infantes, una Escucla de Miisica, otra
de Teatro y una de Artes Visuales. A principios de los ‘70 se inauguran una escuela secundaria y una primaria. Pa-
saron por las aulas de la Vigil mas de 10.000 alumnos a lo largo de esos afios. A ello hay que agregar la amplia-
cién del servicio bibliotecario y la creacion del departamento editorial, inaugurado en 1966. En 10 afios se publi-
caron més de cien titulos, con una tirada total superior a los dos millones de ejemplares, en gran medida destina-
dos a donaciones. En relacion a los recursos icos que sol tamafa infr. a, se originan en
parte en unarifa anual, con pago I escalonado, Fue cl da tras el golpe militar de 1976. Los vinculos
del grupo de artistas rosarinos con esta institucién se establecen a partir de Rubén Naranjo, quien estaba fuerte-
mente vinculado a la Vigil desde 1963, primero organizando la Escucla de Artes Visuales y luego al freate de la
editorial. En la Vigil trabajaban como docentes en la Escucla de Artes Visuales Noemi Escandell y Graciela Car-
nevale, entre otros. Para ampliar esta breve descripcién véase el fasciculo “Biblioteca Popular Constancio C Vi-
gil”, de la coleccion Rosario. Historias de aquf a la vuelta N° 16, 1991, escrito por el propio Rubén Naranjo.
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El segundo viaje

Después de algunas dilaciones, el segundo viaje se inicié el 22 de octubre. La estadfa
de los artistas se prolongd aproximadamente por una semana. Entre los viajeros no sélo
habfa pléasticos, se sumaron algunos “técnicos”, segin los definen ellos mismos: un ca-
mardgrafo (Oscar Pidustwa), un audiovisualista (Zavalia), un fotégrafo (el plastico Nor-
berto Pizzolo), una joven periodista (Vicky Walsh*®), etc. A pesar de esas incorporacio-
nes, varios entrevistados reconocen que el grueso del grupo era inexperto en el manejo de
las técnicas de registro empleadas (fotografia, filmacién, grabacién).

Una vez llegados a Tucuman, se alojaron en locales sindicales (La Casa del Maestro,
la sede de la Federacién Obrera de Trabajadores de la Industria Azicarera) o incluso en
casas particulares, como la del dirigente estudiantil vinculado a la CGTA Héctor Marteau
o las de familias vinculadas a Ja FOTIA.

La estadfa en Tucumdn implicaba, de acuerdo a lo planificado, dos zonas de actividad
simultineas y complementarias, para las que el grupo también se subdividié: por un la-
do, las iniciativas que apuntaban a intervenir en el ambiente cultural local y 4 generar una
cobertura de la obra en los medios de prensa; por el otro, las actividades de exploracion
y registro de la situacién de la poblacién afectada por la crisis.

El logro de la primera estrategia se evidencia, como en el primer viaje, a través de una
serie de notas que dan cuenta de los pormenores del viaje tanto en los diarios tucumanos
como en los rosarinos™. La informacién que se Je daba a la prensa, a través de gacetillas
y conferencias de prensa, era —en principio— lo suficientemente difusa para no llamar
la atencién de las autoridades por los riegos de censura que implicaba. En la nota “Arte
y comunicacién de masas” (La Gaceta, Tucuman, 22/10/68), por citar un ¢jemplo, se de-
fine la propuesta de los artistas como “una experiencia de vinculacién de las actividades
estéticas con las actividades habituales piblicas de las ciudades™.

Con estos procedimientos construyen una fachada legal, que justifica la presencia de
los artistas en el medio y encubre sus intenciones de denuncia politica. Los pldsticos uti-
lizan para ello la posicién que habfan adquirido previamente en el circuito modernizador
del campo artistico, para legitimarse al establecer relaciones con las autoridades del drea
de cultura de la provincia.*

Los artistas encontraron en la capital de Tucumaén una inusitada vida cultural auspi-
ciada por el gobierno local y por los propietarios de los ingenios, que resultaba profunda-
mente contradictoria con la miseria de la periferia de la ciudad®®. En palabras de Héctor
155. Vicky Walsh, que se encontraba en Tucumdn como colaboradora de CGT, el semanario que dirigia su pa-
dre, no viajé con los artistas sino que se sumé a ellos en las recorridas por los ingenios.

156. Crénica y La Capital (Rosario) informan, por ejemplo, de la partida y del retomo del grupo de artistas rosarinos.
La Gaceta y Noticias (Tucuman) dan cobertura a Ia obra desde ¢l dia de la legada del grupo a la capital tucumana.
157. Prueba de esto iltimo es que, para presentarse, acompafiaban la carta ya citada a Aybar con sus curricula y
catélogos.

158. Graciela Camevale describe asf el funcionamiento del aparato cultural tucumano: “La provincia y la municipali-
dad, e incluso ciertos intereses privados, apoyan de manera notable las més diversas manifestaciones artisticas: existe
un teatro estable de la provincia y un teatro universitario; en ambos casos, los integrantes cuentan con sueldos mensua-
Ies de 50 mil pesos para las primeras figuras y de 40 mil para las de menor importancia. (...) Toda vez que se monta una
obra considerada de particular jerarquia, la icipalidad adquiere la totalidad de las entradas para las funciones de un
dia, entradas que se distribuyen populammente. La gente puede ver entonces, como nos 1o hizo notar no sin cierta emo-
cién el sefior Abraham, obras como ‘El abanico de Lady Wind ’. Pero no es sol ¢l teatro el beneficio. Tu-
cuman cuenta con abundantes salones, con los que hasta las figuras de segunda categoria tienen su lugar (...). Los plds-
ticos cuentan con salones y galerias, con ayuda para la compra de obras y la impresién de catilogos, con delegacion ofi-
cial en Buenos Aires”. En: “Tucuman : llora, amado pais”, Revista Boorn, N° 4, Rosario, diciembre de 1968.
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Marteau, “‘se vivia una especie de pequefio verano cultural por abajo de lo que era una
dictadura politica y con una situacién econémica explosiva” (entrevista). Habfa una in-
tensa vida teatral, se sucedian eventos de magnitud como la organizacién de un fastuoso
Festival de Opera de Cdmara, de un Festival de 1a Cancién con la presentacién especta-
cular de Duke Ellington (espectdculo cuyo costo ascendié a 5 millones de pesos de en-
tonces), 0 la realizacién de varios salones de pintura como el Salén de Artes Plasticas
“San Pablo”, patrocinado por la familia Nougués, que también financiaba becas para es-
tudiantes de musica. Los artistas analizaban que estos hechos:

“parecieran envolver a la ciudad mds triste de ]a Republica con una momenténea rifaga de Tujosa cul-
tura. Las contradicciones de una politica cultural sostenida por los organismos de difusién de la pro-
vincia y la Direccién General de Cultura de la Municipalidad con verdadero desenfado econémico,
alcanzan por momentos ribetes patolégicos sino revelaran en wltima instancia la intima resolucién de
ocultar el rostro del hambre y 1a desocupacién. La fascinacién que el arte lujoso y ostentatorio ejerce
sobre los funcionarios tucumanos Ilega a la ingenuidad de programar funciones de titeres para un pi-
blico de nifios hambrientos o hasta la miserable desaprension de llevar un conferenciante para que di-
serte sobre el tesoro real de Tutankamén ante un publico de obreros semianalfabetos. El secretario de
1a Directora del Museo de Bellas Artes, Sr. Acevedo, canta loas a la munificencia de la familia Nou-
gués (radicada en Europa) que no sélo auspicia el Salén de pintura ‘San Pablo’ sino dona ‘una silla
de ruedas para un obrero enfermo’ o subvenciona becas para los ‘obreros que observan buen compor-
tamiento gremial y no contribuyen a la agitacién™™*,

De acuerdo al plan trazado, los artistas convocan a dos conferencias de prensa que, de
una manera simbdlica —y también literal—, abren y cierran el viaje. El 25 de octubre, ape-
nas llegados a Tucumin, organizan una mesa redonda, en la sede de la biblioteca “Brigida
Almaraz de Roux”, que fue auspiciada por el Departamento de Artes Plasticas del Conse-
jo Provincial de Difusién Cultural. Allf se reunieron representantes de los medios, artistas
locales y funcionarios estatales a cargo de la difusién cultural de Ja provincia. Si bien, evi-
dentemente, no todos los artistas tucumanos estaban involucrados en los mecanismos de la
cultura oficial’®, los visitantes no tuvieron una estrategia para convocar al sector local a
unirse a Ja obra, salvo como parte del escenario montado en esa conferencia.

En ella, los méviles de la estadia de los artistas en la ciudad son comunicados a los
medios y a las autoridades mediante una informacién falsa (o, mejor, retaceada), presen-
tando una versién camuflada de la obra. Los realizadores informaron que trabajaban so-
bre generalidades tales como “la presencia de los medios de difusidn en la vida contem-
poranea”, “la transmisién de la obra de los creadores en los medios populares” y “la sig-
nificacién de la noticia y sus posibilidades desde el plano del arte y de la cultura” *!

La informacién falsa difundida en esa primera conferencia sirve como “pantalla” de
la actividad paralela de bisqueda de informacion en los ingenios cerrados o en conflicto
y en los barrios populares. Esa segunda zona de actividad en la provincia es hasta cierto
punto semi-clandestina. Para realizarla, los artistas se apoyaron fundamentalmente en los
contactos previamente establecidos con sindicalistas de la CGT local, especialmente los
de la FOTIA y los “Caifieros independientes” (agremiacién de los pequefios productores),

159. Documento “Informe: Viaje a Tucuman de los artistas”, transcripto en p. 186.

160. Ya en el primer viaje, el portefio Pablo Sudrez recuerda haber entablado contactos con el cineasta tucuma-
no Gerardo Vallejo. Y Héctor Marteau seiiala la intensidad con que impacté “Tucumén Arde” entre un sector de
Jjévenes artistas plasticos que mds adel realizaron al murales para la CGT local.

161. La Gaceta, S.M. de Tucuman, 25/10/68.
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Francisco Arancibia, dirigente docente, y Héctor Marteau, Secretario General del Centro
de Estudiantes de Derecho y representante por la Coordinadora Estudiantil en la direccién
de la CGTA tucumana.

FFoto tomada

por los artistas
para demostrar

¢l acaparamiento
patronal de azicar.

Desde temprano a la maiiana, los artistas viajaban en grupos hasta el lugar designado,
eran presentados e introducidos por los dirigentes gremiales, e iniciaban la exploracién y
el registro de la situacién, a través de entrevistas a los pobladores, que eran grabadas, fo-
tografiadas o filmadas. Entraron en algunos ingenios afectados, en instalaciones abando-
nadas, en las poblaciones vecinas a la capital, en hospitales, en escuelas. Fotografiaron
depésitos donde se acaparaban toneladas de azicar (producto que escaseaba para la po-
blacion). Entrevistaron a dirigentes gremiales y populares (entre ellos el hijo de Hilda
Guerrero de Molina, que habia sido asesinada poco tiempo antes en una movilizacién po-
pular), a maestras, a médicos, a peones, a familias desocupadas.

Cada noche, al volver a San Miguel de Tucumén, el grupo se reunia y ordenaba el ma-
terial recolectado en la jornada, que era enviado dia a dia a Rosario"®. All{ lo procesaba un
grupo a cargo de esa tarea. Con este procedimiento, consideran algunos, evitaban arriesgar
todo el material obtenido, en caso de producirse un allanamiento o una intervencién policial.

Culminada la bisqueda de informacién —en la que ponen en juego pricticas propias
de la accién politica; de la investigacion sociolégica y de la periodistica—, los artistas
convocan a la segunda conferencia de prensa, con la que cierran la actividad en la cindad.
Alli exponen la totalidad de sus intenciones: denuncian la situacién de la poblacién y acu-
san de complicidad al aparato cultural de la provincia con el régimen militar responsable
del “Operativo Tucumén”. Ponen alli en evidencia el verdadero objetivo de la obra, al
proceder “‘a la realizacién de una accién violenta para desenmascarar las profundas con-
tradicciones originadas por un sistema econémico-politico basado en el hambre y la de-
socupacién y en la creacién de una falsa y gratuita superestructura cultural™®.

162. Segiin el testimonio de Borthwick, los materiales se mandaban por tren de Tucumén a Santa Fe, donde lo
recibian Borthwick y Cohen, y lo despachaban a Rosario.
163. “Informe: Viaje a Tucumén de los artistas”, reproducido en la p. 186.
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Inauguracién de un artista pléstico
tucumano, a la que asisten los
artistas encargados de los
contactos con el medio cultural
local. Nétese que la toma busca
sefialar un contrapunto entre ese
medio y el afuera, que se asoma
en la figura del nifio descalzo.

Los artistas pretenden producir en la segunda conferencia una conmocion entre los
asistentes al brindar una informacion diferente a la esperada a partir de laexpectativa que
se habia generado en la primera. El objetivo de esta operacién es que la denuncia de la
situacién tucumana llame la atencién con una repercusién piblica mayor que la que se
hubiese obtenido con una conferencia de prensa convocada explicitamente a tal efecto.
Sin embargo, esta reunién tuvo —como era de esperarse— menor cobertura en los me-

-dios locales ue la primera. '

Un grupo de artistas recorre los ingenios cerrados (arriba derecha). Registran las maquinarias
desarmadas, las piezas abandonadas (arriba izquierda), entrevistan pobladores (abajo izquierda).
Noemi Escandell desgraba una de esas entrevistas (abajo derecha).

164. En la medida en que los artistas tuvieron algunos problemas con las autoridades en el relevamiento de da-
10s en los ingenios, podemos pensar que para la segunda conferencia de prensa ya habia un alerta acerca de la de-
nuncia que se haria, por lo que parte de las autoridades provinciales no concurrieron a la misma. Pero més all4
de esa limitacién, nos interesa la intencién de la operaci6n, su disefio.
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La campaiia

"Entre las operaciones que apuntaban a obtener un alcance masivo en “Tucumi
dfe \ se encuentra la campafia de difusién que se desarrollé simultdneamente al se s
:;:i adTl:cumz’m y en los dias previos a las muestras, y que estuvo a cargo fundamilixrtl:lo
: h _ . -
Aire:y ;aﬁr:[;:(;n?:e quedS en Rosario, y en segunda instancia de los grupos de Buenos
“Tui_,jncigrxlniargiyfema por objetiyo.generar una expectativa masiva en torno a la consigna
 Arde”, y —como f)b_]ellVO asociado— convocar a las muestras a partir d
nales de difusién no convencionales dentro del circuito artistico ’ o
Su. disefio (en tres etapas) y su realizacién combinan técnicas y pricticas tomada
la accién politica, el campo de las relaciones piblicas, los desarrollos artistic P d'e
mentales y los criterios basicos de la labor publicitaria. o rber
Enun primer momento, la campafia consistio en pegar en carteleras y paredes del ¢
tro y los barrios de las ciudades de Rosario y Santa Fe afiches con una sola gran palabernj
TUCUMAN. Las fotos muestran, por ejemplo, puertas de f4brica, paredones, cartclcraal
empapelados con ese escueto cartel, compartiendo el espacio callejero con aﬁ;hes d N
du_ctos comerciales. Esta primera etapa también incluyd, para un pablico mds acota?:lpmi
mismo procedimiento: la palabra TUCUMAN impresa en el margen de las entrad OZie
cineclub Grupo 65 y otros cineclubes independientes, a los que asistian cotidianaas :
sectores universitarios o integrados a la renovacién cultural. Al comenzar la funcilgslgz

trasnoche, ademds, se proyectaba una di iti i
\ s, apositiva con la misma palabra en i
tercalada cntre fa tanda publicitaria ! It pantalla, i

r . .z
grupo 65 organizacién de arte - presenta:
Joseph L. Mankiewicz

de repente en el verano

Elizabeth Taylor - Monlgomery Clif(
clne imperiai

NVRNONL

prohibido menores de 18 afios

sibado 19 de octubre Itrasnoche) 0,30 hs. entrada § 80
rada

.\'»pculns de la}p( imera fase de lia campaing en Rosario, Amiba. entrada Je
cine-club. Abajo, carteles pegados en un port6n fabril.
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La'segunda fase de la campafia se inicié con la aparicién de pintadas en las paredes
de Rosario, esta vez con dos palabras : “Tucumén Arde”. Esta variacién también se ope-
16 en las entradas y en la diapositiva de los cineclubes. También se imprimieron miles de
cbleas de 10 cm. x 10 cm., disefiadas por Juan Pablo Renzi, que decian lo mismo con le-
tras negras levemente psicodélicas . Estas obleas se pegaron en Rosario y también en
Buenos Aires, en espacios pablicos, paredes, puertas, colectivos, etc.' Por (ltimo, se re-
partieron volantes iguales a las obleas en la calle, a la salida de eventos culturales, fun-
ciones de cine. en las lacultades. ete

grepo 8 5 organizacién de arte - presenta:
joshua logan
pic ~ nic
technicolor . kim novak y willian holden

Tueuman Arde

cine imperial prohibido menores de 18 afios
sibado 26 de octubre (tresmoche) €,30 he. entrada § 80

Aspectos de la segunda fase de la campaiia.
Arriba, nueva entrada de cine-club. Abajo, pintadas callejeras.

Cuando los otros artistas ya habfan retornado de Tucumén, y a pocos dias de la inau-
guracién de la muestra en la CGT de Rosario, se inicié la tercera fase de la campana, que
podia leerse disociada de las anteriores. Consisti6 en la promocién de la muestra con un
afiche que convocaba a la “Primera Bienal de Arte de Vanguardia”, haciendo constar la

165. El material gréfico (obleas, afiches) usado por Jos rosarinos se envié a Buenos Aires, en donde fue difundi-
do por los artistas. Algo similar ocurre en Santa Fe, de acuerdo al testimonio de Graciela Borthwick. Sin embar-
go, en estas dos ciudades la campafia no tuvo la envergadura que alcanzé en Rosario, y que aqui se analiza.
166. Recuerda Renzi: “Obleas con letras flamigeras, hechas ad hoc pensando que eso podia representar bastante
el tema y era comunicador aunque nos pareciera grosero estéticamente” (en: Fantoni, 1998; 62).

167. Una fotografia da cuenta de una de estas obleas pegada en la Facultad de Humanidades de la Universidad
Nacional de Rosario, acompaiiada por otro cartelito, colocado espontaneamente por alguien. Este, intentando imi-
tar el mismo tipo de caracteres, dice: “Tucumén se quemd”.

161



fecha de inauguracién (3 de noviembre) y el lugar (CGT de los Argentinos, Cérdoba
2061). Respecto del inesperado titulo “Primera Bienal de Arte de Vanguardia” existen dj.
ferentes versiones: la mis reiterada es presentarlo como parte de la “fachada legal”, ju.
gando con que las bienales tenfan cierto prestigio y ese nombre podia atraer al publico ha-
bitual de las muestras de arte de vanguardia, a la prensa, y no llamar la atencién de las
autoridades de facto. La otra versién respecto del titulo sefiala su carga irnica: es la pues-
ta en evidencia —sutil. es cierto— del desplazamiento institucional'.

Tercera fase de la campafia.
Afiche convocando

ala T Bienal de Arte

de Vanguardia”.

Con lu cumpuiia se nwonta, entonces, una estralegla que apelaba a una diversidad de
medios y a distintos piblicos, para generar una incdgnita a partir de una doble ambigiie-
dad. En primer lugar, en cuanto al “producto” promocionado: ;se trata de un vigje turis-
tico, una campafia politica, el anuncio del estreno de una nueva pelicula? En segundo lu-
gar, en relacion al tipo de campafia presentada: si por su circulacidn, los afiches y las
obleas remiten a un género poco definido (politico o publicitario), 1a frase en las pintadas
alude més claramente a la agitacién politica. Al mismo tiempo, 1a campafia en los cine-
clubes sugiere la publicidad de un film a estrenar. Los volantes repartidos a la salida de
eventos culturales y otros lugares de concentracién multiplican los segmentos de piiblico
a los que se alcanza y los posibles sentidos atribuibles a la frase,

Adn cuando, en el segundo momento de la campaiia, se pasa de “Tucumdn” a “Tucu-
mén Arde” en la propaganda, la polisemia o la ambigiiedad de sentido se mantienen. Aun-
que en este Gltimo caso el verbo podria remitir a una situacién latente de convulsién o
conflicto, es importante tener en cuenta que —ain considerando 1a repercusién local del
Mayo francés, la visibilidad ptblica de la crisis tucumana, las luchas sindicales locales y
las campafias de agitacién de la CGT de los Argentinos— el marco politico-social (como
elemento importante de anclaje del sentido) en que circulaba el mensaje todavia no era el
mismo clima de agitacién social y politica que se vive un afio después, cuando se desen-
cadenan hechos como el Cordobazo y el Rosariazo.

Asf, la campaifia logra crear una incégnita en quien recibe el mensaje. Este efecto se
reforzaba en la estructura intema del dltimo afiche, el de la convocatoria explicita a la
“Primera Bienal de Arte de Vanguardia” a realizarse en la sede de la CGTA de Rosario.
Evidentemente la aparici6n en la propaganda de la fecha y el lugar era imprescindible pa-

168. Se nombraba “bienal”, justamente, a esa obra que fijaba la ruptura con las instituciones “modernizadoras”,

entre cllas las Bienales de Venecia y de Séo Paulo, las tres Bicnales Americanas de Arte en Cérdoba entre 1962
y 1966.
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ra que el piiblico pudiera conc

” jtia vincularlo
Arde”) no permitia vin :
mismo tiempo este cartel, a pesar de espc?c:
fuerza la confusién respecto al hecho: si p
arte de vanguardia” es de avanzada en publ

de 1t
vanguardia en la sede de la central obrera?

urrir, pero la ausencia del nombre de la muestra '(“Tu'c_u'm::;
directamente con los demis segmentos de la Cdl’l‘fpénd. !
ficar fecha y lugar de una muestra art1s}1ca, re

or un lado la tipografia de “Primera bienal c?e
licidad y remite a un evento artistico, el lugar

alizacion de smo puede resultar contra dictorio o extrano: juna uestra de arte de
(= n del mi P e Xtrano: juna mi

Entrada de la CGT rosarina
en los dias de la muestra.

j stras de 12 informacién compiiada en Tu-

taje en las muestras de la informacio |
it as tres etapas de la campafia callejera (atfxch}es,
de 1a primera etapa y develar las posibles incog-
a los asistentes a las mismas. Allf la ambigie-

finir el sentido de la crisis tucumana.

n cualquier caso,
cuml?in y 1;2-‘ materiales ulilizads?s en 1
obleas, etc.), se busca cerrar el circuito
nitas que hubiese dejado, si b.ien sélo par.
dad cede paso a una abierta disputa por de

Las muestras

iaj a iembre de
Pocos dias después de terminado el segundo vigje al;f‘ucugmn, el Sad:ﬂl:;\:g:\de o
\ . la CGT de Rosario con un

inauguraba la muestra en el local de : _ C 2 o

36’3,;::::;?:”6 por su masividad (segiin los testimonios, superé las‘ n:‘lflfr;?:;:;nzlado
amole i i semana mas .

J icié longara por quince dias, una ! :

e exPOSI_“:ﬂ_SiII;;Za%ag conI:o vimos, con la CGT de los Argentinos— tenia ;u
v . a calle Cérdoba 2061, a pocos metros del Comando

ie] . 1 1 z .
e s e la Jefatura de la Policfa. Alli se organiza la

del II Cuerpo del Ejército y a una cuadra de

estra de aterial recolecta do en y sobre Tucumin.

mu a del m y )

Laidea no era de ningdn modo, arrinconar la muestra en un par de salas, restringir-
dea n N ning s

isuali isi a de las exposiciones
i lizarse y visitarse a la maner: c
acotada que pudiera visua . ‘ do las exposicionss
ae utn al::('l]i‘:ionales :]‘mo “ocupar” el edificio. Esta idea de “ocupacién” o l(')mluso L
' ve i ibili i ar e inc -
??Ga'lt ¢ implic6 aprovechar todos sus espacios y posibilidades para integrar
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terferir creativamente en la rutina del sindicato.” As, podrian pensarse las muestras de
“Tucumdn Arde”, més que como una exposicion tradicional de arte en un sindicato, co-
mo la puesta en juego de un modo en que el arte se instala en/ se apropia de/ se confun-
de con un espacio piiblico, alternativo a los circuitos artisticos. .

Es pertinente, en ese sentido, pensar las muestras de “T ucuman Arde” como am-
bientaciones, y entender algunos de sus procedimientos de montaje en ese sentido"*. Ello
mismo se propone en algunos documentos de la obra, en los que se habla, por ejemplo,
de la creacion de “un marco de referencia ambiental™. Fj piblico deja de estar frente a
la obra para situarse en la obra, penetrindola, moviéndose dentro de ella. Esta se com-
pone por materiales de diverso orden (visuales, téctiles, auditivos), lo que redunda en una
ampliacién de la percepci6n. No se trata de una nueva técnica de exposicion en el senti-
do tradicional, sino de una configuracién distinta del entorno circundante.

Los recursos empleados para exponer los resultados de la investigacién y el material
hasta allf compilado y utilizado, son variados. Alguien recuerda que la puerta de entrada al
edificio estaba bloqueada por bolsas que derramaban azdcar™, El piso del pasillo se tapiza
por carteles con los nombres de los duefios de Tucumdn, indicando cudles son sus ingenios
¥ otras piopiedades, y sus vinculaciones con el poder politico. El piiblico se ve obligado a
decidir cutre pisar esos nombres o evitar cometer la agresi6n bordeando los carteles.

Los nombres de los duefios de los
ingenios en el piso obligaban a los
asistentes a pisarlos o bordearlos
dificultosamente.

169. Varios realizadores entrevistados hacen referencias directas o indirectas a esta cuestién. Rubén Naranjo, por
ejemplo, recuerda que al ingresar a la muestra, “la gente se metfa en el mundo de la pobreza”, “Porque “Tucu-
min Arde’ fue una toma total del edificio, con una cantidad de acciones que se preparaban para esa toma”, sos-
tiene Margarita Paksa. “El concepto era el de una ocupacién para evitar que se diera el espacio determinado de
Ja muestra. Todo e} edificio era “Tucumén Arde’; estaba tomado por la muestra, las escaleras, las paredes”, afir-
ma Beatriz Balvé,

170. El testimonio de Héctor Quagliaro, secretario general de la CGT rosarina, da cuenta de esta irrupcion: du-
rante las dos semanas en las que se prolongé la muestra en Rosario, los asuntos regulares de la central obrera se
atendieron en un rincén de la cocina.

171. Respecto de la definicién de esta modalidad artistica, sostiene Marchan Fiz (1986; 173): “El término am-
biente (...) implica un espacio que envuelve al hombre Y a través del cual éste puede trasladarse ¥y desenvolver-
se. Tal vez la nota fundamental es la extensién y expansién transitable de la obra en ¢l espacio real. No se trata
de una reproduccion, sino de la instauracion de una situacién espacial... (El espectador) se ver envuelto en un
movimiento de participacién e impulsado a un comportamiento exploratorio respecto al espacio que lerodea y a
los objetos que se sitdan en éI”,

172. Documento de la Secretaria de Prensa, CGT de Rosario, reproducido en p. 190.

173. Entrevista a Quagliaro.
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En las paredes del pasillo de acceso se despliegan collages de recort(les per;zfilsncczs
i ilaci medios gra-
6 i ltado de una exhaustiva recopilacién en los
reparados por Leén Ferrari, resu : B . i i
lt?icg)s con elIZ)bjeto de exponer toda la informaci6n aparecida reqemfmzmel acer‘:,)z:l ::lyppu
a i Ci -
i i 74 Incluye, segin el artista, desde las declaras .
blema de los ingenios tucumanos ! s declaraciones y pu-
ici ict i6n tivo Tucumdn hasta las resefias s
cidades oficiales en relacién al Opera nd s I ol l
?rl): ingenios, la situacién desesperante de la poblacién afectada, la represion policial.

Una de las fotos tomadas
por los artistas que exhﬂ?e
la situacién de miseria

de la poblacién tucumana.
Fue expuesta ampliada
durante las muestras.

Mis adelante, en el hall central del edificio, cruzado de lado a lado por lranji.is ([:le te;z
) , iaciones fotograficas con imagen
i exponen grandes ampliacion ;
con slogans pintados a mano, se : O G vafan rostoon e
: das por los artistas en el segundo viaje).
de pobladores tucumanos (toma : 2 T
ifi i fi jeres trabajando en la cosecha con :
nifios masticando un trozo de cafa, muj y 1 O O e e e,
i g dos, hombres, mujeres y nifios en las
ancianos cargando enormes fardos, ujeres y e e T EO
ivi dos. También, imagenes de movili
rables viviendas, escolares desarrapa \ ) )
TIA, protestas y ollas populares, y de enfrent armientos con las fuerzas de la represio

) e

""""" PR NS ELA R

Mp!)[b - A m?&»yfbﬂy}mﬁf "(?9;:
jﬁpywu Cc"'funhr A sl sy e

g P
- j(’LL‘&”v Carta de un padre de familia
a una magstra tucumana,

i fe o
,/}/,;‘,’4 + W icvers ,(:2?% expuesta en las muestras de

g “Tucumén Arde”.

i6 i Ferrari relata
i 1 parecer se perdié y que el mismo
3 sta i 6n se completaba con una obra que a p: m
17.4 ".Exa va.s;:;tf‘::?:; de frases Zgresivas de los discursos oficiales sobre la‘gemc de Tucumén t};;::l p;:: ;::
ae e')majc‘(m de otra, dejando un pequefio espacio, de modo que fo que se lcu_: era corfm dum; 9c;q o
:;::T::s “Nosotros no sabjamos”, revista Causas y azares, N° 2, Bu_:mf A:res:::;--;alab,;,;ijgn”" e
. imiento de montaje a partir del que habia construido la obra
:?rzzc‘oma;:l:lop:cle;;l “?pani.r de frajgmcntar el discurso de los oponentes y de rearmarlo como un collage a
icada por H

varias voces, aparece un sentido que se mantenia oculto en la informacion de los medios
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Imagenes de la inauguracion de “Tucumén Arde” en Rosario
donc?n:‘ se [.zucdcn ver los paneles fotogréficos con escenas de.
movilizacion y represion. ’ )

Acompaiiz as ima i
s exp lfmn eSlldS imagenes cartas escritas con dificultad, en las que, por ejemplo, las
s explican a la maestra que no podian i . .
; mandar a sus chicos a ]
s ¢ S a la escuela porque
d n ;agatos que ponerse. Enormes carteles hechos a mano (en general con fa zt’t'no
S ; e estética
dese :c a c(lie llos cqteles politicos) en los que se consignan datos porcentajes, estadis
acerca icid : A4 infan.
Ly acere ? ;is niveles de desempleo, desnutricién, analfabetismo, mortalidad infan
yr;ma.ex 1c')s md ces fueron apo'rtados por el equipo de socidlogos, asi como un organi-
EO ma I; icando la concentracién de riqueza y las relaciones de poder en la provinci
0 sz B i
quéq"‘:l;)un%os tambledn prepararon un extenso informe titulado “Tucumdn AI;de [ pl(?r
? e da cuenta de los resultados de una i igacié iy
a investigacion realizada en 1a inci
o : t , n la provi
que Se repartian copias mimeografiadas a los visitantes a la muestra provineia ac

175. Este informe fue preparado ialmente para la obra por un e it
7 parado es| Iments }a obr: ipo d 1
S V e pec P por equipo del CICSO ini cgrado por M. Murmis,
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Proyeccién durante la
inauguracién en Rosario.

Ademis de las imdgenes y los textos, la estrategia sobreinformacional incluia otros
recursos: la difusién por altoparlantes de testimonios de dirigentes gremiales, trabajado-
res y pobladores; el reparto de algunas entrevistas desgrabadas y mimeografiadas; la pro-
yeccién de diapositivas y filmes documentales sobre diversos temas puntuales de la cri-
sis tucumana. Algunos habfan sido producidos por el equipo, a partir de los registros to-
mados en el segundo viaje. Otros, como “La hora de los hornos” (Solanas y Getino,
1968), proyectado en Buenos Aires, eran realizaciones de grupos de accidn politico-cul-
tural con los que estaban en contacto.

Cajas con alimentos
recolectados entre los
asistentes a la muestra,
para enviar a Tocumén. |

Los asistentes a la muestra s¢ Lopan, lambicn, con montafias de alimentos revolecta-
dos para enviar a Tucumdn. Cada escasos minutos, un apagén dejaba a oscuras el edifi-
cio, recordando que morfa un nifio tucumano. El difa de la inauguracion se sirvié café
amargo, en alusion a la escasez de azicar que ocasionaba el acaparamiento patronal.
176. Este dato aparece en varias entrevistas. Otra versi6n es que “en la cafeteria, se dispondra a la vez de ‘azi-

car de Tucumén’ y de otro azicar anénimo”, como modo de forzar a los asistentes en una nueva eleccion (articu-
lo ya citado de revista Robho N° 5-6, transcripto en p.241)
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Se reparti6 café amargo
en alusién al acaparamiento
de aziicar.

El conjunto del montaj
ontaje apuntaba, asi, a i t
s L onjunt » 481, @ impactar en el espectador a través de to
N X ‘l presentarse como un “‘bombardeo” de informacién visual, escrit -
y hasta gustativa. Una denuncia construida a Partir de una combinacié d’l ucs ario do
s gustad partir ci6n del muestrario de
légigo) deyS o L:)s contundentes con una explicacién cientifica (desde el paradigma socio
ausas y consecuencias, sus beneficiarios y sus cémplices.

En relacion i fi
e e 1?5;“ : las Cola’boracmnes entre portefios y rosarinos a la hora de montar la:
st ar,)ar :a;lstas habllan Hlegado a un acuerdo de hecho Para superar las fisuras quS
ecido entre ellos (a las que ya nos referi .
: 1 eferimos): cada anej
Jabt as upo se maneja
abir'aalauton%n;lz y se responsabilizaba del montaje de la mue:strgar ci: su ciud:gl, ll)El que
1a la posibilidad de desarrollar ordenami s oo
i .
s a P entos o planteos diferentes con los mismos
Persisti6, atn asf, la i6
, s1, la cooperacion entre ambos grupos. A i
. >, e pos. Al menos dos inte;
i,n :go c};o;teno, Jacoby y Balvé, viajaron a Rosario y colaboraron activarnenteg 1;‘:551 o,
o e 177 - s .z el ar-
m exmbi;ol:uelstra . Ferrari no viajé pero envié su aporte: los collages de noticias que
ot AldoaBa entrad‘a. A suvvez, algunos rosarinos colaboraron con el montaje de?os
e Mar o 0;10]0“1, por ejemplo, recuerda haber viajado dfas antes para participar
Junto | 1 lgEl ;::; aksa y Pablo Sudrez del montaje de la muestra en Bu(-;nos Aires™ Iia
P en o s« ceacgr;:i de la CST ge los Argentinos (que funcionaba en el local d.e la
rense ubicado en Paseo Colén 731, B i i
' > v , Buenos 5
el 2; de noviembre y debia continuar hasta el 30 de ese mes Alres) se iniugurd
sta s : »
maleﬁale:gun?d muestra .(de la que quedan muy pocas fotos) se armé con los mismos
que la de Rosario, con la excepeién coyuntural de un cartel que aludia al con

flicto que se habia desatado en esos dias en el gremio petrolero de Ensenad:;
d,

que cuestionaba otro cartel

‘A las dictaduras que sojuzgan, que persiguen, que entregan el patrimo-

177. Jacoby, incluso, aparece entrevistando al piblico en las fc fias del dia de la
g e la

pafiado por otro colaborador portefio de la i6n. Se lo v -
obra, < ) & € acom-
178. Otros rosarinos el dfa do la i que tampoco la firma, el arquitecto Tomas Bar.

" en i <
ajenos a la muestra. Buenos Aires, pero —segiin recuerdan— se sentian
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nio” y la proyeccién de la pelicula “La hora de los hornos”.

Estaban alli los mismos cartelones de tela, los mismos paneles con recortes periodis-
ticos, las mismas ampliaciones fotogrificas. Se recurrié también a la idea de “toma” u
“ocupacién” del edificio, es decir, no restringir la muestra a un espacio acotado sino dis-
persarla en la sede gremial. Las mayores dimensiones del lugar obligaron, sin embargo,
a limitar el espacio ocupado a la planta baja y los pisos 1°, 2° y 9° (éste dltimo como im-
provisada sala de proyecciones). También fueron ocupadas las escaleras, las puertas de
acceso, las puertas interiores y el ascensor.

Sin embargo, a pesar de esas coincidencias y cooperaciones, del recuerdo de varios artis-
tas se desprende que ambas muestras fueron vividas —por ellos mismos— como diferentes.”

En el acto de inauguracién en Buenos Aires hablé, en primer lugar, el dirigente petro-
lero Torres, miembro del comité de huelga, quien explicé los motivos del conflicto™ y
agradeci6 los aportes que la comision de solidaridad con Tucumin les habia destinado.
Luego, Raimundo Ongaro, Secretario General de la CGTA, se dirigié a los asistentes:

“Hemos caminado mucho por el pais, por nuestra tierra. Hemos estado en las ollas populares. He-
mos visto el grado de humillacién y vejacion que significan. Nuestra palabra no podia transmitir todos
esos dramas: no sélo la falta de pan, sino la explicacién de por qué falta el pan; no sdlo el cierre de los
ingenios, sino la explicacién de por qué cierran los ingenios. Gracias a estos artistas es posible que mds
trabajadores en todo el pais conozcan lo que pasa en la Argentina. (...). Ellos (los gobernantes) tienen los
tanques, las ametralladoras, tienen los perros. Nosotros tenemos hoy este pedacito de lienzo y esta casa
modesta y nos basta mostrar estas imigenes para que tengan miedo, porque saben que no podran nada
contra el despertar de las conciencias, que nOsOtros convocamos para liberarnos™®.

Pocas horas después de la inauguracion, ante las presiones de funcionarios de la dic-
tadura, la muestra serfa levantada. En sus papeles personales, Rodolfo Walsh escribia et
28 de noviembre de ese afio:

“En 1a CGT, ese dia de calor, que es el de hoy, muchas cosas se estaban desmoronando, y al mismo
tiempo aparecia ¢] germen de otras nuevas, la brillante ufia en el indice del muerto, la plantita en el la-
drillo. La de T an fue 1 da el martes, por presion policial. Los 1lamé un comisario a
Calipo y Ranelli, los amenazé con cerrar la gréfica. Hablaron con nosotros, se buscaron formas interme-
dias de negociacién. Pero no hubo tal negociacion. El martes a mediodia levantaron las fotos”."**

179. Esas diferencias aparecen en los testimonios recientes de los protagonistas. Leén Ferrari, por ejemplo, re-
Buenos Aires sc puso mayor énfasis en la exposicién de la represidén policial contra
Ja mayoria de los rosarinos coinciden en sefialar que 1a muestra de Buenos Ai-
litica (Graciela Camnevale la califica de “partidista” o “peronista”), sin llegar
icaba ese carécter. Naranjo dice: “fue distinto en Buenos Aires; alld hu-

cuerda que en la muestra de
el pueblo tucumano. Por su parte,
res les pareci6 mds abiertamente po!
a precisar en qué elementos concretos rad;

bo més espectaculo” (La Maga, 24 de febrero de 1993).
180. El conflicto petrolero que tuvo epicentro en la zona de Ensenada-La Plata entre octubre y noviembre de

1968, fue por su alcance y dimension uno de los més significativos del afio y en el que la CGTA puso esfuerzos
y exp ivas, d indole un iderable espacio en las paginas del semanario CGT.

181. Reproducido en: “Tucumén Arde”, en : Semanario CGT, N° 31, 28 de noviembre de 1968.

182. Rodolfo Walsh, Ese hombre y otros papeles personales, Buenos Aires, Seix Barral, 1996 p.90.
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Uno de los escasisimos
registros de lo que fue Ia
muestra de “Tucuman
Arde” en Buenos Aires.

¢Qué hay en “Tucumdn Arde” de arte de vanguardia?

“Llevem?s hasta el limite una observacidn instalada en el sentido comin: lo que se vi
de “Tucumén Arde” se parece mds a un acto politico que a una obra de ar;e ;Jemﬁt .
Ros apuntar una coincidencia que resulta significativa Ppara extremar ese aj ' “En
el n"IIO (de octubre de 1968) de la revista Cristi ¥ Revolucié A rgg'n'ler’na -
Gar'c‘la Elorrio, se informa acerca de una Campafia sobre Tucumdn reali;:l:: c;?lgﬁ::] N
pacién de Estudios Sociales de Cérdoba, integrada por estudiantes de Ia Uni\r')ersid d&ém
lol’lyca de esa ciudad. La misma consistia en un “estudio profundo de la realidad mi f"
na” a partir de un viaje en el que se confrontarfan los datos Yy se establecerfa un co lt’m'k
pgrsonal con los obreros tucumanos. Su misién era transmitir al puebl e,
saje del trabajador tucumano. puchlo cordobes elmen-
Los paralelos entre este viaje y “Tucumén Arde” no son Pocos, ademds de Ia fecha
(aggsto.de 1968). Estos otros viajeros también establecieron vinculo:s conla Comii' ’ecd‘l
Solidaridad con Tucumdn de 1a CGT de los Argentinos. Su objetivo era entrar en (‘;’ft’ -
to con 193 obreros tucumanos y confrontar la informacién circulante sobre Ia crisis Z 3?“
provincia. Su modalidad: el viaje de los universitarios, que se ofrecen como leslt“ eda
las verdade‘ras causas de la crisis. Hasta la estructura de la campaiia tiene e]emenltg o co.
munes con "I:uf:u mén Arde”. Por ejemplo, se plantean dos fases simultineas: la riO Sec (')-
de trabaj? Feorlco (informes, estadisticas), la segunda, de trabajo practico (Eonp‘ encis
cc?n) las victimas de la crisis). Y a pesar de estas notorias coincidencias, a nadie s: l]VenCIa
rriria pensar el viaje de los estudiantes cordobeses como una rea]izacic”)n artistica e
;Que es aquello que vuelve diferentes ambos emprendimientos? ; El hecho de' 1
r.eahzudores fueron artistas en un caso, y estudiantes en el otro? L: voluntad d Ciue -
tistas de definir todavia sus realizaciones desde la especiﬁcida(i c(ie sus rgcti e" ?gar‘
trata de un efecto de lectura posterior, en la medida en que “Tucumadn i’rd "Cas. cupe.
rado como parte de la historia del arte? o e
) Creemos que si bien el estatuto de lo artistico en las acciones del itinerario del ‘68
ta puesto en tensidn, y sus limites con la politica —Y con la vida— son borrosos des-
Teconocerse en la concepcidn y el disefio de “Tucuman Arde” huellas de otras cpericn.
cias de vanguardia anteriores realizadas por artistas de ambas ciudades (en e:pzt?:lnis;
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primeros desarrollos conceptuales; el “arte de los medios de comunicacién” y otras pers-
pectivas informacionales; los happenings, las ambientaciones y las acciones).

En términos generales, “Tucumén Arde” es una obra procesual, temporal y espacial-
mente discontinua'™, que —como puede observarse en nuestro analisis— destaca opera-
ciones llevadas a cabo en diversos momentos y lugares. Al mismo tiempo, en las mues-
tras se concentran diferentes zonas de la obra hasta ese punto desarticuladas (la investi-
gacién sociolégica, los viajes, la campafia)™. Las muestras, como ya sefialamos, pueden
pensarse como ambientaciones, un formato que habfa tenido desarrolio en la escena ex-
perimental local™. “La menesunda” es quizé la més recordada ambientaci6n (o mds pre-
cisamente, “recorrido ambientacional”) de esos afios. Desde perspectivas tedricas, la
cuestién habfa sido tematizada por Jacoby y Masotta en su lectura de la idea del critico
norteamericano Marshall McLuhan de que “los medios ambientan™ y, también, por Ni-
colds Rosa, como muestra su ponencia al I Encuentro.

La incorporacidn del piiblico a la obra y su participacién directa en la misma —un
elemento distintivo de varias tendencias del arte de la década— tiene lugar en las mues-
tras de “Tucumdn Arde” a través, por ejemplo, de los reportajes a quienes se acercan a
la sede sindical en esos dias, que se graban y mds tarde se emiten como parte de la obra.
Aungue el rasgo vanguardista de provocacion al piblico estd presente en ciertos hechos
—cuando se fuerza la opcion, al entrar al edificio de la CGT rosarina, entre pisar el nom-
bre de los duefios de los ingenios o pasar con dificultad por el costado, o cuando se ofre-
ce café amargo—, en términos generales la relacién con el piblico es muy distinta 2 la
que se plantea en el resto del itinerario del ‘68. Se podria pensar que las acciones previas

a “Tucumin Arde”, en la medida en que significan un ataque y una ruptura con las insti-
tuciones artisticas, tienden a provocar e incluso a enfrentar violentamente a su piblico.
En tanto el piblico de “Tucuman Arde” estd siendo otro, ese ataque cesa (o se modera).
La vanguardia estd en busca de un nuevo piiblico, al que considera coautor del arte re-
volucionario (como decia Ferrari). Por eso, “ya no era cuestion de chocar, de tomario des-
prevenido, sino de prevenirlo, de entiquecerlo, de darle material y solidarizarnos con ér,
recordard Renzi ™.

Por otra parte, “Tucumdn Arde” viene siendo leido desde los afios inmediatamente
posteriores a su realizacién como un hito del arte conceptual. Como veremos mas adelan-
te, esa inclusion fue cuestionada inmediatamente por algunos de sus creadores (Ferrari y
Renzi), que lefan en eila un intento de absorcién de la institucion arte del que se defen-
dfan reivindicando la dimension politica de sus realizaciones. Pero lo cierto es que esa
clasificacion aparece aceptada y refrendada en los iitimos afios. :

183. Justamente Oscar Masotta (1967; p. 68-69) decia en Happenings que la ambientacién y la discontinuidad
cran las dos caracteristicas salientes de la estética contemporanea.

184. Es clarificador € recuerdo de Juan Pablo Renzi sobre las intenciones de la obra: “Penetrar en los medios de
comunicacién para meter la informacién sobre la tragedia tucumana. Esc era en tltima instancia el objetivo y ade-
mis, hacer una obra que no fuera una exposicion tradicional, pero que tuviera también la forma exposicién. Que
fuera una obra que su construccién, su armado, durara a través del tiempo y no fuera puntual, en un solo lugar,
en un solo espacio. en un solo momento. Y que tuviera distintos jes, como d tados. pero que luego,
en el momento final, que era el de la exposicién, cobraran totalmente sentido”. (En: Fantoni, 1998, 61-62).

185. La galeria Lirolay y el Instituto Di Tella fueron espacios donde se produjeron muchas ambi o alo

largo de la década.
186. Véasc, por ejemplo, Jacoby, 1967, 127.
187. En: Fantoni, 1998; 80.
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,Sin duda, es pertinente identificar a “Tucumdn Arde” con el conceptualismo
caraqer ?utoneﬂexivo y procesual, su sostén en la interdisciplina (sociglo it tec,v ’Por .
municacionales, politica, publicidad, etc.) y en un proyecto o disefio precofc:,b'd Y por-
qu? hace hincapié€ en 1a recepcidn del mensaje y en el rol del espectador, anty v on e
objemv‘Aunque no se trata de una obra antiobjetual en e} sentido estricto ,del z:.)‘rstef1 oo,
tual mds purista, lingiifstico o tautolégico, que rechaza cualquier vinculacién ref:f ﬂ‘?ép-
al mundo e)Ftea‘ior; si es evidente e} desplazamiento de) énfasis en e} objeto tradici enc;al
favor dg la idea, la composicién y e} proyecto.'™ Tampoco es del todo cierto que on elly
predominen los medios frios y se ponga “el énfasis en la parte mental de las x?lis e
legando en importancia su realizacién material, sensible” (Combalfa, 1975; 15;11‘]?, s
mlvlestras de “Tucumdn Arde”, como vimos, se apel6 a afectar lodoys los ;e);')z.tidoA dn .
asistentes. Respecto de la extensién de lo artistico a materiales y disciplinas a:u " o
propia del arte conceptual, sobreviven dos factores esencialmente artl'SEGOS' l:io 5‘1'005
cmn’de la obra (a través de canales) y el contexto artistico en que estd inscl:ri 1a. “S‘“?:I‘fﬂ'
cumdn Arde” cubre el primer requisito, no 1o hace en el caso de} segundo: fp ealizads
(y mostrada) en un contexto extraartistico. sono fue realizaa

Lo que‘s.f es claro es que la obra se emparenta con otras vertientes del conceptual
mo 1:} ‘?mpmco«medial ¥y especialmente con el conceptualismo ideol6gico™. Acerz d TO
condu;l(_)nes de emergencia de esta iiltima tendencia, March4n Fiz evalda qm;, el im, aa te calS
l§s tensiones provocadas por las contradicciones sociales incide en la aparicién dep ; (t)‘ X
diferente de arte conceptual vinculado a preocupaciones politicas radicarfizadas 0 e

‘iTucumzin Arde” ha sido definido por Beatriz Sarlo como un “happening conceptual
p’qlftlco”"‘. Extiende esta caracterizacién a otras experiencias de la épé)ca' “ia acc‘::‘ ZP o
litica proporcionaba asf su modelo a la accién cultural, pero este model;J se i I "[P;"
sc_>bre las huellas de una estética: la del happening” (ibid., p. 252). La uesia e:lP e adél
diversos medios y aspectos informacionales y la dimensién procésual Sjn duda eJ Uei‘; y
tan lfx obra con ese género experimental. Estd muy lejos, sin embargo, del ras c:n g i
pljovnsacién, contingencia y azar que caracteriza los planteos de gran p;u'te de lgs hae e
mst_a:v”’. Al revés,“Tucumén Arde” posee un disefio preconcebido Y una rigurosa pl }:IP; i
cacion de etapas y objetivos. Aunque hay un margen de indeterminacién in zon:’s ztiel llz;

188. Andrea Giunta apunta en un sentido similar i
A a cuando escribe: “En varios aspectos (1 16 i
:’accmn de los lenguajes, 1a centralidad que tiene la actividad requerida al espec(:rlmm' el(c:r:ﬁ:") :::;::;Ii:w
H . . X 8 3
[2; Z]e:u‘:l:r dadf) ai p:lo(]:es'o comunicalivo, la importancia de la documentacién, la disolucién de la idea de l::
+ €l cuestionamiento del sistema artistico y de las instituciones que lo legiti “Tn a " -
ta con ¢l repertorio del arte conceptual. Pero no en su fos seicay omeforemcinton o S cmparen-
: > 5 rma tautolégica y autorreferencial en la iti
va, se reconfirma el paradigma modemista” (Cata i i it
Peiteiroesiciit 2] (Catalogo de la I Bienal de Artes Visuales del Mercosur, Porto
189. Marchan Fiz (1987) menciona dentro de esta tendenci a
ncia, ademas de Ty & "
ce, y sus muestras en los primeros ‘70 en €l CAYC y otros mbitos. peumén Arde”, al Grupo de fos Tre
190. Al ]respccm, dice Marchén Fiz: “En pafses de una confli idad social da y con si i
vos ‘en la calle’, la implicacién escoge el camino que, en arte, es a ivo * i i
ol simple nombramicnto de Tos hechea+ (1988, . :?6),‘ e, es el mds efectivo ‘dentro de las circunstancias’:
]?n este caso, l§ Practica autorreflexiva no se satisface en la tautologia, sino que se ocupa de las propias condi
Llone§ productivas especificas, de sus consecuencias en el proceso de apropiacion y confi. uracién‘t)r n f N
ra activa d.cl mundo desde el terreno especifico de su actividad (1987; p. 269), £ Fastormade
191, Beatriz Sarlo, La maquina cultural, 1998, p. 239, ’ ’
192. Por ejemplo, los planteos d: 1 i
ot p| p! s de Lebel, que habia pasado por Buenos Aires en 1966. V. Lebel, K} happening,
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obra (sobre todo en cuanto a Ja recepcion masiva a través de los medios y la campafia ca-
llejera y a la participaci6n del piblico en las muestras), la precisién informativa en la de-
nuncia de la situacién tucumana estructura el plan de la obra.

Menos pertinente parece la clasificacion de este grupo (en tanto estd al margen o en-
frentado al mercado) como “arte pobre”, dentro “del criterio de arte pobre que tanto Ha-
m6 1a atencién del critico Alan Solomon cuando estuvo en 1967 en Buenos Aires™”. §i
bien e} arte povera, iniciado en esos mismos afios en Italia, y el itinerario del ‘68 com-
parten varios rasgos que son generalizables a gran parte de las tendencias experimentales
de la década (el carécter procesual, antirrepresentacional, discontinuo, participativo) hay
dos aspectos clave que los diferencian. Una caracteristica definitoria del arfe povera co-
rresponde a la valoracién de materiales “frégiles e inestables”*: objetos de desecho, efi-
meros, cotidianos. “El arte pobre encuentra, ‘salva’ de laburda percepcién cotidianamen-
te profana, ¢l objeto, y lo califica de ‘estético’™, escribe la espafiola Victoria Combalia®.
En “Tucuman Arde” no estamos frente a ese tipo de materia: la componen una serie de
conceptos desmaterializados, o, como dirfa Combalfa al referirse al conceptualismo, “el
objeto es s6lo el medio, la plataforma, para reflexiones posteriores. (...) El objeto es tan
s6lo un momento que resulta de la préctica de la percepcion, y lo importante es nuestra
actitud mental, la conciencia que trabaja sobre el objeto”(ibid.). La otra diferencia signi-
ficativa es que salvo excepciones el arte povera no trascendi6 fuera de galerias y museos

ni se plante6 una ruptura institucional de Ja magnitud del itinerario.
También se ha caracterizado a “Tucumén Arde” como arte de accién™. O se han bus-
cado férmulas menos precisas como “arte de critica”” o “arte contestatario™” para en-
globarlo dentro de distintas genealogias artisticas...

Pero, sin duda, dentro de las tendencias experimentales de la Argentina de los ‘60, es
en los desarrollos del “arte de los medios”, que tuvieron lugar en Buenos Aires desde
1965, que encontramos una referencia inequivoca de la apuesta comunicacional de “Tu-
cumén Arde”. Esa relacién se hace aiin mds evidente si se considera que Roberto Jacoby
fue el terico y el ejecutor principal (junto con Oscar Masotta, Ral Escari y Eduardo
Costa) de aquella tendencia, al mismo tiempo que es uno de 1os “ide6logos™ de la obra de
1968, en tanto la misma se estructura en torno a la intervenci6n sobre los medios masi-
vos y apuesta a materializarse en ellos, a interpelar un piblico masivo y anénimo, a po-
ner en evidencia los mecanismos de produccion y circulacion de la informacién.

Es cierto también que este interés no era exclusivo de este grupo, sino que se habia
extendido a muchos otros artistas de vanguardia desde mediados de la década y era par-

193. La propone Jorge Glusberg en dos articulos publicados entre fines de 1968 y comienzos de 1969. Se trata
del largo articulo publicado en la revista ARTiempo N° 4 (Buenos Aires, enero-febrero de 1969), titulado “17
artistas detras de la dialéctica de 1o simple. Tucuman: planta piloto para un nuevo concepto” en el que retoma al-
gunas ideas que habia formulado en “Comunicacién a nivel social”, revista Analisis N° 399, 6 de noviembre de
1968 (firmado con las iniciales J.B.G.).

194. Fernandez Polanco, 1999.

195. Combalia Dexeus, 1975 y 1980.

196. Est4 incluido en 1a muestra “Arte de accion 1960-1990" (en el Museo de Arte Moderno, 1999), en un recorrido
Destructivo (1961) para llegar a propuestas actuales que siguen esa linea conceptual

que de nuevo arranca en Arte
ta”, en Fundacién Banco Patri-

197. Elena Oliveras, texto del catdlogo de la muestra
ci0s,1994.
198. Fernando Lépez Anaya, “La mirada critica”, La Nacién, 29 de noviembre de 1998, Sec.6, p. 7. En su His-
toria del arte argentino (1997), se refiere a “Tucumén Arde” como a un “operativo” encuadrado dentro de] “ar-

“N ent

te politico”.
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te de sus discusiones tedricas™. Lecturas acerca de las teorfas informacionales Y comuni-
cacionales (en especial McLuhan y Barthes) que circulaban en esos afios en el campo cul-
tural argentino, repercutian en la vanguardia plastica, en cuanto a los soportes, los circui-
tos, las tecnologfas y la iconografia a los que recurrfan®.

En Rosario se trataba de un proceso incipiente, pero varios testimonios coinciden en
sefialar gue la preocupacién por trabajar sobre los medios masivos se habia instalado tan-
to en el debate tedrico™" como en la produccién de obras*. Incluso Aldo Bortolotti esta-
blece una relacién directa entre incipientes planteos informacionales y “Tucumain Arde’™2,

Si bien, como venimos diciendo, el “arte de los medios” es una referencia evidente en
todo el disefio de “Tucumin Arde”, es particularmente en la primera etapa, la de la bus-
queda de la informaci6n en Tucumdn, en la que encontramos similitudes con una obra
clave de aquella tendencia, conocida como el “anti-happening”.»

Ya mencionamos que en 1966, en el nicleo portefio que desarrolla la propuesta del
“arte de los medios”, existe inquietud ante la posible creacién de un mito sobre el happe-
ning, causado por la trivializacién de este nuevo género artistico en los medios masivos.
Tematizando esa preocupacién, Roberto J acoby y los escritores Eduardo Costa y Raxl Es-
cari programan un anti-happening: la experiencia consistia en la elaboracién de un catd-
logo y gacetillas de prensa sobre una obra que nunca existié, para ser entregados a los me-
dios. Junto a este informe falso, se difunden una serie de fotografias tomadas en distintos
lugares relacionados con el “microclima” por donde circulaba este mito: la Galeria Boni-
10, el Centro de Artes y Cienciad, el Bar Moderno, etc. Diversos medios (diario E1 Mun-
do, revistas Gente, Confirmado, Primera Plana, entre otros) reproducen y hasta co-
mentan la informacién entre agosto y noviembre de 1966, La obra culmina —se gln los
autores—-cuando aparecen los primeros articulos aclaratorios de la falsedad de la noticia

(de lo que se informa en una nueva gacetilla), Yy queda registrada la reaccién del piblico
al respecto.

199. V. el libro compilado por Oscar Masotta, Happenings (1967), que segiin él mismo sostiene en el prélogo
deberia “llevar el titulo menos general de Happenings y medios de informacién de masas”. Otro intento de ar-
ticulacidn de estas teorias con las précticas artisticas experimentales se halla en la ponencia de Nicolds Rosa pre-
sentada en el I Encuentro (reproducida en p. 142).

200. Pensamos, en especial, en algunos happenings y ambientaciones de Marta Minujin (por ejemplo, “Simulta-
neidad en simultaneidad”), o en obras de David Lamelas (que expuso “Situacién de tiempo”, catorce televisores
que emitian una luz pulsatil y un sonido vago en las Experiencias Visuales 1967 en el Di Tella). Le6n Ferrari, co-
mo ya vimos, trabajaba desde Palabras ajenas sobre informaciones extraidas de los medios.

201. Nos referimos a lecturas a las que muchos de los artistas entrevistados remiten: Mc Luhan, Eco, Barthes. Y
sobre todo ala labor formadora y difusora de Oscar Masotta, quien ademds de incidir fuertemente en integrantes
del micleo portefio, viajé en esos afios a Rosario a dictar varias conferencias.

202. Nos referimos aqui, por ejemplo, a ciertas obras de Greiner, Favario, Bortolotti, Gatti y Camevale, realiza-
das a principios de 1968. En “El arte por el aire” (Mar del Plata, verano de 1968) Carnevale presenté “Esto es lo
que ocurre en el mundo en el tiempo que transcurre la exposicién segiin tres periddicos argentinos”, una acumu-
lacién creciente de periédicos sobre una tarima. Allf mismo Favario mostré “Paquete de diarios y su desarrollo
planimétrico sobre piso y pared”. Respecto de Greiner, v. su obra en el Ciclo de Arte Experimental.

203. Sostiene en la : “Nosotros estab arrancando, estsb: un poco by do una apertura en un
arte inf ional. Hubo § as, hab

P Pr Ppropuestas a una muestra que iba a hacer Romero
Brest sobre estéticas conceptuales. “Tucum4n Arde” fue una aceleracién que le dio un tinte politico a planteos de
trabajo que tenfamos hechos”. V. también la entrevista con Rubén Naranjo.

204. Ampliamos esta comparacién en: Longoni y Mestman, “Masotta, Jacoby, Verén. Un arte de los medios de
comunicacion...”, 1995. V. también e} articulo de Maria José Herrera, “La experimentacion con Jos medios ma-
sivos de comunicacion en el arte argentino de la década del ‘60: ol ‘Happening para un jabali difunto’,1995.
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Mis alld de diferencias obvias entre esta experiencia y “Tucumdn Arde”, Ffasulta inte-
resante sefialar los elementos comunes que pueden encontrarse en lé’op;rz;c;ogocsocxxoxz?;:
cacional puesta en juego tanto en la obra del ‘66 como en la.opexjamon l:; Z:;_s dos confe-
rencias de prensa en Tucumén. En primer lpga:, se trata de 1}11phcar, at mvs e
formacién falsa, la colaboracién involuntaria de otros (aytondades, perio s apun g
grar una aparici6n en los medios. Sin embargo, aunqu-e’ewden‘tementz S(.e (riecurg o (i >
cedimiento en comin (primero: difusién de informacién falsa,“segl.m o: desm ida do
misma), éste tiene un peso diferente dentro de las obras. Enel an}l—i;appez;zslég b gulmi_
ra gacetilla de prensa ocupa un lugar centr{ﬂ, ya que des‘e’ncadznag pro;asca?aba o
na con la segunda gacetilla que, al desrnemn" la mformac:on‘da a, e‘sez ascaraba la ac-
cién de los medios. En la primera conferencia de prensa de ‘Tucur:‘x‘an T de se P[orma_
generar condiciones de resguardo para que los artistas bps’quen la verdz': Clid fllil -
cién sobre la situacion en los ingenios, la que luego §erv1qa.pfxra denm;cm a gaszonf&
gen que de la misma daban los medios. Estz; denun(;‘;x aze inicia ya en la segun

rencia y alcs 4 una dimensién mayor en las mue: . .
leﬂcll/‘ll-éi 311;:: E?:w semejanza en la estructura de las obras, en las reﬂequnes que:l 'ac:on;:
paiian el desarrollo del “‘arte de los medios” encontramos una preocup:'lc.mn por d.xl o
fluencia del arte experimental y la politica, en la linea de los planteos d-el mnera.nlor eos h;
En este sentido, en las reflexiones de Oscar Muso‘lta de esos ano§ encqn dan; o
construccién de un recorrido para esta tendencia exl')epmemal que la dlstz;nc.m el ,:ema
sorcién o banalizacién de otras manifestaciones artlsh‘cas. En 1967, al lrc enrfecéén w
“Vanguardia y obras de informaci6n masiva”, Masotta. intentaba separar la aso;,la ‘u; oqar-
existia entre su nombre y el happening . En este se‘nndo, afirmando que .en el cno 1[; )
tistico “sSlo se puede ser, hoy, de vanguardia”, consideraba que el happening ya .

y sostenfa:

i 16 i fi interi i del happening existia algo que de-

“a] revés, mi posicién consiste en afirmar queen s:? ’mlenm mlsm? ; ipla i ; e e

jaba entrever ya la posibilidad de su propia negacin, y que por lo mlsmé T e e

i é de obras (...) Este nuevo género de ac N

e hoy sobre un npuevo tipo, un nuevo género i ; ) ue
:ue hZ surgido en Buenos Aires en el afio 1966 tiene ya un nombre: ‘Arte de los medios de cor

cacién de masas’" >

Esta negacion del happening en pos del nuevo género, le pein.mtia re}zllax;lgegg :11 ;eli::
ci6n del arte de vanguardia con la politica. Es decir, Cl:li‘mdo en dlvclen_lbrz E, 0 DipT;‘_
temélogo Gregorio Klimovsky —en la ll’ne_,a de las criticas de la 1zquller hda d:],;l,'n Dite
lla que ya revisamos— cuestionaba a los mtelec@ales dedicados a osd : ﬁ)m w 5 gscar
aconsejaba invertir su imaginacién en la atenuacion fie los p}'oblcnlgs ' Z ) Uier,d Osear
Masotta contestaba que la alternativa “o bien happenings o b.1en politica e,lzq e o
falsa, e insistia en que se trataba de dos térm'mos,' el hap]?enm & en lant; g;z:;c: s dos,
y la preocupacién por el hambre, que no pertenecian al mismo nivel d‘ed ecd ! “a.ne 51 oo
afios después, en los dfas de ““Tucumdn Arde”, Mas.otta revisaba su i ea de e o los
medios” y explicitaba la potencialidad de confluencia entre este nuevo genero a

vanguardia y la politica revolucionaria:

205. Masotta, 1967, 244.
206. Ibid. 159-161.
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“Brevemente: que las obras de comunicacién masivas son susceptibles —y esto araiz de su propio
concepto y de su propia estructura— de recibir contenidos politicos, quiero decir, de izquierda, realmen-
te convulsivos, capaces realmente de fundir la ‘praxis revolucionaria’ con la ‘praxis estética’. Las obras
asi proglucjdas serdn las primeras que realmente no podran ser conservadas en los museos ¥ que sdlo la
memoria y la conciencia deberdn retener: pero un tipo muy especifico de memoria y de conciencia. No
serén los objetos de los archivos de la burguesfa sino temas de la conciencia posl-revo]ucionaxia"""..

Finalmente, ; fue “Tucum4n Arde” la obra de los medios querealiza ese programa ma-
sottiano? ;O hay que encuadrarla dentro del conceptualismo ideoldgico? ;Se trat de un
“happening  politico-conceptual”?; De una obra de accién? ¢Las muestras fueron am-
bientaciones? Cualquiera de estas clasificaciones tiene algo de cierto. Pero lo que define
la obra, en nuestra lectura, es el modo en qué recupera elementos de estas tendencias ex-
perimentales para postular una realizacién (a veces limitada o fallida) de los principios de
la “nueva estética” inscripta en el proceso revolucionario

Si las acciones previas que conforman el itinerario del ‘68 ya habian delineado algu-
nos de los rasgos de esta “nueva estética” (la salida de las instituciones artisticas, la apro-
piacién de los recursos de la violencia politica como materiales estéticos, el carécter a la
vez artfstico y politico de sus intervenciones), “Tucumédn Arde” presenta como novedad
la exploracién de una nueva forma de hacer arte, colectiva y anénima, que apela a un nue-
vo soporte institucional y a un nuevo piblico, ajenos al campo artistico.

En ese sentido, la declaracién “Tucumdn Arde”™ comienza ubicando el afio ‘68 co-
mo el de las rupturas con las “instituciones de la cultura oficial” —asf como con las “fal-
sas experiencias vanguardistas” allf desarrolladas— y de la irrupcién de una serie de
obras y acciones que expresan una “intencidn verdaderamente vanguardista y por ende
revolucionaria”.

El documento insiste en la biisqueda de un hecho artistico que tenga la eficacia de un
hecho politico violento:

"‘E] reconocimiento de esta nueva concepcién llevé a un grupo de artistas a postular la creacién
estética como una accién colectiva y violenta destruyendo el mito burgués de la individualidad del ar-
tista y del caricter pasivo tradicionalmente adjudicado al arte. (...) La violencia es, ahora, una accién
crea_dora de nuevos contenidos: destruye el sistema de la cultura oficial, oponiéndole una cultura sub-
versiva que integra el proceso modificador, creando un arte verdaderamente revolucionario”,

. A contmuacxon.fl dogumemo avanza en la definicién de las caracteristicas de este

arte revolucionario”: un “arte total”, que nace de la toma de conciencia de la realidad y

acciona sobre la misma —*a partir de una liicida concepcién ideoldgica, basada en los

principios de la racionalidad materialista”—, para tender a modificarla. Es decir, “un ar-
. s

207. Advertencia de septiembre de 1968 al libro Conciencia y Estructura, Buenos Aires, Corregidor, 1990 (lra.
ed., 1969), pp.14-15.

208. En tanto, como dice Beatriz SarJo, “las précticas estéticas del cine o de la pldstica (se refiere respectiva-
mente a “La hora de los hornos” y a “Tucuman Arde™) debian anunciar aquello que Ja revolucion realizaria con-
cretamente: la unificacién de las esferas que la modernidad habia separado” (op. cit., p. 254).

20? Repartida en la muestra de Rosario y redactada por Maria Teresa Gramuglio y Nicolas Rosa, esta declara-
cién fue el texto de presentacion piblica de la obra en Rosario, a diferencia de los demés documentos que fue-
ron de circulacién interna o restringida. Puede consultarse completa en la p. 191,
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s namin

te transformador”, “un arte social”, que se integra con las e revol
combaten las formas de la dependencia econémica y la opresion clasista”.

de confundirse con un acto politico es porque fue un acto
lizado una obra que ampliaba los limites del arte hasta zonas

“fuerzas revolucionarias que

Por iiltimo, retomamos la comparaci6n inicial de este punto. Si “Tucumin Arde” pue-
politico. Los artistas habian rea-

que no le correspondfan, que

le eran externas.

Documentalismo y eficacia comunicativa

«;Para qué pintar una anciana en el cafiaveral, encorvada, con una pavita, si podiamos fo-

rafiarla? Y ademas tiene que existir esa mujer para que 1a fotografia puafia estar. 'I"xemf que
¢ habiamos ido. Que no era ni una actriz, ni una

era verdad” (Noemi Escandell).

tog
existir el viaje, y el boleto era la prueba de qu
reconstruccién, i una actuacién. No era ficcion,

Trabajadora caiera
fotografiada por los artistas.

Mas allé de los vinculos que podemos establecer entre “Tucumin Arde” y los'desa-
rrollos experimentales previos, en esta obra se plantea una zona d? fensnones nu;vg cz;—
tre las biisquedas formales y las adecuacione_s que exige la insercion en una sede sindi-
cal y la convocatoria a un piblico no especializado, pgpular. o

A esta cuestién habfa aludido Ferrari en su ponencia del I Encuentro, en la gue ser:lx
la que el problema del lenguaje ocupa un lugar d[estacado cuando 14'1 vanguardia cazgl ;g
de medio y de piblico, abandona el lenguaje de e}lte del arte expen.zr-len‘t‘a? de;oor;o o
por las mayorfas, y pasa a buscar un nuevo lengua?t: capaz de t-ransmmr s1gm1 ica g.cto
ese nuevo piiblico. El texto de Nicolds Rosa también habia dejado planteado el confix
entre comunicabilidad y experimentacién.”

En el montaje de las muestras se percibe el pred le |
por sobre la bisqueda estética. En este sentido, algunos participantes de

ominio de la dimensién informativa
“Tucumdn Ar-
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de’™" re, 4 P érmi
g re cuerf;'ljdn las mufaslras en términos que dan cuenta de su decepcién frente al ermpo
Em;ntq el lfellguuje grlxstxco“’, al que perciben instalado en cédigos previsible;np
N “u-d Ommdnf_:m del regxstro documental en las muestras, en la biisqueda de un len‘ u
31 > ax'nlspdrfen(jt:: » s asocia a la relacion con la CGTA. Efectivamente, la lectura qucg Ia-
irigentes sindicales hacen de la obra (“graci i ’ o
a (““gracias a estos artistas es i i
; ) osible que mds trab
Jjadores en todo el pais conozcan lo i f . s,
que pasa en la Argentina”, decfa O, i
or ' [ 3 ngaro en el discur-
s i i6n :
o umuggra]‘ ya transcripto) refuerza esa dimensién informativa de denuncia peroesi .
[emtrmmevmsxsm en que no se trata de una imposicién de la central obrera. s;no amn
S o}; artistas lograr la comunicabilidad de la obra es up objetivo principa]q w
i 1 atll)fxllduno de ambigiiedades sintdcticas en pos de potenciar la eficacia comunica
1va mediante connotaciones més conc inteligi )
retas e inteligibles se tradu i6
‘ ce en la opcién po:
registro i ili on.
iy (1;7 Lr tjl;;umntal, fuertemente referencial, y 1a utilizacién de un lenguaje visual}:/incu
ado a codigos masivos y convencionales. Se i i :
o - Se apela asf al registro periodisti
politico tradicional, la presentacién dire; i i . st do o oo
s cta de testimonios de los 2 i
X co tradi : rotagonista i-
sis 0 a la imagen documental, filmica y fotografica.® profagonisias de fa en
o dns(;lu;ﬂf; de la fotograffa, por ejemplo, es evidente que las imdgenes ampliadas (ni
e 1dos, casas miserables, - situacio i6 ici 2
3 X nes de represion policial, et
la tradicion de la foto ¢ i i6 : ot e omeepoaden &
omo informacidn, a su uso mas i
i conocido, 1a foto de
ta de fotos documentales i i : e
S que testimonian, con su efecto-verd: i i
. ad, la existencia de I
muestr: - ; i : o o,
m fun?? (e{ecto realidad). Incorporada a Ja estrategia sobreinformacional de la obra, 1aqfo-
v 11( na chxln:o prueba de que 1o real no es sélo lo que ¢l Poder decide como reali&ad”-'“
0 la medida en que, como se sabe, las im4 i mi '
) sabe, 1magenes en si mismas no afi ini
et ' ’ : $ no afirman ni niegan,
las fotos funcionan como argumentos contrainformacionales a partir de su articulaci('); en

que para

210. Una manifestacién de esa tensién puede rastrearse en una lectura detenida de las diferentes versiones del do-
210. ensio, ed S na lec

a
cumento que desembocé en la ya citada declaracion de la mue,

i L stra de i N . .
redaccion definitiva cuyas variaciones pueden sugerir el curso Rosario. Hay dos gacetillas previas a esa

. : i  varia ; de las discusiones en tiempos 16
::m I:;a’iln llaapl:;r]n;r:c iv;s‘;t;n] d;:, en un pasaje, que “los artistas de vanguardia respondgn ad:sxt: ?g}l::::tcilv?;?
o et Ara gﬁera Bienal de Afte de Vanguardia ‘Tucuman Arde’”, la segunda version dic]s
NN e Pdsicos A lg}eglu N;): 1<3;3A\/'ar| guix"dxa resp(}ndc a este “operativo silencio’ con un ‘OPERATIVO
e oy penominado “TUCUMA RDE™. 1’.a"n0cu')n de “*Operativo Denuncia” se mantiene en otro do-
e e anfon Ar.de" _|( > de :s ;s!as a Tucumaén” ( lrgnscriplo en p. 186). Evidentemente, la definicidn pi-
e Jueumin Arde” P 4 ienal df’ arte de van_guardla’!, {un operativo de denuncia?) estaba en proceso de
e e Ambas nocior podrian asociarse respecn.vamcnmc con las dimensiones artistica ¢ informativa de la
obra ba version rea"lva.}v’pta snmp]emar‘ne por (‘iocu' que “los artistas de vanguardia responden a este ‘operati-
vo silencio’ dmmsjm:[z::uo; ie la'gbra Tucm}]an_ Anic"’. Tal vez justamente en la bisqueda de un equ[:librio
e nomb;ep"Bi:‘::;s]ld:r:;sc dcl término Oy;lxera(ivnADcnuncia” demasiado restringido a lo politi-
310, V. enrovisus & Soapes, oty ]mo:y. e vanguardia” demasiado restringido a lo artistico.
212. Al referirse a lo que se vio de “Tucumén Arde”, los términos
la];ex;)lravislas son: “pobre”, “feo”, “triste”, “sin vuelé". "“
213. Una tension similar es la que Anna Boschett] ( 1990) detecta en la obra d fi isi
; s ilar es I 2 : e Sartre. Sedi. 6 i
dn::r dzl (F;:: Pc(::rz:::;;t:; 6:0::::,:,,, :}:l:]nmemall" €n su escritura teatral: “Sartre ya nzlx:s?gg;:l;:l:;gix;:
e o el P e cireecion experim, m‘:ec;m(? la que se perﬁ!a. en Artaud (...sino que) busca exclusivamen-
t,e;a‘;n:#gcm. pr:di]e'cto del pdblico burgtI:és". P:rn;i:lr: ';‘a;cf‘]f;;‘;: ]2;2‘;2830:4?;:;3::“:;05 fpiees 4
;a“; par(;:(:&:] Ezte:;;:zn{oﬁmdo ("j) no uenf: nada que ver con la forma de los infonnalivos,‘ que s.on lunpios
i n;d& 5, jo ;.:;b a pa]:rbrlla‘_]usta. Tucumin Arde’ no era eso: habia un exceso de informacidn, rr\)o no)s,
oy nad, oo cst a‘ s? e las !)aredes. ‘Enlollccs la gente miraba y se quedaba conmovida ‘
: , 5 PP- ss. No se trat: i i “ "
gcosj C}’mo seiiala Cﬂrl("‘n siguiendo : Schaeﬂer:‘auan:llll:s ;?z‘t)x:e[:;::ngz‘t ﬁmebas e
arldn: Imagen de arte/imagen de informacion, Buenos Aires, Atuel, lb93' 46) ealzad

que aparecen en boca de algunos artistas en

no se olvida-

a” socialmente (Mario
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las operaciones de significacién puestas en juego en las muestras. Si el informe de los so-
cidlogos apunta a la explicacién de las causas de la crisis, las fotografias testimonian,
prueban su existencia. Como sefiala Escandell en el epigrafe, no hubiera sido equivalen-
te el efecto-verdad si los artistas hubieran representado (a través de la pintura o cualquier
otra técnica) lo que vefan. El cardcter probatorio, €n nuestro caso, incluye la certificacion
de que los artistas efectivamente estuvieron en el lugar de los hechos™ y registraron una
realidad ocultada o manipulada por los discursos medidtico y oficial. El registro docu-
mental comprueba en este imaginario que Tucumén (su crisis y su lucha) existe. Estamos
ante una perspectiva respecto de la imagen documental que es caracterfstica de experien-
cias de contrainformacién politico-cultural de esos afios™.

La aparicién de nuevos datos hasta entonces ocultos o incluso la reorganizacidn de
los datos existentes®® buscan dar otro sentido (“el verdadero”) al propuesto por el go-
bierno y los medios masivos, contrarrestando la “falsa imagen de recuperacién econé-
mica de la provincia, que los datos reales desmienten escandalosamente”. Estos “datos
reales”, por supuesto, son los que los artistas recogieron in situ, procediendo a una “ve-
rificacién de la realidad social que se vive en la provincia”, adonde concurrieron junto

a técnicos y especialistas™.

Contra el mito

Podemos considerar que en el momento de planificacién de la obra, junto a los pro-
pios hechos (la crisis tucumana), una serie de discursos artisticos, politicos y académicos
distintos se mezclan en el imaginario de los creadores. Mds arriba hicimos referencia a la
presencia de diversos autores y marcos teSricos en las discusiones del I Encuentro. Si
bien resulta exagerado afirmar que los artistas analizan la propaganda oficial y constru-
yen su respuesta en base a un autor o teoria en particular®, nos permitimos ensayar una
lectura de ciertas operaciones puestas en juego en “Tucuman Arde” en base a uno de los
textos con mayor pregnancia en el campo cultural de esos afios: Mitologias, el libro pu-

blicado por Roland Barthes en 1957.
Recordemos que desde la perspectiva de los artistas, los objetivos principales de la

216. En el sentido que analiza Barthes en un articulo de 1961 (incluido en: Lo obvio y lo obtuso, 1988: 26) pa-

ra ciertas fotografias de prensa.
217.En la Argentina, € grupo Cine Liberacién explica: “En los paises no liberados, saturados de una falsa infor-
macidn o directamente carentes de ella, asume cardcter prioritario la elaboracién de un cine (o de cualquier otra
herramienta de comunicacién: literaria, pldstica, musical, etc.) que tienda a suplir, en la relativa medida de sus
posibilidades, ese vacio de informacién que es peculiar a las situaciones neocoloniales. (En este sentido), ;qué
es un cine de imdgenes documentales, de hechos-testimonios, o de abordamiento directo de la realidad sine un
cine de dato y de prueba irrefutable?”. (Solanas y Getino, Cine, cultura y descolonizacidn, Buenos Aires, Si-
glo XXI, 1973; 161-162. El articulo es de 1971. El subr. es nuestro). Podria asociarse esta cuestion también, cn
el caso del cine, a los films franceses de mayo del ‘68, centrados en el trabajo (contra)informativo, como los ci-
né-tracts de Chris Marker y Jean Luc Godard. Andreas Huyssen menciona a su vez la proclama de Kursbuch del
68 a favor de un documentalismo de dossiers politicos, entrevistas y reportajes (1995/96, p. 23).

218. Por ejemplo los materiales preparados por Ledn Ferrari, que rescata de la prensa periddica y retine toda la
informacién ya circulante sobre Tucuman, construyendo un nuevo sentido.

219. Las citas corresponden a la ya citada declaracion “Tucumén Arde”. La incorporacion de “especialistas” en
las etapas de Ja obra en las que se recoge informacion otorgar
a la actividad de los artistas.

220. Afirmar esto restaria importancia a su propia elaboracion y generaria una sensacién de omnico:

{a un mayor grado de “objetividad” y “veracidad”

nsciencia en

la realizacién de la obra.
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propaganda oficial son “confundir, tergiversar y silenciar” la crisis tacumana, actitud e
la que estdn involucrados tanto los medios del gobierno como “la Tiamada preu'sa libre"‘:
Podemos reconocer en esos objetivos que los artistas atribuyen al “operativo silencio’;

la sombra del anlisis del mito que ensaya Barthes. De los tres tipos diferentes de lect

ra del mito que €l reconoce, habria que asignar el lugar del mitdlogo® al modo en ueclm
artistgs leen la campafia oficial sobre el “Operativo Tucuman”. Si es esta lecturaql'a \?S
permite ver en el clasico ejemplo del negro uniformado haciendo la venia la opcrac(ilé:

Que remite a la imperialidad francesa, en el mismo sentido podemos pensar gue la ima-
gen fiel nifio de uno de los afiches de la propaganda oficial del Operativo Tucumén (co:;
}a mlr‘ada perdida en el borizonte, acompafiada por un texto en letra mds grande que dice
€l mira confiado el futuro” y anclada en la parte inferior del afiche con una refe(zencia a

que “Tucumdn se transforma”) funciona, para la dictadura militar, como coartada de 12
modernizacién, el desarrollo y el progreso. ' ’
) Eu el n?ismo aviso, un texto en letra mds chica en el cuarto inferior, al tiempo que ex-
plicita las ideas de “prosperidad y desarrollo”, de “cultura y progrcso",, da cuenlaqdc una

¢l mira
confiado
el future

Hay granses
e por

‘buatie
7 Derinata, in Sanir qur Ursin

. pron
I Chiads 10 porvente pormun

Aviso oficial del
Operativo Tucuman,
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ain con

situacién de “grandes dificultades” en la provincia, y de esta manera reconoce
eufemismos— la crisis. Podr{a pensarse que con esto se socava el mito que se acababa de
elaborar. Pero, ;qué importa? Del mito se espera un efecto inmediato: “Poco importa si
el mito es después desmontado; se presume que su accién es mds fuerte que las explica-
ciones racionales que pueden desmentirlo poco més tarde. Esto quiere decir que la lectu-
ra del mito se agota de un solo golpe”. Parafraseando a Barthes, pero con nuestro ejem-
plo: echo al pasar un vistazo al afiche; recojo un solo sentido pero leo alli una significa-
cién verdadera, recibo la presencia de la modernizacidn, el progreso y el desarrollo a tra-
vés de la accién gubernamental en la transformacién de Tucumdn. Eso es todo y es sufi-
ciente. Una lectura méds minuciosa de ningdn modo aumentaré ni el poder ni el fracaso:
el mito es a la vez imperfectible e indiscutible.*

Si la naturalizacién, en tanto funcién esencial del mito, lleva a su consumo inocente,
para el mitélogo (los realizadores de la obra) la propaganda oficial se recibe como “‘una
impostura”, una tergiversacién de los objetivos del “Operativo Tucumén”, un ocultamien-
to de la realidad de la provincia. Y podemos pensar que es a partir de este tipo de lectura
que consideran que la propaganda sobre el “presunto programa de recuperacién de la eco-
nomia provincial que inclufa la creacién de industrias paralelas y diversificadas como me-
dio para aliviar la desocupacion y sus graves consecuencias” (...) oculta que “hoy, a dos
afios de la puesta en marcha del Operativo, la realidad es la siguiente: a) el cierre de los
ingenios pretende concentrar en un monopolio todo el proceso de industrializacién y co-
mercializacién del azicar (...); b) las nuevas industrias creadas (...) ocupan aproximada-
mente a 1000 obreros sobre un total de 70.000 desocupados”.

Si “‘el mito priva totalmente de historia al objeto del que habla™, si la ideologfa bur-
guesa rehusa la explicacién de los hechos, el informe preparado por los socidlogos anali-
zard la historia de la industria del azdcar en Tucumén y explicard la crisis presente. “Hay
grandes dificultades”, afirma el afiche oficial y asf verifica el hecho pero no lo explica;
“se trata de una regién donde la rigueza no es utilizada productivamente debido a la for-
ma de la explotacion; es la forma capitalista oligarquica de produccién del azdcar sin con-
trol por parte del poder pdblico la que permitié que los capitalistas tucumanos, orienta-
dos por la obtencién de la mayor ganancia y la satisfaccién del consumo suntuario, cana-
lizaran lariqueza fuera de Tucumén”, sostiene el informe respecto de las causas de dichas
dificultades.

Frente a la presentacion oficial de la situacién como caso ins6lito —a través de la fi-
gura del “exotismo”™— que relega a ese otro (los marginados por la crisis) a los “confi-
nes de la humanidad” (la provincia nortefia) para que ya no atente contra la propia segu-
ridad, el mismo informe explicita que “la situacién tacumana no es un desgraciado caso
excepcional sino la reproduccién de la politica econdmica general llevada al limite”.
También los carteles colgados en la muestra advierten de la amenaza que se cierne sobre
todos: “no a la tucumanizacion del pafs”.

Si el mito esencializa, naturaliza la situacién, los informes historizan la crisis, los
afectados la denuncian a través de las grabaciones o filmaciones, y los dirigentes socia-

221. Del documento “Tucuman Arde”.

222. Sobre la lectura “‘desmitificante” de éste: Barthes, 1991, p. 221.

223. Barthes, 1991.; 224.

224. Documento: Informe: Viaje a Tucumin de Jos Artistas, reproducido completo enda p. 186
225. Barthes; 1991, 246.

226. Ibid.; 249.
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les de la provincia, los de la CGTA y los propios artistas, dan testimonio de lo que han
verificado cuando dialogan con el pdblico en las muestras. “Ni e] problema del azdcar eg
el resultado natural de una serie acumulada de ‘errores’ de diferente origen, ni la ‘solu:
cién’ actual es la actitud firme y decidida de resolver el problema tucuman;) Y empezar
de nuevo que pretende”™, desmitifican. .

En iltima instancia se trata de una lucha por definir el sentido de la crisis tucumana
“Grandes dificultades” (casi naturales) para la campafia oficial, “explotacién social” a-'
ra los realizadores de la obra. i

Las'muestras, entonces, se plantean como la contracara de la propaganda oficial, el
contradiscurso que evidencia la “otra” Tucumdn. Si esa propaganda recurre al asem:;do
slogan “Tucumin, Jardin de la Repiblica™, al ingresar al edificio de la CGT de Rosario
puede verse un cartel cruzando el pasillo que nos invita: “Visite Tucuman, Jardin de fa
Miseria”. Esto es, “Tucumdn Arde”. '

Imagen del pasillo de acceso de la
muestra de Rosario.

Alcances y limites de la estrategia comunicacional

Para evaluar la recepcién inmediata de “Tucumdn Arde”, hay que discriminar entre
dos p\iblicos que no se superponen necesariamente: el piiblico masivo y anénimo al que
se dirigfa la estrategia comunicacional, y el piblico que asistio a las muestras en Rosario
y Buenos Aires.

Respecto del segundo segmento, los entrevistados consideran que, en las dos sema-
nas que durd la muestra en Rosario, la afluencia de piblico alcanzada y su diversidad fue-
ron sorprendentes. Este piblico responde en parte a la expectativa creada a través de la

227. “Tucumdn Arde”, informe de los sociélogos, repartido en las muestras.
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campafia y de la aparicién en los medios, pero se mezcla con los sectores convocados por
la central obrera (a través de circulares internas a los gremios), y con los asistentes habi-
tuales a las muestras experimentales. Se compone entonces un interlocutor distinto a
aquel niicleo selecto que venia siguiendo a la vanguardia pldstica, que excede largamen-
te los alcances previsibles de la convocatoria 2 una exposicién de arte.

Asi, el dia de la inauguracion en Rosario confluyeron en el local de la CGT sindica-
listas y dirigentes obreros, estudiantes, militantes politicos, seguidores del arte experi-
mental, criticos de arte, y seguramente también un buen nimero de curiosos atraidos por
Ja campaiia callejera. Una mezcla muy poco habitual, que sumd mds de mil personas, ci-
fra significativa si se piensa que la muestra transcurrié en plena dictadura de Onganfa, y
cuando el perfodo que Beba y Beatriz Balvé (1989) denominan de “lucha de calles” to-
davia no se habia instalado en el paisaje politico.

Ahora bien, es un aspecto dificultoso del balance de la obra medir con precisién has-
ta qué punto se logrd alcanzar una repercusion masiva a través de las intervenciones en
los medios y de la campaiia callejera.

Algunos testimonios rescatan los logros de la estrategia “sobreinformacional” en la
intervencién en los medios masivos, pero en general se reconoce su alcance parcial. Esta
nocién era congruente con el imaginario de los artistas en relacién a la presencia en la
agenda piiblica que requerfa la “verdad” de la crisis tucumana. Una comparacion estable-
cida por Mim{ Escandell puede resultar ilustrativa de la dimensién que alcanzarfa esta es-
trategia: “El hecho ‘sobreinformacional’ no se logré en ese momento. De acuerdo a la ex-
pectativa nuestra, un hecho sobreinformacional, ;quién lo logra ese afio? A mi juicio, lo
logra Christian Barnard con su primer trasplante de corazén”.

Escandel] hace alusién a un episodio ocurrido unos meses antes. En febrero de 1968
habia visitado el pafs el Dr. Christian Barnard, el médico sudafricano que habia realiza-
do con éxito los primeros trasplantes de corazdn. La repercusidn de su visita fue enorme.
No sélo desarroll6 actividades de divulgacién y conferencias entre colegas. Visit al pre-
sidente Onganfa, al intendente de la cindad, al cardenal. Y ocupé la primera plana de los
diarios, que informaron que “estuvo rodeado en todo momento por gente que pugnaba por
acercirsele para darle la mano, pedirle autdgrafos y manifestarle su simpatfa, aclamando
en repetidas oportunidades su nombre y aplaudiéndolo™.

La temédtica persistié en los medios ya que pocos meses después médicos argentinos

_realizan el primer trasplante de corazén en el pais.

Es cierto que “Tucumidn Arde” (en sus diversas instancias) aparecid registrada en dia-
rios, revistas de interés general y publicaciones politicas tucumanos, rosarinos y portefios
y en algunas publicaciones extranjeras™, especialmente después de su finalizacién. Sin
embargo, si comparamos la repercusién medidtica de la obra con la resonancia de las no-
ticias sobre los trasplantes de corazén, es evidente que el alcance medidtico de “Tucumin

228. La Prensa, 21/2/68.

229. Aparecieron, como ya citamos, referencias al primer y al segundo viajes a Tucumén en los diarios locales
La Guceta (cuatro notas) y Noticias (dos notas). También, en los diarios rosarinos La Capital (siete notas entre
el 22 de octubre y el 9 de noviembre), en Crénica (tres notas), La Tribuna (tres notas). En Buenos Aires la re-
percusion fue més acotada. Apareci6 una nota en La Nacién (29-10-68). En cuanto a revistas de actualidad, la
obra fue referida en Andlisis (N° 399, 403, 407), Panorama (N° 80 y 89), Primera Plana (N° 307, 314). Tam-
bién se mencioné en noviembre el tema en dos emisoras de radio rosarinas y en el Boletin Cultural de Radio Na-
cional. Estos datos provienen de un relevamiento heche por los mismos artistas y completado por nuestra revi-
sién hemerogrifica. En cuanto a las repercusiones de “Tucumén Arde” en publicaciones politicas y culturales
tanto locales como extranjeras, v. la p. 224 y ss.
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Arde” fue limitado.

. En este sentido es pertinente retomar la advertencia que dos afios antes habia hecho
Eliseo Yerén al referirse al “antihappening” de Jacoby, Escari y Costa: una vez que la in-
fO@ac16n es tomada por los medios, los datos proporcionados “se introdujeron en un cir-
cu?to donde los factores determinantes de los resultados no estaban ya del mismo modo
ba_]o-el control de los autores”; esto es, las reglas de funcionamiento de los medios de co-
n»lumcacién de masas estaban fuera de su alcance y por ende “los autores no podian antj-
cxp’a.r las transformaciones que se producirfan en el material entregado a los medios, (ni)
qué medios publicarian la noticia y cudles no, ni la reaccién de los consumidores’i‘;'

' Los realizadores eran conscientes de las limitaciones y los riesgos de este tipo de tra-
bfl]o con los medios masivos. Jacoby habfa dado cuenta de su complejidad: “Sabemos
blex? que los medios de comunicacién de masas son fundamentales en el control de una
sociedad y que por lo tanto son instrumentados —no menos que la escritura, en otro tiem-
po— por los grupos que hoy detentan el poder. ‘Su manejo encierra, pues, muchos peli-
gros para el artista y para la correcta comprensién de su actividad por parte del piblico
Incluso dirfa que son sistemas lo bastante complejos como para que resulte dificil esca-l
par de sus propias trampas ideolégicas, en el momento mismo en que se cree estar denun-
ciandolas’ (Verén)”.®!

El artista proponia entonces “estar ligados a grupos sociales con suficiente poder co-
mo para que sus mensajes culturales sean escuchados™?, Jo que se concreta al articular el
arte de vanguardia con la CGT de los Argentinos.

Los limites de esa relacion llevan a barajar una alternativa. En los dfas de la mues-
tra en Buenos Aires aparecié un documento de la Comisién de Accién Artistica de la
C.C'}TA que sogem’a la necesidad de “contribuir a crear una verdadera red de informa-
cidn y comunicacion por abajo, que se oponga 2 la red de difusién del sistema”. Este
ltimo fue, como veremos enseguida, el camino encarado por algunos de los participan-
tes en esta obra.

La clausura: ; Tucumin trunco?

La edjcfc’)n del Semanario CGT, del 12 de diciembre de 1968, junto a un extenso re-
sumen del informe de los sociglogos repartido en la muestra, anuncia: :

“.A] dia siguiente (de la inauguracién), empezaron las presiones del gobierno: llamaditas de origen po-
licial para prote:star por una foto 0 un cuadrito; visitas de ‘amigos influyentes’ con graves noticias l.::)-
bre cl{au;uras. cierres y otras desgracias. Al final los agentes de la represi6n se sacaron la careta: o la
exposicién se cerraba o clausuraban el local de la Federacién Grafica Bonaerense. .
Esto no es mds que una muestra de la violencia cotidiana que se ejerce contra los sindicatos y contra
1? oposicién al régimen; al gobierno no le gustan las protestas, ni siquiera las que tienen forma artis-
tica y por eso clausura, cierra e intimida™®,

230. La cita pertenece a un texto inédito de Eliseo Verdn elaborado i

L t para formar parte de un libro que
publicé sobre l’a f:bra dc‘Jacoby, Escari y Costa. El texto estd fechado en Bucnos Aires, 13 de ma;]o d:u&c;;;
consta de 18 pagimas mimeografiadas. Nos fue facilitado por Jacoby y puede encontrarse en el Archivo Docu-
men_tal del grupo “Arte, cultura y politica en los afios ‘60", con sede en el Instituto de Investigaciones Gino Ger-
mani.
231. Jacoby, 1967, 128-129.
232. Tbid., p. 129.
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Las versiones de los artistas sobre la inmediata clausura de la muestra en Buenos Ai-
res coinciden —en su mayoria— con la explicacién sindical: el levantamiento se decide
de comiin acuerdo entre sindicalistas y artistas, ante la amenaza del gobierno de interve-
nir la central obrera, quitarle la personerfa juridica o clausurar el local sindical. Se repe-
tia, una vez mds, una modalidad de intervencién del poder politico sobre la esfera cultu-
ral tan frecuente en esos dias: la censura, persecucién o clausura inmediatas de cualquier
hecho, muestra, espectdculo que planteara criticas al régimen. Segiin varios testimonios,
el aspecto de la muestra que irrit6 especialmente a las fuerzas represivas fueron las fotos
que evidenciaban la brutalidad policial en los enfrentamientos con las manifestaciones
obreras en los ingenios.

Hay, segin algunos testimonios, otro elemento que perturba las relaciones entre los
artistas y la vanguardia politico-sindical: el resquemor que causa en una fraccién de la
conduccién de la CGTA el cartel (que aparecié en un lugar indiscutiblemente visible en
las dos muestras) que pedia “Libertad a los patriotas de Taco Ralo™*.

Cartel en alusion a Taco Ralo,
que se vio en las muestras de
“Tucumén Arde”.

El recelo de un sector sindical®® ante este apoyo parece haber debilitado 1a contencién
institucional que la CGT brindaba al proyecto. Al desatarse un frente de conflicto inter-
no, la actitud de los dirigentes gremiales ante las amenazas represivas fue acaso menos
enérgica de que lo que hubieran esperado algunos artistas y sectores politicos. ™

Aunque “Tucumdn Arde” fue una experiencia significativa, la vinculacién entre la
vanguardia artistica y la central obrera opositora también revel$ sus limites. Si la buena
disposicién de la dirigencia sindical hacia las iniciativas polftico-culturales tenia el alien-

233, “Por qué arde Tucuman”, en: CGT, n° 33, 12 de diciembre de 1968.

234. Taco Ralo es, como ya mencionamos en Ja I Parte, el paraje tucumano donde fueron detenidos por las fuer-
zas represivas ¢l 19 de septiembre de 1968 una veintena de guerrilleros caracterizados como “‘protoperonistas”.
235, Que reflejaba una discusion a propésito del “foco armado” en la izquierda peronista, en una coyuntura en ia
que se estd gestando lo que seria la “Tendencia Revolucionaria”™

236. Roberto Jacoby es quien opina que la causa de a falta de reaccién frente a las amenazas gubernamentales fue
el litigio entre diferentes fracciones de lactipula de la central obrera, frente a ese cartel. Rubén Naranjo, por su par-
te, indica: “fue una clausura a medias, porque fue una y la gente del sindi se asust6 y se pudri6 to-
do”. V. entrevistas. La publicacién del MLN, Liberacién (Buenos Aites, 2° quincena de diciembre 1968), también
sostuvo una postura critica frente a la actitud de “autocensura” de la conduccién de la CGTA, que —segtin esta
fuente— levanté la muestra “aceptando la provocacién policial sin oponer reparos ni condenar el atropello™.
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to de una convocatoria amplia, la relacién se tensioné —en algunos casos— a partir de
ciertas definiciones politicas.

Como se desprende del diagrama inicial de la obra, “Tucumin Arde” constaba de una
cuarta fase, posterior  la realizacién de las muestras programadas en Rosario, Buenos Ai-
res, Santa Fe y Cérdoba. En esta fase final, definida como “el cierre del circuito sobrein-
formacional creado acerca del problema tucumano”, estaban comprendidas las siguientes
actividades: recopilacién y andlisis de la documentacién; publicacién de los resultados
del andlisis; publicacién del material bibliogrdfico y audiovisual; y, por dltimo, funda-
mentacion de la nueva estética y evaluacién.

Sin embargo, lardpida clausura de la muestra en Buenos Aires desalienta esa perspec-
tiva, y se bloquea la culminacién de la obra. Se habfa evidenciado la fragilidad del sopor-
te institucional que ofrecia la CGTA frente a la andanada represiva del régimen, por lo
que los artistas optan por no realizar las muestras programadas en Santa Fe y en Cérdo-
ba. Tampoco se continta con el plan de recopilacién, andlisis y publicacién de los mate-
riales que componifan las muestras. Estos retornan a Rosario, y en los afios siguientes se
van dispersando: algunos son reciclados en diferentes usos y otros se pierden.

A pesar de todo, la suspensién de la obra no es relatada por los artistas como una frustra-
cién, sino como una decisién tomada en parte porque la accién represiva habia mostrado los
riesgos de trabajar tan expuestos, dentro de la central obrera, y en parte porque “Tucuman
Arde” “ya habfa sido”". El vértigo en el que habia vivido toda la década la vanguardia plds-
tica de nuevo imponia abandonar el camino iniciado, y los impuisaba a buscar por otro lado.

Documentos de “Tucuman Arde”>*

Grupo de Artistas de Vanguardia
Obra “Tucumédn Arde”
Informe: Viaje a Tucumdn de los artistas

La realizacién de la obra “Tucuman arde” por el Grupo de Artistas de Vanguardia comprende
cuatro etapas:

Ira. etapa: Recopilacién y estudio de material documental sobre e} problema tucumano y la
realidad social de la provincia. Esta etapa se complet6 con un viaje previo de reconocimiento
para calibrar los aspectos esenciales de los problemas y establecer los primeros contactos.

2da. etapa:
a) Confrontacién y verificacién de la realidad tucumana, para lo cual los artistas viajaron a Tu-
cumdn acompafiados de equipo técnico y periodistas, donde ralizaron encuestas, entrevistas,

reportajes, grabaciones, filimaciones, etc., para ser utilizados en el montaje de la muestra-de- -

nuncia que evidenciard la contradicci6n de los contenidos de la informacién oficial y de la rea-

237. Entrevista con Graciela Carnevale.

238. Hemos seleccionado, de un corpus muy nutrido, aquellos d que deramos definitivos y mas
significativos en los diferentes momentos de la obra. En los casos en los que encontramos versiones previas o
parcialmente diferentes, lo aclaramos en una nota al pie. En cuanto al resto, por su extensién, optamos por citar-
los extensamente o glosarlos en €] texto. Se trata del Informe “Tucumén Arde”, preparado por los socidlogos del
CICSO, y de varias gacetillas de prensa que reiteran zonas de lo aqui transcripto.
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lidad de hecho, como parte del Operativo Denuncia. :

b) De acuerdo con el plan de la obra los artistas realizaron a su llegada una primera conferen-
cia de prensa en el Museo de Bellas Artes con anuencia de su Directora Srta. Maria Eugenia
Aybar, donde se reunieron representantes de los medios, artistas locales y funcionarios estata-
les a cargo de la difusion cultural de la provincia. Este procedimiento tenfa como finalidad en-
cubrir los mdviles de denuncia politica de la obra y paralelamente facilitar la tarea de los ar-
tistas y evitar la represion. La actividad de los mismos fue comunicada mediante una falsa in-
formaci6n a todos los medios y las autoridades de la capital tucumana presentando una ver-
sion camuflada de la obra. Para poner en evidencia el verdadero sentido de la obra y conseguir
la repercusion politica implicita en su formulacion ideol6gica, se efectud el tltima dia de per-
manencia en la ciudad una segunda conferencia de prensa a la que habian sido invitados los
representantes de la actividad oficial.

Alli se procedié a la realizacién de una accion violenta para desenmascarar las profundas con-
tradicciones originadas por un sistema econdmico-politico basado en el hambre y la desocu-
pacion y en la creacidn de una falsa y gratuita superestructura cultural.

3ra. etapa: L.a muestra-denuncia se realiza en colaboracién con la Confederacién General del
Trabajo de los Argentinos, en las regionales respectivas de Rosario (3 al 8 de noviembre*®),
Santa Fe y 1a central de Buenos Aires. Todo el material documental recogido en Tucuman se
emplea en un montaje de medios audiovisuales e incluye la actuacién de los artistas, intelec-
tuales y especialistas que participaron en la investigacién.

4ta. etapa: La cuarta y ultima etapa consiste en el cierre del circuito sobreinformacional crea-
do acerca del problema tucumano y comprende: a) recopilacién y andlisis de 1a documenta-
cién; b) publicacion de los resultados del andlisis; ¢) publicacién del material bibliogréfico y
audiovisual; d) fundamentacion de la nueva estética y evaluacion.

Tucuman: pobre, hambrienta, enferma, analfabeta, azotada por la desocupacion. castigada por
la represién policial, poblada de rostros tristes, no es sino la representacion agudizada de la si-
tuacidn general que vive la Argentina 1968.

La tierra tucumana, empobrecida por el monocultivo, es el rostro descarado del Jatifundio: 20
grandes propietarios que usufructian el 25% de la totalidad de la superficie cultivada, erigien-
do verdaderos feudos sobre mis de 50.000 ha. donde ejercen dominio absoluto sobre la vida
y trabajo de los obreros. El 75% de la superficie restante se divide entre 20.520 propietarios
de aproximadamente 175.000 has., sufriendo las graves consecuencias de un sistema de par-
celacidn de la tierra que los somete, indefensos, a las presiones econdmicas de los grandes pro-
pietarios comprometidos con la realizacién de la actual politica econémica del gobierno.

Esta organizacién de la tenencia de la tierra origina la agrupacién de los propietarios en dos
entidades: el C.A.C. TUC. (Centro de Agricultores Caiieros Tucumanos) que agrupa a los
grandes terratenientes, y la U.CLT. (Unién Cafieros Independientes Tucumdn) que represen-
ta a los pequefios. Apenas se profundiza en esta aparente y clara politica de intereses se des-
cubre que la U.CLT, agrupando al mismo tiempo a pequefios y grandes propietarios, engen-
dra en su seno una contradictoria politica de intereses econémicos antag6nicos que termina por
acentuar la situacién de dependencia que agobia al pequefio propietario determinando la im-
posibilidad de crear un sistema que defienda sus propios intereses.

El férreo empefio en mantener un sistema de monocultivo que empobrece la tierra e impide la
diversificacion de los cultivos y sus posibles derivaciones industriales, nace de la voracidad

239. Como ya dijimos, la muestra se extendié una semana mads de lo previsto inicialmente.
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propietaria urgida por obtener un rendimiento inmediato del valor de la tierra, olvidando ]a
proyeccidn social que posee el trabajo y abandonando la preocupacion por el futuro econdmi-
co de la regién.

Esta situacidn se agrava debido al sistema de explotacién de los ingenios que no han alcan-
zado el grado de tecnificacién necesaria para una produccién racional por las siguienlés ra-
zones: la falta total de interés de parte de los propietarios por renovar las maquinarias des-
mintiendo en la prictica las supuestas intenciones de renovacién técnica que el gobiemo
auspicia mediante su Operativo Tucumadn. El espectéculo de las viejas maquinarias y la dis-
posicién y estructura edilicia de los ingenios remite el recuerdo involuntario de la tipica fa-
brica europea del siglo XIX. La dltima renovacidn técnica de los ingenios tucumanos data
de los afios ‘20 y, en algtn caso, sorprende la insélita presencia de un poderoso y moderno
trapiche arrumbado como chatarra mientras sigue en funciones el viejo trapiche ubicado alli
desde la fundacion del ingenio.

El persistente monocultivo y la explotacién inadecuada, sostenidos por una politica que apoya
desembozadamente los intereses de la clase propietaria, han determinado la cruel situacién del
obrero tucumano enfrentado con la desocupacién motivada por el cierre de los ingenios; sobre
este hecho no es necesario abundar puesto que la prensa del pais se ha ocupado extensamente.
Este estado de cosas, recrudecido por la politica del actual gobierno argentino, pretendié ser
ocultado por el legendario “Operativo Tucumén”, presunto programa de recuperacién de la
economia provincial que incluia la creacién de industrias paralelas y diversificadas como
medio para aliviar la desocupacién y sus graves consecuencias. Hoy, a dos afios de la pues-
ta en marcha del Operativo, la realidad es la siguiente: a) el cierre de los ingenios pretende
concentrar en un monopolio todo el proceso de industrializacién y comercializacién del azu-
car centrado en el Ingenio San Pablo, proceso que no s6lo despoja de sus fuentes de traba-
jo a los obreros sino que liquida a los pequefios propietarios; b) las nuevas industrias crea-
das, fabrica de pilas Hitachi (capitales extranjeros) , CARFIN (Fabrica de caramelos), PA-
NAM (Fébrica de suelas) y Perfecta Lew, ocupan aproximadamente a 1.000 obreros sobre
un total de 70.000 desocupados.

En este cuadro de desarticulacion total de la economia de Tucuman, la consecuencia més gra-
ve y que concurre con otros factores a crear una verdadera situacién de abyeccién humana es
la desocupacién obrera: la mentira del célculo oficial que estima en 40.000 el nimero de de-
socupados es puesta en descubierto por los datos de la Encuesta del Grupo de Sociélogos Fiat-
Concord que eleva la cifra a 70.000. Los datos de la sensatez, recogidos por la preocupacién
de ciertos grupos tucumanos, multiplican esta cifra por una familia tipo (4 miembros), aunque
la familia tucumana tiene generalmente 6 o més hijos dando el pavoroso cuadro de 280.000
personas que sufren actualmente hambre y miseria en esta regidn.

El flagrante descaro de los paliativos oficiales se revela en las entrevistas realizadas a los obre-
ros que han obtenido trabajo proporcionado por las autoridades cumpliendo el Operativo Tu-
cumén: son aquellos obreros que realizan los desagiies de la cindad (cavan zanjas que la opi-
nién piblica tucumana considera innecesarias e ineficaces puesto que no responden a un real
planeamiento urbano) cobrando $7.500 por quincena y trabajando altemativamente una quin-
cena por mes, a quienes se obliga a llevar sus propias herramientas de trabajo (compradas a
plazo) y apagar $60 diarios por el transporte hasta el lugar de la realizacién de las obras.
Aquellos trabajadores del surco que todavia siguen ligados a los ingenios no tienen mejor si-
tuacién puesto que si bien perciben sueldos de basta $850 diarios sélo trabajan durante el pe-
riodo de la zafra que abarca 4 meses. (...) tratamiento real del enfermo por falta de recursos de
la poblacién obrera para mantener un régimen alimenticio adecuado, por la precariedad de las
viviendas sin bafios y agua potable y la insuficiencia de la ropa de abrigo.

La casa tipica del obrero tucumano es una vivienda de ladrillo de habitacion dnica sin aguas
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corrientes ni servicios sanitarios de ningun orden donde la promiscuidad es la base de la con-
vivencia familiar. Agrupadas en torno a los ingenios las casas de los obreros forman un cintu-
rén de miseria que no hace sino ocultar un grado mayor de degradacion humana: la tapera y
el rancho de latas de las villas de emergencia donde habitan los peones del surco en comuni-
dad con los trabajadores golondrinas que han llegado para la zafra. El desaliento, la desidia, la
triste algarabia de nifios raquiticos alejados de todo contacto verdaderamente humano flotan
en el célido y humedo clima tropical. Jévenes y adultos tirados en jergones sobre el piso (In-
genio Mercedes) escuchan una cancién de Palito Ortega (tinico héroe nacional de esta ciudad
de 1a miseria a la que alcanzo su generosidad, segitin declararon los propios interesados: la ca-
ridad de 20.000 pesos para zapatos).

Eduardo Gonzilez (obrero especializado, Ingenio Santa Lucia cerrado desde hace dos meses,
30 afios de trabajo) cuenta: fue despedido por su adhesién a los obreros del surco en un inten-
to de protesta. Desocupado hace 5 meses no encontrara trabajo, sobre eso no tiene ninguna du-
da. Las viviendas de los obreros del ingenio —relata- fueron ofrecidas en venta por la patronal
—un intermediario, un tal sefior Blanco- a un precio muy bajo las construcciones pero no el te-
rreno sin entregar por lo tanto ningdn titulo de propiedad. La situacién es similar en las colo-
mias Zabalia y Mesada donde se agrupan las familias de los obreros del surco. Cerca de Con-
cepcién en el Basural del Sali, un sucio rio que bordea la capital, la villa miseria prolifera a
gusto entre la mugre y el desperdicio de toda Tucumédn. Ambito de juego y trabajo (los mas
pequefios buscan y rebuscan comida en el basural, los mas grandes huesos, palos, vidrios y to-
do objeto vendible) la basura se les prende a] cuerpo como una segunda piel que sélo tal vez
la rabia o la muerte podrén bacer desaparecer.

Un nifio muerto de hambre en el sentido literal de la expresidn, descalzo, camina 10 o mas ki-
16metros para alcanzar una pobre escuelita donde una directora derrotada por la falta de suel-
dos actualizados, remotas promesas de bonificaciones, un edificio precario y un montén de
rostros escondidos en el triste anonimato de la miseria, ejercita todavia sin descanso su tarea
educadora. Los nifios ausentes, los pocos que vendran en algunos meses y los mas que olvida-
rin rapidamente el camino de la escuela, estén representados por las cartas con que los padres
justifican, a veces, sus inasistencias: no hay pan, el nifio no tiene calzado, la nifia Miriam no
tiene ropa que ponerse, y el pedido de solucién. :

A.T.E.P., Agremiacién Tucumana de Educadores Provinciales, acaudillada con brusca ho-
nestidad por su presidente Francisco Isauro Arancibia, declara: el analfabetismo es en Tucu-
maén una realidad escandalosa: 20% de analfabetos, excluyendo los que sdlo saben firmar.
La desercion escolar es una plaga sin posibilidades de-erradicacién: 70% en la provincia que
aumenta al 90% en las zonas rurales. La misma Secretarfa de Cultura y Educacidn de la Na-
cion confiesa: de 39.373 alumnos inscriptos en 1° grado, 29.034 abandonan antes de termi-
nar el ciclo primario. Arancibia senala crudamente las causas de tal estado de cosas: desnu-
tricién y sus secuelas en la salud infantil, disminucién del rendimiento escolar como conse-
cuencia de la enfermedad latente, la desnutricién, la inseguridad social, desintegracién de
los niicleos familiares por el éxodo de trabajadores desocupados, depresion moral y sus fu-
nestas consecuencias a raiz de las penurias econémicas. No hay soluciones parciales, propo-
ne Arancibia, s6lo un claro programa de politica econdmica que encarece a fondo los pro-
blemas tucumanos desde un punto de vista estructural puede ser el remedio. Y no olvidar
tampoco que el problema educacional de nuestra provincia estd relacionado con la politica
educativa nacional. El desprestigio de nuestra escuela piblica, 1a negacién sistematica de la
Ley de Educacién Comin 1420, encarada por las actuales autoridades nacionales agravan si
es posible un poco mas la desesperada sitzacién tucumana.

La organizacién de un suntuoso Festival de Opera de Cédmara, o la presentacion espectacular
de Duke Ellington, o la realizacién del Salén de Plastica “San Pablo” (adobado monetariamen-
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te por el mecenazgo de los duefios del ingenio “San Pablo™: familia Nougués) parecieran en-
volver a la ciudad mds triste de la Repiblica con una momentinea rafaga de lujosa cultura. Las
contradicciones de una politica cultural sostenida por los organismos de difusién de la provin-
cia y la Direccién General de Cultura de la Municipalidad con verdadero desenfado economi-
co, alcanzan por momentos ribetes patolégicos sino revelaran en tltima instancia la intima re-
solucién de ocultar el rostro del hambre y la desocupacion. La fascinacidn que el arte lujoso y
ostentatorio ejerce sobre los funcionarios tucumanos llega a la ingenuidad de programar fun-
ciones de titeres para un piiblico de nifios hambrientos o hasta la miserable desaprensién de
llevar un conferenciante para que diserte sobre el tesoro real de Tutankamdn ante un piiblico
de obreros semianalfabetos. El secretario de la Directora del Museo de Bellas Artes Sr. Ace-
veda, canta loas a la munificencia de la familia Nougués (radicada en Europa) que no sdlo aus-
picia el Salén de pintura “San Pablo” sino dona “una silla de ruedas para un obrero enfermo”
o subvenciona becas para los “‘obreros que observan buen comportamiento gremial y no con-
tribuyen a la agitacion™.

La mezquindad e insolencia de esta politica de consumo cultural pone de manifiesto al mismo
tiempo la gratuidad absoluta de una clase que devoradora de bienes de cultura asienta su pre-
dominio sobre 1a cispide de una pirdmide social injusta y provocadora, y la total incoherencia
¢ incomprensién de las autoridades oficiales para diagnosticar las verdaderas causas de la si-
tuacion tucumana y arbitrar sus posibles y reales soluciones.

Mientras tanto la clase obrera tucumana despojada de su tinico bien: el trabajo, y desposeida
de su tinica esperanza: un cambio real y radical, alimenta alternativamente su accién de rabia
y desaliento. El ingenio cerrado genera una resistencia exaltada y capaz de lucha, el ingenio
en vias de cierre se consume en el miedo y la exasperacion, el ingenio que todavia trabaja y
produce aquieta los animos obreros y los insensibiliza frente a la situacion de los demads. La
F.O.TIA. nuclea toda la actividad gremial de la provincia; la generalidad de las bases murmu-
ran su inactividad, su falta de combatividad, su creciente pasividad ante el gobiemo que les
impone el Operativo Tucumadn. el vasallaje econdmico y la colonizacién. Hay quienes se atre-
ven a denuncias concretas: en algunos ingenios los delegados sindicales han colaborado con
la policia en la represién contra los obreros en huelga. Hay algunas actitudes que parecieran
confirmar estos hechos: Lazarte, secretario general de FO.T1.A. acusa a los otros dirigentes
por no arbitrar una linea dura de combate y oposicidn.

Esta situacion mediatizada en imégenes visuales y sonorizadas y actuadas, serd la base de la
muestra-denuncia organizada por el Grupo de Artistas de Vanguardia como parte de la obra

“TUCUMAN ARDE".

Prensa

“Tucumdn Arde”:
Obra de vanguardia en la Confederacion General
del Trabajo de los Argentinos-Regional Rosario

El domingo 3 de noviembre comenzdé en la Regional Rosario de la Confederacién General del
Trabajo de los Argentinos, la segunda etapa de la obra que el Grupo de Artistas de Vanguardia
concibid sobre el problema tucumano. La obra denominada “TUCUMAN ARDE" en esta etapa
tiene como objetivo fundamental crear un “‘circuito sobreinformacional” sobre la situacién tucu-
mana para poner de manifiesto, mediante una utilizacion reflexiva de los medios de informacién,
las contradicciones de la politica del gobiermo argentino y de la clase propietaria respecto al cie-
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e de los ingenios tucumanos y las graves consecuencias que son de dominio publico.

A las seis de la tarde una verdadera multitud colmaba las instalaciones de la Regional Rosa-
rio. Estudiantes, obreros, artistas, dirigentes sindicales, miembros de la prensa, criticos de ar-
te, habian concurrido atraidos por la eficaz propaganda organizada bajo el lema “Tucuman Ar-
de”. La muestra denuncia tenia como estructuras de base las columnas de “posters”, paneles,
ampliaciones fotograficas y grabados de gran tamafio, un montaje de carteles y slogans alusi-
VoS y una esquematizacion clara y adecuada de cuadros estadisticos que manifestaban los con-
tenidos de la muestra creando un marco de referencia ambiental: problemas de la desocupa-
cién obrera, ingenios cerrados, problemas de vivienda e higiene, de sanidad social, represién
policial, politica antiobrera y clasista del gobierno de Ongania. Esta estructura de base se di-
namizé mediante un dgil montaje de proyeccion de diapositivas, filins sonorizados, informa-
cién actuada por los artistas, entrevistas al piblico presente, reportajes escritos que se desarro-
ilaban simultidneamente en las distintas salas creando un clima de patente verismo y cargando
a la mucstra por la reiteracion de los contenidos y de las formas, de un claro significado poli-
tico de denuncia agresiva. La actividad organizada por los artistas generd una repercusién en
el piblico quien participd activamente en sus declaraciones, en sus relatos, pintando carteles
y tomando siempre una posicién de presencia combativa.

El piblico se fue renovando durante las cuatro horas que durd esta iniciacién de la muestra fuer-
temente impactado por el aluvidn informativo sobrecargado de contenido politico que revertia la
falsa informacidn que sobre la desastrosa situacién econémico-social de Tucumin habian verti-
do los medios oficiales. La actividad originada por la obra cesé en el momento que dejaron de
funcionar proyectores, grabadores, méaquinas fotogrificas, filmadoras, la informacién actuada
dejé de propalarse y se extingui6 la luz. Todos los dfas hasta el 9 de noviembre, de 18 a 22 vuel-
ve a ponerse en marcha el circuito. El lunes 18 funcionaré en la Central de Buenos Aires.

Secretaria de Prensa

[Declaracién de la muestra de Rosario]

TUCUNN

A partir del afio 1968 comenzaron a producirse dentro del campo de la pldstica argentina, una
serie de hechos estéticos que rompian con la pretendida actitud de vanguardia de los artistas
que realizaban su actividad dentro del Instituto Di Tella, la institucién que hasta ese momento
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se adjudicaba la facultad de legislar y propaner nuevos maodelos de accién, no sélo para los ar-
tistas vinculados a ella, sina para todas las nuevas experiencias plasticas que surgian en el pafs.
Esms.hechos que irrumpieron en la decantada y exquisita atmdsfera estetizante de las falsas
experiencias vanguardistas que se producian en las insituciones de la cultura oficial, fueron
connotando incipientemente el lineamiento de una nueva actitud que conduciria a plantear e]
fendmeno artistico como una accién positiva y real, tendiente a ejercer una madificacién so-
bre el medio que lo generaba.

Esta actitud apuntaba a manifestar los contenidos politicos implicitos en tada abra de arte, y
proponerlos coma una carga activa y violenta, para que la produccién del artista se incorpora-
ra a la realidad con una intencién verdaderamente vanguardista y por ende revolucionaria. He-
chos estéticos que denunciaban la crueldad de la guerra de Vietnam o la radical falsedad de la
politica norteamericana indicaban directamente la necesidad de crear no ya una relacién de la
obra y el medio, sino un objeto artistico capaz de producir por si mismo maodificacianes que
adquieran la misma eficacia de un hecho politico.

El reconocimiento de esta nueva concepcidn llevé aun grupo de artistas a postular la creacién
estética como una accidn colectiva y violenta destruyendo el mito burgués de la individuali-
dad del artista y del cardcter pasivo tradicionalmente adjudicado al arte. La agresién intencio-
nada llega a ser la forma del nueva arte. Violentar es poseer y destruir las viejas formas de un
arte asentado sabre la base de la propiedad individual y el goce personal de la obra tinica. La
violencia es, ahora, una accidn creadora de nuevos contenidos: destruye el sistema de la cul-
tura oficial, oponiéndale una cultura subversiva que integra el proceso modificador, creanda
un arte verdaderamente revalucionario.

El arte revolucionario nace de una toma de conciencia de la realidad actual del artista coma
individuo dentro del contexto politico y social que lo abarca.

El arte revolucionario propone el hecho estético comao nicleo donde se integran y unifican to-
dos los elementos que conforman la realidad humana: econémicos, sociales, politicos; como
una integracién de los aportes de las distintas disciplinas, eliminando la separacién entre artis-
tas, intelectuales y técnicos, y como una accidn unitaria de todos ellos dirigida a modificar la
totalidad de la estructura social: es decir, un arte total.

El arte revolucionario acciona sabre la realidad mediante un proceso de captacién de los ele-
mentos que la componen a partir de una lticida concepcién idealégica basada en'los principios
de la racionalidad materialista.

El arte revolucionario, de esta manera, se presenta como una forma parcial de la realidad que
se integra denfro de larealidad total, destruyenda la separacitn idealista entre la obra y el mun-
do, en Ja medida en que cumple una verdadera accién transformadora de las estructuras socia-
les: es decir, un arte transformador.

El arte revolucionario es la manifestacién de aquellos contenidos politicas que luchan por des-
truir Jos caducos esquemas culturales y estéticos de la saciedad burguesa, integrandose con las
fuerzas revolucionarias que combaten las formas de la dependencia econdmica y la apresién
clasista: es, por lo tanto, un arte social.

La obra que realiza el Grupo de artistas de vanguardia es la continuacién de una serie de ac-
tos de agresidn intencionada contra instituciones y representantes de la cultura burguesa, co-
mo por ejemplo la no participacién y el boicat al Premio Braque, instituido por el Servicio
Cultural de Ja Embajada de Francia, que culmind con la detencién de varios artistas que can-
cretaron violentamente el rechazo.

La obra colectiva que se realiza se apoya en la actual situacién argentina, radicalizada en una
de sus provincias mds pobres, Tucumdn, sometida a una larga tradicién de subdesarrollo y
opresién econdmica. El actual gobierno argentino, empefiado en una nefasta politica coloni-
zante, ha procedido al cierre de la mayoria de los ingenios azdcareras tucumanas, resorte vi-
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tal de la economia de la provincia, esparciendo el hambre y la desocupacidn, con todas las con-
secuencias saciales que esta acarrea. Un “Operativo Tucuman” elaborado por los economistas
del gabierno, intenta enmascarar esta desembozada agresion a la clase abrera con un falso de-
sarrollo econémico basado en la creacién de nuevas o hipotéticas industrias financiadas por
capitales norteamericanos. La verdad que se aculta detrds de este Operativo es la siguiente: se
intenta la destruccién de un real y explosivo gremialismo que abarca el noroeste argentino me-
diante la disolucién de los grupas obreros, atomizados en pequefias explotaciones industriales
u obligados a emigrar a otras zonas en busca de ocupacicn temporaria, mal remunerada y sin
estabilidad. Una de las graves consecuencias que este hecho acarrea, es la disolucion del nd-
cleo familiar obrero, librado a la improvisacién y al azar para pader subsistir. La politica eco-
némica seguida por el gobierno en la provincia de Tucuman tiene el cardcter de experiencia
pilota, con la que se intenta comprobar el grado de resistencia de la pablacién abrera para que,
subsecuentemente a una neutralizacién de la oposicién gremial, pueda ser trasladada a otras
provincias que presentan caracteristicas econdmicas y sociales similares.
Este “Operativo Tucuméan’ se ve reforzado por un “‘operativo silencia”, arganizado por las ins-
tituciones del gobierno para confundir, tergiversar y silenciar la grave situacién tucumana, al
cual se ha plegado la llamada “prensa libre” por razones de comunes intereses de clase.
Sobre esta situacion, y asumiendo su responsabilidad de artistas comprometidos con la reali-
dad social que los incluye, los artistas de vanguardia responden a este “aperativa silencio” con
la realizacién de la obra “TUCUMAN ARDE".
La obra consiste en la creacidn de un circuito sobreinformacional para evidenciar la solapa-
da deformacion que los hechas producidos en Tucumén sufren a través de los medios de in-
formacién y difusién que detentan el poder oficial y la clase burguesa. Laos medios de co-
municacién son poderosos elementos mediadares, susceptibles de ser cargados de conteni-
do diverso; de la realidad y veracidad de los contenidos depende la influencia positiva que
estos medios producen en la sociedad. La informacion sobre los hechos producidos en Tu-
cumdn vertida por el gobierno y los medios oficiales tiende a mantener en el silencio el gra-
ve problema social desencadenado por el cierre de los ingenios, y a dar una falsa imagen de
recuperacién econémica de la provincia que los datos reales desmienten escandalosamente.
Para recoger estos datos y poner en evidencia la falaz contradiccion del gobierno y de la cla-
se que los sustenta, el grupo de artistas de vanguardia viajé a Tucuman, acompafiada de téc-
nicos y especialistas, y procedié a una verificacién de la realidad social que se vive en la
provincia. El proceso de la accién de los artistas culminé con una conferencia de prensa,
donde hicieron ptblico, y de manera violenta, su repudio a la actuacién de las autoridades
oficiales y a la complicidad de los medios culturales y de difusidn que colaboran en el man-
tenimiento de un estado sacial vergonzoso y degradante para la poblacién obrera tucumana.
La accién de los artistas fue realizada en colaboracidn con grupos estudiantiles y obreros,
que se integraron asi a la materializacién de la abra.
Los artistas viajaron a Tucumén con una amplia documentacin sobre los problemas econdmi-
cos y sociales de la pravincia y un conocimiento detallado de toda la informacidn que los me-
dios habian elaborado sobre los problemas tucumanos. Este Gltimo informe habia sido some-
tido previamente a un andlisis critica para medir el grado de tergiversacion y desvirtuacién
ejercido sobre los datos. En una segunda instancia se elabor6 la informacidn recogida por los
artistas y técnicos que servirfa para la realizacion de la muestra que se presenta en las Centra-
Jes Obreras. Y finalmente, la informacién que los medios han elaborado sobre Ja actuacién de
los artistas en Tucumdn, integrar4 el circuito informacional de la primera etapa.
La segunda parte de la obra es la presentacion de toda la informacién reunida sabre la situacién
y sobre la actuacién de los artistas en Tucuman, parte de la cual serd difundida en sindicatos y
centros estudiantiles y culturales, asi coma la muestra que en forma audiovisual y actuada se
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do nuestra militancia creativa y nuestra creacion militante al servicio de la organizacion del

pueblo para la lucha.
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y consignas. el teatro de agitacion, las nuevas formas de accién y propaganda.
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que niega radicalmente este modo de viday di-

las instituciones culturales de las clases dominantes que la
llevan en la misma direccién son un comienzo.

Plasticos dc vanguardia
de la Comisién de Accion Artistica dela CGT dc los Argentinos.
Buenos Aires, noviembre de 1968

 —
9. Cultura 1968: la imposibilidad de la unidad

En un nuevo intento por impulsar 1a conformacién de un dmbilo comin que reuniese
a diversos grupos culturales que buscaban una intervencidn politica, se convoca 2 fines
de dicierubre a una scrie de reuniones en 1a Sociedad Argentina de Artistas Plisticos
(SAAP) denominada “Primer encuentro de Buenos Aires, Cultura 1968”. La iniciativa,
que surgid de Margarita Paksa y conté con unos cincuenta intelectuales convocantes, lia-
maba a realizar el balance de diversas experiencias culturales que se estaban lievando 2
cabo en teatro, perivdismo, literatura, sociologia, cine y artes pldsticas, en las que se plan-
teaba un cruce con la politica. La convocatoria proponfa, ademds de debatir acerca de la
situacion en la que s¢ encontraba cada grupo, acordar formas de accidn politico-cultural
que se pudieran implementar colectivamente.

La primera sesin tuvo lugar los dias 27 ¥ 78 de diciembre, y en ella elevaron infor-
mes de las actividades de sus sectores Margarita Paksa y Leon Ferrari (como representan-
tes de la vanguardia que habia protagonizado ¢l itinerario del ‘68), Ricardo Carpani {(co-
mo portavoz del grupo de plasticos que habia realizado el “Homenaje a Latinoamérica”
en la SAAP), Rodolfo Walsh (porel periddico CGT), Octavio Getino (por el grupo Cine
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