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MUSEO DE ARTE MODERNO DE BUENOS AIRES 1956-1960.
ENTRE EL RELATO INSTITUCIONAL Y LA
MODERNIZACION CULTURAL.

INTRODUCCION

El Museo de Arte Moderno de Buenos Aires (MAM), actualmente conocido como
Mamba, fue creado por Rafael Squirru en el afio 1956, con el fin de alojar todas aquellas
manifestaciones culturales de la época: la pintura, la escultura, la musica, el disefio, y todo
aquello cuanto el hombre creara. EI novel museo se cred para alojar exposiciones
temporarias y una coleccion permanente, con miras a crear diversos departamentos
abocados a diversas disciplinas, que pudieran trascender las mas tradicionales y aventurarse
hacia las expresiones mas recientes del arte y la cultura. Asi, el museo buscaba posicionarse

como un referente de lo nuevo y lo moderno en el campo artistico.

El MAM fue creado en el marco de la coyuntura socio-politica instaurada a partir de
1955 por la dictadura civico-militar, autoproclamada Revolucioén Libertadora, liderada por
el General Eugenio Lonardi y luego por el General Pedro Eugenio Aramburu. Durante este
periodo se proscribié el peronismo, se clausurd el Congreso Nacional y se derogd la
Constitucion Nacional reponiendo el texto de 1853, se busco reorientar las relaciones entre
capital y fuerza de trabajo fuertemente vinculadas al peronismo en pos de la desarticulacion
del movimiento, y se intentd establecer un nuevo modelo econdémico fundado en el
desarrollo industrial y el ingreso de capital extranjero’. Entre septiembre de 1955 y mayo
de 1958, “se alternaron elecciones cuyos resultados eran inaceptables para una parte
importante de la sociedad y la reiteracion de golpes militares que buscaban restablecer un

orden que se suponia amenazado”.’En el plano cultural el gobierno de facto procurd

" Daniel James (coord.), Nueva historia argentina volumen 9. Violencia, proscripcién y autoritarismo,
Buenos Aires, Sudamericana, 2007, p 11.

2 Ibid.



reformular las instituciones existentes, como el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA),
en cuya direccion interina fue nombrado Jorge Romero Brest. Asimismo, junto al MAM, se
fundaron nuevas instituciones como el Fondo Nacional de las Artes (febrero de 1958) y el
Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas (CONICET) (febrero de 1958).
Todos estos espacios se vieron atravesados por una voluntad de modernizacion e
internacionalizacion de la cultura tanto del Estado como de los agentes culturales que los
lideraron, en intima relacion con los procesos politicos y econémicos que sufrio el pais.
Esta impronta estuvo presente en muchas de las actividades propuestas por el museo, desde
su exposicion inaugural Primera exposicion flotante de cincuenta pintores argentinos que
recorreria el mundo a bordo del Buque Yapeyu entre 1956 y 1957, hasta la exposicion que
inaugur6 su sede en el Teatro Municipal General San Martin, Primera Exposicion
Internacional de Arte Moderno, en septiembre de 1960, los dos momentos que enmarcan el

recorte temporario de este trabajo.

Fundado por decreto n°® 3527/56 (Anexo 1) el 11 de abril de 1956 bajo el gobierno
provisional del General Eduardo Lonardi, el museo estaba destinado a tener su sede en el
aun no concluido edificio del Teatro Municipal General San Martin en la Avenida
Corrientes 1530, cuya obra se inici6 el 24 de junio de 1954 y se finalizd en mayo de 1960.
De modo tal que desde su creacion en abril de 1956 hasta septiembre de 1960 el museo no
tuvo una sede en la cual llevar a cabo sus actividades. Fue entonces que adquiri6 el mote de

“Museo Fantasma™.

Este trabajo busca realizar un aporte a la historia del arte argentino al estudiar
algunas practicas institucionales del periodo en cuestion. Se propone, entonces, analizar el
discurso sobre la modernidad instaurado por el Museo de Arte de Buenos Aires durante sus
primeros cuatro afios de existencia, entre 1956 y 1960, en relacion con las politicas
culturales del Estado, para dar cuenta de como Rafael Squirru concebia en ese momento la
practica artistica y la gestion institucional. Se analizardn las diferentes acciones de
activacion de la institucion llevadas a cabo por el museo ante la ausencia de una sede
propia, vinculadas principalmente a la organizacion de exposiciones, para estudiar en qué
medida la carencia de un edificio impact6 en su funcionamiento. En este sentido, indagara

en el programa de exhibiciones, los artistas y movimientos promovidos por el museo y su



relacion con la mision fundacional de la institucion. Finalmente, se relevaran los ingresos
de obras a la coleccion del museo a través de adquisiciones y donaciones para dar cuenta de
como el museo y su director concebian la conformacion de un patrimonio, el primero
exclusivamente de arte moderno de la ciudad, y las lecturas que este patrimonio ofrece

sobre la cultura local.

La hipotesis que plantea este trabajo es que el relato institucional construido por el
MAM entre 1956 y 1960, basado en un proyecto modernizador del arte, estuvo en tension
con el conjunto de poéticas promovidas desde su programa de exhibicion que, en gran
medida, oscilo entre los movimientos rupturistas que buscaban la transformacion del
lenguaje artistico y aquellos que se mantuvieron dentro de los limites de los lenguajes
canonicos, explorando sus limites y sus posibilidades. Es decir, que en definitiva, el
proyecto del MAM presentaba un panorama amplio y abarcativo de las poéticas modernas,
sin atenerse a las mas rupturistas, y apelando a aquellas producciones que estaban
disponibles y al alcance del museo y su director. Si bien hubo ciertas actitudes innovadoras
encarnadas en algunas propuestas vinculadas a los movimientos recientes, esto no
constituyd una politica de exhibicion modernizadora programatica, sino una presencia
esporadica y pragmatica. En cambio, las propuestas expositivas, forzadas por la necesidad
de espacios, generaron un quiebre en el canon de los museos, propiciando unas
experiencias y dinamicas innovadoras para sus exposiciones. De igual forma, la
investigacion propone que los discursos puestos en juego en el programa del MAM
evidenciaban las tensiones entre un imaginario sobre la modernidad, sus implicancias y la
realidad politica, econémica y social del pais, como también aquellas tensiones propias de
un proyecto institucional y sus posibilidades concretas de materializarse en espacios de
exhibicion. En el campo intelectual y universitario, segun explica Oscar Teran, se platean

diversas posiciones. Por ejemplo, en torno a la revista Imago Mundi escribe:

desde el subtitulo de la publicacion —“Revista de historia de la cultura”- se percibe
con justeza que el objetivo perseguido se inscribe en un serio intento de
actualizacion de la cultura nacional y de vinculacion de la misma con algunos de los
focos teodricos mas estimulantes del area occidental. De hecho, los articulos que
tematizan cuestiones nacionales son tan escasos como amplia se revela la
preocupacion por definir la categoria de ‘Occidente’, en cuyo arco de valores e



inquietudes es manifiesto el deseo de incluirse desde esta area marginal de la
3
cultura.

Esta posicion, que adhiere a una forma de pensar la propia modernizacion en
funcion de postulados extranjeros, confrontaba con la de los jovenes que comenzaban a
conformar la nueva izquierda que vincula estas posiciones con el imperialismo: “Dentro del
movimiento estudiantil reformista iran creciendo con menos sutilezas los ataques contra los
cientificistas, caracterizados por encarnar un fendomeno tipico de la cultura burguesa
contemporanea y por responder tnicamente al plan ‘de los organismos extranjeros [...] que

.. 4
contratan sus servicios’.

Asimismo, la nueva intelectualidad critica analizada por Teran se debatird en torno
a una toma de posicion respecto del liberalismo. Alli también se pondran en discusion

cuestiones fundamentales para pensar los procesos de modernizacion:

Si ese principio de escision que definird el acta de nacimiento de la generacion
critica solo se consumara luego de la caida del peronismo, la prontitud con que la
ruptura respecto del liberalismo se opera habla a las claras de un mecanismo de
distanciamiento que se ha venido montado lenta y casi subterraneamente en los afios
previos. Por eso, ya el primer nimero posterior al golpe de septiembre de 1955 de la
revista Centro —que formo parte de la primera publicistica de la franja denuncialista-
nada hace por ocultar el desengafio ante ese &mbito liberal por su incapacidad para
analizar criticamente el periodo recién cancelado.’

En el campo de las artes visuales, sin embargo, las posiciones seran casi
completamente antiperonistas. Como plantea Andrea Giunta: “En un bloque antiperonista
como el que habia ocupado el centro de la escena, las escisiones se produjeron,
basicamente, por el enfrentamiento entre grupos modernizadores y tradicionalistas™.® Es

decir que en diferentes ambitos se producian discusiones que afectarian profundamente las

3Oscar Teran, Nuestros afios sesentas: la formacion de la nueva izquierda intelectual argentina, Buenos
Aires, Siglo XXI Editores, 2013, p. 68.
* Ibid., pp. 117-118.

> Ibid., p. 65.

SAndrea Giunta, Vanguardia, internacionalismo y politica: arte argentino de los afios sesenta, Buenos Aires,
Siglo XXI Editores, 2001, p. 75.



nociones de modernidad del periodo tanto en relacion con el liberalismo, el imperialismo
y, en el caso del campo artistico, la irrupcion de los lenguajes modernizadores del campo

local.

Los proyectos institucionales fueron motorizados por politicas nacionales asociadas
al proyecto desarrollista, sin embargo, su realizacion estuvo limitada por la escasez de
recursos materiales y por la falta de apoyo del Estado, como explica Giunta en relaciéon con
el panorama que se encuentra Romero Brest en el MNBA: “El nuevo Estado habia
expresado su apoyo a la cultura, pero éste no implicaba sus financiacion: apoyo era,
simplemente, libertad para crear sin los condicionamientos establecidos en el periodo
anterior”. ” En el MAM este accionar del Estado tuvo como consecuencia la concepcion de
un plan de contingencia para la activacién y visibilizaciéon de la institucion cuyas
caracteristicas innovadoras no estuvieron necesariamente propiciadas por una voluntad
modernizadora en términos de Marshall Berman, es decir vinculada a procesos de

8

transformacion,” sino por una necesidad coyuntural, una caracteristica que atraviesa la

historia de las instituciones de nuestro pais.

Sin embargo, estas iniciativas no tuvieron un correlato en el programa de
exhibiciones del museo ni en los inicios de la construccion del patrimonio del museo, que
en términos generales oscilaron entre el acompafiamiento de jovenes artistas y las nuevas
tendencias que estos proponian, y las exposiciones de artistas representantes de estéticas
vinculadas al concretismo y la pintura figurativa de los afios cuarenta y comienzos de los
cincuenta. Asi, el museo no terminaba de tomar partido en la disputa entre la renovacion
pictorica y aquellos artistas que no se afiliaban a estas tendencias como Luis Centurion,
Florencio Garavaglia o Carlos Pdez Vilar6 que aun en estos afios trabajaban en el campo de
la figuracion, o bien artistas como Federico Martino o Elena Tarasido que dentro de las
tendencias abstractas adhirieron al lirismo, o Julio Barragan, uno de los fundadores del
Grupo Orioén, que en los afos 50 se abocd a un estilo de abstraccion que se aleja de las
tendencias que dominan la escena en esos afios. Es decir, que la nociéon de modernizacion

se instaurd6 mayormente en los discursos del museo y en sus estrategias de visibilizacion y

" Ibid., p. 74.

$Marshall Berman, Todo lo sélido se desvanece en el aire, Buenos Aires, Siglo XXI Editores, 2006 (1982).



no en sus exhibiciones nomades, ya que Squirru no tomo posicion alguna respecto de la
ruptura de los lenguajes artisticos, manteniendo en convivencia un amplio rango de
expresiones. Asi, el museo presenta un panorama matizado, cuyo programa y coleccion dan
cuenta de la diversidad de las formas que asume la modernidad en las practicas artisticas,
desde aquellos artistas que buscan explicitamente la ruptura de los lenguajes y aquellos que
profundizan en practicas establecidas desdibujando sus propios limites, por ejemplo, los

limites que separan el binomio abstraccion/figuracion.

El decreto fundacional declaraba explicitamente que el museo tendria por objeto:
“ilustrar, de modo objetivo y documental, sobre todas las manifestaciones del espiritu cuyo
caracter permita calificarlas con aquella denominacion, para la cual mantendrd una
exposicion permanente de obras de arte plastico y subsidiariamente organizara audiciones
de musica, conferencias y todo otro acto cuya realizacion satisfaga los propositos
enunciados en los considerandos”. Tomando como modelo en la configuracion de su
misién al Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMa),” fundado en 1929 para
complementar la coleccion del Metropolitan Museum y acercar el arte moderno a los
ciudadanos de Nueva York, el MAM se plante6 como un punto de confluencia para las
ultimas producciones de todas las disciplinas artisticas, capaz de activar sus interacciones y
contextualizarlas en un marco institucional e integrador. Un espacio para la modernizacion
cultural al estilo de las grandes capitales del mundo, para una “demorada puesta al dia” de
la escena artistica de Buenos Aires, como explica Giunta: “Para las instituciones que se
reorganizaban, internacionalismo significaba, en este momento, traer exposiciones del
exterior y, al mismo tiempo, llevar a otros paises todo el arte disponible, con la intencion
prioritaria de quebrar el aislamiento que habia afectado a la cultura argentina durante los

afios del peronismo”."

Fundado en los albores de la Revolucion Libertadora y en plena Guerra Fria, el
MAM respondi6 a la explicita voluntad modernizadora e internacionalista que sigui6 a los

afios del peronismo, dejando atras un largo periodo de tensiones entre el Estado y gran parte

? Andrea Giunta hace referencia a este dato brindado por Squirru en una entrevista realizada por la autora en
1995.Giunta, Andrea, Vanguardia, internacionalismo y politica..., op.cit. p. 76.

' Andrea Giunta, Vanguardia, internacionalismo y politica..., op.cit. p. 78.



del campo artistico local. En este sentido, la creaciéon del Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires fue, como ya ha sido explicitado, consecuencia y respaldo de las nociones de
progreso y renovacion de los gobiernos del periodo desarrollista, periodo durante el cual se
impulsaron los valores de modernizacion caracteristicos de este sistema. Asi es que el
MAM se vio atravesado por discursos que se disputaban una concepcion de la modernidad
tanto en términos politicos como culturales. Los debates sobre esta nocion y el impacto que
tuvieron a la hora de renovar los programas institucionales, ponen a esta institucion en
relacion con los imaginarios sobre la modernidad sostenidos contemporaneamente en
diversas esferas. Como anota James: “esta etapa de la historia argentina depende de la
nocion misma de modernidad, con todas sus implicancias, y también el debate sobre los
contenidos y criterios necesarios para organizar una nacion moderna”.'' Sin embargo, tanto
James como otros autores, afirman la profunda contradiccién e imposibilidad de llevar
adelante una verdadera modernizacion social en el contexto de proscripcion partidaria y una

fractura de la representacion politica.

La creacion del museo y el impulso dado al mismo por Squirru y sus colaboradores
dan cuenta de este impetu renovador que se intentaba proyectar sobre todas las politicas del
nuevo gobierno de facto, a pesar de sostener la proscripcion del peronismo, asi como luego
dara cuenta del programa desarrollista del gobierno democratico del Dr. Arturo Frondizi,
que profundizo6 en las politicas de modernizaciéon economica. Como veremos mas adelante,
En su discurso, el Museo de Arte Moderno marca una clara division y una explicita
voluntad de diferenciarse y establecer un punto de quiebre con las gestiones en las

instituciones durante el periodo peronista.

De acuerdo a la historiadora del arte norteamericana Carol Duncan, desde sus
inicios como institucion publica los museos han estado asociados a aquellos gobiernos que
los gestionan, ya que traen aparejados determinados beneficios en términos de legitimacion
e imagen publica. Duncan también propone que el museo, al estar inserto en la trama
politica y social de un Estado, actiia como preservador de la memoria colectiva. En este

sentido, en el museo de arte publico, la relacion establecida entre éste y el Estado estuvo

" Daniel James (coord.), Nueva historia argentina volumen 9..., op. cit., p. 13.
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dada desde un principio por su capacidad de hacer visibles los ideales republicanos.'* En el
caso del MAM, el museo aparece como simbolo de progreso en relacion con los parametros
culturales internacionales, indispensable para la proyeccion de una Argentina moderna
hacia el mundo, y para un gobierno en busca de capitales extranjeros para estimular los
sectores clave de su economia. Se trata entonces de una necesidad tanto politica como de

apertura cultural.

Este afan de internacionalizacion del arte argentino fue de la mano de la decision de
Squirru de hacer efectiva la filiacion de los artistas locales con sus contemporaneos
internacionales, al tiempo que resaltaba su cualidad moderna. Squirru fue, desde sus
primeras actuaciones en el mundo del arte, uno de los mas entusiastas promotores de esta
pretendida internacionalizacion del arte argentino; incluso antes de contar con una sede
terminada para el museo expresaba sus afan de internacionalidad y su fe absoluta en los
artistas argentinos para cumplir con esta tarea: “afirmo que en cuanto material humano
estamos en Optimas condiciones para que nuestro museo adquiera trascendencia y renombre

. 1
universales”. "

Estas practicas derivaron en la conformacion de una red de espacios alternativos,
tanto artisticos como extra-artisticos, que funcionaron como salas temporarias del “museo
fantasma”. En el primer grupo de espacios debemos mencionar a las galerias privadas que
prestaban sus salas para alojar las exposiciones del museo, entre ellas Peuser, Yumar,
Galeria H, Rubbers, Lirolay, Witcomb, Van Riel y Pizarro, que con estas colaboraciones
contribuian a reconfigurar el circuito de legitimacion y visualizacion para los jovenes y no
tan jovenes artistas, incluso aquellos como los primeros pintores informalistas que
inicialmente no fueron bien recibidos por el publico ni por la critica. Lo mismo sucederia
en relacion con otros espacios institucionales que cedieron sus salas al museo: el Museo de
Artes Plasticas Eduardo Sivori, la Asociacion Estimulo de Bellas Artes y la Sociedad
Argentina de Artistas Plasticos, cuyas misiones diferian en muchos aspectos de la del

MAM.

'2 Carol Duncan, Civilizing Rituals, inside public art museums. London and New York, Routledge, 1995.

PRafael Squirru, “El Museo de Arte Moderno de Buenos Aires”, Revista Esto Es, Buenos Aires, 1956, s/p.

1"



El MAM ocupd un segundo conjunto de espacios, que cabe calificar de extra-
artisticos: el ya mencionado Buque Yapeyu, el camion itinerante con el que Squirru
recorrio el pais a fines del afio 1960, llevando exposiciones moviles de artistas argentinos y
dando conferencias en las plazas de las ciudades que lo recibian, el Jardin Botédnico, e
incluso segun relatos de sus colaboradores y de su propia hija en el libro biografico Tan
Rafael Squirrul,” la via publica. Este tipo de acciones, que Squirru definié como
“manifestaciones relampago o emboscadas”,'> ocuparon lugares en ese entonces poco
convencionales para una exposicion de obras de arte. Estas practicas, insertas en ambitos
que exceden al campo artistico y que establecen vinculos con diferentes esferas de la
cultura e incluso de la vida cotidiana, hoy gozan de gran popularidad entre los publicos del
arte contemporaneo y reciben nombres como “curadurias expandidas”,'® que buscan nuevos
desafios por fuera de las salas de exposicion, y se asocian en muchas ocasiones a practicas

post-institucionales. En el caso de las primeras exhibiciones del MAM en cambio, se

trataba de una practica proto-institucional sobre la cual se construyo la identidad del museo.

La investigacion de esta y otras instituciones del arte argentino ha sido abordada por
diversos autores, tanto desde el marco de la historia social del arte, como de la sociologia

7 analizé las instituciones del arte

de la cultura y la historia social. Beverly Adams'
argentinas en relacion con los procesos de internacionalizacion entre 1956 y 1965. Marta
Penhos y Diana Wechsler'®son coordinadoras del libro sobre los salones nacionales entre

1910 y 1989, Laura Malosetti Costa'’ investigd la incipiente aparicién de un campo

4 Eloisa Squirru, Tan Rafael Squirru!, Buenos Aires, El Elefante Blanco, 2008.

15 Rafael Squirru, Catalogo MAM 10 arios, 1956-1967, Buenos Aires, Museo de Arte Moderno, 1967.

11rit Rogoff, Unbounded—Limits’ Possibilities, Berlin, e-flux journal / Stenberg Press, 2012 y “The
expanding field” en Jean-Paul Martinon (Eds.), The curatorial. A philosophy of Cuarting, Londres/Nueva
York, Bloomsbury, 2013.

"7 Beverly Adams, “Calidad de Exportacion: Institutions and the Internationalization of Argentinian Art,
19561965 en Gustavo Curiel (ed.), Patrocinio, coleccion y circulacion de las artes, Universidad Nacional
Autonoma de México, 1997.

'8 Marta Penhos, Diana Wechsler, (coord.) Tras los pasos de la norma, Salones Nacionales de Bellas Artes
(1910-1989), Buenos Aires, CAIA, 1999.

' Laura Malosetti Costa, Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires a fines del siglo XIX,
Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2001.
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artistico local hacia fines del siglo XIX, en ese mismo periodo Maria Isabel Baldasarre™ se
aboca al estudio de los comienzos del coleccionismo y el mercado de arte, Maria José
Herrera”' y Andrea Giunta”, en cambio, se han dedicado al estudio del campo artistico en
el siglo XX, y ambas han desarrollado investigaciones sobre el rol de Jorge Romero Brest
al frente del Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA). En relacion a la coleccion del
MNBA, Baldasarre y Roberto Amigo, editaron un extenso catdlogo razonado de dos
volumenes, en el cual mas de sesenta investigadores locales y extranjeros analizan el acervo

. . ., 23
de la institucion.

La segunda, asimismo, ha realizado un importante aporte con sus trabajos sobre la
vanguardia argentina de los afios 60.** Silvia Dolinko y Maria Amalia Garcia®
desarrollaron un estado de la cuestion sobre el estudio de las instituciones a partir de la
década de 1990, que da cuenta de estos abordajes sobre la problematica institucional en la
cultura argentina. Este breve repaso de las investigaciones vinculadas a una nueva historia
del arte que se construye en gran medida a partir de la historizacion de sus instituciones, el

mercado y la critica, manifiesta la relevancia del estudio de esta problematica.

En el marco de las investigaciones llevadas a cabo dentro del Grupo de Estudio de
Exposiciones de Arte Argentino dirigido por Maria José Herrera han surgido numerosos
trabajos en torno a la problematica institucional. Los resultados de estas investigaciones y

de las ponencias presentadas por sus miembros e investigadores de todo el pais en las

? Maria Isabel Baldasarre, Los dueiios del arte. Coleccionismo y consumo cultural en Buenos Aires, Buenos
Aires, Edhasa, 2006,

! Maria JoséHerrera, “Romero Brest en el MNBA: la hora de los curadores” en Edgardo Giménez (ed.),
Jorge Romero Brest. La cultura como provocacion, Buenos Aires, 2006.

> Andrea Giunta, “Jorge Romero Brest: Rewriting Modernism” en Inés Katzenstein (Ed.) Listen, Here, Now!
Argentine Art in the Sixties: Writings of the Avant-Garde, The Museum of Modern Art, New York, 2004.

* Roberto Amigo y Marisa Baldasarre (eds.), Museo Nacional de Bellas Artes Coleccion Vol I y II, Buenos
Aires, MNBA, 2010.

** Andrea Giunta, Vanguardia, internacionalismo y politica..., op.cit.

% Silvia Dolinko, Marfa Amalia Garcia, “Lecturas en torno a las instituciones artisticas argentinas” en
Travesias de la imagen, Dolinko S. y Baldasarre M. (eds), Buenos Aires, CAIA / Eduntref, 2012.
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Jornadas organizadas por el grupo han sido compiladas en tres volimenes?®. Alli, entre
otros temas, se analizan las gestiones de Jorge Romero Brest y Samuel Oliver a cargo del
Museo Nacional de Bellas Artes, los re-disefios de la exposicion permanente en diferentes
periodos, sus exposiciones temporarias y la mirada sobre patrimonio del museo; también
encontramos algunos trabajos relacionados con el Museo Municipal Juan B. Castagnino.
Los libros editados por la Fundacién Espigas y la Fundacion Castagnino sobre el museo
Castagnino de Rosario”’ dan cuenta del proceso propio acaecido en tanto a la formacion de
instituciones artisticas en la ciudad de Rosario con trabajos de Valeria Principe, Pablo

Montini y Sabina Florio.

Sin embargo, el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires no ha sido estudiado en
profundidad hasta el momento en tanto institucion artistica. Su coleccion, en cambio, ha
sido revisada en diversas ocasiones, en forma de exposiciones y catalogos. En este sentido,
la investigacion que mas ha reflexionado sobre las distintas areas de la coleccion ha sido el
libro editado por el mismo museo, dirigido por Laura Buccellato y coordinado por Cecilia
Rabossi.® En el libro se discute la formacion de la coleccion desde su germen en la
coleccion Pirovano, estudiada por Maria Amalia Garcia, hasta las colecciones de grabado,
fotografia, video y disefio industrial entre otras, analizadas por diferentes especialistas:
Mariela Cantu, Ricardo Blanco, Daniel Capardi, Silvia Dolinko, Valeria Gonzélez, Jorge
La Ferla, Adriana Lauria, Enrique Longinotti, Florencia Malbran, Pino Monkes, Cecilia
Rabossi y Cristina Rossi. La construccion de una coleccion da cuenta en alguna medida del
desarrollo de la institucion que la contiene, pero no da un panorama completo de la

construccion de un museo y mucho menos explicita los procesos de desarrollo de este

% Estas ediciones compilan articulos de: Maria José Herrera, Fabiana Serviddio, Mariana Marchesi, Viviana
Usubiaga, Silvia Pampinella, Silvia Dolinko, Maria Amalia Garcia, Paola Melgajero, Florencia Vallarino,
Maria Laura Rosa, Pablo Montini, Cecilia Rabossi, Cristina Rossi, Maria Florencia Galesio, Valeria Keller,
Teresa Riccardi, Raul D’ Amelio, Tomas Bondone, Ana Maria Batistozzi, Américo Castilla y Andrea Giunta.

%7 Patricia Artundo, y Carina Frid (eds.), Colecciones, mercado y exhibiciones 1880-1970, Buenos Aires,
Fundacion Espigas, 2008. Florio, Sabina, Valeria Principe, Pablo Montini y Guillermo Robles, De la
Comision Municipal de Bellas Artes al Museo Castagnino. La institucionalizacion del arte en Rosario, 1917-
1945, Fundacion Museo Municipal de Bellas Artes "Juan B. Castagnino" y Fundacion Espigas, 2012.

¥ Cecilia Rabossi y Laura Buccellato (coord.), Museo de Arte Moderno Patrimonio, Buenos Aires,
MAMBA, 2012.
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museo en particular. Si bien muchas instituciones han tenido como punto de partida una
coleccion, no es el caso del Museo de Arte Moderno, que al momento de su fundacion no
contaba siquiera con una sede donde alojar un posible acervo de obras. El libro en cuestion
cuenta con una breve introduccion de Agustina Bazterrica que relata en forma resumida la
historia de la institucion, pero no ahonda en el contexto politico y social al momento de su

fundacion, ni tampoco en las problemadticas particulares del museo a lo largo de su historia.

Andrea Giunta profundiza en las problematicas institucionales e investiga la
formacion y renovacion de ciertas instituciones antes y después del peronismo, que daran
lugar al fenomeno de la internacionalizacion, o intento de internacionalizacion, del arte
argentino. En el entramado institucional que plantea Giunta el MAM aparece como una
instancia previa a lo que serd el foco de su investigacion: las formaciones e instituciones de
los afios sesenta. Es asi que el objeto de estudio de esta tesis es presentado por Giunta como
preludio a la voragine sesentista, y si bien esboza algunas hipotesis respecto de los vinculos
entre el museo y el contexto politico y las motivaciones internacionalistas de su director, no
profundiza en ninguno de estos aspectos, ya que no son su objeto de estudio principal. Por
el contrario, Talia Bermejo®® retoma el periodo fundacional del MAM vy la figura de su
director. Bermejo da cuenta de las peripecias del museo en este periodo inicial, pero no
para indagar en las problematicas especificas del museo, sino para reflexionar sobre las
relaciones entre el patrimonio publico, el patrimonio privado y el mercado de arte. De
modo tal que los andlisis de Bermejo estaran enfocados en las relaciones de mercado mas
que en la efectiva modernidad de las exhibiciones y la eficacia de las estrategias divisadas
por Squirru en relacidon con sus objetivos modernizadores e internacionalistas, aspectos que
son el foco de la presente tesis. Fragmentos de la coleccion del museo también han sido
estudiados por Cristina Rossi, por ejemplo, en el ensayo que acompaiia el catalogo de la
exposicion Jovenes y modernos de los 50,>” donde da cuenta de la articulacion entre grupos

de artistas, criticos y coleccionistas, quienes impulsaron la interaccion entre instituciones

* Talia Bermejo, “De timonel a curador: Rafael Squirru y la creacion de un Museo de Arte Moderno en
Buenos Aires”, publicado en actas en xxxii Coloquio Do Comité Brasileiro De Historia Da Arte 2012
Diregdes E Sentidos Da Historia Da Arte, 2012.

30 Cristina Rossi, 2012, Jévenes y modernos de los 50, Buenos Aires, Museo de Arte Moderno de Buenos
Aires, 2012. [Cat.]
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publicas y privadas. En este sentido, también mi articulo “El Museo de Arte Moderno

1956-1960. Cuatro afios de fantasmagoria™"

se ha ocupado del periodo de formacion de
este museo, pero se focaliza en la construccion de la nocion de modernidad propuesta por
su director a partir de las exposiciones concretadas y de los espacios expositivos. La figura
de Squirru ha sido mas profundamente examinada por su propia hija, Eloisa Squirru, en el
libro Tan Rafael Squirru!,’’ una biografia que entrelaza la vida profesional y personal del
critico, e indaga también en la vida de la autora. Si bien el escrito carece de rigurosidad

académica, es fuente de datos biograficos y de algunos documentos del archivo personal de

Squirru, ttiles para el desarrollo de este trabajo.

El periodo ha sido abordado ampliamente desde la historia politica y cultural, entre
otros por Oscar Teran,”® donde da cuenta de la pulsion modernizadora de los intelectuales
mas cosmopolitas, que importaban nuevos conocimientos y disciplinas, como la psicologia
y la sociologia, 0 nuevas practicas. De manera similar, Silvia Sigal’** analiza el rol de los
jovenes intelectuales en el entramado cultural y politico de la época, en tanto Lucas
Rubinich® rastrea las vinculaciones entre la modernizacion cultural y el surgimiento de la

sociologia en nuestro pais.

Los pocos estudios respecto a este periodo particular del Museo de Arte Moderno y
la ausencia de analisis criticos sobre esta institucion en general representan un desafio para
aquellos interesados en abordar las practicas artisticas e institucionales de la época. En este
sentido, sostengo que esta investigacion podra resultar en un aporte para los estudios
culturales en la Argentina y para la compresion de este particular periodo de nuestra

historia cultural.

3! Sofia Dourron, “El Museo de Arte Moderno de Buenos Aires: 1956-1960. Cuatro afios de fantasmagoria”,
en Materia Artistica, Revista de la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional de Rosario, n° 1, 2015.

32 Eloisa Squirru, op.cit.
*3 Oscar Teran, op.cit.
3 Silvia Sigal, Intelectuales y poder en la Argentina. La década del sesenta, Buenos Aires, Siglo XXI, 2002.

** Lucas Rubinich, “La modernizacién cultural y la irrupcion de la sociologia”, en Daniel James (Ed.), Nueva
Historia Argentina Tomo 9. Violencia, proscripcion y autoritarismo (1955-1976), Buenos Aires, Editorial
Sudamericana, 2007.
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El marco tedrico general de esta investigacion es el de la historia social del arte, los
Museum Studies y la sociologia de la cultura. Entre los principales referentes de la historia
social del arte consideraré el trabajo de Timothy J. Clark, cuya propuesta a la hora de
abordar el entorno de la obra plastica resulta esclarecedora para nuestro enfoque: seglin este
autor, el contexto no es una informacion lateral ni escindida de la forma artistica, sino que
se constituye como el medio mas inmediato sobre el cual operan los creadores.’® Asi, la
indagacion sobre la historia cultural argentina se presentara como una necesidad a la hora
de definir el escenario sobre el que oper6 el Museo de Arte Moderno en sus afios de
gestacion. Asimismo, analizaré las relaciones que se establecieron entre las producciones
artisticas y su contexto a partir del concepto de institucion de Raymond Williams,”’ en este
caso una institucion gubernamental, como es un museo publico, segun el autor, igualmente
atravesadas por relaciones de caracter similar al del patronazgo moderno. Segiin Williams,
los vinculos entre las instituciones de la cultura y las de la economia y la politica pueden
dar cuenta del caracter de una cultura ya que las primeras son elementos fundamentales en
los procesos de construccion y reproduccion de significados, practicas y valores que se

constituyen, en la mayoria de los casos, como fundamento de lo hegemonico.

En esta linea de investigacion Thomas Crow>® propone que los programas de los
museos vehiculizados a través de las gestiones de sus directores se presentan como un
elemento ineludible de estudio en tanto representan el “horizonte de expectativas” que
interviene en la formacion de la escena artistica. En este caso, el rol de Rafael Squirru como
movilizador de expectativas y propulsor de una escena en plena transformacion sera

fundamental al momento de sentar las bases de la institucion.

En el contexto del surgimiento del Museo, en el cual se activan una serie de
procesos de modernizacion de la cultura, analizaremos como se entienden estos procesos y
qué se entiende por modernidad en el &mbito de las instituciones. Para discutir el valor de la

modernidad y modernizacion, recuperaremos algunas posiciones asumidas a través de los

3¢ Timothy J. Clark, Imagen del pueblo: Gustave Courbet y la Revolucion de 1848, Barcelona, Gustavo Gili,
1981.

37 Raymond Williams, Sociologia de la cultura, Buenos Aires, Paidos, 1993 (1981).

¥ Thomas Crow, Modern Art in the Common Culture, New Haven and London, Yale University Press, 1996.
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debates que suscitd el término. Marshall Berman™ entendié a la modernidad como
oscilacion entre progreso y crecimiento y la amenaza de destruccion y disolucion de todo lo
conocido, una experiencia vital que conduce al individuo a adquirir la conciencia del ser y
del estar en el mundo. Berman también realizd una distincidon entre modernidad,
modernismo y modernizaciéon. El modernismo serd definido como un movimiento
sociocultural de caracter dialéctico que recoge las ideas de la modernidad y promociona,
simultdneamente, el culto de lo nuevo por lo nuevo. La nocién de modernizacion, en
cambio, se entiende como todos aquellos procesos sociales, econdmicos, culturales,
cientificos y tecnoldgicos materializados por el modernismo que se derivan del paradigma

del pensamiento moderno.

En este mismo sentido, Néstor Garcia Canclini*® analiza las mismas nociones en su
desarrollo en América Latina, sus matices ¢ impactos en los procesos sociales y culturales.
Asimismo, observa los desajustes entre modernismo y modernizaciéon y su funcionalidad
para mantener la hegemonia de las clases dirigentes. Sera de utilidad su concepto de
culturas hibridas para hacer una lectura especifica de lo que significaron los procesos de
modernizacion cultural en la Argentina de los afios 50, analizar sus rasgos particulares, sus

matices y sus consecuencias para el desarrollo de la cultura argentina.

Asimismo, las nociones de “modernidades multiples” y de multiplicidad temporal

. 41 . . . . . .
de Keith Moxey™ potencian posibles narrativas que convivan con la de la historia del arte
universal de manera no sincronica. Asi como también, la idea de “geografia critica” de

David Harvey*” retomada por Piotr Piotrowski* nos sirve para ubicar al MAM dentro de

3 Marshall Berman, Todo lo sélido se desvanece en el aire, Buenos Aires, Siglo XXI Editores, 2006 (1982).

0 Néstor Garcia Canclini, Culturas hibridas: estrategias para entrar y salir de la modernidad, Buenos Aires,
Paidos, 2013.

*! Keith Moxey, Visual time. The Image in History, London, Duke University Press, 2013.
2 David Harvey, Espacios del capital. Hacia una geografia critica, Madrid, Akal, 2007.

* Piotr Piotrowski, “Toward a Horizontal History of the European Avant-Garde”, en European Avant-Garde
and Modernism Studies Volume 1, Sascha Bru y Peter Nicholls (Eds.), Berlin, Walter de Gruyter GmbH &
Co., 2009.
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redes institucionales que exceden las relaciones centro/periferia y que amplian la idea de

modernidad corriéndose de las geografias canonizadas por la historia.

La problematica abordada por este trabajo también estd guiada por la perspectiva de
los Museum Studies y su reflexion sobre el impacto de los museos, sus exposiciones y sus
colecciones en las configuraciones de la cultura de una ciudad o un pais. En este sentido,
Tony Bennett* analiza la conformacién de lo que denomina “complejo exhibicionario™.
Siguiendo los planteos teéricos de Michel Foucault, analiza “las relaciones entre saber y
poder efectuadas por las tecnologias de vision” encarnadas en la arquitectura de las
exposiciones y la constitucion de los museos como vehiculos para el ejercicio de nuevas
formas de poder. Su lectura resulta productiva para analizar los vinculos del Museo de Arte
Moderno tanto con el Estado como con el publico, es decir, sus dimensiones sociales y

politicas.

También desde la perspectiva de los Museum Studies, Carol Duncan® propone una
teoria sobre el rol de los museos publicos en las sociedades occidentales. EI museo,
productor, organizador y difusor del conocimiento, se constituyé en templo del saber,
custodio de esa verdad trascendental, y el sitio oficial de la memoria cultural oficial. El
museo como experiencia compleja es un espacio que representa publicamente las creencias
e ideologia de una sociedad. A partir de esta propuesta sera posible analizar qué tipo de
ideologia, o mas probablemente qué conjunto de ideologias, vehiculizaba el MAM, no s6lo
de sus programas de exhibiciones sino también a través de su coleccion y proyecto

institucional.

. . . .4 , .

Las ideas de Claire Farago y Donald Preziosi*® seran una herramienta para
completar este panorama en tanto proponen una idea de museo como implicado en el
proceso de concepcion de aspectos fundamentales del mundo moderno y de nuestras

identidades como individuos autonomos. Seran de utilidad al momento de analizar el

* Tony Bennett, The Birth of the Museum: History, Theory, Politics, London and New York, Routledge,
1995.

* Carol Duncan, Civilizing Rituals, inside public art museums, London and New York: Routledge, 1995.

**Donald Preziosi, y Claire Farago (eds), Grasping the World. The Idea of the Museum, Aldershot, Ashgate,
2004.
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impacto de los museos en el campo cultural de cada ciudad. Asimismo, las nociones de
Sharon Macdonald*” seran de gran utilidad para analizar cémo la incipiente coleccion del
museo posiciona al estado-nacion en el &mbito internacional y cdmo una coleccion puede
ser utilizada como herramienta para el disciplinamiento en términos amplios y para crear

una nocidn de gusto estético.

El objetivo de esta tesis es analizar cual fue el discurso acerca de la modernidad
cultural que propuso Squirru desde el recién creado Museo de Arte Moderno entre 1956 y
1960 en relacion con el contexto econdmico-politico y con la trama artistica e institucional
de la ciudad. Asimismo, se estudiara hasta qué punto las propuestas enunciadas en los
discursos pudieron ser materializadas en el proyecto del museo, y como las exposiciones,
actividades y coleccion del museo estuvieron delimitadas y fueron moldeadas por los

recursos con los que la institucion fue dotada en sus inicios.

Esta tesis aborda los siguientes nucleos o problemas: la ausencia de una sede y sus
consecuencias para el museo; el programa de exposiciones disefiado por Squirru en el este
primer periodo; finalmente, los gérmenes de la coleccion, las adquisiciones y donaciones
que conformaron el incipiente patrimonio. La tesis esta conformada por tres capitulos, cada
uno dedicado a uno de estos problemas. El primer capitulo analiza el problema inicial que
afronta el museo: la ausencia de una sede propia donde llevar a cabo la mision descripta en
el decreto fundacional. Aqui se estudian dos aspectos, por un lado las implicancias que
tiene esta ausencia en la construccion de la institucion y las maneras en que un espacio
fisico puede determinar la identidad de la misma. Y por otro, las estrategias de activacion
disenadas por Squirru para dar inicio a las actividades del museo a pesar de no contar con
un espacio propio en el cual hacerlo. En este sentido, se analizaran las sedes temporarias
que ocupo: el Buque Yapeyu, el Jardin Botanico y las galerias que prestaron sus salas para

realizar las exposiciones auspiciadas por el MAM.

El segundo capitulo analizara el programa de exposiciones que se llevo a cabo entre

1956 y 1960, retomando la Primera exposicion flotante de cincuenta pintores argentinos a

*” Sharon Macdonald, “Collecting practices”, en Sharon Macdonald (ed.), 4 companion to Museum Studies,
Malden y Oxford, Blackwell Publishing, 2011.
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bordo del buque Yapeyu, en este caso desde la perspectiva de sus contenido mas que de su
peculiar formato, y finalizard con la Primera exposicion internacional de arte moderno,
exposicion con la cual se inaugur6 la sede del museo en el Teatro San Martin, y su relacion
simbolica y efectiva en cada caso con los procesos de internacionalizacion del arte,
caracteristicos de la época. Dentro del conjunto de muestras se estudiaran en particular
aquellas que representaron una mayor transformacion en los lenguajes artisticos de la época
como la exposicion del Movimiento Informalista y la de Arte Generativo, y aquellas que se
le dedicaron a artistas como Luis Centurion, cuya practica se alejaba de esta ruptura. Aqui
se discutird hasta qué punto Squirru logré cumplir su mision de modernizar el arte
argentino, mision que establecid a partir de su propio discurso y cudl era la nocion de

modernidad que construia.

Finalmente, el tercer capitulo analizard los inicios de la coleccion del museo. Un
patrimonio conformado a partir de donaciones y de adquisiciones realizadas a su vez
gracias a donaciones de dinero de individuos que apoyaron a la institucion. Desde la
perspectiva de los Museum Studies se estudiaran diferentes aspectos de esta coleccion y sus
implicancias para el Estado-nacion y para el publico ciudadano para quien este patrimonio
se estaba constituyendo. Asimismo, se considerara cuales son las posibles implicancias de
esta coleccion en la construccion de una identidad civica y una memoria colectiva, a partir

de las obras que ingresan al patrimonio durante este breve y particular periodo.

El estudio de las instituciones culturales no solo revela nuevos aspectos esenciales
al desarrollo del campo artistico, sino que contribuye a comprender sus derroteros
histdricos, su estado de situacion en el presente y también elaborar en la coyuntura actual
cuales son sus posibles transformaciones hacia el futuro. Este proyecto busca contribuir a la
construccion de un panorama institucional para la historia del arte argentino, al incipiente

campo de los Museum Studies y a la reflexion sobre el futuro de nuestras instituciones.
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CAPITULO 1

LA FUNDACION DE UN MUSEQO

El Museo de Arte Moderno de Buenos Aires (MAM) fue fundado en el ano 1956,
en el marco de la coyuntura socio-politica instaurada a partir de 1955 por la dictadura
civico-militar, autoproclamada Revolucion Libertadora, liderada por el General Eugenio

Lonardi y luego por el General Pedro Eugenio Aramburu.

El museo fue creado por iniciativa de Rafael Squirru (Buenos Aires, 1925-2016),
fundador y primer director de la institucion. Un abogado de 31 afios, formado en la
Universidad de Buenos Aires y posteriormente en la Universidad del Edimburgo, cuyo
interés y talento para el arte se manifestaron a una edad temprana, tanto para la pintura
como para la poesia, actividad, la primera, que continud hasta comienzos de la década del
50, alentado segun relatos de su hija Eloisa Squirru' por Tomas Maldonado y Quinquela
Martin, a cuyo taller solia asistir. Durante su estadia en Europa a mediados de la década del
cuarenta, Squirru visitd importantes museos y exposiciones, a través de los cuales entrd en
contacto con la pintura moderna que luego se convertiria en una de sus grandes pasiones. A
su regreso al pais, en 1949, se dedico en gran medida a la docencia, desempenandose como
profesor de Historia Argentina y Literatura Hispanoamericana en el Colegio del Salvador.
Desde 1955, colabor6 con Carlos Manuel Muiliz, subsecretario del Ministerio del Interior
durante el gobierno de facto instaurado por la Revolucion Libertadora, en la revista literaria
de matices catolicos Ciudad, pero también ejerci6 la critica de arte en diversos medio; en
aflos posteriores escribiria numerosos articulos en Clarin y La Nacion. En 1957, cred, junto
a su amigo Augusto Rodriguez Larreta, Ediciones del Hombre Nuevo, fundada sobre la
filosofia humanista y cristiana que siempre defendio. Desde su retorno al pais se coded con
pintores y escritores a quienes conocio a través de su propia actividad artistica. De estas

relaciones y de su entusiasmo surgiria eventualmente el proyecto de museo que se

1 Eloisa Squirru, Tan Rafael Squirru!, op. cit.
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concretaria poco tiempo después. La iniciativa personal de Squirru fueron los motores que
posibilitaron que el MAM diera inicio a sus actividades desde una pequena oficina en el
altillo del Museo Sivori, sobre la calle Paraguay, cedida por el artista Guillermo Buitrago,
director del museo en ese entonces. El staff de la institucion estaba integrado por Squirru
como flamante director, su Secretaria, la Sra. Elsa Sorbilli, la Sra. Hidalgo y el Sr. Arturo
Jacinto Alvarez. Sin sede y sin patrimonio, con apenas algunas de maquinas de escribir y
un magro presupuesto, nacid lo que luego se transformaria en el actual Museo de Arte

Moderno de Buenos Aires.

La fundacion de un museo es un evento que forma parte de una amplia trama
politica y cultural. Segun Carol Duncan, desde su nacimiento como institucion publica
luego de la Revolucion Francesa, el museo de arte se presenta como evidencia de virtud
politica y, por lo tanto, trae consigo beneficios politicos a los gobiernos que los gestionen.’
En palabras de la autora: “los museos de arte publicos son importantes, incluso necesarios,
para cualquier Estado bien provisto”.> En este sentido, la fundacién de un museo publico
resulta una herramienta util para un gobierno que busca legitimarse. Asimismo, Duncan
sostiene la idea del museo como ritual en el sentido de una experiencia liminal no sélo por
la similitud arquitectonica entre museos y templos, sino porque requiere un tipo de
experiencia y comportamiento determinados, una performance del visitante cuya
experiencia estd determinada por “el tipo de atencion que debe aportar y la cualidad del
tiempo y el espacio que provee el museo”.* Se trata entonces de una experiencia compleja
que involucra arquitectura, objetos y programas, y que por estar inserta en la trama politica
y social de un Estado cumple tareas tanto politicas como ideoldgicas, al actuar como
preservadores de la memoria colectiva y como espacio para el conocimiento de una verdad
secular. Lo que vemos y no vemos en los museos de arte, dice Duncan, “estd

intrinsecamente ligado a quién constituye la comunidad y quién define su identidad”.” Asi,

* Carol Duncan, Civilizing Rituals, inside public art museums, op.cit.

*Duncan, Carol, “Art Museums and the ritual of citizenship”, en Ivan karp y Steven Lavine (Eds.), Exhibiting
Cultures: the poetics and politics of museum display, Washington, Smithsonian Institution, 1991, p 88.

*Carol Duncan, Civilizing Rituals, inside public art museums, op.cit, p. 12.

>Carol Duncan, Civilizing Rituals, inside public art museums, op.cit, p. 8.
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esta institucion puede convertirse en un espacio que representa publicamente las creencias e
ideologia, o el conjunto de ideologias, de una sociedad. En el caso de los museos publicos
dedicados al arte, la relacion establecida entre la institucion y el estado estuvo dada desde

un principio por su capacidad de hacer visibles los ideales republicanos.®

El origen de los museos publicos se remonta a finales del siglo XVIII, cuando en
1793 las colecciones de la monarquia francesa se abrieron al publico bajo el nombre de
Muséum Frangais en la Gran Galeria del Palacio del Louvre. El 10 de agosto, como parte
de las celebraciones del primer aniversario de la Republica, se dispusieron en las galerias
del Louvre 537 pinturas, 124 esculturas de marmol y de bronce, y otros objetos como
piezas de porcelana y relojes.” Impulsado por el Ministro Dominique Joseph Garat el
primer museo publico abri6 sus puertas a los ciudadanos franceses, un signo del triunfo
sobre el despotismo real y una asociacion entre la Republica y el nacimiento de una cultura
de la libertad, consecuencia de los principios republicanos propulsados por la Revolucion

Francesa y los ideales de la Ilustracién.®

Como explica el investigador inglés Tony Bennett, el museo expresa la voluntad por
hacer publico el espacio privado de la monarquia y de este modo validar un nuevo sujeto: el
ciudadano en igualdad de derechos. En este sentido, la apertura del Louvre como museo
publico evidencia los mecanismos del Estado para posicionar la nocion de lo publico frente
a la propiedad privada. La formacién de los museos durante los siglos XVII y XIX
condujo a su transformacion en espacios sagrados seculares. El nacimiento del museo
moderno se produce entre varios desarrollos culturales a los que subyace una funcion
utilitaria para el gobierno: constituir vehiculos para el ejercicio de nuevas formas de poder.
Los nacientes gobiernos liberales, a la luz de la Ilustracion y del ulterior positivismo,
requerian la cultura para transformar y regular a las cambiantes sociedades y, mas adelante,

g ., 9 ..
para civilizar al pueblo para su autorregulacion.” En este contexto, el conocimiento se

SCarol Duncan, Civilizing Rituals, inside public art museums, op.cit, p. 90.

"Andrew McClellan, Inventing the Louvre: Art, Politics, and the Origins of the Modern Museum in
Eighteenth-century Paris, California, University of California Press, 1994, p. 95.

¥ 1dem.

? Tony Bennett, The Birth of the Museum: History, Theory, Politics, op.cit.
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convirti6é en una verdad secular, y las representaciones del museo en creencias necesarias y
utiles para el nuevo orden y bien publicos. El museo, productor, organizador y difusor del
conocimiento, se constituyd en templo del saber, custodio de esa verdad trascendental, y el
sitio oficial de la memoria cultural oficial."’ La inauguracion en 1683 del Ashmolean
Museum en la Universidad de Oxford, es, sin embargo, un claro precedente de la
institucion museo ya latente en la Europa del siglo XVII y da cuenta de la extendida
necesidad en el campo cultural de la creacion de instituciones que albergaran las
colecciones que se habian formado en la aristocracia. Se trata de una institucion privada
creada a partir de diversas colecciones de piezas arqueoldgicas y cientificas, cuyo fin era
convertirse en un repositorio de curiosidades pero también en espacio para la investigacion

y la educacion.

El museo como institucion se fue transformando con el correr del tiempo, las
necesidades culturales se fueron ampliando y los publicos fueron cambiando. Los museos y
sus trabajadores se fueron profesionalizando y especializando es sus respectivas disciplinas.
A mediados del siglo XX, donde se sitia en nacimiento del Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires, en los centros hegemoénicos un nuevo modelo de museo habia nacido y sus
caracteristicas y referentes estaban consolidados. El museo de arte moderno es fruto de la
transformacion en las practicas artisticas y sus demandas de espacios ¢ instituciones de
vanguardia, pero también de los contextos politicos, econdomicos y sociales, en particular en

Europa y Estados Unidos.

El desarrollo en la museologia como campo de estudio autonomo es un factor
determinante en la creacion de esta nueva institucion. El encuentro de 1934, “Conferencia
Internacional de Estudios de Arquitectura y Servicios en los Museos de Arte”, realizada en
Madrid, considerada la primera reunion internacional de profesionales de museos dedicada
a la museografia, marc6 un punto de inflexion en el debate museoldgico en la primera
mitad del siglo XX. Al mismo tiempo, la educacion cobr6 un importante rol en los museos,
abriendo nuevas posibilidades para la transmision del conocimiento no so6lo para los
académicos, sino para el publico en general. En Estados Unidos los escritos y el trabajo del

filésofo John Dewey tuvieron una enorme influencia en la manera de pensar los museos.

"°Carol Duncan, Civilizing Rituals, inside public art museums, op. cit., p. 8.
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Sus obras Art and Education'' de 1929 y Art as Experience’, de 1934, fueron
determinantes en este aspecto. Los museos se convirtieron en espacios para la educacion y
el desarrollo del conocimiento, lugares de ocio y esparcimiento, atracciones para el turismo

cultural y medios de comunicacion.

El periodo de posguerra implico para Europa iniciar un proceso de reconstruccion.
Muchas de las mas importantes obras de arte habian sido removidas de los museos para su
salvaguarda; luego de la guerra esas obras debieron ser recuperadas para su exhibicion.
Asimismo, edificios dedicados a la conservacion y la exhibicion de arte fueron danados o
destruidos y debieron ser reconstruidos. Esto significdé una oportunidad para poner en
practica algunas de las ideas que habian comenzado a desarrollarse a comienzos del siglo.
Una de estas transformaciones fue que el museo pas6é de ser un lugar de estudio para

artistas e historiadores del arte, a recibir a un publico mucho mas amplio y diverso. "

Seglin Duncan, los museos de arte moderno difieren drasticamente de los museos de
arte tradicionales: las obras que exhiben tanto como las que conforman su patrimonio son
mucho mas recientes, en algunos casos no han recibido la consagracion del tiempo, su
arquitectura puede también ser mucho mas moderna y sus colecciones mas heterogéneas.
También introducen lo que Duncan denomina un ritual de museo diferente. En el museo de
arte moderno el ritual estd sujeto a “una nueva y mas alienada individualidad, que ya no
necesita ser contenida en un museo-templo”.'* El ritual que tendr4 lugar en esta institucion
estara mas vinculado a la recreacion de las diferentes experiencias de la abstraccion que
subyacen a cada obra, ya sea una experiencia espiritual, psiquica o trascendente, o quizas la
experiencia de la disrupcion del espacio representativo en si. Un ritual, en gran medida,

- . 1
condicionado y atravesado por la vida moderna. "

1 John Dewey, Art and Education, Barnes Foundation Press, 1929.
12 John Dewey, Art as Experience, New York, Minton, 1934.

 Geoffrey D. Lewis, History of museums, Encyclopadia Britannica, Encyclopadia Britannica, inc., 2007,
https://www.britannica.com/topic/history-of-museums-398827.

"“Duncan, Carol, “Art Museums and the ritual of citizenship”, Op. cit, p. 100.

' Duncan, Carol, “Art Museums and the ritual of citizenship”, op. cit., pp 131-132.
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En Argentina, en 1895 un decreto del presidente José Evaristo Uriburu crea el
Museo Nacional de Bellas Artes y el artista Eduardo Schiaffino es designado director del
mismo. La creacion del MNBA es la culminacion de un proyecto modernista, nacional y
comosmopolita, liderado por los artistas de la generacion del 80, que fundaron en 1876 la
Sociedad Estimulo de Bellas Artes y luego el Ateneo. Inaugurado en 1896 el Museo
funcioné en el Bon Marché de la calle Florida (hoy Galerias Pacifico).'® Las gestiones de
Schiaffino incluyeron la conformacion de una incipiente coleccion que logrd reunir entre
aportes de coleccionistas y donaciones de sus colegas. De acuerdo a Maria José Herrera:

A la gestion de Schiaffino subyace un proyecto cuyos supuestos son los del arte como
valor espiritual, factor de crecimiento y beneficios para todas las actividades de un
estado moderno. Su modelo provenia de Europa y requeria poner en funcionamiento las
instituciones propias del desarrollo del campo artistico en el siglo XIX: las
exposiciones, los premios (salones) y el museo. Este tltimo como eslabon consagratorio
del artista y la via de legitimacién de una narracién del arte de la nacion.'’

El MNBA fue el primer paso hacia la conformacion de una red de instituciones para el arte
argentino, surgido de la mano de un Estado moderno.'"® Nacieron luego importantes
instituciones en todo el pais, el Museo de Artes Plasticas Eduardo Sivori fundando en 1935
y el Museo Municipal de Bellas Artes Juan B. Castagnino, fundado en 1937, son algunos
ejemplos, junto con Salones Nacionales y Provinciales. Asi, se fue consolidando un campo
artistico con agentes portadores de diversas iniciativas y participantes de los debates sobre

un arte argentino y moderno.

El Museo de Arte Moderno de Buenos Aires nacid en este entramado institucional,
como parte de un intento de renovacion cultural del gobierno impuesto por la Revolucion, a

través de la creacion de instituciones y el intento de transformacion de otras, como el

' L aura Malosetti Costa, Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires a fines del siglo XIX,
Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2001.

17 Maria José Herrera, “Romero Brest en el MNBA: la hora de los curadores” en Maria Jos¢ Herrera (ed.),
Exposiciones de arte argentino (1956-2006), Buenos Aires, AAMNBA, 2009.

'8 Maria José Herrera, “El Museo Nacional de Bellas Artes y su proyeccion nacional, 1911-1943”, en en
Travesias de la imagen. Historias de la Artes Visuales en la Argentina, Maria Isabel Baldasarre y Silvia
Dolinko (Eds.), Saenz Pefia, CATA/Universidad Nacional Tres de Febrero, 2012.
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Museo Nacional de Bellas Ares, aunque, como ya ha sido mencionado, en el caso de las
artes visuales esta renovacion institucional no fue acompafiada por los recursos necesarios
para ejercer un verdadero cambio en relacion al periodo peronista. Asi como se intentd
implementar un proceso de modernizacion en el ambito de la politica y la economia, que se
basaba en la exclusion de una gran parte del electorado y de sus representantes, una
contradiccion en las bases de cualquier sistema democratico, también se intentd renovar la

cultura bajo preceptos similares.

El MAM respondi6 a la explicita voluntad modernizadora e internacionalista que
siguid a los afios del peronismo, dejando atras un largo periodo de tensiones entre el estado
y el campo artistico local. Andrea Giunta plantea que si bien en el d&mbito de la cultura el
peronismo no establecid una politica normativa estética precisa respecto de las artes
visuales, las relaciones con el campo artistico estuvieron signadas por la tensién y en
ciertos casos el aislamiento, particularmente con las vanguardias abstractas argentinas.'® En
ese entonces se hicieron frecuentes las acusaciones al gobierno de parte de agentes
culturales —como las de Jorge Romero Brest en el texto que acompanaba el envio argentino
a la Bienal de Venecia de 1956- que hacian referencia a los afios de aislamiento cultural.”
Sin embargo, es destacable la exposicion de pintura europea moderna organizada durante el
peronismo por el Estado Francés e inaugurada en el Museo Nacional de Bellas Artes en
junio de 1949,De Manet a nuestros dias, un recorrido desde el impresionismo hasta la
Escuela de Paris, que dio lugar a expresiones alineadas con las vanguardias estéticas de la
época. Asimismo, en el ambito privado hubo iniciativas que se orientaron a cubrir ese vacio
dejado por el Estado, es el caso del Instituto de Arte Moderno (IAM), creado en 1949 por el
arquitecto Marcelo de Ridder, que inaugurd su sede con la muestra de Arte Abstracto
organizada por el critico belga Leén Degand. La muestra incluia obras nunca antes vistas

en Buenos Aires de artistas como Robert Delaunay, Francis Picabia y Wassily Kandinsky

19 Maria Amalia Garcia, “El Instituto de Arte Moderno de Buenos Aires (1949-1952). Una lectura sobre su
proyecto expositivo”, Avances, n° 7, Cérdoba, Centro de Investigaciones de la Facultad de Filosofia y
Humanidades, Universidad de Cordoba, 2004, pp.108-118.

% Silvia Dolinko, “Lecturas de Jorge Romero Brest sobre la Bienal de Venecia”, en Figuraciones, teoria y
critica de arte, Instituto Universitario Nacional de Arte - [UNA Critica de Artes, n°10, septiembre de 2012.
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entre otros.”'El Instituto se proponia contribuir a establecer contactos internacionales que
favorecieran al desarrollo del arte moderno en nuestro pais. Como tal, adhirié al paradigma
de la internacionalizacion del arte, y operdé a modo de un posible antecedente del MAM y
referente institucional de la época. Muchos de los artistas locales que expusieron en el
IAM, como Juan Batlle Planas, Leopoldo Presas, Miguel Ocampo, Héctor Basauldua o

Carlos Torrallardona participaron en la primera exposicion del MAM.

En el area de la cultura los gobiernos de facto que sucedieron a la Revolucion
Libertadora ejercieron una fuerte censura sobre todos los medios, instituciones y personajes
de la cultura vinculados al peronismo, y buscaron reemplazar a esas figuras al frente de
instituciones como la Biblioteca Nacional y la Universidad de Buenos Aires por aquellos
agentes de la cultura e intelectuales que habian sido excluidos del ambito de lo publico
durante el peronismo. Al mismo tiempo se reanudaron las actividades de instituciones
como la Sociedad Cientifica Argentina y el Colegio Libre de Estudios Superiores, y se
crearon nuevas instituciones como el MAM, el Fondo Nacional de las Artes (FNA),
fundado en 1958, presidido por Victoria Ocampo, y el Conicet, fundado en febrero de ese
mismo afio, presidido por Bernardo A. Houssay. La creacién de estas instituciones da
cuenta de un fuerte impulso a la cultura, que, sin embargo, se contrapone a la escasa

disponibilidad de recursos para llevar adelante sus programas de manera adecuada.

El decreto fundacional del Museo declaraba explicitamente que el museo tendria
por objeto: “ilustrar, de modo objetivo y documental, sobre todas las manifestaciones del
espiritu cuyo caracter permita calificarlas con aquella denominacidén, para la cual
mantendra una exposicion permanente de obras de arte plastico y subsidiariamente
organizara audiciones de musica, conferencias y todo otro acto cuya realizacion satisfaga
los propositos enunciados en los considerandos”. El MAM se plante6 como un punto de
confluencia para las ultimas producciones de todas las disciplinas artisticas, capaz de
activar sus interacciones y contextualizarlas en un marco institucional e integrador,

tomando como modelo en la configuracion de su mision al Museo de Arte Moderno de

2bid., pp. 53-54.
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Nueva York (MoMa),** fundado en 1929 para complementar la coleccion del Metropolitan
Museum y acercar el arte moderno a los ciudadanos de Nueva York, liderado por su primer
director, Alfred Barr. Para mediados de la década del cincuenta, el modelo de la
modernidad estética, con Cézanne a la cabeza y la evolucion de de la abstraccion, seguia
vigente, abonado ahora por los enormes lienzos del Expresionismo Abstracto y los Campos
de Color. Fueron estas mismas obras las que viajaron por el mundo gracias al programa de
muestras itinerantes creado por el Consejo Internacional del MoMa (creado en 1956), como
brazo cultural de las fuerzas norteamericanas durante la Guerra Fria. La lucha contra el
comunismo, tanto en Europa como en América Latina, se debatia en gran medida en el
campo cultural, contraponiendo el estrecho Realismo Socialista soviético al “apolitico”
Expresionismo Abstracto, leido como movimiento cuyas premisas se basaban en la libertad
y originalidad.”® Estas mismas obras son las que en 1960 llegarian a la Argentina para ser
exhibidas en el Museo de Arte Moderno en la exposicion Primera Exposicion Internacional
de Arte Moderno, organizada al inaugurar la sede del Teatro San Martin y en

conmemoracion del Sesquicentenario de la Revolucion de Mayo 1810-1960.

En 1956, al ser interrogado en una entrevista acerca de su concepcion del arte

moderno, Squirru respondia:

Hablando en lenguaje académico y respecto a las artes plasticas o visuales, el arte
moderno comienza a ‘grosso’ modo con Cézanne y se prolonga hasta nuestros dias.
Sin embargo, no debemos olvidar que todas estas denominaciones son elasticas y
so6lo pretenden un fin didactico.

Yo me atreveria, con las debidas reservas, a denominar como arte moderno todas las
manifestaciones estéticas que gravitan de modo mas directo en la sensibilidad
actual. Prefiero asi quitar el alambrado cronologico y también procuro evadir la
peligrosa trampa de la moda.

Puede asi, aunque paraddjicamente, interesar al Museo de Arte Moderno una
muestra de pictografias prehistoricas mas que la pintura del siglo XVIII en la

2 Andrea Giunta hace referencia a este dato brindado por Squirru en una entrevista realizada por la autora en
1995. Giunta, Andrea, Vanguardia, internacionalismo y politica..., op.cit. p. 76.

2 Eva Cockroft, “Abstract Expressionism, Weapon of the Cold War”, en Artforum, Vol, XII, N° 10, 1974, pp.
39-41.
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medida en que las mismas hayan herido a un Picasso o a un Klee mucho mas
profundo. Lo mismo digo del arte negro o del Pacifico.**

Con esta declaracion Squirru asumia el paradigma modernista establecido por Barr en el
MoMa y por la critica norteamericana, especialmente por Clement Greenberg, que poco
después publicaria su ensayo Modernist Painting de 1961, al mismo tiempo que ejercia una
diferenciacion del mismo. De acuerdo a Greenberg, la esencia del modernismo yace en la
utilizacion de los métodos especificos de cada disciplina-pintura y escultura- para su propia
autocritica. Segin Arthur Danto, de acuerdo a este paradigma, el arte se vuelve su propio
tema y se transforman las condiciones de representacion. Esto implica el desarrollo de una
historia que tiende hacia la abstraccion, seleccionando y valorando la produccion de los
artistas en tanto relevantes al canon moderno. Asi, toda obra que no se ajuste a ¢l quedara
fuera de los relatos, “o no es parte del alcance de la historia, o es una regresion a alguna
forma anterior del arte”.”> En palabras de Jonathan Harris: “Podemos describir esa
ortodoxia en la seleccion, explicacion y valoracion como ‘moderna’ en tanto que depende
de nociones especifica de innovacion formal y técnica, de concepciones de la singularidad
del arte como medio y de la idea de que el artes es, en sus aspectos mas significativos,
autbnomo respecto a las circunstancias historicas y sociales.”*® Es decir que, hacia 1960
existia un sistema establecido basado en un limite claro de inclusiones y exclusiones, que
dejaba afuera todo aquello que no se ajustara a sus parametros, como por ejemplo el

Surrealismo.

Squirru se atiene a la idea de la evolucion de la pintura desde Manet y Cezanne en
adelante, y a la elaboracion de un término estilistico que excede su alcance cronologico,
pero al mismo tiempo lo expande a un universo mucho mas amplio de producciones que no
tienen lugar en el canon moderno. Su concepcion del arte moderno ejerce un quiebre con el

paradigma de Greenberg al expandirlo a las pictografias prehistoricas y el arte negro, no

2 Entrevista a Rafael Squirru, Resvista Esto Es, Buenos Aires, 1956, s.p.

5 Arthur Danto, Después del fin del arte. El arte contempordneo y el linde de la historia, Buenos Aires,
Paidés, 2012, p. 29.

% Jonathan Harris, “Modernidad y cultura en Estados Unidos, 1930-1960” en Paul Wood, Francis Frascina,
Jonathan Harris y Charles Harrison, La Modernidad a debate. El arte desde los cuarenta, Arte
Contemporaneo 4, Madrid, Akal, 1999, p. 8.
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solo como influencia para la vanguardia moderna. Si bien estas exposiciones nunca
llegaron al museo durante la gestion de Squirru, su programacion si hizo fuga del canon del

arte moderno a través de la produccion de ciertos artistas cuya obra matizaba sus limites.

Como se ha mencionado al comienzo del capitulo, hacia mediados del siglo XX la
nocion de museo moderno se encontraba consolidada en los centros hegemonicos, tanto en
términos practicos, arquitectonicos y museologicos, como desde el relato de la historia del
arte que los regia. En la Argentina, se habia comenzado a establecer un entramado
institucional, aunque la nocion de museo moderno empezaba a desarrollarse con la
fundacidén, como hemos mencionado, del Museo Municipal de Bellas Artes Juan B.

Castagnino, el primer museo en contar, por ejemplo, con un edificio construido ad hoc.

De acuerdo a la historiadora del arte y arquitecta mexicana Yani Herreman, “La
década de los cincuenta es considerada la del despegue y diseminacion del nuevo tipo de
museo y su arquitectura, dada la importancia que adquiere, tanto en calidad como en
cantidad, en el mundo entero.”’ Las transformaciones que sufre el museo como institucion
y las nuevas necesidades de exhibiciébn consecuencia de la transformacion en las
producciones de los artistas contemporaneos, traen consigo nuevas necesidades edilicias.
En 1976, Nikolaus Pevsner afirmé que “the ideal of the museum as a monument in its own
right has been replaced by the ideal of the museum as the perfect place to show, enjoy and
study works of art (or of history or of science)”.**El historiador del arte y la arquitectura da
cuenta asi de la transformacion del museo como monumento al museo como instrumento.
Esto implica una serie de cambios estructurales, que tuvieron lugar especialmente en la
década del 30, tanto en Estados Unidos como en Europa, y que dieron lugar a una nueva
arquitectura. Al respecto, ya en 1946, Walter Gropius, el arquitecto fundador de la

Bauhaus, escribi6 sobre el programa arquitectonico de los museos:

Un edificio museal ciertamente no debe ser so6lo un receptaculo de las colecciones
[...] antes de que el arquitecto empiece a proyectar, una comision competente

Y ani Herreman, “Arquitectura y museologia: del MOMA al Guggenheim de Bilbao o los inicios del museo
moderno y su arquitectura”, en Alteridades [online], vol.19, n.37, 2009, [citado 2016-09-18], pp.103-115.
Disponible en: <http://www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0188-
70172009000100008&Ing=es&nrm=iso>. ISSN 0188-7017.

*Nikolaus Pevner, 4 history of Building Types, Londres, Thames and Hudson, 1976, p. 136.
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debera determinar el programa del funcionamiento del museo sobre la base de una

investigacion profunda: su accesibilidad, diagrama de flujo y de circulaciones y
, 2

forma de operar dado su caracter de museo.”

Las nuevas funciones suponian que, en oposicion a la idea de permanencia
implicada por el modelo arquitectonico del museo decimondnico, el museo moderno
reclamaba cierto grado de flexibilidad, adaptabilidad y neutralidad en sus espacios, no solo
expositivos sino también en el resto de sus areas. Como afirma Herreman:

El programa arquitectonico se modifica y se vuelve cada vez mas complejo, dada la
necesidad espacial y operativa de las nuevas funciones y actividades que lleva a
cabo el edificio museo: factores técnicos de gestion interna del museo, como el
innovador manejo mas o menos constante de bienes patrimoniales de gran tamafio,
areas de almacenaje planificadas y equipadas adecuadamente, sistemas de
climatizacion y de seguridad, sélo por mencionar algunos.*

Sin embargo, la mayor transformacion se dard en las salas de exhibicion, no sélo en su
disposicion, que dejara de ser la de las galerias que propician un recorrido cronologico, para
convertirse en grandes salas de planta abierta y paredes blancas que pudieran recibir las
grandes pinturas de los artistas modernos. En particular, la decoracion de los interiores ya
no ya acompafiara a las obras, sino que en pos de la neutralidad comienza a nacer la idea de
“cubo blanco”, el paradigma expositivo del modernismo por excelencia. Esta nueva
tipologia de espacio expositivo no implica solamente un modo especifico de exponer obras
de arte, sino también, y sobre todo, una manera especifica de entender la historia del arte.
Segtn Brian O’Doherty:

Ese espacio enmarca —y de manera estricta- la historia de la modernidad. O mejor
dicho, cabe establecer una correlacion entre la historia del arte moderno y los
cambios experimentados por ese espacio y por la forma en que lo vemos. Hemos
llegado a un punto en el que ya no vemos el arte, sino que vemos en primer lugar el
continente, de ahi la sorpresa que nos produce una galeria cuando entramos en ella.
La imagen que nos viene a la mente es la de un espacio blanco ideal que, mas que la
de ningun cuadro concreto, puede ser la imagen arquetipica del arte del siglo xx; se

PWalter Gropius, “Designing Museum Buildings”, en Apollo in Democracy. The Cultural Obligation of the
Architect, Nueva York, McGraw Hill, 1968, pp. 139-150.

30 Yani Herreman, “Arquitectura y museologia...”, op. cit.
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revela a si misma a través de un proceso de inevitabilidad histérica que suele
. . 1
asociarse al arte que contiene.’

Las bases para un edificio consagrado al arte moderno habian sido ya sentadas en
1939. En ese ano, Le Corbusier extendié la nocion del museo como puesta en escena de un
proceso evolutivo y acumulativo lineal de los logros de la humanidad y las
transformaciones de la naturaleza con su proyecto de “Museo de crecimiento ilimitado”,
una espiral cuadrada, cuya entrada se encuentra en el centro, y que tiene la capacidad de
seguir extendiéndose hacia el infinito a medida que las colecciones de arte contemporaneo
contintian creciendo. Por otro lado, en 1939 se inaugura el edificio del MoMA, creado por
Phillip Goodwin y Edward Durell Stone. Las galerias del museo estaban entonces
distribuidas en dos pisos, cada una de planta abierta, s6lo interrumpida por las columnas
que sostienen el edificio. Las mismas se pueden subdividir dando gran flexibilidad al

espacio para contener una variedad de propuestas y dispositivos de exhibicion.’

El contexto local era diferente, pocos museos habian logrado una sede ad hoc. Para
1950, en la ciudad de Buenos Aires, tanto el Bellas Artes como el Sivori habian circulado
por diversas sedes que se habian adaptado a las necesidades de cada museo. El Museo
Nacional de Bellas Artes recorri6 tres espacios diferentes hasta encontrar su sede definitiva:
inicialmente se ubicd en el Bon Marché de la calle Florida (hoy Galerias Pacifico); en
diciembre de 1910 el museo se trasladé a su segunda sede en la Plaza San Martin al Palacio
que fue utilizado en la Exposicién Universal de 1889 en Paris; en 1932 bajo la direccion de
Atilio Chiappori, quien propuso un “museo de arte moderno”, sucedi6 la tercera y ultima
mudanza al edificio de Casa de Bombas ubicado en la Avenida Libertador, remodelado
para cumplir su funcién de museo por el arquitecto Alejandro Bustillo. Aqui las paredes
eran blancas y sin elementos decorativos y concentraban la atencion en la contemplacion de
las obras. El Museo Sivori se fundd en 1933, pero no abri6 sus puertas hasta 1938. Su

primera sede se ubicaba en el edificio del Concejo Deliberante, alli funcion6 durante seis

3! Brian O’Doherty, Dentro del cubo blanco. La ideologia del espacio expositivo, Murcia, CENDEAC, 2011.

32 Sybil Gordon Kantor, Alfred H. Barr Jr., and the Intellectual Origins of the Museum of Modern Art,
Cambrigde, MIT Press, 2002.
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afios. A esta primera locacion la siguieron seis mudanzas mas: a la Av. Alvear 3273
(actualmente Av. Libertador 2372, Museo de Arte Popular José Hernandez), donde
comparti6 el espacio con otras instituciones; en 1955 se traslado a la calle Paraguay 1033,
un edificio que se acondiciono para la realizacion de exposiciones y que alojo también las
oficinas del recién nacido MAM en su altillo; en 1961 comparti6é sede con el MAM en el
Teatro Municipal San Martin; en 1980 ocup6 algunas salas del Centro Cultural Ciudad de
Buenos Aires en el barrio de Recoleta; y finalmente en 1995 se traslado al edificio que hoy

ocupa en el Rosedal.

Es claro que el paradigma del museo moderno en la Argentina corri6 una suerte
muy distinta a la del MoMA u otros museos modernos, con escasos contra ejemplos, las
instituciones historicamente han tenido que luchar por obtener una sede propia con las

condiciones necesarias para exhibir, almacenar y conservar su patrimonio.

Es en este contexto que el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires es destinado al
Teatro Municipal General San Martin (Fig.1). Un moderno edificio disefiado por los
arquitectos Mario Roberto Alvarez y Macedonio Ruiz en 1954, previo al golpe de Estado
de septiembre de 1955, y finalizado en 1960. Se trata de una de las obras mas reconocidas
de la arquitectura moderna local dentro de la produccién de Mario Roberto Alvarez. En
palabras de Alvarez: “Comprendié la Municipalidad que lo que realmente debia encararse
en este primer intento oficial era la ereccion de una obra integral, un verdadero centro de
cultura”.”® Agrega también la preocupacion por la “cada vez més angustiosa escasez de
locales apropiados para presentaciones teatrales, sumado a ello el nlimero también creciente
de elencos profesionales argentinos y extranjeros, y el renovado interés del publico por
estas manifestaciones”.** Si bien se proyectaba la construccion de un centro cultural y no
solo salas para las artes escénicas, los arquitectos jamds mencionan las instalaciones del
museo. Es asi que, si bien su decreto fundacional le asigna una sede en dicho edificio, el
mismo no contaba con las facilidades esenciales que un museo necesita: un deposito para su
colecciodn, talleres para su conservacion, etc. El espacio de exhibicion estaba conformado

por dos salas vidriadas de poca altura. Muy alejado del ideal modernista del cubo blanco, el

33 Mario Roberto Alvarez y Macedonio Ruiz, Teatro Municipal General San Martin, Ediciones Infinito, 1959.

3 Ibid.
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espacio requeria acondicionamientos para poder cumplir con su mision de museo. Para las
exposiciones, una de sus paredes laterales, que daba a la Av. Corrientes, debid ser cubierta
por cortinas; una vez instalado el museo también se disenaron una serie de paneles que

oficiaban de paredes para los cuadros (Fig.2).

Fig. 1 - Fachada del Teatro Municipal General San Martin, c. 1960.
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Fig. 2 — Vista del interior de las salas del MAM en el Teatro San Martin.

En una entrevista de 1956, Alvarez comenta acerca de las salas de exhibicion que
“la superficie neta es de 260 metros cuadrados, con iluminacion cenital y localizacion
flexible, con tomas en el piso. Hay, para explicaciones colectivas, un equipo de
altoparlantes en el cielo raso, con cabina de control en una oficina anexa”.*” En la pagina
siguiente de la misma publicacién, una pequeiia resefia describe el futuro museo: “Del
cuarto al noveno piso, sobre la Av. Corrientes, se instalardn —en seis pisos de 400 metros
cuadrados cada uno — las distintas secciones del Museo de Arte Moderno de recientisima
creacion.”**Finalmente, el Museo solo logré habitar dos de los seis pisos del teatro. Incluso,

a pocos meses de haberse instalado el MAM en el edificio, también se traslado alli el

35 Entrevista a Mario Roberto Alvarez en Revista Esto Es, Buenos Aires, 1956.

36 Revista Esto Es, Buenos Aires, 1956.

37



Museo Sivori, que por el redisefio de la traza de la Av. 9 de Julio®’” debi6 abandonar su sede
de la calle Paraguay, continuando la relacion de convivencia entre ambas instituciones, que
pocos anos después incluso llegarian a fusionarse durante un breve periodo. En el Teatro
San Martin incluso llegaron a fusionarse durante un periodo de dos afios, entre 1975 y
1977, bajo el nombre de Museo Municipal de Artes Visuales, reasumiendo en 1977 cada
uno su propia identidad institucional. Se trata de un caso particular, producto de la ya
mencionada busqueda de una sede propia de los museos argentinos. En muchos casos, y en
este en particular, las constantes mudanzas implican también reinventar la identidad de la

institucion, mutar de espacio y de nombre.

Mientras estaba a la espera de la sede prometida, en el moderno pero poco idéneo
Teatro San Martin, el director del museo optd por hacer del Museo de Arte Moderno una
institucion nomade, sin sede fija pero con una activa programacion. Desde el “Museo
fantasma”, el museo sin salas, Squirru divis6 una serie de estrategias que permitieron dar
inicio a las actividades de la institucion mucho antes de que éste se materializara en un
edificio. Es a partir de estas estrategias que podremos dar cuenta del impacto tuvo el museo
en el campo artistico de Buenos Aires, y como contribuyo en la creacion de un nuevo y
muy particular ritual para el arte moderno local. Ritual vinculado a la renovacion de los
espacios para el arte y una forma alternativa de consumo cultural. Este programa estuvo
constituido por cuatro ejes o valores imperantes: la renovacion institucional, la
internacionalizacion del arte argentino, la modernizacion estética y la reconfiguracion del
campo artistico tanto en relacion con los espacios para el arte como en la configuracion de
un nuevo espectador, que se enfrenta en algunos a casos a nuevas poéticas y en otros se ve
forzado a abandonar el espacio artistico y salir a las calles en busca de las exposiciones que

desea ver, o bien se topa con ellas en el espacio publico sin buscarlas.

Como mencioné anteriormente, la renovacion institucional del periodo iniciado en
septiembre de 1955 fue clave para el campo artistico y cultural de Buenos Aires. La
creacion de instituciones de fomento al arte tuvo como objetivo principal proveer espacios

de exhibicion como el MAM, y recursos materiales para los artistas a través del Fondo

37 La expansion de la Av. 9 de Julio se inicié en la década del 30 y se fue realizando durante las siguientes
décadas en varias etapas. Este proceso implico la expropiacion, desalojo y demolicion de cientos de edificios.
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Nacional de las Artes. La creacion del museo y el impulso dado al mismo por Squirru y sus
colaboradores dan cuenta de este impetu renovador que se intentaba proyectar sobre todas
las politicas del nuevo gobierno provisional, y que es luego retomado por el gobierno del
presidente electo, el Dr. Arturo Frondizi, que con un programa fomentado por ideas
desarrollistas a través del cual profundizd6 en las politicas de modernizacién tanto
economicas como culturales. EI Museo de Arte Moderno marca una clara division y una
explicita voluntad de diferenciarse y establecer un punto de quiebre con el periodo
peronista. El museo de arte moderno aparece entonces como simbolo de progreso en
relacion con los parametros culturales internacionales, indispensable para la proyeccion de
una Argentina moderna hacia el mundo, y para un gobierno en busca de capitales
extranjeros para estimular los sectores clave de su economia.”® El gesto simbolico yace en
darle por primera vez denominacién de “moderno” a una institucién publica, y crear un
museo para alojar el arte contemporaneo de la época, para exhibir y promocionar la
creacion de los artistas argentinos. Se trata entonces de una necesidad politica que es

acompafada por una politica de apertura cultural.

En vinculaciéon a este proceso de internacionalizacion las primeras actividades
encaradas por Squirru desde el novel Museo de Arte Moderno tuvieron un fuerte sesgo que
se orientaba a alcanzar ese horizonte. Inspirado por esta misma actitud su primera
exposicion, titulada Primera exposicion flotante de 50 pintores argentinos, fue montada en
el Buque Yapeyt (Fig. 3), que proponia el primer crucero alrededor del mundo portando la
bandera argentina, un proyecto novedoso en materia de turismo argentino. El 28 de
septiembre al atardecer el buque levo anclas y zarpd hacia numerosos destinos alrededor
del mundo (de acuerdo a los registros: Montevideo, Santos, Rio de Janeiro, Ciudad del
Cabo, Durban, Cochin, Colombo, Singapur, Jakarta, Melbourne, Shanghai, Kobe,
Yokohama, Honolulu, San Francisco, Los Angeles, Panama, La Habana, Nueva Orleans,
La Guaira). A cargo de la exposicion viajo Cecilio Madanes, encargado del Departamento
Cultural de la Organizacion Internacional de Turismo TRIO y director y productor de teatro
de la época, quien en 1957crea el Teatro Caminito, una experiencia de teatro callejero en el

espacio publico, alineada con las experiencias organizadas por Squirru durante los

*¥Luis Alberto Romero, Breve historia contempordnea de la Argentina 1916-2010, Buenos Aires, Fondo de
Cultural Econémica, 2012, p. 156.
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siguientes tres aflos. La muestra estaba compuesta, como lo indica su titulo, por obras de
cincuenta (en realidad, cincuenta y tres de acuerdo al folleto realizado para la ocasion,
pintores argentinos). Un grupo heterogéneo conformado tanto por artistas consagrados
durante las tltimas décadas como Antonio Berni, Raquel Forner, Juan Del Prete, Lino Enea
Spilimbergo, Guillermo Butler, Juan Carlos Castagnino y Juan Batlle Planas, como por
jovenes artistas representantes de las ultimas tendencias, como Gregorio Vardénega,

Martha Boto, Carlos Alonso, Luis Barragan, Luis Centurién y Clorindo Testa, entre otros.

Fig. 3 - Buque Yapeyu, 1956.

De manera simbolica, dado que no dejo de ser una iniciativa vinculada al turismo
comercial, esta accion explicita la voluntad de expandir las fronteras del arte local, llegando
a nuevos y exoticos destinos difundiendo las producciones de los artistas argentinos. Este
afan de internacionalizacion del arte argentino va de la mano de la decision de Squirru de
hacer efectiva la filiacion de los artistas locales con los grandes pintores modernos, al

tiempo que resalta su cualidad moderna.
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Esta fue la primera de una serie de intervenciones a nivel internacional que
propiciaria el museo, como las exposiciones en el Museo de Arte Moderno de México en
1959 y 1960 y en el Instituto de Arte Contemporaneo de Lima en 1960. Cuyo mayor hito
fue, cuatro afos mas tarde, la primera exposicion en la sede del museo en el Teatro San
Martin en 1960, titulada Primera Exposicion Internacional de Arte Moderno. Por su gran
escala y amplio espectro de representaciones —incluia obras, entre otros, de Jackson
Pollock, Le Corbusier, Willem De Kooning, Antoni Tapies y Lygia Clark, y del lado
argentino un arco que iba desde Emilio Pettoruti hasta Jorge De La Vega-. Como veremos
en el siguiente capitulo, esta exposicion fue pensada como parte del engranaje de una
actualizacion del arte argentino con respecto al resto del mundo. El paradigma
internacionalista, que en los 60 se convertiria en uno de los mayores temas de debate del
arte en América Latina, estuvo fuertemente ligado no sélo a las nuevas circunstancias
econdmicas propiciadas por la nueva burguesia industrial, sino que fue abonado por la
corriente panamericanista que atraveso el mundo del arte en forma de exhibiciones de arte
latinoamericano, articulos y revistas especializadas®. Squirru fue, desde sus primeras
actuaciones en el mundo del arte, uno de los mas entusiastas promotores de esta pretendida
internacionalizacion del arte argentino,”’ incluso antes de contar con una sede terminada
para el museo expresaba sus afan de universalidad y su fe absoluta en los artistas argentinos
para cumplir con esta tarea: “afirmo que en cuanto material humano estamos en Optimas

.. . . . 41
condiciones para que nuestro museo adquiera trascendencia y renombre universales”.

De acuerdo a Giunta “los discursos internacionalistas estaban recurrentemente

anudados a la abstraccion y dificilmente podia sustentarse una imagen de progreso en el

3 Thomas Messer, Latin America, New Departures, Boston, Institute of Contemporary Art-Time Inc., 1962.

0 Entre 1960 y 1962 Squirru ocupé el puesto de Director de Relaciones Culturales de la Cancilleria, desde el
cual promovi6 los envios de Alicia Penalba a la Bienal de San Pablo de 1961 y de Antonio Berni a la Bienal

de Venecia el afo siguiente, ambos galardonados en escultura y grabado respectivamente. Luego continud su
accion de promocion del arte de América Latina desde la Direccion del Departamento de Asuntos Culturales
de la Organizacion de Estados Americanos en Washington DC, periodo durante el cual se dedic6 a viajar por
el mundo dando conferencias sobre el nuevo arte de América Latina.

* Entrevista a Rafael Squirru en Revista Esto Es, Buenos Aires, 1956.
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ambito cultural con los topicos de un nacionalismo regionalista”.** Es decir, una
concepcion basada en la idea de un arte desvinculado de toda produccion artistica
nacionalista que recurre a una iconografia gauchesca o indigenista, para afiliarse a una
produccion sin referencias localistas, como por ejemplo el arte abstracto o el informalista.
Este contraste serd matizado en el programa del MAM por exposiciones como las de los
hermanos Barragan, Luis Centurion y Antonio Berni, un artista a quien Squirru siempre
apoyo, tanto en el envio a la Bienal de Venecia de 1962 como con exposiciones
individuales en 1961 y 1963. Sin embargo, muchos de los esfuerzos de la institucion seran
direccionados hacia la difusion del arte abstracto; esto se confirma tanto en las primeras
muestras grupales que incluian un amplio espectro de artistas, como en las muestras
individuales promovidas por el museo en espacios alternativos. Entre este ultimo grupo de
propuestas podemos destacar las muestras de escultura contemporanea realizadas en la
Sociedad Argentina de Artistas Plasticos y en el Jardin Botanico, la exposicion de Kenneth
Kemble, propulsor del informalismo en la Argentina, en la Galeria Peuser en 1960, la
muestra 4 escultores Madi en la galeria Yumar y la primera muestra Arte Generativo, de
Eduardo Mac Entyre y Miguel Angel Vidal, también realizada en Galeria Peuser. Todas
ellas auspiciadas por el MAM.

En este punto resulta particularmente relevante la segunda y ultima muestra del
Movimiento Informalista, de 1959 realizada en el museo Sivori, de la cual participaron los
artistas Alberto Greco, Enrique Barilari, Luis Wells, Mario Pucciarelli, Fernando Maza,
Olga Lopez y Towas (Tomas Monteleone). Tanto desde su rol de director del MAM, como
desde su lugar de critico, Squirru impulsé el movimiento informalista, asociandolo con el
espiritualismo de Oriente y, en particular, el misticismo Zen. De ello da cuenta su texto

realizado para el catdlogo de la exhibicion:

Y aqui sefalo un estrecho parentesco del informalismo con la poesia zen, el empleo
de materiales humildes, de colores a menudo opacos que se prestan a la equivocada
reflexion de que se nos esta sumergiendo en lo antipoético cuando en realidad se
trata de demostrar al espectador que toda poesia es interna y que es ¢l quien debe

**Andrea Giunta, “Las batallas de la vanguardia entre el peronismo y el desarrollismo”, en José Emilio
Burucua (Dir.) Arte, sociedad y politica II, Buenos Aires, Editorial Sudamericana, 1999, p 65.
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poner como lo puso el pintor, toda su riqueza interior para captar la belleza de una
. , . ., 4
textura opaca, calada en profundidad més que en dimension.*

Esta seleccion de exposiciones nos permite ver como el programa propuesto por
Squirru se desliza en gran medida entre el informalismo y abstraccion geométrica como
paradigmas de un arte moderno e internacional, capaz de ser “exportado” -nocioén a la que
se refiere Beverly Adams-** al resto del mundo y estar a la altura de las producciones
internacionales. De esta manera se proponia inyectar al arte local con el impulso que
necesitaba para competir a nivel mundial. Rapidamente el Movimiento Informalista, en
palabras de Giunta, “se agotd en el amanerado academicismo del gesto”,* como también se
agotarian eventualmente los resabios de la abstraccion geométrica. A pesar de la
recurrencia de los discursos centrados en los procesos de modernizacion, se promovié una
idea de modernidad estética y cultural que en muchos casos no pudo ser concretada en los
hechos, particularmente en los programas de exhibiciones. En cambio, las practicas
alternativas de exposicion, en términos de espacios y dispositivos, a las que Squirru se vio

forzado a recurrir, estuvieron mas alineados con sus discursos modernizadores.

En este sentido, analizaremos esta estrategia que caracterizara y diera vida al museo
en sus primeros afios de existencia. Nos referimos a la conformacion de una red de espacios
alternativos, tanto artisticos como extra-artisticos, que funcionaron como salas temporarias
del “museo fantasma”. En el primer grupo de espacios debemos mencionar a las galerias
privadas que prestaban sus salas para alojar las exhibiciones temporarias del museo, entre
ellas Peuser, Yumar, Galeria H, Rubbers, Lirolay, Witcomb, Van Riel y Pizarro. La
asociacion a otros espacios institucionales que cedieron sus salas al museo también
fortalecia las relaciones institucionales: el Museo Sivori, la Asociaciéon Estimulo y la

Sociedad Argentina de Artistas Plasticos (Fig.4). De esta manera no solo se ampliaba el

BRafael Squirru, “Sobre el informalismo”, Buenos Aires, Museo de Arte Moderno, 1959. [Folleto de
exhibicion]

* Beverly Adams, “Calidad de Exportacion: Institutions and the Internationalization of Argentinian Art,
1956-1965” en Gustavo Curiel (ed.), Patrocinio, coleccion y circulacion de las artes, Universidad Nacional
Autonoma de México, 1997.

* Andrea Giunta, “Las batallas de la vanguardia...”, op. cit., p 70.
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circuito de exhibicion, difusion y legitimacion sino que se generaban redes de trabajo y
colaboracion entre los agentes que conformaban el campo artistico de Buenos Aires. La
vinculacion del MAM con el Museo Sivori continud a lo largo de varios afios por diferentes
razones. Como mencioné anteriormente, no solo fue alli donde se alojo la primera oficina
del MAM, sino que poco tiempo después de haberse mudado a la Av. Corrientes, también

se traslado alli el Sivori.

Fig. 4 - Vista de la Exposicion de escultura al aire libre, SAAP, 1959.

Como mencioné en la introduccion, el MAM también ocup6é un conjunto de
espacios entre ellos el famoso Buque Yapeyu, el Jardin Botanico, plazas y hasta la via
publica. Estos espacios difieren de los anteriormente mencionados, ya que el espacio
publico recién comenzaba a instalarse como un espacio posible para el arte y la cultura,
especialmente para las artes visuales. He caracterizado estos espacios como extra-artisticos,

en los cuales el Museo llevd a cabo acciones que que Squirru defini6 como
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“manifestaciones relampago o emboscadas”.*® EI MAM ocupé lugares en ese entonces
poco convencionales para una exposicion de obras de arte, profundizando e
institucionalizando propuestas que se venian gestando desde los afios ’20 y 30 cuando
artistas como Emilio Pettoruti’’ y Alfredo Guttero®® proponian museos y exhibiciones
moviles que recorrieran los barrios de Buenos Aires uno y el resto del pais el otro. Este tipo
de propuesta se hicieron mas asiduas durante los anos *60 con algunas de las experiencias
de los artistas del Instituto Torcuato Di Tella, a principios de la década un camion recorre el
pais con muestras itinerantes,*’ y luego los artistas comienzan a ocupar la calle Florida, los
ejemplos mas claros son el famoso cartel ;Por qué son tan geniales? (1965) de Edgardo
Giménez, Dalila Puzzovio y Charly Squirru (hermano menor de Rafael) emplazado en la
esquina de Viamonte y Florida, y los zapatos Doble Plataforma de Puzzovio exhibidos en
la vidriera de una zapateria cercana.” Estas practicas, insertas en ambitos que exceden al
campo artistico, establecen vinculos con diferentes esferas de la cultura e incluso de la vida
cotidiana. De alguna manera las acciones de Squirru, aunque muchas veces encontraron
resistencias, fueron contribuyendo a la configuraciéon de un espectador contemporaneo

capaz de apropiarse de estas nuevas manifestaciones artisticas.

En este sentido, Svetlana Alpers plantea el museo tradicional como un modo de ver,
y define el “efecto museo” como una tendencia a aislar algo de su mundo, ofrecerlo para
una observacion atenta y asi transformarlo en arte tal como nosotros lo concebimos’'. Asi,
la estrategia de trasladar el arte espacios extra-artisticos generaria un punto de inflexion en
relacion al “efecto museo” del museo tradicional, y podria potencialmente comenzar a

instituir una nueva forma de ver y de acercamiento al arte, mds proximas a propuestas

4 Rafael Squirru, Catdlogo MAM 10 aiios, 1956-1967, Buenos Aires, Museo de Arte Moderno, 1967.
47 Emilio Pettoruti, Un pintor ante el espejo, Buenos Aires, Solar/Hachete, 1968.

*8 Patricia Artundo, “Alfredo Guttero en Buenos Aires 1972-1932”, en Alfredo Guttero. Un artista moderno
en accion, Buenos Aires, Malba-Fundacion Constantini, 2006, p 27. [Cat. exp]

* Andrea Giunta, Vanguardiar, internacionalismo..., op. cit., p. 129.
%0 Maria José Herrera, Pop! La consagracion de la primavera, Buenos Aires, Fundacion Osde, 2010.

3! Svetlana Alpers, “The Museum as a way of seeing”, en Exhibiting Cultures: the poetics and politics of
museum display, Karp 1. y Lavine S. (eds.), Washington DC, Smithsonian Institution, 1991. p. 27.
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actuales relacionadas al arte publico, a la interaccion del espectador con la obra, y a la
nueva museologia y a las problematicas que ésta plantea vinculadas a la relacion entre el
museo y la comunidad. Si bien las acciones propiciadas por Squirru desde el MAM
estuvieron mas vinculadas a una necesidad efectiva, pragmatica y coyuntural de acceso al

espacio fisico, se las podria pensar como un germen accidental de este tipo de practica.
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CAPITULO 2

EL DISCURSO DEL MUSEO

De acuerdo a la historiadora Carol Duncan, los museos son custodios de la memoria
cultural oficial.' En gran medida, la tarea de producir hipétesis sobre el pasado y el futuro
de una sociedad recae sobre las colecciones, pero en un museo sin colecciones, o con una
coleccion en formacion, el programa de exhibiciones temporarias cobra una dimension
particular; se convierte en herramienta vital y motor unico de la institucion, a través de la
cual ejecuta su mision y objetivos. Como sefala Boris Groys, en los museos
contemporaneos, convertidos en espacios para exhibiciones temporarias mas que para el
despliegue de sus colecciones, el futuro se inventa y el pasado de re-escribe constatemente.
Asi, el presente ya no es una transicion de pasado a futuro, sino un sitio para su permanente
re-escritura.” En el caso particular del MAM, ante la falta de una sede propia y de una
coleccion, el programa de exposiciones temporarias se convirtid en un modo de
materializacion de la institucion, que de otra manera continuaba en su estado fantasma, y en
espacio para avizorar un futuro posible, dejando atras el pasado siempre leido como un

periodo oscuro y nefasto para la cultura.

En este sentido, los museos son expresion de aquello que es considerado relevante
en una cultura determinada en un momento determinado; ofrecen, en palabras de Claire
Bishop, "a space to reflect and debate our values; without reflection, there can be no
considered movement forwards”.’ Este movimiento hacia adelante sin embargo se

encuentra en ocasiones limitado por una concepcidon del presente de uso generalizado,

'Carol Duncan, Civilizing Rituals, inside public art museums, op.cit.

2 Boris Groys, “Comrades of Time”, en Going Public, Sternberg Press, Berlin, 2010, pp. 84—101.

3 Claire Bishop, Radical Museology or What’s ‘Contemporary’ about Contemporary Art Museums, London,
Koening Books, 2013, p. 61.
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definido por la misma Bishop como la contemporaneidad como presentismo: “the condition
of taking our current moment as the horizon and destination of our thinking”.* El conjunto
de exposiciones auspiciadas por el Museo de Arte Moderno entre 1956 y 1960 atraviesa un
periodo de dictadura y un retorno a una democracia cercenada por la proscripcion. Un
periodo que busca hacer tdbula rasa en términos culturales y politicos, y sumarse al
proyecto desarrollista en términos econdmicos. Aqui argumentaré que el programa de
exhibiciones temporarias disefiado por Rafael Squirru para el MAM entre 1956 y 1960,
opera dentro de las limitaciones de esta concepcion del tiempo presente, como horizonte,
como nacimiento y como la inauguracion de un futuro tanto mas cercano. En su ensayo 7The
Future el antropologo francés Marc Augé analiza la idea de futuro, alli describe las dos
modalidades en las que las sociedades se relacionan con ella: una esquematica, en la que el
futuro es un sucesor del pasado, y la otra en la cual el futuro es un nacimiento, una
inauguracion. Aqui tomamos la segunda nocion para analizar este momento del arte
argentino, y en particular como se concebian presente y futuro desde el Museo de Arte

Moderno en su periodo también inaugural.’
De acuerdo al curador y escritor Bruce Ferguson:

Exhibitions can be considered to be like texts, if the linguistic model is invoked, but
they are also intertexts situated as moments of articulation within systems of
signification of which they are but one, a material moment in which extra-aesthetic
forces impinge and can be revealed as competing systems of strategic
representation.

Exhibitions are part of a political economy of culture which, with increasing
frequency, when understood as a medium, can be recognized as rhetorical
arrangements to produce massive audiences for historical, modern and
contemporary art. No longer restricted to the exposition of an academic thesis, or
the animated exposure of the connoisseurship of the collection of a museum, the
temporaryart exhibition, particularly, has become the principal medium in the
distribution and reception of art and therefore is the principal agency in the debated
and criticism around any aspect of visual arts.”

*Ibid., p. 6.
5 Marc Augé, The future, Londres, Nueva York, Verso, 2014, p. 3.

% Bruce W. Ferguson, “Exhibition Rhetorics”, en Thinking About Exhibitions, Greenberg, Reesa, Bruce W.
Ferguson y Sandy Nairne (eds.), London and New York, Routledge, 1996, p. 179.
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Las exhibiciones temporarias hablan en tiempo presente, de la contemporaneidad y estado

del arte de un contexto determinado.’

A continuacion analizaré algunas de las exposiciones del MAM en el periodo que
nos ocupa.® Debido a la falta de documentacion que de cuenta de las gestiones que hicieron
posibles las actividades del museo, este capitulo toma como elementos centrales los textos
publicados en torno a las exposiciones del museo, y las repercusiones de las mismas en la
prensa.” Es decir, tomo como objeto de anélisis el discurso del museo. Para comenzar
retomaré¢ la Primera exposicion flotante de cincuenta pintores argentinos (1956-1957)a
bordo del buque Yapeyt, en este caso desde la perspectiva de su contenido y las lineas
estéticas que trazd, y finalizaré con la Primera exposicion internacional de arte moderno
(1960), exposicion con la cual se inaugur6 la sede en el Teatro San Martin. Se trata de dos
exposiciones que marcan el comienzo y finalizacion de la etapa ndémade del museo, marco
cronologico de esta tesis, y que trazan una linea en la cual se pueden leer los lineamientos
estéticos del proyecto institucional del Squirru. En cada caso, observaré su relacion
simbolica y efectiva con las busquedas de internacionalizacion del arte, que dan cuenta de
una voluntad, de un proyecto cultural e ideologico y faro de la acciones de Squirru durante
los primeros afios de su carrera. Dentro del conjunto de muestras se estudiaran aquellas que
representaron una mayor transformacion en los lenguajes artisticos de la época como la
exposicion del Movimiento Informalista y la de Arte Generativo, y aquellas que el museo le
dedic6 a artistas como Luis Centurion, caracterizado por Squirru como “naive”. Aqui
analizaré hasta qué punto Squirru logré cumplir su mision de hacer avanzar el arte
argentino, tanto hacia el futuro, considerando una ruptura con el pasado reciente y la
inauguracion de un nuevo periodo, como hacia el exterior, en tanto ruptura de los limites

geograficos.

7 Boris Groys, “Comrades of time”, op. cit.

¥ Para ver un listado completo de las actividades realizadas por el MAM entre 1956 y 1960 ver Anexo 2.

? Es probable que este material se encuentre en el archivo de Rafael Squirru, que esta en proceso de
digitalizacion, pero al cual la familia no me ha permitido acceder.
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Para comprender la vision que orienta tanto los programas de exposicion como las
adquisiciones iniciales del museo, resulta clave analizar la vision de su fundador y guia,
Rafael Squirru. El texto “El secreto de la pintura argentina” (Anexo 3), publicado en un
anuario del museo de 1960, despliega extensamente las ideas del director sobre el arte
argentino. El texto comienza, como varias de sus producciones ya citadas, comentando el
tardio y escaso reconocimiento que ha tenido el arte argentino en el mundo, en este caso su
pintura. Aqui Squirru se pregunta como es posible que el arte argentino no esté presente en
textos como Breve historia de la pintura moderna, de Herbert Read, y comenta también
como André Malraux desdefid nuestro arte hasta que visito el pais y finalmente admitid
“que nuestros pintores constituian una realidad de inigualada magnitud en el continente”,
tanto como los pintores mexicanos y los arquitectos brasilefios. Squirru luego aduce que
son “burdas y sutiles las razones que explican este raro fendmeno”, pero s6lo se concentra
en aquella que ¢l considera el meollo de la cuestion, el ya mencionado complejo espiritu
argentino, cuyo vehiculo de expresion por excelencia son los artistas. A continuacion el
joven director de 35 afios desarrolla su vision del arte en general y de la pintura argentina
en particular:

Todo arte es “expresion” de una personalidad y debera tener ribetes particulares que
avalen la propia fisonomia.

[...] Es en el caso argentino, la primera confrontaciéon produce un invariable
desconcierto, la sensacion de hallarse frente a una tal diversidad de modalidades que
el observador facilmente desiste de encontrar el denominador comun y concluye
apresuradamente: el arte argentino no existe como tal, tratindose de formas
“derivativas” que acusan lo que muchos se atreven a calificar de falta de
autenticidad: una mascara que el argentino parece nunca quitarse.

[...]

Por de pronto, y digdmoslo ya, existe una “calidad” pictdrica sobresaliente que
caracteriza a cada uno de estos artistas; todos ellos estan altamente preocupados por
el empleo de los medios expresivos; la destreza en algunos casos como en Batlle
Planas, el dibujo de Alonso o los efectos luminicos de Presas llegan al virtuosismo;
hasta en aquellos que podrian parecer los mas toscos, como Barragan y Centurion,
la inspeccion detenida los revela consumados maestros en la factura pictorica; tal
vez no se lo hayan propuesto, pero el “medio” los ha obligado a esa perfeccion
ejecutiva. En pintores como Chab, Peluffo o Pucciarelli sorprende este dominio
cuando se tiene en cuenta la juventud de estos artistas, sin hablar de Polesello, que
acaba de cumplir los veinte afios.

50



A esta primordial caracteristica, que es ya un rasgo distintivo de nuestra pintura y
que habla de madurez hasta cierto punto incongruente con la supuesta “juventud” de
nuestro caracter, habremos de agregar el fuerte individualismo que supone la
negativa a someterse a ninguna forma particular de expresion; cada artista opta por
su problematica, y pareceria que el terreno es apto para el desarrollo de las mas
diversas premisas; esta extraordinaria diversidad de planteos es también una
caracteristica esencialmente argentina; basta ver si esos planteos estdn debidamente
digeridos, adaptados al “humus” local.

En primer término, lo que Squirru destaca como caracteristica primordial del arte
argentino es la destreza técnica de sus artistas, que opone a la juventud de los mismos y a la
supuesta juventud de la cultura argentina. Esta incongruencia que plantea Squirru no parece
estar asociada a la problematica de la juventud de los artistas que atraviesa la época
asociado a la nocion de “lo nuevo” para referirse a la transformacion de los lenguajes
artisticos, sino a una cuestion evolutiva de nuestra cultura. En este sentido, en una cultura
“joven”, la “madurez” técnica aparece como un elemento discordante que separa al arte
argentino del resto de mundo. Este planteo “lo joven” se diferencia de otros de la éooca,
como el de Jorge Romero Brest, que en ocasion de la Bienal de Venecia de 1956, plantea
que es la produccion de los artistas jovenes aquella que mejor representa a la “nueva”
Argentina.'® Los ejemplos postulados por Squirru en el texto, en cambio, van desde Batlle
Planas hasta Polesello. Asimismo, en esta misma direccion Squirru refiere al
individualismo de los artistas argentinos, su resistencia a adherir a una problematica comun,
como el rasgo definitorio. Es decir, plantea la diversidad como un rasgo de nacionalidad.
En este sentido, Squirru se acerca mas a otras propuestas de la época, como sefiala Andrea

Giunta en relacion con aquellos tempranos intentos por definir un arte nacional:

Las representaciones del arte argentino ofrecieron soluciones de compromiso en las
que se organizaba un menu variado, exento de los rasgos del nacionalismo
tradicional, pero también de una apuesta hacia una imagen capaz de representar un
arte argentino fuerte, original y distinto.""

' Silvia Dolinko, “Lecturas de Jorge Romero Brest sobre la Bienal de Venecia”, en Figuraciones, teoria y
critica de arte, Instituto Universitario Nacional de Arte - [UNA Critica de Artes, n°10, septiembre de 2012.

" Andrea Giunta, Vanguardia, internacionalismo y..., op.cit.
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El texto de Squirru da cuenta de ciertas cuestiones que son una constante en el
discurso del director: la juventud de la cultura argentina, su incomprension en el ambito
internacional, su espiritu complejo y heterogéneo, que es a su vez su mayor fortaleza y la
razén de su omision en los relatos hegemonicos de la historia del arte moderno, un pasado
de humillacion y una cualidad poco desarrollada pero siempre presente: su caracter
existencialista. Este ultimo punto resuena con las producciones culturales de la época, tanto
en Europa como en el pais, particularmente en la produccion de los artistas informalistas,
como vimos, uno de los principales focos de los primeros afnos de la gestion de Squirru en
el museo. Uno de los puntos centrales del texto, y que pareciera ser segin el autor la
caracteristica que distingue al arte argentino, es su manera de “darle un giro” a las
tendencias del arte internacional: al surrealismo, el arte social, la abstraccion geométrica, el
informalismo e incluso el arte “naive”. Esto resulta del fuerte individualismo de los artistas
y de su negativa por un lado de adherir a una misma tendencia, y por otro su forma de
plasmar su propia individualidad en sus obras esquivando asi el peligro de caer en un arte
derivativo. No es claro en sus textos, sin embargo, cuéles son estos modos de transformar y
deglutir las influencias europeas a los que se refiere el autor, ni cudl es exactamente la
complejidad del espiritu argentino que tanto lo distingue de otros. El discurso de Squirru

sostiene un alto tenor retorico, pero poco propositivo.

En el capitulo anterior comentamos algunos aspectos de la exposicion que dio
comienzo a la vida del museo, la Primera exposicion flotante de cincuenta pintores
argentinos, que recorrio el mundo entre el 28 de septiembre de 1956 y el 21 de febrero de
1957, en el Buque Yapeyu, que proponia el primer crucero alrededor del mundo portando la
bandera argentina, un proyecto novedoso de la empresa TRIO en materia de turismo
argentino. A cargo de la exposicion viajo Cecilio Madanes, director y productor de teatro
de la época, y también encargado del Departamento Cultural de la Organizacion
Internacional de Turismo. De acuerdo al relato de Rafael Squirru'? fue ¢l quien organizo la
exposicion, sin embargo, Cecilio Madanes, en diversas entrevistas publicadas en la prensa y

compiladas en una publicacion por Diego Kehrig, explica que fue ¢l quien organizé la

"2 Entrevista realizada por la autora a Squirru el 14 de enero de 2013 en su departamento de la calle Arenales.
Squirru tenia en ese momento 88 afnos y su salud estaba muy deteriorada.
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exposicion, que contaba con el auspicio del MAM. Asimismo, relata como viajaba él
mismo junto a las obras en su camarote y que las mismas estaban a la venta.'® Este ultimo
dato resulta llamativo, aunque dentro de la dinamica ndmade del museo siempre existio el
intercambio con galerias comerciales, no hay datos de que el museo estuviera involucrado

en las ventas de las obras que alli se exponian.

La muestra estaba compuesta, como lo indica su titulo, por obras de cincuenta, en
realidad cincuenta y tres de acuerdo al folleto realizado para la ocasion, de pintores
argentinos; Carlos Alonso, Julian Althabe, Julio Barragdn, Luis Barragan, Héctor Basaldua,
Juan Batlle Planas, Antonio Berni, Norah Borges, Marta Boto, Aquiles Badi, Fray
Guillermo Butler, Oscar Capristo, Juan Carlos Castagnino, Sergio de Castro, Luis
Centurion, Santiago Cogorno, Ignacio Colombres, Minerva Daltoe, Eugenio Daneri, Pedro
Dominguez Neira, Ernesto Farina, Raquel Forner, Vicente Forte, Lednidas Gambartes,
Ramoén Goémez Cornet, Alfredo Gramajo Gutiérrez, Mario Grandi, Jorge Krasnopolsky,
Rodolfo Krasno, Alejandro Lanoel, Jorge Larco, Primaldo Moénaco, Manuel Moraia,
Leopoldo Novoa, Rafael Onetto, Orlando Pierri, Enrique Policastro, Leopoldo Presas, Juan
del Prete, Roberto Rossi, Raul Russo, Ideal Sanchez, Luis Seoane, Raal Soldi, Lino Enea
Spilimbergo, Clorindo Testa, Carlos Torrallardona, Leopoldo Torres Agiiero, Gregorio
Vardanega, Leonor Vassena, Ivan Vasileff, Bruno Venier, Demetrio Urruchtia. Un grupo
heterogéneo conformado tanto por artistas consagrados durante las ultimas décadas como:
Berni, Forner, Del Prete, Spilimbergo, Butler, Castagnino, Basaldia, Daneri y Batlle
Planas; como por jovenes artistas representantes de las tltimas tendencias como Vardanega,
Boto, Alonso, Barragan, y Testa. Debido a la falta de documentacion, es dificil saber quién
fue realmente el responsable de esta seleccion de artistas. De todos modos, este primer
conjunto da cuenta de la diversidad que presentara el programa del MAM durante la gestion
de Squirru. Muchos de ellos volveran a participar en exposiciones colectivas organizadas
por el museo, y otros, como Berni, Barragan, Centurion, tendran exposiciones individuales.
En esta temprana exposicion, sin embargo, no aparecen los nombres de aquellos jovenes
que en aquel momento comenzaban a romper con los lenguajes de la pintura, como Greco,

Kemble y Pucciarelli.

" Diego Kehrig, Didascalias del Teatro Caminito, Buenos Aires, Diego Kehrig Editor, 2013.
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Esta seleccion de artistas también puede vincularse a la del envio argentino a la
XXXVIII Bienal de Venecia de 1956. En ambos grupos se repiten diez artistas: Santiago
Cogorno, Ernesto Farina, Leonidas Gambartes, Rafael Onetto, Leopoldo Pedro Presas, Ratl
Russo, Ideal Sanchez, Luis Seoane, Clorindo Testa y Carlos Torrallardona. El envio a la
Bienal incluia también a Manuel Alvarez, Victor Chab, Armando A. Coppola, José
Antonio Ferndndez Muro, Jadwrga Alicia Giangrande, Sarah Grilo, Oscar Herrero Miranda,
Alfredo Hlito, Victor Magarifios, Francisco Maranca, Miguel Ocampo, Ana M. Payro,
Carlos Enrique Uriarte y Leonor Vassena en pintura, y a José Alonso, Libero Badii, Martin
Blaszko, Carlisky, Noemi Gerstein y Gyula Kosice en escultura. Jorge Romero Brest es el

encargado del texto de presentacion del envio, como explica Silvia Dolinko:

Con sus palabras respaldaba un envio que debia evidenciar el preciado "cambio de
rumbo" reuniendo distintas tendencias exploradas por —en su mayoria— jovenes
artistas. Destacaba que "si bien la expresion que denuncian estas obras no puede ser
denominada nacional todavia, es la que corresponde sinceramente a cada uno [...] [el

proposito de los organizadores es] mostrar en abigarrado panorama la produccion de

. Y ;. . . 14
los artistas mas jovenes de espiritu, en sus encontradas manifestaciones".

Si bien Squirru y Romero Brest comparten la nocion del “cambio de rumbo” en el
arte argentino, difieren en su concepcidon sobre la madurez del mismo. En el folleto que
acompafio la exposicion flotante, ilustrado con un dibujo de Spilimbergo de 1931 (Fig.5),
Squirru hace un alegato sobre la madurez y relevancia del arte argentino, que de acuerdo a
sus palabras, podria engafiar a un espectador no avezado y pasar por derivativo, pero que en
realidad esconde un espiritu unico y “huidizo”. El particular texto que da inicio a las
exposiciones del MAM se dirige a un espectador extranjero como corresponde a una
muestra de caricter internacional, y ademas estd traducido al inglés. Alli Squirru busca
valorizar el arte argentino, y su estrategia para hacerlo parece desdefiar su descendencia
latinoamericana, que describe como “ingenua”, hacerlo “descender” de las tradiciones
europeas que encuentra en Klee, Mondrian y Picasso, y de alli hacer surgir un arte

“misterioso” y desconocido. Squirru escribe:

' Silvia Dolinko, “Lecturas de Jorge Romero Brest sobre la Bienal de Venecia”, op.cit.
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No es facil penetrar el alma de nuestro vecino cotidiano. Dejando a un lado la
cuestion de nuestro poder de penetracion, el hecho es que la realidad yace siempre
oculta bajo formas que engafan en la medida de su obviedad.

Muchos consideraran al ropaje del mayor numero de los pintores argentinos
derivado de una u otra escuela europea; algunos sonreiran ante el hecho obvio de la
paternidad de Picasso, de Klee o de Mondrian, buscaran afanosamente el toque
folklorico y se sentiran defraudados ante la ausencia casi total de gauchos de amplio
sombrero o bellas sefioritas o indios pintorescos.

Muchos viajeros han llegado a nuestras orillas, s6lo unos pocos han atisbado mas
alld de nuestros disfraces, que llevamos como todos los hombres, tan solo quiza,
con un poco mas de vergiienza.

Los amigos han aplaudido, los enemigos silbado.

Somos suceptibles (sic), sentimos nuestra desnudez, no somos inocentes, hemos
probado la manzana.

Aunque recientemente nacidos, no somos terriblemente jovenes y a menudo
encontramos a nuestros antepasados latinos maravillosamente ingénuos (sic) y
sentimos nostalgia por nuestra juventud que tuvo lugar en alguna otra parte, antes de
que nos tocara nacer.

La sabiduria no es precisamente el tesoro de los jovenes, el hombre nuevo no es el
adolescente; es aquel nacido para la nueva vida. Nosotros los argentinos sentimos
una vocacion especial por la existencia que trasciende las formas: por lo tanto
observador, miranos dos veces en los ojos antes de juzgar nuestro espiritu huidizo,
misterioso hasta para nosotros mismos. "

15 Rafael Squirru, Primera exposicion flotante de cincuenta pintores argentinos, Buenos Aires, Museo de Arte
Moderno, 1956. [Cat. exp]
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Fig. 5 - Folleto de la Primera exposicion flotante de cincuenta pintores argentino,
1956.

En este texto seminal aparecen algunos indicios de temas que se iran desarrollando
en los afios siguientes en la narrativa del museo. El foco puesto en la insercion del arte
argentino en el relato hegemoénico de la historia del arte universal, su internacionalizacion
junto a sus referentes europeos, cierto desdefio por su pasado “latino”. Si bien los
argumentos se iran haciendo mas sofisticados y las alusiones a la vergiienza y la desnudez
desapareceran, Squirru no logrard definir esa cualidad “misteriosa” y “desconocida” que
separa al arte argentino del resto de América Latina y del mundo. Las definiciones
concretas se perderan en los meandros de un lenguaje poético y elusivo que perdurara en el
tiempo. Entre lineas, se pueden leer estas mismas ideas y algunas hipdtesis sobre la pintura
o algiin movimiento en particular, sin embargo, jamas llegard a delinear su programa sobre
el arte argentino. De manera simbolica, esta accion explicita la voluntad de expandir las
fronteras del arte local, llegando a nuevos y exdticos destinos difundiendo las producciones
de los artistas argentinos. Squirru logréd asi dar curso a uno de sus principales objetivos,

aunque de manera limitada, ya que el buque no era el espacio mas adecuado para hacerlo.
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Luego de un largo hiato de inactividad en 1958 sobre el cual no existen registros en
los archivos del museo, el MAM retom¢ sus actividades en 1959. Este fue el afio en el que
el museo comenzo6 a dar su apoyo a los jovenes pintores informalistas. Luego de convocar a
Alberto Greco, Mario Pucciarelli, Towas y Victor Chab a dos exposiciones colectivas en
Tokio y Montevideo durante los meses de junio y julio respectivamente,'® en noviembre el
MAM auspicio la segunda y tltima muestra del grupo de pintores que se asociaron bajo el
nombre de Movimiento Informalista, que tuvo lugar entre el 23 de noviembre y 30 de
diciembre en el Museo Municipal de Artes Plasticas Eduardo Sivori (Fig.6). El grupo
estaba conformado por Enrique Barilari, Greco, Kenneth Kemble, Olga Lopez, Fernando
Maza, Pucciarelli, Towas y Luis Wells y el fotografo Jorge Roiger, invitado especialmente
para esta exposicion. Caracterizado por la utilizacion de materiales precarios ensamblados o
en collages, la predominancia de la materia y la superposicion de texturas, las obras de los
informalistas rompian con algunos de los principios de la abstraccion geométrica que los
precedia: especificamente la concepcion de la abstraccion librada de la geometria, una

abstraccion libre y matérica.

BAsACUAY "was
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Fig. 6 -Olga Lopez, Fernando Maza, Rafael Squirru, Luis Wells, Mario Pucciarelli pegando
los afiches de la exposicion del Movimiento Informalista en el Museo Sivori, 1959.

' Estas exposiciones aparecen mencionadas en los Archivos de Actividades del museo, pero no hay
documentacion que brinde mas datos sobre las mismas.
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De acuerdo a Jorge Lopez Anaya, el informalismo comienza sus derivas en 1957
con la exposicion Siete pintores abstractos, en la Galeria Josefina Pizarro, que pronto se
convertiria en el espacio por excelencia para este breve movimiento. Los siete pintores son:

Osvaldo Borda, Chab, Josefina Robirosa, Romulo Maccio, Martha Peluffo, Kazuya

Sakai y Clorindo Testa, quienes se abocaron a una abstraccion que rompia con la rigidez

del arte concreto, haciendo uso de trazos gestuales, manchas, texturas, e incluso de una
geometria “lirica” o “sensible”.'” Este grupo se nuclearia en la revista Boa (1958-1960),
dirigida por el poeta Julio Llinds, y salvo en contadas ocasiones y de forma individual, no
participaron de las actividades del MAM. Como sostienen Silvia Dolinko y Maria Amalia
Garcia: “Llinas sostenia desde las paginas de Boa el proposito de acceder al significado
profundo de otra realidad — hasta el momento oculta- y de la cual las telas y poesias de
estos creadores eran un documento vivido.”'® Siguiendo la linea de pensamiento producida
por ¢l mismo y por Aldo Pellegrini en afios anteriores, el informalismo reunia las
busquedas del arte concreto y del surrealismo, a la vez que abria nuevas posibilidades de

representacion.

Squirru tenia una concepcion ligeramente distinta sobre los discursos que proponia
el informalismo, y concentr6 su atencion en los artistas del Movimiento Informalista,
quienes realizaron su primera exposicion en la Galeria Van Riel, bajo el titulo Movimiento
Informal, en julio de 1959. En esa ocasion participaron Barilari, Greco, Kemble, Olga
Lopez, Maza, Pucciarelli, Towas y Wells. En agosto de ese mismo afio Squirru publicé un
articulo que si bien no hace mencién de la exposicion desarrolla sus ideas sobre el
informalismo y hace breves y poéticos comentarios sobre los artistas que participan en ella,

sumando referencias también al trabajo de Elena Tarasido, Federico Martino, Estela

' Jorge Lopez Anaya, La vanguardia informalista, Buenos Aires 1957-1965, Buenos Aires, Editorial Alberto
Sendros, 2003.

"¥Silvia Dolinko y Maria Amalia Garcia, “Deriva del Arte Nuevo: Boa y el Informalismo™, en Laura Malosetti
Costa y Marcela Gené (eds.) Atrapados por la imagen. Arte y politica en la cultura impresa argentina, ,
Buenos Aires, Edhasa, p. 241.

¥ bid., p. 229.
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Newbery y Florencio Méndez Casariego, quienes luego participaron de manera individual o

: . - 20
colectiva en exposiciones auspiciadas por el museo.

En este articulo, que luego se convirti6é en su prologo para la exposicion del grupo
en el Museo Sivori, Squirru establece relaciones entre la pintura informalista, el budismo y
la poesia zen. Habla de una “integraciéon a un orden superior donde se esfuman las
contradicciones del intelecto” y de una actitud estética que “se coloca fuera de espacio y
tiempo”. Y al contrario que Llinds y Pellegrini, Squirru hace alusion a las falencias del

surrealismo para abordar este problema:

Forzoso es admitir que los surrealistas anduvieron “tibio” en su enfoque del
misterio, demasiado epictireos quizas para comprender que la busqueda no debia
efectuarse en psicologismos condicionados de la subconciencia sino en la
incondicionada zona del supra-conciente donde a mi entender se gesta la profunda
aventura del informalismo.?’

En este sentido, si bien ambos criticos coinciden en que las busquedas pictoricas de
la nueva pintura remiten a una realidad aun desconocida o al menos fuera del alcance del
pensamiento racional, difieren en su localizacion de las raices de estas busquedas. Llinas y
Pellegrini construyen una genealogia para el informalismo enraizada en sus antecedentes
pictoricos locales e internacionales, mientras que Squirru hard un intento de bucear en la
filosofia zen para explicarlo y planteard que el problema yace en la traduccion de esta

actitud a un plano material:

Seria erréneo creer que, basandose en la actitud animica interior, la iluminacion del
propio corazén, quedan por ello eliminados los problemas técnicos del arte o que
cabe la despreocupacion en lo que toca al oficio. Una cosa es la actitud o
disposicion espiritual, otra la transmision de esa vivencia a través de un medio,
plastico en este caso. Si bien el resultado, en cuanto imagen, sera siempre a lo que
estamos habituados, existira siempre una ‘forma’ en cuanto contorno de esa imagen,
aun cuando queramos que ese contorno haya que medirlo en espesor. Y aqui sefalo
un estrecho parentesco del informalismo con la poesia zen, el empleo de materiales
humildes, de colores a menudo opacos, que se prestan a la equivocada reflexion de

% Rafael Squirru, “Sobre el informalismo”, Clarin, 16 de agosto de 1959.

2 dem.
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que se nos estd sumergiendo en lo antipoético, cuando en realidad se trata de
demostrar al espectador que toda poesia es interna y que es €l quien debe poner,
como lo puso el pintor, toda su riqueza interior para captar la belleza de una textura
opaca calada en profundidad més que en dimensién. Tampoco debe confundirse este
informalismo genérico con el "tachismo", donde el vuelco debe ser espontaneo,
temperamental, monologal. En el informalismo cabe y se exige el didlogo entre el
sujeto y la obra, y se exige un didlogo de la maxima objetividad. El objeto del
cuadro puede ser el sujeto mismo, pero tratado siempre con la méxima
objetividad.*

En 1960, en ocasion de la presentacion del Sexto Salon de Arte Nuevo, realizado en

en el Museo Sivori, evento que desde 1955 albergaba la produccion de diversos grupos de

artistas no figurativos, Pellegrini aborda algunos de los problemas mencionados por Squirru

en su articulo:

En ese corto periodo de seis anos, un gran cambio se ha producido en la pintura
contemporanea; se trata de un cambio de direccion: la pintura ha pasado de lo
intelectual a lo vital. No hay duda que ningin cambio es gratuito, pues el artista es
una antena hacia la realidad que lo circunda. Hoy més que nunca esa realidad esta
impregnada del clima espiritual del hombre, fundado en la lucha entre sus
creaciones materiales, su mundo técnico y su aspiracion a vivir una vida mejor,
integral. La mision del artista es hacer visible, empleando los medios que le son
propios, toda esa realidad invisible que nos rodea. Movido por estos mecanismos,
un colosal fermento vital promueve la creacion artistica en nuestros dias. El artista
contemporaneo borra la falsa linea trazada entre objetividad y subjetividad. Huye a
menudo de las formas precisas que limitan su intensa necesidad de expresar directa
y crudamente lo vital. Utiliza grafismos y signos que no tienen mas significado que
el oscuro procedente del impulso espontaneo que los traza: se convierten también en
hechos de puro sentido vital. Nunca como ahora la pintura afirma al hombre como
integralidad, al hombre viviente ademas de pensante, al hombre concreto, no a la
abstraccion hombre.*

2 Idem.

»Aldo Pellegrini, "[Al presentar la 6° exposicién anual de ARTE NUEVO...].", Arte Nuevo 6° Salon anual,
Buenos Aires, Museo de Artes Plasticas Eduardo Sivori, 1960. [Cat. exp]
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Se leen aqui dos maneras diferentes de concebir el arte no figurativo de la época, y
mas especificamente la pintura informalista. Pellegrini propone que las producciones de
estos artistas son expresion de la realidad que los circunda, expresion cruda y vital, en la
cual se “borra la falsa linea trazada entre objetividad y subjetividad”. Al contrario, Squirru
propone que el informalismo es expresion de una actitud animica interior y “exige un
didlogo de la maxima objetividad”. Pareciera haber ciertas contradicciones internas en
ambos discursos en cuanto a la relacion del artista con su propia subjetividad, su relacion

con la realidad que lo circunda y su manera de materializar esta relacion.

Pocos meses después, en el folleto que acompaio la exposicion del Movimiento
Informalista en el museo Sivori, Squirru explicitd su definicion del arte como “la
manifestacion sensible de estados interiores de conciencia”, una breve declaracion en
estrecha relacion con su previa descripcion del informalismo. Asi como en su primer texto
como director del museo en 1956, Squirru habia referido al espiritu del arte argentino como
una manifestacion huidiza y misteriosa, tres anos después apela a la filosofia budista y a la
conciencia humana para dar cuenta de la relevancia del joven movimiento informalista.
Vemos asi como se conforma un discurso sobre el arte asociado a lo espiritual, primero
como manifestacion colectiva de un arte nacional y luego como expresion de la conciencia

individual del artista.

En 1961 el critico Ernesto Schdo, en un breve ensayo sobre el informalismo,
criticard esta asociacion creada por Squirru y cuestionara a la pintura informalista como una

experimentacion pasajera:

Si nos aproximamos (otra vez en la historia del pensamiento) a la nocién de la
unidad esencial de toda la materia del mundo y, lo que es mas, a la concepcion de
analogias y correspondencias estrechas entre el mundo de la materia y el del espiritu
(que no serian ya antagonicos sino complementarios, como una imagen en el espejo
y el objeto que la produce); si el mundo nuevo adviene si las nociones tradicionales,
euclidianas y kantianas, de tiempo y espacio se tambalean: jen qué medida expresa
el "arte otro" esta etapa de transicion, en qué medida podria ser la expresion plastica
del futuro? Arriesgo una afirmacion, convencido: el "arte otro" no inicia un ciclo,
sino que es el final de una jornada.*

*Ernesto Schoo, "Apuntes para un ensayo acerca del informalismo", Arte y palabra, Buenos
Aires, junio de 1961, p. 16.
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La exposicion del Movimiento Informalista y otras actividades que la sucedieron,
como la conferencia de Mario Pucciarelli el 10 de diciembre de 1959, y las exposiciones de
Aldo Papparella, Olga Lopez, Elena Tarasido, Enrique Romano y Kenneth Kemble entre
1959 y 1960, dan cuenta del importante respaldo dado por el museo al Informalismo, un
movimiento de gran impacto y breve duracion. Al asociar su definicién del arte con una
tendencia contemporanea, Squirru demuestra su voluntad de adherir al presente como un
momento de inauguracion, un quiebre con el pasado artistico, la racionalidad concreta y la
figuracion folklorica, un quiebre con el pasado politico del pais. Se trataria entonces de un

nuevo amanecer para el arte y la sociedad.

Mientras los informalistas rompian con las convenciones de la abstraccion
geométrica y del formalismo modernista para dar lugar al gesto, las texturas y los trapos
rejilla, entre otros materiales de origen doméstico y cotidiano, artistas como Miguel Angel
Vidal y Eduardo Mac Entyre exploraban modos de expandir la geometria sobre el plano;
herederos del arte concreto, toman a sus antecesores formales como punto de partida. Del 7
al 30 de septiembre de 1960, con el auspicio del MAM, los dos artistas exhibieron sus
trabajos en la Galeria Peuser (Fig.7), en una muestra que fue acompanada por un concierto
de Musica Generativa del Grupo Euphoria y una conferencia del artista Ramoén Baudés

Gorlero, quien se habia separado del grupo un afio antes.

Fig. 7 - Portada del folleto de la exposicion de Arte Generativo realizada en Galeria Peuser.
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De la mano del coleccionista Ignacio Pirovano,* quien los introdujo al trabajo del
artista belga Georges Vantongerloo, los jovenes se iniciaron en busquedas vinculadas al
descubrimiento de nuevas formas a partir del movimiento sobre el plano de formas ya
existentes. El dio tom¢ su titulo del mecenas que, citado por Squirru en su prologo de la
exposicion, dice: “propongo definir como ‘Arte Generativo’ el que decide en cambio
engendrar formas nuevas, reflejar el proceso generativo de las mismas, los fendémenos que
las provocan o estos mismos fendomenos en movimiento, evolucionando en continua

transformacién”.%¢

En esta primera exposicion de Arte Generativo, impulsada tanto por Squirru como
por Pirovano, Vidal y Mac Entyre presentaron un breve texto a modo de manifiesto en el

cual explicitan su programa estético:

La pintura generativa ENGENDRA una serie de secuencias Opticas a través de un
desarrollo generado por una forma, por ejemplo: un circulo, un cuadrado, una
escala, etc, adoptando éstos una serie de desplazamientos en sentidos contrarios o
consecutivos siguen un perfecto desarrollo generativo complementados a su vez en
una Unica forma total y otras muchas formas interiores discriminativas.

También es indudable que este tipo de pintura se identifica con términos mas
tecnologicos creados por la época en que nos toca vivir y que es absurdo escapar,
dentro del mismo tecnicismo debemos engendrar la belleza lo que es mas
importante que evadirse, pues estas obran producen también FUERZA vy
ENERGIA.”

La referencia al progreso tecnologico y su incorporacion a la produccion de los
artistas no es novedosa: desde el futurismo en adelante la tecnologia se habia conformado
como una preocupacion para muchos artistas. La busqueda de la belleza que ésta engendra,
que se manifiesta en fuerza y energia, sin embargo, revela un modo de abordar el presente,

de alguna manera a tono con los tiempos desarrollistas que los atraviesan. En estas

 Ignacio Pirovano (1909-1980) fue un empresario y coleccionista, promotor desde mediados de la década
del 40 de las vanguardias abstractas concretas y geométricas argentinas e internacionales. Gran parte de su
acervo fue donado al Museo de Arte Moderno de Buenos Aires por su hermana luego de su fallecimiento.

2 Rafael Squirru, Prologo Arte Generativo, Buenos Aires, MAM / Peuser, 1960.

" Miguel Angel Vidal, Eduardo Mac Entyre, Manifiesto, Buenos Aires, MAM / Peuser, 1960.
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manifestaciones Squirru ve el despertar una nueva sensibilidad: “Y Pirovano termina su
trabajo ‘Todo el campo creador se abre virgen ante nosotros’, palabras que ponen de
manifiesto la enorme amplitud del enfoque simplemente destinado a detectar una nueva
sensibilidad de la que sin duda es un auténtico participe.”*® Nuevamente, al dar su auspicio
a esta exposicion, el MAM busca ubicarse en el horizonte de la vanguardia del momento,
de aquello que considera como inaugural en el arte, llevandolo hacia el futuro, el despertar
de esta “nueva sensibilidad”. Sin embargo, su aseveracion de nuevos comienzos ubicados
tanto en el informalismo como en el arte generativo resulta contradictoria, ya que si bien se
trata de dos movimientos que proponen busquedas innovadoras, el primero de ellos ejerce
un quiebre con el pasado reciente y el segundo profundiza en sus formas. A la vez, un
contraste estético, el informalismo busca el choque por lo “desagradable”, el arte generativo
era un arte visualmente atractivo. Esta contradiccion en los textos entusiastas de Squirru
plantean un problema en su narrativa, pero también explicitan una concepcion de la
contemporaneidad que el autor no llega a dilucidar por si mismo. Esta pluralidad se
manifiesta desde comienzos de los afios 50 en formaciones como el Grupo de Artistas
Modernos de la Argentina o GAMA, y luego otros como la Agrupacion Arte No Figurativo
y la Asociacion Arte Nuevo, y en numerosas exposiciones colectivas, como el Salon Arte
Nuevo, en las cuales la “geometria sensible” se expone junto con el informalismo y algunas

lineas mas duras de la geometria.

Sin embargo, no se tratd de una convivencia siempre armonica. En ocasion de esta
exposicion, Kemble, uno de los artistas mas representativos del Movimiento Informalista, y
critico de arte para el Buenos Aires Herald, publicd una breve pero rotunda critica del

nuevo movimiento, titulada “Cows, maths, and art”:

Cows, mathematics and art have much in common according to Messrs. Ignacio
Pirovano y Baudes Gorlero, cattle ranch owner and engineer respectively.

Geometry is at the roots of visual art but most especially in what Vidal and Mac-
Entyre —two Argentine painters showing at Peuser, Florida 750- have called Arte
Generativo. And the geometrical proportions that define the aesthetic value of a cow
also apparently serve to measure its productive capacity.

*% Rafael Squirru, Prélogo..., op. cit.
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All this and much more was heard a few days ago at a lecture given under the
auspice of the Museum of Modern Art's indefatigable director Dr. Rafael Squirru.
Instructive for the laymen, it was nevertheless a series of platitudes to, the
professional, and certainly none of it was as fundamentally new as the speakers and
artists tried to make out.

Composition according to the "golden rule" has existed since the Renaissance and
their theory of the growth and development of a basic pattern is as old as the rocks.
It, would, be, much, more, to, the, point, if, they, developed, their, investigation
further, or, really, created, something, alive, and, expressive, with, their
mathematics.”

La critica de Kemble acusa a los artistas, pero también a sus patrocinadores, de
hacer pasar por novedosa e innovadora una teoria tan antigua como la proporcion durea. Al
mismo tiempo, los llama a crear algo vivo y expresivo, quizds como sus propias pinturas
informalistas. Es aqui donde la modernidad plural del programa de exposiciones del MAM
comienza a mostrar sus tensiones, y su amplia e inclusiva propuesta muestra cierta
incongruencia.

Asimismo, Kemble apunta contra Pirovano y Gorlero: el primero, el gran promotor
de la tradicion abstracto-concreta, el segundo, un ingeniero y pintor que falleceria poco
tiempo después. Si bien Pirovano habia creado su colecciéon de la mano de Tomas
Maldonado, hacia fines de los 50, como comenta Maria Amalia Garcia, coleccionista y
artista tomaron nuevos rumbos. Pirovano “tom¢ la posta e hizo suyo el proyecto de
actualizar las nuevas tendencias del arte abstracto”.*® Es posible que la critica de Kemble
hacia el coleccionista y gestor se deba a sus diferencias en torno a cudl era el camino que
debia tomar el arte argentino moderno. La coleccion de Pirovano conforma desde agosto de
1980, gracias a la donacion de su hermana Josefina, uno de los acervos mas importantes de

la coleccion del Museo de Arte Moderno. !

¥ Kenneth Kemble, “Cows, maths, and art”, Buenos Aires Herald, 9 de septiembre de 1960. El destacado es
del original.

**Maria Amalia Garcia, “El disefio de una coleccion: Tomas Maldonado e Ignacio Pirovano en la
representacion del arte concreto”, Poderes de la imagen. I Congreso Internacional de Teoria e Historia de las
Artes/IX Jornadas de CAIA, Buenos Aires, CAIA, 2001, p. 6.

3! Maria Amalia Garcia (ed.), Legado Pirovano : la coleccion Ignacio Pirovano en el Moderno, Museo de
Arte Moderno de Buenos Aires, 2017.
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En consonancia con el programa plural que proponia el MAM, durante 1960 el
museo también auspicié dos exposiciones individuales del pintor Luis Centurion, una en la
Galeria Rubbers y otra en la Galeria Witcomb. Ademas de dos exposiciones colectivas de
las cuales también formé parte: La naturaleza argentina en el arte: homenaje a W.H.
Hudson,* durante el mes de junio, en Harrods y Argentine painting-Pintura argentina,> en
noviembre, patrocinada por el Instituto Central de Relaciones Culturales Israel-
Iberoamérica, Espafia y Portugal. Asimismo, habia participado, y seguiria haciéndolo en el

futuro, en otras exposiciones colectivas organizadas por la institucion.

Centurién era un pintor autodidacta, que habia comenzado a exponer a mediados de
la década del 40, en 1957 participo del envio a la IV Bienal de San Pablo, y en 1958 de la
Primera Bienal Interamericana de Pintura y Grabado que se realiz6 en México. Hacia 1960
la obra del artista propone figuras, en general en solitario, como la que ilustra la tapa del
catalogo de su exposicion en la galeria Witcomb (Fig.8), figura de una mujer desnuda, de
formas redondeadas y mirada nostélgica, cuya figura se recorta sobre un gran plano de
color gris que deja ver el fondo blanco de la tela. La sintesis de recursos y el austero
tratamiento del color dan cuenta de una busqueda plastica que juega con la abstraccion y la
figuracion. Como comenta el critico Fabian Lebenglik en relacion con la retrospectiva

organizada en 2003 en el Centro Cultural Recoleta:

El pintor se siente a gusto con estructuras tematicas y formales largamente
transitadas, porque lo suyo no es el ansia de innovar formalmente, sino la bisqueda
de un lenguaje propio en el interior de la tradicion moderna. [...] Mientras que los
que buscaban la innovacion se lanzaban en los afios cincuenta al informalismo y la
densidad dramatica de la pintura, Centurion encontraba su estilo con el brillo del
color, la concision de las figuras netas y las formas cerradas.*

32 Artistas participantes: Fray Guillermo Butler, Jorge Larco, Luis Centurion, Laura Mulhall Girondo, Enrique
Policastro ; invitados de honor: Domingo Pronsato, Cesareo Bernaldo de Quirds.

33 Artistas: Carlos Alonso, Luis Barragan, Juan Batlle Planas, Juan Carlos Castagnino, Luis Centurion, Victor
Chab, Vicente Forte, Ramén Gomez Cornet, Romulo Macci6, Martha Peluffo, Rogelio Polesello, Leopoldo
Presas, Mario Pucciarelli, Francisca Ramos de los Reyes, Raul Soldi, Roberto Viola.

34 FabianLeblenglik, “Los saberes autodidactas”, Paginal2, Buenos Aires, 15 de noviembre de 2003.
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IS CENTURION

Fig. 8 - Portada del folleto de la exposicion de Luis Centurion en la galeria Witcomb.

Contemporaneo a los artistas informalistas cuya busqueda, como hemos comentado, estaba
enfocada en quebrar los limites de la geometria y el racionalismo concretos, Centurion
toma un camino alternativo, que no tiene como objetivo la ruptura sino la transformacion
del lenguajes en una fusion de elementos, utilizando tanto los de la abstraccion como los de
la figuracion. Estrategia que se evidencia particularmente en sus naturalezas muertas, en los

fondos planos y las lineas esquematicas que delimitan las figuras.

Su aparicion reiterada en el programa de exposiciones del museo habla de la amplia
concepcion de la modernidad que se observa en el discurso de la institucion. De una

modernidad concebida ampliamente como un tiempo presente. En el texto que acompafiaba
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la exposicion en la galeria Rubbers, J.A. Garcia Martinez se planteaba la pregunta por el

lugar que ocupa el artista en el escenario del arte del momento:

Plasticamente, estos retratos encierran una experiencia estética de gran significado.
Representan el doble proceso de un pintor de nuestro tiempo llevado "técnicamente"
hacia la abstraccion y de vuelta de ella por la calida expresividad y las resonancias
humanas y figurativas que encierra su obra. Tal actitud ;no es la respuesta a uno de
los méas palpitantes problemas que pueda plantearse el arte contemporaneo? Para
resolverlo, Centurion aporta sabiduria plastica, refinamiento expresivo y una técnica
a base de experiencia estética.”

El repetido auspicio a Centurion, tanto como a otros artistas entre los cuales se
pueden contar Julio y Luis Barragén, Federico Martino, Florencio Garavaglia y Juan Carlos
Badaracco, en simultaneo a Kemble, Greco, Silvia Torras y otros informalistas, nos
presenta un panorama matizado e inclusivo desde la perspectiva del museo, mas orientado a
presentar la diversidad dentro de la concepcion del arte moderno del momento, que a
definir un canon. La fortuna critica de muchos de los artistas que conforman el primer
grupo los ha llevado a permanecer en los méargenes de la historiografia, como Miguel Angel

Cavaliere o Juan Carlos Badaracco.

Hacia finales de 1960 el museo finalmente se instalo en la sede del Teatro General
San Martin; dio por concluida su etapa nomade y fantasmagorica, y abrid sus puerta con
una gran exposicion internacional titulada Primera exposicion internacional de arte
moderno. Nada menos fantasmagoérico que una exposicion masiva de la cual participaron
catorce paises (Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Espafia, Estados Unidos, Francia, Grecia,
Holanda, India, Inglaterra, Italia, Polonia, Suiza y Uruguay) y 268 artistas.’® La exposicion
se llevo a cabo en el marco de las numerosas celebraciones del 150° Aniversario de la
Revolucion de Mayo, bajo las gestiones de una comision organizadora compuesta por
Héctor Cartier, Cayetano Cérdova Iturburu, Ernesto B. Rodriguez, Samuel Oliver y Rafael

Squirru, que se lanz6 a la tarea de materializar el museo con un evento que diera cuenta no

35J0sé Alberto Garcia Martinez, Luis Centurién, Buenos Aires, Museo de Arte Moderno, 1960. [cat.]

36138 argentinos, 1 de Bolivia, 10 de Brasil, 10 de Chile, 2 de Espafia, 4 de Estados Unidos, 5 de Francia, 4 de
Grecia, 5 de Holanda, 56 de la India, 4 de Inglaterra, 7 de Italia, 3 de Polonia, 3 de Suiza y 15 de Uruguay.
Para ver la lista completa de artistas ver Anexo 4.
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solo de la importancia de la apertura efectiva de la institucion, sino del lugar que ésta y el
arte argentino ocupaban, o bien podrian ocupar, en la escena artistica internacional. Los
integrantes de la comision son todos miembros destacados de la trama artistica moderna de
la ciudad de Buenos Aires, tanto en la gestion como en la docencia y la critica de arte, para
1960 cada uno de ellos cumplia un rol destacado en la escena local. Esto da cuenta de la

relevancia que se le otorgd a esta exposicion en la ciudad.

La exposicion fue acompanada de un importante catalogo (Fig.9), un extenso libro
que contaba con un breve texto de Squirru, biografias de los artistas participantes e
imagenes de obras de los mismos, aunque no de las obras exhibidas. Se trata de un proyecto
editorial Gnico para el MAM, que no se repetiria hasta muchos afios después. Este
emprendimiento no debe haber sido facil de concretar, y asi lo testimonian las palabras con
las que el Director del Museo da inicio al unico texto del primer libro impreso por el

musco:

Por cierto que esta exposicion internacional, preambulo de la actividad futura que
desarrollaremos ha debido superar muchas dificultades para materializarse en el
plano de la realidad.

Ha sido necesaria la alianza de todas las fuerzas culturales que actuan en el pais para
dar este fruto. La Comision Nacional Ejecutiva del 150 Aniversario de la
Revolucion de Mayo, la Direccion de Cultura, la Direccion de Relaciones Culturales
del Ministerio de Relaciones Exteriores y finalmente la Secretaria de Cultura de la
Municipalidad, quienes han recogido a su vez la generosa colaboracion de los
gobiernos de aquellos paises, que han respondido a nuestra invitacion, los que han
afrontado gastos y preocupaciones para estar presentes en esta fiesta; a todos ellos
asi como a los coleccionistas e instituciones particulares que han facilitado sus
obras, vaya nuestro sincero y profundo agradecimiento.”’

*7 Rafael Squirru, Primera Exposicién Internacional de Arte Moderno, Buenos Aires, Museo de Arte
Moderno, 1960, p. 9. [cat. exp]
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Fig. 9 — Tapa del catalogo de la Primera exposicion internacional de arte moderno,

1960.

Asimismo, el texto busca dar cuenta de que esta exposicion es posible gracias a, y es
expresion de, una situacion politica renovada, un auguroso momento democratico de la
mano del Dr. Frondizi, durante la proscripcion del peronismo. En su discurso en ocasion de
un acto de entrega de premios literarios en el marco del mencionado 150° Aniversario de la
Revolucion de Mayo, el Director General de Cultura de la Nacion, Héctor Blas Gonzalez,
que durante el gobierno de facto de Ongania seria Secretario de Prensa de la Presidencia,

expresd con claridad los objetivos del programa y del gobierno. Una nota en el diario

Clarin da cuenta de sus palabras:

Luego de hacer referencia a los premios otorgados, el Director de cultura expresé
que el gobierno de la Nacion “estd empefiado no solamente en lograr nuestra
recuperacion econdmica sino, también, en fortalecer, promover y difundir la
actividad artistica y cientifica. La cultura —siguio- no es patrimonio exclusivo de los
paises ricos y poderosos. La cultura es una necesidad vital por la que luchan los
pueblos que quieren proyectarse en la historia. Una nacion es grande en la medida
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que es capaz de ejercitar sus potencias espirituales para trascender el plano de lo

meramente material en pos de las conquistas méas nobles y definitivas.*®

Nuevamente aparecen de la mano la politica econémica del desarrollismo y la
politica cultural, esta tltima como evidencia del “verdadero” desarrollo de una nacioén y
clave para la proyeccion hacia el futuro. En el mismo discurso Blas Gonzalez destaca los
tres objetivos del programa del Aniversario: 1) dar caracteristicas nacionales a la
celebracion; 2) destacar los grandes hitos cientifico-culturales; 3) “trazar un amplio y
exacto panorama de nuestra realidad en el orden de la creacion intelectual, tratando de darle
permanencia, de proyectarla hacia el futuro”.*” Este mismo espiritu que busca la inscripcion
del arte argentino en un horizonte més amplio y superador del pasado peronista, y que en la
trama de la modernizacion s6lo es posible en esta nueva Argentina, se lee también en el
texto de Squirru:

Generosidad, valor, ternura son caracteristicas del hombre nuevo que afloran con el
arte nuevo, el aspecto peligroso del nacionalismo queda superado en exposiciones
como esta; el aspecto sano se afirma indicandonos que todo lo profundo tiene raices
en algtn lado.

La Reptiblica Argentina, lo suficientemente madura como para convocar a esta
fiesta espiritual en 1960, sabra superar cualquier escollo para cumplir el alto destino
que le marcan sus estrellas.*’

La referencia a la espiritualidad es un lugar comun al cual Squirru recurre una y otra
vez en sus textos. En el texto de Squirru confluyen el espiritualismo humanista, la politica e
incluso la astrologia, para dar cuenta de un panorama de la cultura nacional y su prdospero
destino, segun designan las estrellas. De alguna manera da a entender que este siempre fue
el destino del arte argentino pero que debido a obstaculos externos no habia podido
cumplirse. Sin explicitarlo, parece expresar que el nuevo gobierno ha venido para salvar a
la Argentina de incumplir con su designio. Se trata de una explicacion casi mistica de la

compleja trama politica y cultural que atraviesa la Argentina.

3% “premios para Ciencia. Fueron entregados por el Jefe de Estado”, Clarin, 3 de diciembre de 1960, p. 28.
3 Idem.

0 Rafael Squirru, Primera Exposicion..., op. cit.
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La Primera exposicion internacional de arte moderno posibilité la concrecion de
los ideales internacionalistas que se asomaban en la exposicion flotante con la que Squirru
dio inici6 a las actividades del museo y que abre también este capitulo. En aquella
oportunidad, apenas cuatro afos antes, el arte argentino se habia embarcado en un
simbolico recorrido por aguas internacionales. Ahora eran los extranjeros los que llegaban a
la Argentina para ser exhibidos junto a los locales. La exposicion abrevd en el canon
internacional del arte moderno como criterio de seleccion. Dentro del enorme conjunto de
artistas y obras, fue el envio de Estados Unidos, compuesto por obras de Franz Kline,
Willem de Kooning, Jackson Pollock y Mark Tobey, realizado a través del MoMA y
seleccionado por Frank O’Hara, el que con mayor énfasis dio este tono a la muestra. Como

nota Andrea Giunta:

Squirru superd todos estos presupuestos ideoldgicos organizando el montaje de la
exposicion como una operacion ideoldgica mas fuerte que la que representaban los
envios norteamericanos. Con el despliegue de imagenes que colocod sobre las
paredes, mezclando las obras de los artistas argentinos con las de los mas
destacados de la vanguardia internacional, arm6 un campo de pruebas y
verificaciones. Busc6 que ni el publico ni la critica pudiesen eludir las
comparaciones; que tuviesen que mirar, una al lado de la otra, las representaciones
de la méxima vanguardia internacional y las del nuevo arte argentino.*’

Los presupuestos ideoldgicos a los que hace referencia Giunta son los que implican
que las nociones de “éxito”, “libertad” y “apoliticismo” que subyacen a las obras de estos
artistas norteamericanos podrian servir de ejemplo a artistas de naciones periféricas en
busca de la internacionalizacion, como la Argentina. En este sentido, la operacion de
Squirru fue precisa: el arte argentino en pie de igualdad con el arte norteamericano y
europeo, evidencia la puesta al dia de los locales, al tiempo que anuncia el nacimiento del
hombre nuevo y de su arte nuevo. No se trata de mera mimesis, se trata del “verdadero arte

argentino™:

Quede aclarado que esta no es una exposicion de pintura y escultura mas; tratase de
la concrecion de una aspiracion nacional que como todo lo auténticamente nacional
nace a la luz con los dolores del parto. Hablar del Museo de Arte Moderno de Bs.

41 . .. . . .
Andrea Giunta, Vanguardia, internacionalismo y ..., op.cit.
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As. (sic) tampoco es hablar de una institucion mas, es un nuevo palacio para alojar a
la nueva musa, es la casa nueva para el hombre nuevo. Nuestra posicion es
afirmativa: no hemos elegido mimetizarnos para quedar bien. El nuevo estilo nos
nace como una consecuencia inevitable de esta sensibilidad. [...] No impulsamos un
arte nuevo con el esteticismo de los que se alejan de la realidad de nuestra doliente
condicion de seres humanos, caidos pero perfectibles. Nuestro mensaje no es
pesimista; sabemos que el sufrimiento es parte de la realidad que nos toca asimilar,
pero también sabemos de la felicidad como un premio que nos toca conquistar.*

Sin embargo, es interesante notar que, proporcionalmente, los artistas
norteamericanos y europeos reconocidos eran una minoria en relacion con los artistas
argentinos, y en relacion con la totalidad del conjunto. En este sentido se destacan dos
aspectos, por un lado, el gran conjunto local conformado por 138 artistas superaba incluso
al nutrido grupo que habia conformado la Primera exposicion flotante de cincuenta
pintores argentinos. El grupo estaba compuesto por los jovenes vanguardistas,
informalistas, generativos, pero también por los precursores del arte moderno: Emilio
Pettoruti, Lino Enea Spilimbergo, Enrique Policastro, Vicente Forte, Raquel Forner,
Leonidas Gambartes, Ramon Gomez Cornet, Héctor Basaldua, Juan Batlle Planas, Horacio
Butler. Asi, la exposicion desplegaba el estatus internacional de la produccion de los
artistas argentinos contemporaneos, y en una operacion similar a la que realiza Greenberg
ese mismo afo en Modernist Painting, Squirru construia también una historia del arte
moderno argentino regida por el relato de la abstraccién que comienza con Pettoruti y sigue
su camino hasta 1960, aunque también incluia algunos desvios de ese canon como las obras
de Ricardo Carpani.

En segundo lugar, es notable que el mayor envio a la exposicion fuera el de la India,
compuesto por 56 artistas, y los siguientes los de Uruguay (15 artistas), Brasil y Chile (10
artistas cada uno), un conjunto regional cuya presencia probablemente fuera facilitada por
la cercania geografica. Si bien el Archivo del Museo no cuenta con materiales que
documenten las gestiones que hicieron posible esta exposicion, el texto de Squirru deja
entrever que la invitacion se hizo directamente a los gobiernos de cada pais, probablemente
a través de sus embajadas, y que cada pais financio el envio de las obras a la exposicion. La

diversidad de los envios internacionales, y el hecho de que la gran mayoria estuviera

“’Rafael Squirru, Primera Exposicion..., op. cit.
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compuesto por paises en desarrollo, no pertenecientes a las capitales del arte internacional,
introduce matices hasta el momento no explorados en las tendencias internacionalistas de la
época. Si bien las razones o intenciones de esta convergencia entre Estados Unidos y la
India, Francia y Bolivia, Suiza y Chile, no fueron explicitadas en el catdlogo que acompaid
la exposicion, estos datos ofrecen una oportunidad para pensar este momento clave en el
desarrollo de la modernidad en la region a partir de elementos mas diversos, que
complejizan las relaciones centro/periferia, norte/sur. Es posible entonces pensar una red
institucional aun mayor, que incluyera, por ejemplo, intercambios con otros paises cuyas
modernidades tampoco se corresponden con las cronologias canonicas. Es decir, es posible
abrir la trama de la concepcion de la modernidad y del internacionalismo a partir de estos
encuentros, que son los encuentros que efectivamente tuvieron lugar en la Argentina en
1960 y son parte de la concrecion material de la utopia del internacionalismo. En este
sentido, una resefa publicada en el diario Clarin, da cuenta de la gran diversidad de origen
de los artistas presentados al comentar cuales son aquellos que mas se destacan en la
exposicion y sefalar a los siguientes: los ingleses William Scott y Alan Davie, los
brasileros Emiliano Di Cavalcanti y Candido Portinari, el norteamericano Jackson Pollock,
el francés Pierre Soulages, los polacos Artur Nacht-Samborski y Eugeniusz Eibisch, el
griego Alekos Condopoulus, los holandeses Corneille Van Beverlo y Van Kafe (este artista
no figura en el catalogo), el uruguayo Norberto Berdia y el chileno Ivan Vial Williams. Se
trata de un conjunto diverso en el cual prevalece la diversidad de origenes y de tendencias,
desde el expresionismo abstracto de Pollock a las figuras de tendencia realistas de Portinari,
se conforma un arco que atraviesa distintas niveles de abstraccion y figuracion. En la
misma resefia el critico hace un comentario sobre la diversidad seleccion de las obras y su

adhesion a la no figuracion:
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Aparte de muchas obras valiosas que admiramos aqui, creemos que el total refleja
solo en parte el movimiento mundial de artes plasticas, de apasionante intensidad, y
en el cual ultimamente se advierte un renacer de lo abstracto-figurativo y la
presencia de un nuevo realismo experimentado en técnicas de vanguardia. Dos
hechos surgen de esta importante muestra: 1° Que lo moderno no es privativo de
una sola tendencia, la no figurativa, que aqui prevalece, sino que se expresa en
diversas formas. 2° Que en nuestro pais y en otras partes —como afirma el maestro
Juan del Prete, no figurativo y figurativo consecuente- la no figuracion

(geometrizante, tachista o informalista) “ha entrado en una fase confusa y

declinante”.®’

Asi, la resefia da cuenta de las transformaciones que hacia 1960 sufria el arte tanto
local como internacional y el declive del arte no figurativo como tendencia dominante
durante las dos décadas previas, que como comenta el resefiista, predomina en la
exposicion. De alguna manera, la muestra funciona como una importante, aunque parcial,
recapitulacion de los ultimos veinte afios de produccion artistica internacional, integrada
por artistas de enorme trayectoria y relevancia a nivel internacional como Lygia Clark,
Nemesio Antunez, Antoni Tapies, Willem de Kooning, Jean Fautrier, Karel Appel, M.F.
Husain, Alberto Burri y Max Bill entre muchisimos otros. En la exposicion se encuentra
representado un amplio espectro de producciones no figurativas como el arte concreto y
neo-concreto, todas las tendencias que conformaron el informalismo, el expresionismo
abstracto, como también producciones que se acercan a la figuracion. De igual manera, se
trata de un proyecto que da cuenta de la labor que realizé Squirru durante los cuatro afos de

existencia del museo y de su concepcion del arte moderno.

Si bien no hay un texto que explicite el criterio de seleccion de artistas y obras, el
catadlogo provee una importante recopilacion de imagenes, que aunque probablemente no se
corresponden con las obras que se exhibieron, dan un panorama del conjunto. Sin embargo,
podemos encontrar una lectura afin en el catdlogo de la exposicion contemporanea /50
anios de arte argentino, organizada en el mismo marco de celebraciones del
sesquicentenario de la Revolucion de Mayo, por el Museo Nacional de Bellas Artes. Con
una organizacion muy diferente a la de la exposicion del MAM, 150 arios de arte argentino

contd con recursos suficientes para cumplir su objetivo: narrar una historia del arte

* “Por las galerias de arte. Exposicion internacional”, Clarin, 1° de diciembre de 1960, p. 10.
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moderno local. Aun asi, como explica Fabiana Serviddio, la exposicion estuvo plagada de
tensiones y contradicciones hacia el interior de la comision organizadora, que luego
tuvieron un correlato tanto en la exposicion como en el catdlogo, que contaba con textos de
autores como Coérdova Iturburu y Samuel Paz. Dentro de la exposicion existian dos criterios
de seleccion que se contraponian: uno, el de Julio Payro, que privilegiaba la historia del arte
y de los estilos, y el de Horacio Butler que privilegiaba a los artistas. Asimismo, los textos
de historiadores y criticos que componian el catdlogo no mantenian un correlato con la

.., . ., . . 44
exposicion, y en muchos casos, con la diagramacion del libro mismo.

De manera casi excepcional, fue el sector dedicado al arte contemporaneo el que
logré evadir las tensiones mencionadas por Serviddio que se convirtieron en hilo conductor
de la exposicion. La seccion tanto en la muestra como en el catalogo estuvo a cargo de
Samuel Paz, quien, en palabras de Serviddio: “asumid no sélo el rol de critico sino el de
curador que explicaba concretamente a sus lectores por qué se habian dispuesto las obras de
la manera que se exhibian en la exposicion, explicitando lo que hoy llamariamos el guion
curatorial de la muestra”.* El guion y el ensayo de Paz resaltaban el espiritu experimental y
libre de los pintores argentinos de los Ultimos diez afios, alli se destacaba sobre todo el
grupo informalista. No obstante, el grupo expuesto estaba compuesto también por artistas
que no encontraban su lugar en las filas de la vanguardia y la experimentacion a la manera
de los informalistas y aquellos que se lanzaban a la ruptura de los lenguajes, asi como en
muchas de las exposiciones colectivas organizadas por Squirru en el MAM. Paz daba
cuenta de esta diferencia en el catalogo: “Entiéndase que hay dos tipos de experimentacion,
el que busca nuevos planteos y el otro mas callado, el introvertido que sondea en sus
propios caminos, con la conviccion de encontrar un modo de manifestarse en posiciones

: . s 46
menos combativas o de vanguardia”.

* Fabiana Serviddio, “La exposicion 150 afio de arte argentino, MNBA: 1960-1961. Academia y
cosmopolitismo en la contienda por el relato del arte argentino”, en Maria José Herrera (ed.) Exposiciones de
arte argentino 1956-2006, Buenos Aires, AAMNBA, 2009.

* Ibid., p. 39.
**Samuel Paz, “Los ultimos diez afios de pintura y escultura argentina. 1950-1960”, en 150 Aiios de Arte

Argentino, Direccion General de Cultura, Ministerio de Educacion y Justicia, Poder Ejecutivo Nacional,
Buenos Aires, 1961, s/p.



Es esta concepcion de la contemporaneidad, descripta por Paz, donde podemos
encontrar un indicio de aquella que se materializaba en las exposiciones del MAM entre
1956 y 1960, y mas particularmente en la Primera exposicion flotante de cincuenta pintores
argentinos y Primera Exposicion Internacional de Arte Moderno, las exposiciones que
abren y cierran esta etapa respectivamente. Segun Ferguson, “the way in which art is talked
about, understood and debated are largely determined through the medium of exhibitions —
through the exhibition as a complex representation of institutional, social and,
paradoxically, often personal values, simoultaneously”.*’ Squirru comparte la nocién de
modernidad explicitada por Paz, aunque falle en transmitirlo en sus textos, que suelen
abundar en adjetivos poéticos, pero carecen de definiciones objetivas que sitien a los
movimientos y artistas que describe en un contexto mas amplio. Sus relatos producen una
fuga de sentido: proponen un nuevo arte para un nuevo hombre y una nueva nacidn, pero
admiten la filtracion de la tradicion. Asi como la busqueda de internacionalismo bajo los
canones europeos y norteamericanos se fugaba en esta muestra de 1960 al cruzarse con

canones no explorados como el arte de la India, de Polonia o Bolivia.

* Bruce Ferguson, “Exhibition Rhetorics”, op. cit., p. 180.
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CAPITULO 3

LOS ALBORES DE UNA COLECCION

El Museo de Arte Moderno de Buenos Aires cuenta en la actualidad con un
patrimonio de aproximadamente 8.000 piezas, la primera de las cuales fue adquirida en
1959 por iniciativa de Rafael Squirru. Segun el relato del director,! se trata de Crucifixion
(1955) (Fig.10) de Manuel Angeles Ortiz, que fue adquirida gracias a tres donaciones
privadas. Otra de las historias que conforman el mito de fundacién del museo cuenta que
durante sus primeros afos de existencia, los pocos empleados con los que contaba donaban
sus aguinaldos a la institucion para la adquisicion de obras. El relato de Squirru, diez afios
después, da cuenta de las dificultades que debid afrontar al mando de la institucion,

especialmente durante ese afio inicial:

Eramos los tripulantes de una Kontiki, pero es precisamente a la intemperie y
durante los vendavales cuando surgen las mejores condiciones de los seres
humanos, cuando son de buena pasta y mis colaboradores inmediatos y mediatos
eran de la mejor pasta.

Prueba de ello es que al finalizar ese ano desde el ordenanza Palazuelo Frias, hasta
mis colaboradores Elsa Sorbilli, la sefiora Hidalgo y Arturo Alvarez, todos donamos
nuestro aguinaldo para comprar obras para el Museo.

La referencia al Kontiki, la balsa del explorador noruego Thor Heyerdahl, y las
inclemencias de la navegacion, es la metafora elegida por Squirru para dar cuenta del vacio
de financiamiento que sufri6 el novel emprendimiento, circunstancia que ya ha sido
comentada en capitulos anteriores. Este factor tuvo también sus consecuencias en la
conformacion de la coleccion inicial del MAM, problema que se desarrollard en este

capitulo.

! Este relato se encuentra en Tan Rafael Squirru!, el libro de Eloisa Squirru sobre su padre, publicado en
2008, y también en una entrevista que realicé con Squirru, el 14 de enero de 2013.

2Rafael Squirru, “Sin titulo”, Catdlogo MAM 10 afios, 1956-1967, Buenos Aires, Museo de Arte Moderno,
1967, s/p.
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Fig. 10- Manuel Angeles Ortiz, Crucifixion, 1955, 6leo sobre tela, 55x42 cm.

A diferencia de otros museos de arte moderno de la region, fundados en la
posguerra, tanto de signo privado como publico, el MAM no contd con una politica de
adquisiciones que diera impulso a su naciente coleccion. Asi, por ejemplo, el contexto
brasilero ofrece un panorama diferente: el Museu de Arte de Sao Paulo, punta de lanza de
las instituciones modernas de Brasil, fue fundado en 1947 por iniciativa del empresario de
las telecomunicaciones Assis Chateaubriand quien, de la mano de Pietro Maria Bardi,

formé un importante acervo de arte europeo y latinoamericano, gracias también al aporte
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privado local; de manera similar, Francisco Matarazzo Sobrinho fundé en 1948 el Museu
de Arte Moderna de Sao Paulo, a partir de su coleccion privada. Ese mismo afio, un grupo
de empresarios liderado por el magnate industrial Raymundo Ottoni de Castro Maia, funda
el Museu de Arte Moderno do Rio de Janeiro con miras a la formacion de una coleccion.
Estas importantes colecciones del pais vecino fueron impulsadas desde el ambito privado,
aprovechando la prosperidad del pais y la caida de los precios en los mercados
internacionales y la reforma monetaria de 1944.> Con relaciéon a la creaciéon de estas
colecciones y a los modelos en torno a los cuales se conformaron, la historiadora y curadora

Ana Gongalves Magalhaes explica:

Quando olhamos o panorama dos acervos angariados entre o MAC, o IEB e o
Museu Paulista, por exemplo, vemos como € clara a constru¢do narrativa que os
paulistas empreenderam em contraposicdo as instituicdes cariocas. No caso
especifico do acervo que o MAC recebera do antigo MAM, se no projeto inicial o
modelo de museu de arte moderna teria sido o MoMA norte-americano, as obras
reunidas nos dois museus (de Sao Paulo e do Rio de Janeiro), seus modos de gestao
€ mesmo sua maior ou menor aproximac¢do com o equivalente nova-iorquino nos
dao indicios de que 0 MAM de Sao Paulo e o do Rio de Janeiro sdo bem distintos.
Da documentagdo existente sobre os primordios do MAM do Rio de Janeiro,
depreendese um envolvimento maior— ou pelo menos uma troca mais constante—
com personagens do museu nova-iorquino. Nelson Rockefeller ¢ fotografado
visitando as obras de constru¢do da nova sede do museu carioca, no inicio dos anos
1950, bem como em inauguracdes de exposigdes, € a politica norte-americana de
promocao do expressionismo abstrato produz seus frutos no acervo do museu:
Nelson Rockefeller doa um Robert Motherwell e um Jackson Pollock para seu
acervo em 1952. Esta doacdo ¢ seguida da aquisi¢ao de duas obras de Mark Rothko
pelo museu, em 1952 e 1955, respectivamente.

Essas sdo doagdes completamente diferentes da que Rockefeller havia feito em
novembro de 1946 para incentivar a criagdo de museus de arte moderna no Brasil
(em Sao Paulo e no Rio de Janeiro), cujas obras designadas para o museu carioca
jamais chegaram a seu destino. De certo modo, e assim como o nucleo inicial dos
dois acervos atesta, a instituicdo carioca delineou-se dentro de um perfil muito
distinto daquele da instituicdo paulista. Neste ultimo, percebe-se, talvez mais
claramente, uma tomada de direcdo da institui¢do pelos seus representantes locais
que envolve a troca e colaboragdo com outros museus locais (tais como o Masp) e
uma aproximac¢do muito clara ao ambiente artistico franco-italiano. Isso se faz
sentir, no caso paulista, inclusive no modo de gestdo do museu, entre o publico e o

3 Geraldine David y Kim Oosterlinck, “War, Inflation, Monetary Reforms and the Art Market”, en EHES
Working Paper, N°12, Enero de 2012. http://www.ehes.org/EHES Nol2.pdf
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privado, que, ao que tudo indica, caracterizaria o recém-nascido sistema moderno
das artes na Italia.*

Magalhaes indica que no s6lo estos museos tomaron como modelo de gestion y coleccion al
MoMa, y en el caso del Museu de Arte Moderna de Sao Paulo también tom6 como modelo
en sus inicios al sistema del arte moderno italiano, sino que la creacion de sus colecciones
estuvo atravesado de manera directa por el empresario Nelson Rockefeller. De acuerdo a la
historiadora brasilera, Matarazzo realiza dos importantes viajes a Italia y Francia, en 1947 y
1952, con el objetivo de adquirir grandes lotes de obras para el futuro museo, al mismo

tiempo que adquiria obras de artistas brasileros.’

El Museo de Arte Moderno de México, fundado en 1964, es, en cambio, una
institucion netamente publica, dependiente del Instituto Nacional de Bellas Artes, y como el
MAM nacidé sin un acervo propio. Sin embargo, poco a poco fue nutriéndose de las
colecciones del Palacio de Bellas Artes, donde estaba instalado el Museo Nacional de Arte
Mexicano, y gracias a la labor de Fernando Gamboa, quien a través de las bienales,
adquisiciones directas y encargos fue incrementando su patrimonio, siguiendo una intensa

politica de adquisiciones.®

En nuestro pais, segin sefiala la historiadora del arte Maria Isabel Baldasarre, las
primeras colecciones de arte moderno comienzan a formarse en 1880, en ellas arte europeo
(francés, espafiol e italiano), y mas especificamente sus manifestaciones estéticas
modernas, constituye un referente ineludible. Hacia finales del siglo XIX y comienzos del
XX, los coleccionistas ven el arte nacional como un proyecto a realizar, razon por la cual

muchas de estas colecciones estan orientadas hacia la materializacion de proyectos de

4Ana Gongalvez Magalhdes, Pintura italiana do entreguerras nas Colegbes Matarazzo e as origens do
acervo do antigo MAM.: arte e critica de arte entre Itdlia e Brasil, Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sdo Paulo, San Pablo, 2014, pp. 20-21.

5 Tbid., pp. 23-24

Daniel Garza Usabiaga, “Museo de Arte Moderno. Edificio y apertura”, en Luis Miguel Le6n (coord.),
MAM, la maquina visual. Una revision a las exposiciones del Museo de Arte Moderno, 1964-1998, México,
MAM-INBA, 2011, pp.20-27.



museos o galerias, o bien hacia el fomento de instituciones como la Asociacion Estimulo, el
Ateneo y la Academia. Hacia 1910 el mercado artistico de Buenos Aires se encuentra mas
instituido y el consumo de arte constituye una practica generalizada entre los miembros de
la burguesia portefia.”Pero no fue hasta la década del 20 y del 30 que el coleccionismo local
comenzo a cambiar y hubo una mayor recepcion del arte argentino, gracias a la apertura de
los nuevos salones de arte que permitian un mayor acceso a las obras de los artistas

locales.?

En este sentido, cabe destacar el caso del Museo Municipal de Bellas Artes Juan B.
Castagnino de Rosario. Un caso ampliamente estudiado por Pablo Montini, Sabina Florio y
Valeria Principe, entre otros. Se trata de un museo fundado por la Municipalidad con un
fuerte apoyo privado y muy especialmente por el empresario y coleccionista Juan B.
Castagnino. Fue su coleccion, donada al museo por su familia luego de su temprana muerte,
junto con la donacion del dinero para la construccion del edificio para alojarla, la que sent6

las bases del acervo del museo. Como escribe Montini:

La familia de Juan B. Castagnino transfirio al espacio publico la coleccion privada
mas importante que ha contado hasta el momento la ciudad de Rosario,
construyendo ademas el edificio para contenerla y su estructura administrativa y de
gestion. Este aporte la destaca en el campo cultural nacional y local, resaltando no
solo el valor monetario de las sucesivas donaciones sino el valor simbolico de las
mismas. Sin embargo, [...] sus practicas fueron mas alla del simple acto de donar ya
que esta familia inaugura una tradicion de mecenazgo cultural que conlleva como
contraprestacion del Estado el mantenimiento economico de la institucion creada y
gestionada por ellos.’

Se trata de un modelo de gestion que difiere del de los implementados por otros

museos modernos argentinos. Por ejemplo, el actual Museo de Artes Plasticas Eduardo

7 Maria Isabel Baldasarre, Los dueiios del arte..., op.cit.

8 Maria Isabel Baldasarre, “El surgimiento del mercado de arte y la profesionalizacion de los artistas en la
Argentina”, en Maria Isabel Baldasarre y Silvia Dolinko (Eds.), Travesias de la imagen. Historias de la Artes
Visuales en la Argentina, Saenz Pena, CAIA / Universidad Nacional Tres de Febrero, 2011, p. 239.

? Pablo Montini, “Del coleccionismo al mecenazgo: la familia de Juan B. Castagnino en la concrecion de su
legado, 1925-1942”, en Pablo Montini et. al., De la Comision Municipal de Bellas Artes al Museo
Castagnino. La institucionalizacion del arte en Rosario, 1917-1945, pp. 134-135.
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Sivori sirve, a pesar de su estrecha relacion y derroteros burocraticos afines, de
contragjemplo al caso del MAM. Fundado en 1935, aunque no se inaugura hasta 1938, con
el artista Luis Falcini como director, el Museo Municipal de Bellas Artes, Artes Aplicadas
y Anexo de Artes Comparadas, tenia como objetivo la creacion de una coleccion publica.
El primer plan de organizacion del museo fue formulado por el historiador Geo Dorival y
por Falcini, quien habia realizado una amplia labor docente continuando las practicas de
Martin Malharro, y de acuerdo al relato de su autobiografia, pretendia, de algiin modo,
trasladar estos principios a su vision del museo.!® Al igual que Squirru, el relato de Falcini
en relacion con su llegada al Museo esta constituido por una serie de esfuerzos personal es
para lograr el objetivo de la conformacion de una coleccion de arte nacional, ausente hasta
el momento en la ciudad de Buenos Aires. En el contexto de un proyecto impulsado por un
conjunto de legisladores socialistas como Fernando Ghio, es posible pensar que el museo
no fuera solamente un emprendimiento personal, sino parte de un proyecto politico mayor.
En su diario, Falcini. Itinerario de una vocacion, publicado en 1975, el escultor describe su

vision del museo en ocasion de su apertura de la siguiente manera:

De acuerdo con mis convicciones acerca de la funcion pedagogica, didactica de un
museo de bellas artes en el proceso formativo de la educacion artistica del pueblo,
ademds de la organizacién de los cuadros permanentes de las existencias, cuyo
crecimiento iria desenvolviéndose de acuerdo a los recursos destinados a tal fin, las
obras fueron seleccionadas y ubicadas de modo que unas ayudasen a comprender las
que le seguian en el proceso historico-estético. En este enfoque de nuestra realidad
social y artistica un tanto pasiva, decidi, de acuerdo con el plan trazado, realizar
exposiciones mensuales para mostrar los valores de nuestra plastica pictorica,

escultorica y del grabado.'!

En sus inicios el Sivori funcion6é en las salas de exhibiciones del Concejo
Deliberante en la calle Peru al 190, y contaba con un acervo inicial conformado por las

obras del Salon Municipal de Pintura, Escultura y Grabado que se realizaba en ese

19 Luis Falcini, Falcini. Itinerario de una vocacién. Periplo por tierras y hombres, Editorial Losada, Buenos
Aires, 1975, p. 143.

! Ibid.
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entonces, creado en 1936, antes de la inauguracion del Museo, y principal medio para la
adquisicion de obras para su patrimonio. Sin embargo, Falcini pensaba una coleccion que
comenzara con las culturas precolombinas para dar cuenta de una “evolucion” en las artes
visuales y aplicadas.'?> A pesar de esta pretension de crear un relato evolucionista propio de
la linea de lectura del modernismo, sus gestiones se abocaron a la coleccion de obras del
siglo XX y de sus contemporaneos, probablemente por la enorme dificultad econdmica que
representaba conformar una colecciéon como la que habia imaginado inicialmente. No es
casual que las primeras adquisiciones del museo, realizadas en los afios 30, estén
particularmente vinculadas a los artistas del pueblo, grupo de artistas anarquistas que
trabajaron desde la grafica para extender sus propuestas a un publico mas amplio.!* Es en
este sentido son importantes las donaciones de obras de las familias de Guillermo Facio
Hebequer, Augustin Riganelli, Abraham Vigo y Adolfo Bellocq.!* Como puntapié para la
conformacion de la coleccion, Falcini propuso al Gobierno Municipal ceder varias de las
obras que tenia en su poder como patrimonio inicial del museo, y enumera el largo listado
de obras que tenia el Gobierno Municipal y que seria importante exhibir al publico. Obras
de Vidal, Morel, Bacle, Palliere, Pueyrredon, Rugendas, Della Valle, entre muchos otros
“que podrian ser un elemento inicial trascendental, sobre la base del cual realizariamos
nuestra tarea”.!> En palabras de Falcini: “Propendia el museo a dar una visiéon completa del
arte nacional por medio de piezas originales, y a documentar las transformaciones formales,

técnicas y de concepto operadas en el arte universal a través de sus reproducciones.”!®

Inmediatamente se propuso también la creacion de una biblioteca especializada “que

contenga las obras de historia del arte, de estética y relativas a disciplinas técnicas, como

12 Mantovani, Larisa. La institucionalizacion de las artes aplicadas, tensiones entre las Bellas Artes y la
industria (1910-1940). Universidad Nacional de San Martin, tesis doctoral en curso.

BMiguel Angel Muioz, Los Artistas del Pueblo 1920-1930, Buenos Aires, Imago-Fundacion Osde, 2008.
14 Silvia Marrube, “Historia de una coleccion publica: el Museo de Artes Plésticas Eduardo Sivori”, en
Coleccion del Museo de Arte Plasticas Eduardo Sivori, Buenos Aires, Asociacion Amigos del Museo de Artes

Plasticas Eduardo Sivori, 2012, p. 18.

15 “En breve contara la metropoli con un nuevo museo de bellas artes”, La Nacién, 5 de marzo de 1938.

16 Luis Falcini, Falcini. Itinerario de una vocacion.,op.cit.
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todas las publicaciones hechas que puedan hacer luz sobre este punto”,'’y la realizacion de

cursos y conferencias como medio para “llevar la cultura artistica al pueblo”'® tal como
sefnalaba el titulo de la nota publicada en el diario Critica. El museo contaria a su vez con
una seccion de artes comparadas con reproducciones en volumen, color y blanco y negro

procedentes de los museos europeos de calcografia.

El primer esbozo de la distribucion de obras en el espacio se realiza en 1935 antes

de tener en claro cudl seria la sede del museo. La propuesta era la siguiente:

a) Ceramicas y tejidos del valle Calchaqui

b) Tallas en piedras duras y ceramicas del Noroeste

c¢) Alfareria grabada del Litoral

d) Ceramicas y tejidos del Sud-oeste

e) Tallas en piedra y en madera, metales labrados, pinturas misioneras, etc

f) Artes aplicadas coloniales

Las piezas secundarias de los primitivos hasta nuestros dias seran clasificadas en
otras secciones laterales, guidndose para ello conforme a un orden cronologico y de
escuelas.'’

Esta idea de coleccion y disposicion nunca fue llevada a cabo: Falcini proponia un
museo mas ambicioso del que pudo llevar adelante. Razén por la cual el museo se aboco a
la creacion de un patrimonio de arte contemporaneo. A estos fines fue creado entonces el
Salon de Pintura, Escultura, Dibujo y Grabado, cuyos premios sentarian las bases de la

coleccion.?’

La concepcion de la coleccion del MAM, en cambio, difiere por completo de la del
Sivori. No se aboca a conformar un panorama del arte nacional y su evolucion, al contrario,

esta focalizada exclusivamente en la produccion contemporanea a su creacion y desarrollo.

17 “Llevar la cultura artistica al pueblo es el objetivo vital de Falcini”, Critica, 6 de febrero de 1935.
13 Ibid.

19 “Llevar la cultura artistica al pueblo es el objetivo vital de Falcini”, op. cit.

20 Silvia Marrube, “Historia de una coleccion...”, op. cit., p 17.
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En ocasién de una exposicion de la coleccion en mayo de 1968, Hugo Parpagnoli,’!
entonces director del MAM, ofrece una vision resumida y concisa de este problema:

La coleccion del Museo de Arte Moderno, que se exhibe en forma rotativa, informa
sobre la creacion plastica contemporanea.

Ordenada cronologicamente ahora abarca casi un siglo porque su obra mas antigua
es un Renoir. Podria decirse, entonces, que comienza con los impresionistas... No
es asi, naturalmente. El modesto dibujo de Renoir despierta, quizas, la memoria del
movimiento que cambio6 la historia y los conceptos de la pintura, pero es poco mas
que un nombre en el inventario. ;Qué Museo puede iniciar hoy en Buenos Aires una
coleccion de impresionistas? Ademas, aquel posible orden cronoldgico tiene todavia
muchos vacios que sera muy dificil llenar, aun con obras maestras.

En cambio, la etapa que va desde la creacion del Museo en 1956 hasta nuestros dias
en muy poco tiempo esta siendo cubierta. La atencion que la Secretaria de Cultura y
Accion Social de la Municipalidad de Buenos Aires dispensa a sus museos ha
permitido ampliar su presupuesto de adquisiciones.

Esta circunstancia favorable mas las donaciones de obras por parte del Fondo
Nacional de las Artes y por algunos particulares han enriquecido su coleccion con
piezas muy significativas e importantes, una parte de las cuales se exhibe hoy por
primera vez.?

Asimismo, Parpagnoli plantea una diferencia esencial con las colecciones de otros
museos contemporaneos, como el caso de los brasileros: en la Buenos Aires de entonces es
practicamente imposible para una institucion publica adquirir las obras necesarias para
contar la historia del arte moderno, incluso la local. Parpagnoli reflexiona sobre esta
historia y hace alusion al paradigma del arte moderno al que ya me he referido
anteriormente, aquel que se inicia con el impresionismo: “el movimiento que cambi6 la
historia y los conceptos de la pintura”, segun sus palabras. Si bien este paradigma de
pensamiento esta plenamente presente en el discurso de los directores del museo, no es el
que rigid sus elecciones a la hora de conformar su acervo. Parpagnoli incluso insintia una
critica a la construccion de colecciones regidas por un paradigma tal, sefialando la

imposibilidad de llenar los vacios cronologicos de la historia misma. En este sentido, a

2l parpagnoli fue director del MAM entre 1963 y 1971. Previamente se desarrolld como critico de arte en
diversos medios.

22 Hugo Parpagnoli, Ultimos ingresos: Obras de patrimonio del MAM, Buenos Aires, Museo de Arte
Moderno, 1968, s/p.



diferencia de Falcini que imaginé narrar la historia del arte, podemos leer en las palabras de
Parpagnoli que narrar la historia del arte moderno nunca fue un objetivo del MAM. Su
coleccion se conformo sin el imperativo de crear ese discurso, sino con el fin de narrar su
contemporaneidad.

Siguiendo este precepto, Parpagnoli continu6 la misiéon de Squirru de fomentar el
ingreso de obras que representaran la contemporaneidad. Sin embargo, y a pesar de los
comentarios citados en el parrafo anterior, Parpagnoli busco reponer algunas figuras de la
historia del arte moderno universal al adquirir, en 1964 y 1968, una gran cantidad de
grabados de Picasso, Matisse, Derain, Hans Arp, Mir6, Picabia, Paul Klee, Marc Chagal,
Salvador Dali. Se trata de una estrategia que recurre a un soporte mas accesible
econémicamente para dar un panorama del arte moderno dentro de la coleccion. Asimismo,
Parpagnoli impuls6 la apertura del museo a una serie de lenguajes innovadores, hasta el
momento de escasa presencia en la institucion como el arte pop y los objetos. Este director
va construyendo lazos que abren las puertas a donantes, como es el caso del Fondo
Nacional de las Artes que dond durante varios afios una cantidad de obras al patrimonio del

MAM.

Estas diferencias en la forma de concebir y conformar una coleccion, tanto como las
coyunturas que llevan a las mismas, resultan determinantes al momento de analizar sus
implicancias para el Estado-nacion, para el publico ciudadano, para quien, en definitiva,
este patrimonio se estaba constituyendo, y su injerencia en la construccion de una identidad

civica y una memoria colectiva, a partir de las obras que las conforman.

De acuerdo a la antropologa Sharon Macdonald, en los siglos XVIII y XIX los
museos nacionales actuaban como simbolos que daban entidad a los estados-nacidon en
formacion y, a pesar de que muchos se formaban a partir de colecciones particulares pre-
existentes, eran una forma de materializar los nuevos valores politico-culturales, al
posicionar a los estados como coleccionistas, mostrando su identidad y su existencia a
través de sus colecciones.”® En este sentido, Macdonald define el acto de coleccionar de la

siguiente manera:

2Sharon Macdonald, “Collecting practices”, en Sharon Macdonald (ed), A Companion to Museum Studies,
Malden y Oxford, Blackwell Publishing, 2011, p. 85.
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Collecting, according to this perspective, should be seen as a practice in which the
intention is to create a collection; and a collection in turn is a set of objects that
forms some kind of meaningful though not necessarily (yet) complete ‘whole’.
Although delimiting ‘collecting’ to activities intended to form ‘a collection” might
at first seem tautologous, it serves to identify a distinctive type of object-oriented
activity in which items are selected in order to become part of what is seen as a
specific series of things, rather than for their particular use-values or individualized
symbolic purposes.**

La idea de la conformacion de un todo significativo, es decir, que crea un tipo especifico de
conjunto cuyo valor yace en su totalidad mas que en sus partes individuales, es
particularmente relevante al analizar una coleccion de arte, ya que ésta conforma al mismo
tiempo una herramienta esencial para narrar la historia del arte. Desde el siglo XIX, la
historia del arte transformo el modo de organizar las galerias de fines del siglo XVIII y se
volco a una presentacion que busca ejemplificar estilos, clasificados por periodo y cultura o
nacionalidad, segun corresponda. Espacialmente, este recorrido muestra la evolucion del
arte en el tiempo, a través de las diferentes regiones, demostrando sus diferencias. Es decir,

toma una posicion didactica respecto del visitante.?

Como hemos comentado, la coleccion del MoMa ha sido identificada, desde sus
inicios, con la historia hegemoénica del arte moderno. Esta idea se ve claramente en el
analisis de Carol Ducan y Allan Wallach:

As you walk through MoMa’s permanent collection, you are aware of seeing a
succession of works by artists whose uniqueness has been established in the
authoritative literature and whose distinctive stylistic traits are easily recognizable.
These works, although presented as emblems of individualism, conform the
Museum’s well-defined art-historical scheme. Individual artists acquire significance
—art-historical importance- according to how much they contributed to the evolution

of the total scheme.?*

% Tbid,, p. 82
2Ibid., p. 87.

26 Carol Ducan y Alan Wallach, “The Universal Survey Museum” en Bettina Messias Carbonell
(ed), Museums Studies. An Anthology of Contexts, Oxford Blackwell, 2004,p34.



Podemos asociar este tipo de esquema a la concepcion de Bardi y Chateaubriand
para el acervo del MASP, que buscaron, con diversos grados de éxito, conformar relatos
amplios y abarcativos de la historia del arte universal y local, con objetivos determinados,
ya fueran pedagégicos o politicos. La presencia de un programa de adquisiciones puede
funcionar como un horizonte de expectativas y gestiones de una institucion, por el
contrario, la ausencia de un objetivo de adquisicion deja librado a coyunturas y
subjetividades de directores las decisiones de compras y aceptacion de donaciones que poco
a poco iran hilvanando colecciones publicas y privadas. Asimismo, las condiciones
economicas, politicas, geograficas, la capacidad de gestion, las condiciones de espacio y
conservacion, son algunos de los factores externos que contribuirdn o dificultaran la

creacion de un acervo.

El caso de la coleccion del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires no es tnico.
Es consecuencia de una coyuntura especifica y extendida a muchas instituciones del pais,
cuya conformacion estuvo librada a las estrategias de sus directores y las posibilidades
economicas provistas por el Estado y los particulares asociados a dichas instituciones.
Como hemos comentado en paginas anteriores, y comprobado a través de las palabras de
los directores del museo, Squirru y Parpagnoli, los recursos que acompafiaron la creacion
del novel museo fueron escasos, por lo que las adquisiciones se adaptaron a las
posibilidades econdmicas, anclandose en la produccion de artistas contempordneos y de
facil acceso. Segun refiere el historiador del arte Juan Cruz Andrada, de acuerdo al
testimonio en prensa de la época de Josefina Pizarro, directora de la Galeria Pizarro, una
obra de Greco tenia un valor de entre veinte mil y cincuenta mil pesos, casi lo mismo que
una heladera, mientras que una obra de Fernando Fader o Quinquela Martin se habian

vendido en subasta por el doble de ese precio.?’

Asimismo, la adquisicion de arte argentino fue una tendencia que, como nota la
historiadora Talia Bermejo, tiene sus inicios en las primeras décadas del siglo XX y lleg6 a

un momento culminante durante los afios sesenta, de acuerdo a la autora “un punto de

%7 Juan Cruz Andrada, “Circuitos de valor. Sobre el mercado de arte argentino en la década del 607, VIII
Congreso Internacional de Teoria e Historia de las Artes XVI Jornadas CAIA Imagen/Deseo. Placer,
devocion y consumo en las artes, Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, octubre de 2015.
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llegada en el desarrollo del consumo de arte nacional”.?® En este sentido, es posible pensar
que las adquisiciones del MAM no solo estuvieron vinculadas a los escasos recursos
economicos y las dificultades para hacerse de las obras necesarias para narrar la historia del
arte moderno, sino también a una tendencia en el desarrollo del coleccionismo nacional, asi
como a la creciente presencia de galerias comerciales dedicadas al arte contemporaneo
local. Algunas de ellas eran establecimientos nuevos y otras galerias que se renovaron para
incorporar las nuevas producciones, como el caso de la galeria Van Riel. Algunas de estas
galerias que fueron protagonistas en esta explosion del mercado de arte, cedieron sus
espacios para alojar las exposiciones que el museo auspiciaba, como comenté en el capitulo
1, convirtiéndose de esta manera en sedes temporarias de la institucion. En los archivos del
museo no existe documentacion que dé cuenta de como y donde fueron realizadas las
adquisiciones realizadas durante los primeros afnos. Sin embargo, es posible pensar que los

fluidos vinculos entre institucion y galerias facilitara las transacciones.

Una declaracion de Hugo Parpagnoli acerca del arte moderno y su vinculacion con
el tiempo presente en ocasion del 10° aniversario del museo resulta elocuente en relacion
con su concepcion de la coleccion: “Porque el arte, sefiores, siempre nace hoy, siempre es
creacion, siempre es ‘moderno’ (palabra insuficiente que aqui significa: vanguardia
absoluta que abre las puertas de la cultura), y el Museo de Arte Moderno inspira y respira
alli donde el arte se produce.”® Aqui Parpagnoli acentia la importancia de las
producciones contemporaneas a su tiempo, y posiciona al museo en el tiempo y lugar donde
se estan produciendo las obras. No sdlo al exhibirlas, sino también al incorporarlas a su
patrimonio.

En este mismo sentido escribia Squirru en la misma publicacion las siguientes
palabras:

Entre las criticas mas severas que me hicieron descuella la de que el Museo carecia
del necesario sentido de discriminacion, que se apoyaba demasiado a los jovenes,

28 Talia Bermejo, “El arte argentino entre pasiones privadas y marchands d’art. Consumo y mercado artistico
en Buenos Aires, 1920-1960”, en Maria Isabel Baldasarre y Silvia Dolinko (Eds.), Travesias de la imagen.
Historias de la Artes Visuales en la Argentina, Saenz Peiia, CAIA/Universidad Nacional Tres de Febrero,
2011.

2 Hugo Parpagnoli, Sin titulo, Catdlogo MAM 10 afios, 1956-1967, Buenos Aires, Museo de Arte Moderno,
1967, s/p.
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que habia que ser mas selectivo. Hoy, tal vez esas criticas puedan parecer sensatas
pero yo quisiera recordar a quienes militdbamos en el ambiente portefio de hace una
década, el grado de apatia por no decir de hostilidad, con que se enfrentaban los
creadores originales de esos afos.

Para mi se trataba de voltear una pared, de romper el cerco de los pontifices que
pontificaban en proporcion directa a su ignorancia, de dejar la luz en medio del
oscurantismo, y cualquier manifestacion que apuntase a ese proposito me parecia
digna del apoyo del Museo.*

Hay aqui una clave mas para comprender la concepcion de la coleccion, como también los
programas en general del museo. Como ya hemos comentado, en sintonia con la coyuntura
politica de la cual surge, el museo se instala en la escena cultural de Buenos Aires como un
quiebre necesario con el pasado reciente. Se postula desde el presente de cara al futuro,
“volteando paredes”, como “una luz en medio del oscurantismo”. Esta postura se entrelaza
con la carencia de recursos, la turbulencia politica y social que dificultaba las gestiones y el
funcionamiento de la institucion fantasma, y una vision del arte anclada en el presente.

La coleccion del museo comienza, segun figura en los registros historicos del
museo,’! tres afios después de su fundacién, en el afio 1959. Como mencionamos en
paginas anteriores, segun el relato de Squirru, la primera obra en ingresar al patrimonio del
museo fue un 6leo de 1955 del espafiol Manuel Angeles Ortiz titulado Crucifixion. Sin
embargo, como menciona Rodrigo Gutiérrez Vifiuales en su reciente libro sobre Ortiz,
segun prensa de la época, la obra fue adquirida por el museo en junio de 1956 en su

exposicion individual en la galeria Bonino, aunque no figura en el catdlogo de la misma.>?

Angeles Ortiz fue, de acuerdo a Eugenio Carmona, curador de su exposicion
retrospectiva en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia en 1996, una de las figuras

clave en el proceso de renovacion artistica en Espafa a lo largo de los afios veinte y hasta la

39Rafael Squirru, Sin titulo, Catdlogo MAM 10 afios, 1956-1967, Buenos Aires, Museo de Arte Moderno,
1967, s/p.

31 Al momento de presentacion de esta tesis, estos archivos no se encuentran disponibles al publico para su
consulta. Se trata de material de uso interno del museo al cual he tenido acceso por ser empleada del mismo.
Se trata de archivos digitalizados durante la gestion de Victoria Noorthoorn, bajo la direccion de Valeria
Semilla, y que tienen el objetivo se ser puestos a disponibilidad a través de la futura pagina web del museo.

32 Rodrigo Gutiérrez Vifiuales, Manuel Angeles Ortiz: memoria de la Argentina, Granada, Publicaciones de
Diputacién Provincial de Granada, 2017.
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Guerra Civil. Su obra da cuenta de una alternancia de lenguajes que va desde el cubismo
tardio a los volumenes rotundos de inspiracion clasica, en ella predominan los paisajes y las
figuras humanas.*® La obra en cuestion presenta un Cristo crucificado de torso monumental
sobre un fondo de formas abstractas. El artistas se exilio en la Argentina entre 1939 y 1948,
sin embargo, la obra fue adquirida en 1959 gracias a las donaciones de Mimi Leloir,
Agustin Vila y Francisco Squirru.’* Carmona sitia su obra de los afios cincuenta en
adelante en los limites del Informalismo, que pendula entre el lirismo y los volimenes de la
construccion. Esto tiene sentido en el marco de la narrativa de Squirru, como hemos visto,
que abarca un amplio espectro de tendencias y producciones de la modernidad artistica de
la época. Angeles Ortiz habia realizado exposiciones en Galeria Miiller y Galeria Viau
entre 1943 y 1948, y la ya mencionada exposicion individual en la Galeria Bonino en 1956,
una galeria que lo posiciona dentro de la trama modernizadora de Buenos Aires a mediados

de los afios 50.

Si bien no es posible considerar a Angeles Ortiz como una figura internacional, que
la primera adquisicion del museo haya sido de una obra de un artista extranjero esta en
consonancia simbolicamente, con la busqueda de internacionalizacion de la escena del arte
argentino que movilizé6 muchas de las actividades de Squirru. De alguna manera, este acto
inicial se opone a su voluntad de brindar apoyo a los jovenes artistas argentinos y de
promocionar su produccion; en el contexto de la creacion de una coleccion, estos dos

principios que actllan como ejes rectores resultan contradictorios.

Los registros del museo muestran un inicio de la coleccion diferente del relatado por
Squirru, una divergencia que probablemente se deba a errores o desprolijidades
administrativas de un museo en ciernes. De acuerdo a los archivos, la primera obra en
ingresar al patrimonio, y que lleva el nimero 1 en el inventario, fue Line (1959)del
uruguayo Raul Pavlotzki, se trata de una donacion de origen desconocido realizada en
1959. Ese mismo afio ingresanal patrimonio, también en donacion, obras de otros cinco

pintores uruguayos: Péez Vilaro, Lincoln Presno, Miguel Angel Pareja, José Guevara y

33 AAVV, Manuel Angeles Ortiz, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 1996.

34 De acuerdo al relato de Eloisa Squirru, los documentos de las donaciones de encuentran entre los archivos
de su padre a los cuales no se me ha concedido acceso al momento de escritura de este trabajo.
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Julio Verdie, todos ellos pertenecientes al Grupo 8, que algunos afios mas tarde, en 1961,
expondria en las salas del museo.>> También como donacién ese mismo afio ingresan Los
acrobatas (1957), de Luis Centurion, donada por el mismo Squirru, y Pinturacion o Guerra

(1957) de Towas (Tomas Monteleone).

125>

!

Fig. 11 — Luis Barragan, Los Adioses, 1959, 6leo sobre tela, 193 x 123 cm.

3Cristina Rossi, “Relatos inacabados: la abstraccion constructiva en la coleccion del MAMBA?”, en Laura
Buccellato (Dir.), Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. Patrimonio, Buenos Aires, Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires, 2012, p. 140.
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Fig. 12 — Miguel Angel Vidal, Pintura generativa en plano blanco, 1959, 6leo sobre tela,

100 x 100 cm.

Las adquisiciones de 1959, en cambio, presentan un panorama distinto, en sintonia
con las exposiciones de ese afo y las del afio por venir. El museo adquiere un total de once
piezas, cinco pinturas y seis esculturas: Pintura (1959) de Clorindo Testa, Los adioses
(1959) (Fig.11) de Luis Barragan, La primavera (1959) de Leopoldo Presas, Pintura (1959)
de Eduardo Mac Entyre y Pintura generativa en plano blanco (1959) (Fig.12) de Miguel
Angel Vidal son las pinturas; entre las esculturas se encuentran Formas en distension
cinética (1958) de Gyula Kosice, Abstraccion (Buhos) y Abstraccion n°2 (Buhos) de Victor
Marchese, Los amantes de Héctor Nieto, Helicoidales de Julian Althabe y San Juan
Bautista (1958) de Luis Oreste Balduzzi. Estos tltimos participaron de la Exposicion de
escultura contemporanea al aire libre, auspiciada por el museo en el jardin de la Sociedad
Argentina de Artistas Plasticos en noviembre de 1959, donde presentaron las obras
adquiridas. Esta exposicion, que daba inicio a un ciclo de exposiciones dedicados a la
escultura, fue acompafiada por un folleto que llevaba un texto del critico Cayetano Cérdova

Iturburu, donde hacia alusion a la poca atencidon que en el pais recibia esta disciplina en
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relacion con la pintura. Cabe destacar la relevancia que tuvo la escultura en este momento
inicial del museo y a lo largo de los siguientes afios de su historia. En este sentido, el museo
organizd en 1957 el International Festival of Contemporary Sculpture, del cual s6lo se
conserva el reglamento. El museo también auspicio la segunda edicion de Exposicion de
escultura contemporanea al aire libreen 1960 y la exposicion 4 escultores Madi ese mismo
afio, entre otras exposiciones de escultura como las individuales de Aldo Paparella, Ricardo
Dagé y Nelly Schneider, ademas de auspiciar el envio de Alicia Penalba a la VI Bienal de
San Pablo en 1961, donde la artista recibié el Gran Premio de Escultura. Asimismo, una
vez instalado en el Teatro San Martin, el museo organizd una serie de exposiciones de

escultura en el hall del edificio.

Este gesto de apertura hacia una disciplina que hasta el momento habia sido
relegada dentro del paradigma pictorico-céntrico de la modernidad da cuenta de un
desplazamiento en los procesos de institucionalizacion que acompafaron las nuevas
producciones de los artistas. E1l MAM no so6lo le dio un lugar importante a la escultura en
su programa de exhibiciones y en su coleccion, sino que también acompaii6 el proceso de
renovacion del lenguaje escultorico con muestras como E/ hombre antes del hombre.
Exposicion de cosas, organizada por Squirru en 1960 en la Galeria Florida, y Objeto 64,

organizada por Parpagnoli en el museo en 1964.

El texto de Cordova Iturburu se explaya en la descripcion del amplio arco de

experiencias modernas que estaban teniendo lugar en el campo de la escultura de la época:

No hay en realidad experiencia, investigacion o busqueda de la escultura moderna
universal que no se haya cumplido, en mayor o menor medida, con mayor o menor
fortuna, entre nosotros. Aqui estan para demostrarlo, asi sea parcialmente, estas
esculturas de un calificado grupo de artistas nuestros vinculados a las corrientes
actuales, desde algunas figurativas, pero desde luego modernas, hasta las que
mueven sus volimenes, sus planos, sus lineas o sus espacios transparentes en los
ambitos de la pura invencion. Estan aqui los que buscan la expresion de lo humano,
a través de la transfiguracion expresiva de las formas naturales, con una libertad
conquistada en las experiencias mas atrevidas de la plastica de nuestros dias, estan
aqui los que se orientan hacia el agudo subrayado de lo estrictamente plastico en el
caracter de las formas de la naturaleza, estan aqui los creadores decididos de nuevas
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realidades, los inventores absolutos y los experimentadores de los materiales
inusitados y de las posibilidades insospechadas de la técnica.>®

Las obras adquiridas por el museo muestran nuevamente una amplia concepcion de
la modernidad. Como bien describe Cordova Iturburu, se trata de trabajos que abordan la
escultura desde la abstraccion concreta, como es el caso de Formas en distension cinética
(1958) (Fig.13) de Kosice. Se trata de una obra particular, que da cuenta de la exploracion
de materiales del artista, realizada en perspex transparente y con un tinte violdceo y
remaches de bronce, y que presenta sobre un plano bidimensional cinco variaciones de una
figura abstracta que recuerda a algunas de sus pinturas tempranas. Las obras de Héctor
Nieto y Luis Balduzzi, en cambio, generan juegos de volumenes y lineas que se acercan a la
abstraccion desde la figuracion y ponen en cuestion los limites entre una y otra, utilizando
materiales mas tradicionales como la piedra y la madera. El San Juan Bautista (1958) (Fig.
14) de Balduzzi, presenta un cuerpo de volimenes facetados, tanto en sus extremidades
como en el torso, y un rostro de rasgos americanistas. La fusion de lenguajes actia en este

caso como un signo mas de modernidad y de ruptura.

36Cayetano Cordova Iturburu, Exposicién de escultura al aire libre, Buenos Aires, Museo de Arte Moderno,
1959, s/p. [Cat. exp.]
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Fig. 13 — Gyula Kosice, Formas en distension cinética, 1958, perpex y bronce, 53 x 42,8 x

5,5 cm.
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Fig. 14 — Luis Balduzzi, San Juan Bautista, 1958, talla en algarrobo, 100 x 22 x 20 cm.

Las adquisiciones de 1960 muestran un panorama afin al afio anterior, el museo
adquiere obras de los artistas informalistas, cuya exposicion de noviembre de 1959 en el
Museo Sivori acababa de auspiciar, y de quienes auspicia exposiciones individuales a los
largo de 1960: Alberto Greco, Kenneth Kemble, Luis Wells, Mario Pucciarelli, Olga
Lopez, Enrique Barilari y Fernando Maza. Asimismo, adquiere obras de los artistas del
Grupo del Sur: Carlos Cafias, Anibal Carrefio, Ezequiel Linares, Mario Loza, Rene Moron
y Leo Vinci, cuyas exposiciones de 1959 y 1960 en la galeria Peuser fueron también
auspiciadas por el museo. Fue incluso Squirru quien nombro6 al grupo, que compartia un
taller en Barracas, y los introdujo a André Malraux en su visita a Buenos Aires, gracias a

quien el grupo logré una beca para viajar a Europa.’’ El ingreso de estas obras, y otras

37Elba Pérez, “Siempre auténtico”, La Nacién, 30 de enero de 2010.
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como las de Rogelio Polesello, Federico Martino, Maria Martorell, Luis Felipe No¢ y
Rémulo Macci6 a la coleccion muestra también como el museo funcion6 a modo de agente
de promocién para diferentes grupos de artistas, auspiciando sus exposiciones en diversos
espacios, presentandolos a otros agentes del mundo de la cultura y adquiriendo sus obras
como una manera de apoyar la produccion artistica de la época. Asi, el director del museo
asume un rol activo en la escena artistica local, no s6lo como espacio expositivo, sino como

promotor de la produccion de los jovenes artistas locales.

El conjunto hace foco en su gran mayoria sobre los derroteros de la abstraccion de
la época, desde el informalismo al arte generativo, pasando por la abstraccion lirica, y obras
que permanecieron en los limites entre la figuracion y la abstraccion. Un pequefio conjunto,
sin embargo, aborda mas plenamente la figuracion: Desnudo (1959) (Fig. 15), un 6leo de
Luis Centurion, y Ninia rascandose (Estudio para maternidad) (1958), un dibujo del artista
santiaguefio Bernardo Ponce, quien se dedicd a retratar el entorno inmediato de su
provincia. Al mismo tiempo, ingresa un 6leo de Juan Manuel Sanchez titulado Fabrica (sin
fecha) (Fig.17), de su etapa del Grupo Espartaco, grupo cuya formacion fue alentada por el
mismo Squirru. Las busquedas del grupo, sin embargo, difieren enormemente de las de
otros grupos promovidos por el director del museo. El Movimiento Espartaco evoca la
tradicion americanista y el muralismo mexicano, en pos de una renovacion de la figuracion.
Pero sobre todo, en consonancia con el movimiento mexicano, el grupo busca explicitar la
funcién social del arte.®® La busqueda figurativa se opone a las abstracciones informalistas,
sin embargo se desarrolla a partir de una sintesis de corte moderno. El paisaje fabril de
Sanchez da cuenta de la economia de recursos pictoricos del artista, una paleta reducida y

fuertes lineas negras se transforman en altas chimeneas y torres industriales.

38 [gnacio Soneira, “Tres movimientos para configurar el rol del artista en América Latina. Una lectura de la
obra publicada de Ricardo Carpani”, Arte, individuo y sociedad, Vol. 26 n°3, 2014, Universidad Complutense
de Madrid.
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Fig. 16 — Juan Manuel Sanchez, Fabrica, sin fecha, 6leo sobre tela, 81 x 120 cm.
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Una de las caracteristicas mas claras de la politica de adquisicion del museo durante
sus primeros afios fue que las obras ingresaron al patrimonio o bien en el momento que se
produjeron o bien poco tiempo después. En este sentido, la idea de legitimacion implicada
en el ingreso de la obra de un artista a la coleccion de un museo se ve acelerado, el paso del
tiempo no cumple aqui una funcién consagratoria, sino que la legitimacion sucede, sin
mediacion alguna, en tiempo presente. Asi es como en ese primer periodo ingresan al
patrimonio algunas de las obras que hoy en dia conforman uno de los nucleos mas
importantes de la coleccion, como el conjunto de obras informalistas exhibidas
recientemente en la exposicion La paradoja en el centro: ritmos de la materia en el Arte
Argentino de los 60 (2015).>° Sin embargo, esta politica implicaba también una fuerte
apuesta en términos de cémo pensar una coleccion tanto para el presente como para el

futuro y la fortuna critica que tendrian de los artistas que la conforman.

Si el acto de coleccionar supone pensar cada objeto como parte de un todo
coherente, en estos comienzos inciertos del museo fantasma este todo se fue conformando a
medida que el museo mismo toma su forma. Su coherencia no estd dada por una narrativa
de la historia del arte argentino, ni por una concepcion cronoldgica del arte moderno y su
posible evolucién hacia la contemporaneidad, sino por el impetu de romper con el pasado y
avizorar un futuro proximo. Como cualquier coleccion, una coleccion de objetos de arte nos
presenta la dificultad, y al mismo tiempo la gran ventaja, de tener que pensar en pasado,
presente y futuro en simultaneo. La historiadora del arte Claire Bishop describe este

fenémeno de la siguiente manera:

The permanent collection can be a museum’s greatest weapon in breaking the stasis
of presentism. This is because it requires us to think in several tenses
simultaneously: the past perfect and the future anterior. It is a time capsule of what
was once considered culturally significant at previous historical periods, while more
recent acquisitions anticipate the judgment of history to come (in the future, this
will have been deemed important). Without a permanent collection, it is hard for a

39 La exposicion, curada por Javier Villa, tuvo lugar entre julio de 2015 y septiembre de 2017.
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museum to stake any meaningful claim to an engagement with the past—but also, I
would wager, with the future.*°

Las palabras de Squirru dan cuenta de la fuerte apuesta del museo por un quiebre con el

pasado, un compromiso con el presente y el deseo de un futuro:

Se equivocan quienes creen que un Museo de Arte Moderno es un ambiente para
colgar cuadros o pronunciar conferencias o dar conciertos. Como todo Museo es el
Palacio de las Musas, tan solo que por ser Moderno, lo es de las musas naciendo. Un
Museo de Arte Moderno es un museo que comulga con la vida en el proceso mismo
de su gestacion y por ello debe ser atesorado y querido por la comunidad que lo
cobija.*!

Como hemos visto, muchas de las obras mencionadas pertenecen a artistas que
formaron parte de los grupos acompanados por Squirru, o bien a artistas que expusieron
con el auspicio del museo en diversos espacios. Es decir, las obras se producian, se

exponian en las salas nomades del museo y luego ingresaban a su incipiente patrimonio.

La coleccion del MAM entonces también cuenta la historia del museo, de sus
exposiciones y de su toma de posicion respecto del arte, por supuesto mediada por la
disponibilidad de recursos. Se crea una narrativa que no cuenta la historia del arte local ni
universal, sino la historia de la que en la actualidad es una de las mas importantes
instituciones de la ciudad. Esta heterogénea coleccion de objetos habla de un comienzo
arriesgado, impulsado por la ferviente conviccion de Squirru de que debia apostar por el
arte del presente, promover a sus artistas, incentivar la produccion. Cuenta una historia del

arte no canonizada, de algiin modo alternativa, que va de la mano de la historia del museo.

Las gestiones de Rafael Squirru y Hugo Parpagnoli fueron algunas de las mas
activas en términos de adquisiciones, las obras que hoy en dia conforman el nicleo mas
importante, -a excepcion de la coleccion Dr. Ignacio Pirovano, donada por su hermana en el

afio 1981 y que expande fuertemente la coleccion hacia el arte concreto-, fueron adquiridas

“0Claire Bishop, Radical Museology or What’s ‘Contemporary’ about Contemporary Art Museums, London,
Koening Books, 2013, p. 22.

#'Rafael Squirru, Sin titulo, Catdlogo MAM 10 afios, 1956-1967, op.cit.
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o donadas entre 1959 y 1971. La década del 70, atravesada por la dictadura militar, muestra
entre otras problematicas hacia el interior de la institucion, un fuerte decrecimiento en el
ingreso de obras al patrimonio, aunque se registra un impulso durante la segunda gestion de
Guillermo Whitelow entre 1977 y 1983; en gestiones siguientes el grueso de las obras que
ingresaron lo hicieron como donaciones. Incluso en la actualidad el museo no cuenta con
un presupuesto asignado para las adquisiciones ni una politica que las sostenga. El
acrecentamiento del patrimonio sigue siendo el fruto de los esfuerzos de los directores que
luchan contra la ausencia de impulsos estatales, que aun hoy no fomentan la creacion de
colecciones para sus instituciones. Esto es no es mas que un sintoma de la desidia estatal

frente su propio capital cultural.
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CONCLUSIONES

A lo largo de este trabajo hemos visto como durante los primeros afios de existencia
del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires se fue conformando una mirada sobre la
modernidad orientada hacia el tiempo presente como punto de partida para un futuro
cercano. En este caso, la custodia de la memoria cultural de la que forma parte el museo, de
acuerdo a Carol Duncan,' se instituye a partir de la idea de borramiento del pasado politico
inmediato en respuesta a la necesidad politica del Estado. De esta manera, se construye un
museo “desde la nada”, haciendo tabula rasa en respuesta al contexto politico, atn si la

estructura era absolutamente precaria.

En este sentido, y siguiendo a Keith Moxey, esta concepcion del tiempo podria
permitirnos desplazarnos de los tiempos canonizados por la historia del arte, que
construyen una nocion lineal y universalista del arte occidental moderno; seria posible
pensar, junto con el autor, que la modernidad entendida como un conjunto de instituciones
y procesos tecnologicos que conformaron la vida econdmica y politica de gran parte del
mundo, puede tener un caracter multiple.” Asi, la multiplicidad temporal puede ser una
matriz posible para observar el pasado en relacion con el presente, poniendo en cuestion la
centralidad de la historia de la modernidad canonizada como universal, potenciando

posibles narrativas que convivan con ella de manera no sincronica.

También vimos coémo ya en los tempranos afios 50 la preocupacion por
“internacionalizacion” del arte atravesaba el campo artistico, especialmente a sus
instituciones, que crean estrategias diversas para responder con los recursos disponibles a
esta nocion. El museo organizd exposiciones que intentaron materializar de diversas
maneras lo que se concibe como “internacionalizacion del arte argentino”, exportando la
produccion local e importando la extranjera, poniéndola en pie de igualdad. El MAM hizo
esto de maneras particulares: una muestra flotante y mévil por un lado, y por otro lado, una

exposicion que proponia un panorama internacional que excedia a los centros hegemonicos

! Carol Duncan, Civilizing Rituals, inside public art museums, op.cit.

* Keith Moxey, Visual time..., op. cit.
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del arte, para ponerlos en dialogo con la produccion de artistas de la “periferia” como la
India, Bolivia o Polonia. De esta manera, la forma de pensar el tiempo desde el museo
puede ser una herramienta para pensar una modernidad multiple, pensar estas redes que
amplian la idea de modernidad corriéndose de las geografias canonizadas por la historia del
arte. Desde la perspectiva de la “geografia critica™, que desestabiliza la relacion entre
sujeto y lugar, y la reconoce como una construccion, podemos pensar una narrativa
horizontal de la historia del arte moderno. Asi, siguiendo al historiador polaco Piotr
Piotrowski, podemos pensar que las redes establecidas por el MAM pueden ser un indicio
de otras formas en las cuales el arte argentino se relacion6 con los centros del arte (Paris-

Nueva York) pero también con otras periferias.* En sus palabras:

Relativization of Western art history in consequence of, among other procedures,
the deconstruction of its analytical and geographical categories, as well as the
“localization” of the center, must bring about similar processes in marginal art
history. The latter must also take a fresh look at itself, define its position, and the
place from which it speaks.’

Este trabajo concluye entonces con nuevas inquietudes, aquella de poder pensar
nuestra historia del arte desde una perspectiva horizontal, desentrafiando sus propios

canones y derroteros, a partir de los términos instaurados por sus instituciones.

3 Sobre el concepto de “geografia critica” ver David Harvey, Espacios del capital. Hacia una geografia
critica, Madrid, Akal, 2007.

* Piotr Piotrowski, “Toward a Horizontal History...”, op. cit.

> Ibid, p. 55.
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CODA

A través de este trabajo se dio cuenta también de una idea de museo movil, flexible
y abierto a la comunidad artistica, nociones que hoy se acercan a la idea de una museologia
critica y que se aleja enormemente de la concepcion de la museologia de los afios 50. Esta
caracteristica del MAM fue un puntapié inicial para pensar una genealogia alternativa de la
museologia y la institucionalidad en nuestra historia. Este y otros temas han sido abordados
en la actualidad por el proyecto Nuevo Museo Energia de Arte Contemporaneo, o La Ene,
un espacio independiente del cual formo parte desde 2011, junto con Marina Reyes Franco,
Gala Berger y Santiago Villanueva, y que dirijo desde 2015. El proyecto surgié como
comentario critico sobre la ausencia de un museo de arte contemporaneo en la ciudad de
Buenos Aires y una institucionalidad estanca que no ofrecia posibilidades de desarrollo,
experimentacion o exhibicion a la gran mayoria de los artistas. De esta manera, La Ene
sentd6 un precedente identitario de lo que seria el proyecto en su faceta mas critica y
experimental, poniendo de manifiesto las carencias del sistema del arte local, pero también

haciendo propuestas concretas para remedarlas.

Con el proposito de exhibir, investigar y difundir la produccion de artistas jovenes,
La Ene ha realizado mas de sesenta exposiciones en su espacio, ha hecho circular su
coleccion, iniciada a comienzos del afio 2012, de manera internacional, y ha recibido a mas
de cincuenta residentes de los mas diversos lugares del mundo. Posiciondndose en el
incémodo intersticio entre la institucionalidad y las practicas independientes y autogestivas,

La Ene se ha sostenido ininterrumpidamente a lo largo de més de siete afios.

La Ene siempre ha mirado hacia atras intentando construir una genealogia
alternativa del museo; nos interesa construir sobre estructuras pre-existentes y también
elaborar sobre modelos que difieren de la idea més extendida de lo que es un museo. Una
referencia importante para nosotros es el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires en sus
inicios nomades; nos interesa porque es una institucidon muy cercana cuyo inicio se da en

una oficina, sin coleccidn y sin presupuesto. También nos interesa el MAC-USP de Walter
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Zanini' y su coleccion de arte correo; Zanini buscod en ese momento sortear los problemas
financieros de crear una coleccion apelando a la gran red de arte correo de los afios 60 y 70.
El Museo de la Solidaridad Salvador Allende” de Chile también es una referencia muy
fuerte, nos interesa la idea de creacion de una institucion critica y politica a partir de la
generacion de una red de agentes de la cultura que fomentaron la creacion de esa coleccion.
Desde ya, las experiencias artisticas de la critica institucional también forman parte de
nuestro marco tedrico, desde el Museo de Aguilas de Marcel Broodthaers hasta el Museo

Salinas de Vicente Razo, como también experiencias mas recientes.

La coleccion de La Ene comenz6 porque uno de los argumentos mas frecuentes que
surgian en las criticas hacia el proyecto era que no podiamos ser un museo porque no
teniamos una coleccion. Nosotros nunca pensamos que la presencia de una coleccion de
objetos fuera una caracteristica excluyente para que un museo existiera; sin embargo, a
partir de estas discusiones pudimos pensar cuales son las posibilidades de iniciar una
coleccion en una institucion sin los medios econdémicos para adquirir, almacenar y
conservar una coleccion de objetos. Este no es solo el caso de La Ene, sino de muchos
museos en los cuales las colecciones, si es que existen, se deterioran en depositos con
filtraciones y humedad. Asi fue que, teniendo en cuenta los referentes mencionados
anteriormente, llegamos a la conclusion de que una de las maneras posibles de tener una
coleccion era que esta tomara un formato digital para su almacenamiento y asi evitar
muchas de las problematicas que veiamos en otras instituciones. Este es el eje que
estructura la coleccion; luego trabajamos sobre una serie de criterios para la seleccion de las
piezas: no se trata de obras digitales, sino de obras que pueden asumir un formato digital
para su almacenamiento, por ejemplo un set de instrucciones; creemos también que una
coleccion no necesariamente tiene que estar conformada por obras, asi que concebimos la

nuestra como un cruce entre los conceptos tradicionales de coleccion y archivo, para poder

! Cristina Freire, Walter Zanini: Escrituras criticas, S0 Paulo, Annablume, 2014.

2 Amanda de la Garza, Carla Macchiavello y Luis Vargas Santiago, 4 los artistas del mundo... Museo de la
Solidaridad Salvador Allende México / Chile 1971-1977, Ciudad de México, MUAC-UNAM, RM, 2016.
Caroll Yasky y Claudia Zaldivar, Museo Internacional de la Resistencia Salvador Allende MIRSA, 1975-
1990, Stockholm, Moderna Museet, 2016.
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incluir textos, imagenes de archivo y cualquier otro elemento que nos pareciera relevante al
conjunto; decidimos, finalmente, que La Ene no seria propietaria de las obras, sino que
pediria a los artistas el derecho a reproducirlas para su exhibicion. La coleccion aborda,
entonces, no so6lo el problema del coleccionismo, sino el de la autoria, ya que las obras las
reconstruye la persona que esté a cargo de la exposicion, la idea de la obra unica como
aquella “museable”, es decir, digna de entrar a la coleccion de un museo, el problema de la

circulacion de las colecciones y la libre circulacion de la informacion.

La Ene cree fervientemente en la relevancia del rol de las instituciones en el medio
artistico. A diferencia de generaciones anteriores que predicaron la anti-institucionalidad,
creemos que las instituciones pueden ser un espacio que fomente la experimentacion, el
intercambio y la difusion del conocimiento. Por eso, no nos propusimos crear un nuevo
formato de espacio o un centro cultural, sino tomar la idea de museo que ya existe e intentar
flexibilizarla para poder asi pensar cudl es la institucion que necesitamos en el presente de
cara al futuro. Creemos que es posible construir sobre los cimientos institucionales
existentes, asumimos nuestros antecedentes y nuestra tradicion para proponer nuevas

alternativas.
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ANEXOS

Anexo 1 — Decreto fundacional del MAM publicado en el Boletin oficial de la

Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires
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Anexo 2 — Lista de actividades del MAM entre 1956 y 1960.

Afo | Actividad Titulo Fecha Artistas
Carlos Alonso, Julian Althabe, Julio
Barragan, Luis Barragan, Héctor Basaldua,
Juan Batlle Planas, Antonio Berni, Norah
Borges; Marta Boto, Badi Aquiles, Fray
Guillermo Butler, Oscar Capristo, Juan
Carlos Castagnino, Sergio de Castro, Luis
Centurion, Santiago Cogorno, Ignacio
Colombres, Minerva Daltoe, Eugenio
Daneri, Pedro Dominguez Neira, Ernesto
Primera Farina, Raquel Forner, Vicente Forte,
Exposicion Lednidas Gambartes, Ramon Gémez
1957 | Exposicion Flotante de Septiembre Cornet, Alfredo Gramajo Gutierrez, Mario
Cincuenta Grandi, Jorge Krasnopolsky, Rodolfo
Pintores Krasno, Alejandro Lanoel, Jorge Larco,
Argentinos Primaldo Ménaco, Manuel Morafia,
Leopoldo Novoa, Rafael Oneto, Orlando
Pierri, Enrique Policastro, Leopoldo Presas,
Juan del Prete, Roberto Rossi, Radul
Russo, Ideal Sanchez, Luis Seoane, Raul
Soldi, Lino Spilimbergo, Clorindo Testa,
Carlos Torrallardona, Leopoldo Torres
Aguero, Gregorio Vardanega, Leonor
Vasena, lvan Vasileff, Bruno Venier,
Demetrio Urruchua.
La naturaleza’ Eugenio Daneri, Manuel Angeles Ortiz,
muerta a través L
o de diversos Orlando Plerlfl, Leppoldo Presas,
1957 | Exposicion pintores s/f Roberto Rossi, Raul Russo, Ideal
. Seoane, Carlos Torrallardona, Leopoldo
argentinos N
. Torres Aguero
contemporaneos
International
1957 | Reglamento (I;estlval of Octubre
ontemporary
Sculpture 1957
Grupo de los 8 (Lincoln Presno, Raul
Pavlotsky, Miguel Angel Pareja, Carlos
Paez Vilaro, Oscar Garcia Reino, etc.);
_ Exposicion Grupo Espartaco; Grupo Geométrico del
1959 | Exposicion Rioplatense Marzo Litoral; Grupo Madi y artistas invitados

especiales: Héctot Basaldua, Emilio
Petorutti, Lino Enea Spilimbergo y Raul
Soldi
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1959 | Exposicion Grafismos Junio Elena Tarasido
1959 | Conferencia Grafismos d.e Junio Ernesto Ramallo
Elena Tarasido
Cinco pintores Florencio Méndez Casariego, Alberto
1959 | Exposicion p Junio Greco, Mario Pucciarelli, Towas y Estela
argentinos
Newbery
,Ii:'(tzol\s/llglc;);r:c? Eduardo Mac Entyre, Miguel Angel Vidal,
1959 | Exposicién . Julio Mario Pucciarelli, Victor Chab, Federico
Premio Frank Martino
Lloyd Wright
Eiﬁr;?:é (‘fzr;gno, Carlos Canfas, Anibal Carrefio, Ezequiel
1959 | Exposicion ’ .. | Septiembre | Linares, Mario Loza, Rene Morén, Leo
M., Morén, Vinci vinci
[Grupo del Sur]
Nuestra joven
1959 | Conferencia pintura da Septiembre | Omar del Carlo
testimonio
1959 | Exposicion Pplesello : Septiembre | Rogelio Polesello
Pinturas
1959 | Conferencia Tiempismo Octubre Federico Martino
1959 | Exposicion Il\zﬂedgrlco Octubre Federico Martino
artino
Julian Althabe, Libero Badii, Luis O.
Balduzzi, Helio Barbieri, Martin Blaszko,
Pablo Curatella Manes, Antonio Devoto,
Pablo Edelstein, Magda Frank, Noemi
Exposicion de Gerstein, Julio Gero, Horacio Juarez, Gyula
1959 | Exposicion escultura Noviembre Kosice, Juan Labourdette, Aurelio Macchi,
P contemporanea Victor Marchese, Héctor Nieto, Mariano
al aire libre Pagés, Aldo Paparella, Eduardo Sabelli,

Osvaldo Stimm, Hugo Rodriguez Ayar,
Manuel F. Teijeiro, Sepuccio Tidone, Juan
A. Vazquez, Agustin Vigo Giai, A.
Linemberg y Josefina Zamudio.
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1959 | Conferencia Escultura Diciembre | Pablo Edelstein
Enrique Barilari, Alberto Greco, Kenneth
. Movimiento . Kemble, Olga Lépez, Fernando Maza,
1959 | Exposicion . Noviembre . ; - .
Informalista Mario Pucciarelli, Jorge Roiger, Towas,
Luis Wells
1959 | Conferencia Informalismo Diciembre | Mario Pucciarelli
Exposicion en el 18 artistas de los siguientes grupos:
_ Museo de Arte - e h
1959 | Exposicion Diciembre | Geométrico, Espartaco, Surrealista,
Moderno de .
. Informalista y Phases
México
1960 | Exposicion Luis Centuriéon | Abril Luis Centuriéon
1960 | Exposicion Juan Carlos Abril Juan Carlos Badaracco
Badaracco
Luis Diego
1960 | Exposicion P?drelra - 10 Luis Diego Pedreira
anos en el teatro
1950-1960
Libero Badii, José Antonio Fernandez
Muro, Sarah Grilo, Alfredo Hlito, Lanus,
Miguel Ocampo, Leopoldo Presas, Ideal
Sanchez, Leopoldo Torres Aguero, Grupo 8
Carpetas en (Oscar Garcia Reino, Carlos Paez Vilaro,
1960 | Exposicion color de artistas | Mayo Miguel Angel Pareja, Raul Pavlovsky,
americanos Lincoln Presno, Américo Sposito, Alfredo
Testoni y Julio Verdie), Alberto Greco,
Fernando Maza, Zdravko Ducmelic, Luis
Seoane, Héctor Basaldua, Aldemir Martins,
Federico Martino
1960 | Exposicién Aldo Papare!la: Mayo Aldo Paparella
20 sugerencias
1960 | Exposicion Luis Centurion: |y Luis Centurién
desnudos
1960 | Exposicion Olga Lépez Mayo Olga Lépez
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César A. Fioravanti, Hugo Rodriguez, Nelly

1960 | Exposicion 4 escultores Mayo Schneider y Enrique Tudé
L, Arte no
1960 | Exposicion figurativo Mayo
José Alonso, Julian Althabe, José Altieri,
Edgardo Berjman, Martin Blaszko, Antonio
Devoto, Franco Disegni, Manuel Fernandez
Escultura al aire Teijeiro, Julio Gero, Noemi Gerstein, César
1960 | Exposicion libre Mayo Fioravanti, Horacio Juarez, Aurelio
Macchi,Héctor Nieto, Aldo Paparella,
Alberto Pilone, Ferruccio Polacco, Enrique
Romano, Eduardo Sabelli, Osvaldo Stimm,
Josefina Zamudio
1960 | Exposicion Barragan Mayo Luis Barragan
Inés Blumencwieg, Carlos Cafias, Anibal
Exposicion en Carrefio, Ricardo Carpani, Victor Chab,
P . Roberto Aisemberg, Alberto Greco, Berta
Museo Nacional . ., . . . . :
Artistas jovenes Guido, Rémulo Maccio, Federico Martino,
1960 | de Arte de A . 10-may F doM Mario Mollari. René
Moderno de e Argentina ernando Maza, Mario Mollari, René
México Moron, Luis Felipe Noé, Martha Peluffo,
Rogelio Polesello, Juan Manuel Sanchez,
Miguel Angel Vidal
1960 | Exposicion Garavaglia Junio Florencio Garavaglia
1960 | Exposicion Angel Cavaliere |Junio Angel Cavaliere
. Pinturas de .
1960 | Exposicién Junio Kenneth Kemble
Kemble
La naturaleza
argeptma en e.l Fray Guillermo Butler, Jorge Larco, Luis
arte : homenaje hy ) X
Centurion, Laura Mulhall Girondo,Enrique
o a W.H. Hudson . . o ) .
1960 | Exposicion o Junio Policastro ; invitados de honor: Domingo
en el 150 S
. . Pronsato, Cesareo Bernaldo de Quirds ;
aniversario de la
C palabras de W.H. Hudson
Revolucion de
Mayo
1960 | Exposicion Aldo Agosto Aldo Paparella
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Exposicién en
el Instituto de

Nuevos pintores

Alberto Greco, Rdmulo Maccio, Fernando

1960 | Arte : Agosto Maza, Luis Felipe Noé, Rogelio Polesello,
. argentinos - . .
Contemporaneo Mario Pucciarelli,
de Lima
José Arcidiacono, Roberto Juan Capurro,
10 artistas de La Pedro De Simone, Miguel Diomede,
1960 | Exposicion B Septiembre | Fortunato Lacamera, Luis Menghi, Benito
oca . h N .
Quinquela Martin, Marcos Tiglio, Julio
César Vergottini, Miguel Victorica
Eduardo Mac
1960 | Exposicién Entyre, Miguel Septiembre | Eduardo Mac Entyre, Miguel Angel Vidal
Angel Vidal
" Cuatro . Gyula Késice, Eduardo Sabelli, Oswald
1960 | Exposicion escultores Madi Septiembre Stimm, Abraham Linemberg
1960 | Conferencia Pintura . Septiembre | Baudés Gorlero
Genenerativa
1960 | Concierto Musica Septiembre | Agrupacion Euphonia
generativa
1960 | Conferencia Problematica del Septiembre | Vicente P. Caride
nuevo arte
1960 | Exposicion Myestrg Cgrlos Septiembre | Carlos Paez Vilaré
Paez Vilard
Muestra Grupo Carlos Cafas, Anibal Carrefio, Ezequiel
1960 | Exposicion del Sur P Septiembre | Linares, Mario Loza, Rene Morén, Leo
Vinci
1960 | Exposicion Portela Parker | Octubre Margot Portela Parker
1960 | Exposicion Ricardo Daga Octubre Ricardo Daga
1960 | Exposicion Berni Octubre Antonio Berni
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Carolina

1960 | Exposicién Muchnick Octubre Carolina Muchnick
1960 | Exposicion Enrlque Octubre Enrigue Romano
omano

1960 | Exposicion Miguel Davila- |\ i mbre | Miguel Davila, Alfredo Portillos

Alfredo Portillos ’
1960 | Exposicién Pérez Celis Noviembre | Pérez Celis

Museo de Arte
1960 | Anuario Moderno de Diciembre

Buenos Aires

Primera
1960 | Exposicion exposicion Noviembre | Ver Anexo 4

internacional de

arte moderno
1960 | Exposicion ;ranmsca de los s/f Francisca de los Reyes

eyes

1960 | Exposicion Kemble:Oleos y Diciembre |Kenneth Kemble

collages

Carlos Alonso, Luis Barragan, Juan Batlle
Planas, Juan Carlos Castagnino, Luis
. Centurion, Victor Chab, Vicente Forte,

Argentine X ; . .

1960 | Exposicién ainting-Pintura | Noviembre Ramén Gémez Comet, Romulo Maccid,
P grgenti%a Martha Peluffo, Rogelio Polesello,

Leopoldo Presas, Mario Pucciarelli,
Francisca Ramos de los Reyes, Raul Soldi,
Roberto Viola
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Anexo 3 — Squirru, Rafael, El secreto de la pintura, en Anuario 1960, MAM, 1960.

El secreto de la pintura argentina

Rafael Squirru, Anuario 1960

La pintura argentina ha tardado mas que ninguna otra escuela latinoamericana en obtener el
reconocimiento de su importancia por parte de los peritos en la materia.

Cuando Malraux visitd6 Buenos Aires declar6 a su arribo que la pintura con sello original
debia buscarse en M¢jico, y la arquitectura en Brasil; a su partida, si bien mantuvo la ultima
afirmacion, corrigio la primera al admitir que nuestros pintores constituian una realidad de
inigualada magnitud en el continente.

(Como es posible que un movimiento tan fundamental del arte contemporaneo haya pasado
inadvertido durante tanto tiempo, al punto que ni figura en obras recientes como la
“Historia de la pintura moderna”, de Herbert Read?

Burdas y sutiles son las razones que explican este raro fenomeno.

No vale la pena detenerse en las primeras, entre las que descuella la vacilacion de la critica
de nuestro propio pais, tal vez disculpable en la medida en que debi6 afrontar un problema
de no facil captacion, y asi pasamos al meollo de la cuestion: la complejidad del espiritu
argentino al que los artistas deben dar expresion hasta lograr el plano de lo estético.

Todo arte es “expresion” de una personalidad y debera tener ribetes particulares que avalen
la propia fisonomia.

No existe dificultad para identificar asi el arte mejicano o al norteamericano o al mismo de
la Escuela de Paris, a pesar del cosmopolitismo de sus integrantes: tienen el sello de los que
adoptaron la atmoésfera de Francia como vehiculo de su espiritu creador. Es en el caso
argentino, la primera confrontacion produce un invariable desconcierto, la sensacion de
hallarse frente a una tal diversidad de modalidades que el observador facilmente desiste de
encontrar el denominador comun y concluye apresuradamente: el arte argentino no existe
como tal, tratandose de formas “derivativas” que acusan lo que muchos se atreven a
calificar de falta de autenticidad: una mascara que el argentino parece nunca quitarse. Algo
de esto fue detectado y mal interpretado por Ortega y Gasset y otros ilustres visitantes.

(, Como conciliar el realismo social de tono americano indigenista de un Goémez Cornet, de
un Castagnino, donde ya aparece mezclado con factores italicos, como en Portinari, o de un
Alonso de raiz hispanica con el figurativo “dolcissimo” de Raul Soldi?, la imagineria de
gran titiritero que debe mucho a Catalufia de Juan Batlle Planas, el entronque de Luis
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Barragan con la austeridad castellana, de Presas con la gracia gallega, y lo mismo podria
decirse de los abstractos: el constructivismo de Forte con apariencias de Nicholson, pero
mucho mas cerca en espiritu de Morandi; Maccio, Peluffo y Chab, integrantes del grupo
Phases, que capitanea el critico Llinds con los ojos puestos en una Europa refinada,
Polesello geometrizando con una paleta mediterranea, Pucciarelli siguiendo las
experiencias de Tapies y Cuixart, Viola queriendo emparentar con los holandeses, Ramos
de los Reyes muy arraigada en lo espafiol; en este sentido el que quizas representa un brote
mas sui generis sea Luis Centurion, lo que no sabemos si lo coloca como el mas o le menos
“argentino” del grupo, y asi retomamos el dilema en toda su abstrusidad: ;existe el “yo”
distintivo detras de tantas “influencias”?; paternidades tan heterogéneas y contradictorias
Jhan producido una prole que merezca en privilegio la herencia del castillo?

Y es aqui donde hay que aguzar la vision, y la vision intelectual, para percibir el lazo que
una a todas estas individualidades.

Por de pronto, y digdmoslo ya, existe una “calidad” pictdrica sobresaliente que caracteriza a
cada uno de estos artistas; todos ellos estan altamente preocupados por el empleo de los
medios expresivos; la destreza en algunos casos como en Batlle Planas, el dibujo de Alonso
o los efectos luminicos de Presas llegan al virtuosismo; hasta en aquellos que podrian
parecer los mas toscos, como Barragan y Centurion, la inspeccion detenida los revela
consumados maestros en la factura pictorica; tal vez no se lo hayan propuesto, pero el
“medio” los ha obligado a esa perfeccion ejecutiva. En pintores como Chab, Peluffo o
Pucciarelli sorprende este dominio cuando se tiene en cuenta la juventud de estos artistas,
sin hablar de Polesello, que acaba de cumplir los veinte afios.

A esta primordial caracteristica, que es ya un rasgo distintivo de nuestra pintura y que habla
de madurez hasta cierto punto incongruente con la supuesta “juventud” de nuestro caracter,
habremos de agregar el fuerte individualismo que supone la negativa a someterse a ninguna
forma particular de expresion; cada artista opta por su problematica, y pareceria que el
terreno es apto para el desarrollo de las mas diversas premisas; esta extraordinaria
diversidad de planteos es también una caracteristica esencialmente argentina; basta ver si
esos planteos estan debidamente digeridos, adaptados al “humus” local.

Y aqui entramos al mas sutil de nuestros perfiles: ninguna de las raices sefialadas para cada
pintor aqui presentado llega a quitarle la posibilidad de ser ¢l mismo: ya tengan su
antecedente, como los Phases, en la Europa refinada, ya en la imagineria espafola o la
paleta mediterranea, toda esta informacion ha padecido una metamorfosis de adaptacion, ha
sido llevada a un desprejuicio tipicamente nuestro. Tratase de un acento, una modulacién
especial, en que la vieja palabra adquiere un nuevo significado: el surrealismo ya no es
aquel surrealismo, es otro diferente, y lo mismo puede decirse del informalismo, del arte
social o del geometrismo; el artista argentino le ha dado con aparente modestia un giro
original en que la idea resulta mas nitida, mas cortante, mas depurada; un espiritu critico
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casi enfermizo le ha quitado toda espontaneidad; hasta nuestros “naives” como Centurién
son “naive” de “vuelta” y no de “ida”. Somos el pueblo menos inocente del mundo, y esto
asoma en nuestro arte: el argentino crea después de haber soportado todas las risas,
incluyendo la propia, y eso le da una extrafia fuerza al resultado de su obra; podria decirse
que no espera nada de de ella; en este sentido dificilmente haya un cardcter mas
existencialista que el nuestro.

Sabemos de la gran vanidad de todo lo que existe bajo el sol, pero levantamos nuestro
himno depurado al maximo, intuyendo tal vez que en esa lucha que ofrenda ese gran
derrotado que es el hombre esta paraddjicamente el secreto de su victoria.
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Anexo 4 — Artistas participantes en la Primera exposicion internacional de arte moderno,

1960

ARGENTINA

119



BOLIVIA

120



BRASIL

121



CHILE

122



ESPANA

123



ESTADOS UNIDOS

124



FRANCIA







HOLANDA

127






INGLATERRA







POLONIA







URUGUAY
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