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      El mito de lo “artístico” quiere hacer creer que el arte es una realidad metafísicamente apartada, solitaria, incongruente con otras realidades de nuestra hora, de espaldas a las conquistas de la ciencia y de la técnica y al mundo creado de la vida social. […]




      Pero de la misma manera que lo “político” puede superarse por medio de una politización total del hombre, lo “artístico” solamente desaparecerá cuando el arte consiga extenderse hasta tal punto, que incluso las cosas más recónditas y secretas de la vida cotidiana puedan ser fecundadas artísticamente.




      Tomás Maldonado, “Diseño industrial y sociedad”, 1949
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      Prólogo




      Ana Longoni




      Una tarde, hace ya más de una década, llegó a la sede del Cedinci una muchacha de ojos grandes y almendrados –que parece salida de uno de los retratos de Lino Eneo Spilimbergo–, inquiriendo sobre el vínculo entre los pintores concretos y el Partido Comunista. El tema me interpelaba, y mucho, aunque aún no había tenido el tiempo (o la coartada) para sumergirme en él, y me detuve a hablar con ella, tratar de orientarla, sugerirle alguna punta posible para empezar a desmadejar aquel inexplorado embrollo. Lo que más me cautivó entonces de Daniela Lucena –y me sigue impactando ahora, que somos amigas y colegas– fue su curiosidad apasionada, su capacidad de formularse sin prejuicios nuevas preguntas. Luego conocí también su enorme voluntad de trabajo, su rigor, su inteligencia y su sensibilidad. Desde entonces, no hemos dejado de trabajar juntas, en distintos capítulos de la empresa necesariamente colectiva que supone investigar sobre las complejas relaciones entre arte y política en la Argentina desde mediados del siglo XX a nuestros días.




      Su tesis doctoral –defendida en 2010, y de cuya reescritura resulta este libro– es sin duda el mejor y acabado resultado que se alcanzó en el marco del proyecto de investigación que emprendimos en 2004 sobre las relaciones entre el Partido Comunista Argentino (PCA) y los artistas desde su fundación hasta la última dictadura. Los vínculos de los artistas (sus producciones, sus ideas sobre el arte y su papel en la acción política) y el PCA no son pacíficos sino terreno de fuertes tensiones y discrepancias. Están atravesados por una dinámica que oscila entre ciclos de apertura (signados por cierto eclecticismo o “liberalización” de las políticas culturales) hacia perspectivas estéticas muy distintas en una suerte de frente común, y períodos de dureza y cerrazón, de imposición de una línea estética única (que al menos discursivamente se puede asociar al realismo socialista). Ello derivó en muchos casos en fuertes polémicas (en particular organizadas en torno al eje realismo versus vanguardia) y consiguientes condenas, expulsiones y alejamientos, como las que sufrieron los propios artistas concretos luego de tres años de intensa participación partidaria. Por otro lado, la consideración de correlaciones (entendidas no como determinaciones directas, sino como incidencias) entre las sucesivas líneas políticas del Partido Comunista local (en gran medida desprendidas de las orientaciones de la III Internacional) y las producciones de los artistas vinculados de manera más o menos orgánica, pública o secreta, a sus filas es una dimensión habitualmente descuidada o minimizada en la consideración de los cambios acaecidos tanto en la obra como en los modos de intervención en el campo artístico de muchos artistas destacados, como Guillermo Facio Hebequer, Abraham Vigo, Antonio Berni, Juan Carlos Castagnino, Demetrio Urruchúa, Carlos Alonso, entre otros. Tener en cuenta el tránsito, a lo largo de la década del 20, de muchos intelectuales desde posiciones próximas al anarquismo hacia el comunismo a partir del notable impacto de la Revolución Rusa, o bien el posterior giro en la política del PCA de la línea de “clase contra clase” a la de “frente popular” en la década del 30, permite arrojar nueva luz sobre el arte. Por mencionar un ejemplo, las variaciones en la representación del sujeto popular (dicho esquemáticamente, el paso del linyera pauperizado y trotamundos al proletario organizado y combativo, y de allí a su alianza con los chacareros y la burguesía nacional) concretada en imágenes ampliamente conocidas (como los grandes lienzos del Nuevo Realismo berniano) y en otras imágenes que circularon como gráfica en la prensa partidaria. Uno de los grandes hallazgos de la autora fue, en ese sentido, encontrar los fotomontajes de Tomás Maldonado publicados en el periódico partidario Orientación.


    




    

      A la vez, la inquietud y autonomía del trabajo de investigación de Daniela Lucena la llevó más allá de ese pasaje tan crucial como desdibujado en la historia del arte concreto, para pasar a preguntarse por sus vínculos con el peronismo e interrogar la deriva hacia el diseño de algunos de sus protagonistas en los años 50. La hipótesis que articula su recorrido parte de dar crédito y prestar atención a las proclamas materialistas que enunciaron a grandes voces estos jóvenes artistas y militantes –lo que implica ir a contrapelo de las versiones hegemónicas de la historiografía del arte a las que ellos mismos contribuyeron décadas más tarde, alimentados por sus rencillas internas y sus trayectorias artísticas y políticas posteriores–.


    




    

      En esa clave, se puede entender el paso del arte concreto por el Partido Comunista y –luego de su ruptura en 1948– su apuesta por el desarrollo del diseño no en términos de un abandono o una renuncia a sus antiguas posiciones, sino como un gesto coherente por sostener un programa de articulación entre arte y vida, es decir, por apostar una y otra vez a la capacidad del arte de transfigurar la vida de muchos hombres y mujeres. Si el ámbito partidario se tornó francamente hostil y expulsivo, la respuesta de este núcleo no fue dar por fallido el ideario por el que bregaban sino idear nuevos territorios de intervención para desplegarlo. El diseño aparece como una puerta de la vanguardia a la multitud, como también lo había sido el partido unos años antes, en la perspectiva que defendió el grupo liderado por Tomás Maldonado.




      La investigación de Daniela Lucena, por otra parte, desplaza la perspectiva convencional que supone pensar las producciones periféricas como efectos tardíos de los efluvios irradiados desde el centro. Explora la fecundidad de un lazo descentrado entre dos periferias: por un lado, las vanguardias soviéticas, el mayor laboratorio de experimentación radical del siglo XX, que se potenció en su inscripción revolucionaria para luego ser cercenado, enmudecido y clausurado por la imposición del dogma del realismo socialista y la represión estalinista; por otro, la vanguardia concreta lanzada en 1945 en Buenos Aires, que retoma ese proyecto no para completarlo sino para comprenderlo por vez primera –como señala Hal Foster pensando en ciertas neovanguardias sesentistas–,[1] en una periferia paradójicamente tan distante como fecunda como sin duda fue la Rusia de los años 10. Resonancias de una escena en la otra que no se pueden traducir en meras influencias o coincidencias, sino en la potencia de un legado compartido y activado en la clave de una historia secreta del siglo XX como la que postula Greil Marcus.[2]



    




    

      En los últimos años, afortunadamente, han aparecido varios libros, tesis y exposiciones que logran fracturar el relato canónico sobre el arte concreto y proveen nuevas fuentes e interpretaciones desde donde abordarlo. Este libro ocupa su lugar en ese corpus polifónico aportando zonas inexploradas, testimonios hasta ahora no escuchados y documentación inédita, y fundamentalmente perspectivas críticas que incidirán de aquí en más en las lecturas sobre este movimiento de vanguardia hoy internacionalmente reconocido. Daniela Lucena empezó este largo periplo conversando con Juan Molenberg y prosiguió esos diálogos con otros longevos artistas o testigos próximos, varios de los cuales ya fallecieron. Esos valiosos testimonios no sólo complejizan, matizan e incluso contradicen las versiones “oficiales” de quienes fueron líderes de la Asociación Arte Concreto-Invención y de las posteriores fracciones en las que se dividió rápidamente el movimiento, sino que aportan mucho a una comprensión que no limite el fenómeno a un repertorio formal o a un programa pictórico, sino que atienda a una trama atravesada por marcas de clase, lecturas, afinidades electivas, afectos, rechazos, decisiones vitales.




      Por todo ello, estamos ante un trabajo revelador y fundante, cuya pasión contagiosa ojalá estimule a emprender indagaciones tan rigurosas en la documentación como imaginativas en sus alcances, abordajes y conexiones de algunos de los tantos otros episodios aún vacantes de la profusa historia del arte y la política en la Argentina.


    


  




  

    

      Introducción




      En 2000, siendo todavía alumna de la carrera de Sociología de la Universidad de Buenos Aires, entrevisté al artista plástico Juan Alberto Molenberg. En la entrevista, Molenberg mencionó al pasar que en la década del 40 él y sus compañeros de la Asociación Arte Concreto-Invención (AACI) militaban en el Partido Comunista Argentino (PCA).




      Ese comentario de Molenberg suscitó los primeros interrogantes que conducirían más tarde al desarrollo de esta investigación. ¿Cómo pudo ser que, en un período en el que el comunismo promovía enfáticamente el realismo socialista como estética oficial, estos artistas abstractos fueran miembros del partido? ¿Cómo habría sido el vínculo entre una estética radicalmente experimental y la militancia política? ¿Habrán podido realizar su arte libremente, o habrán tenido que sacrificar sus elecciones estéticas a causa de sus convicciones políticas?




      Esas fueron las preguntas iniciales que me impulsaron a realizar este estudio, que con el paso del tiempo y el desarrollo del trabajo se fue complejizando e incorporando nuevas preguntas, hipótesis, y también algunas respuestas. Es mi intención, entonces, que este libro sirva para compartir el recorrido que supuso la investigación a lo largo de casi diez años y las contribuciones que espero aporte al estudio del vínculo entre artes plásticas y política en la Argentina, tema tradicionalmente obturado tanto desde la historia del arte como desde la historia de la política, y que afortunadamente en los últimos años viene siendo repensado por varias investigaciones y puntos de vista.




      Los artistas concretos también han sido muy estudiados en el último tiempo, pero la dimensión política de su programa artístico queda reducida en general a una cuestión anecdótica menor, como una especie de fiebre juvenil pasajera. En un considerable número de estudios y cronologías que se ocupan de la vanguardia de arte concreto ocurre un mismo y curioso fenómeno: la omisión de la pregunta por la disruptiva politicidad de sus innovadoras prácticas artísticas que llegan incluso, en algunos casos, a desbordar los estrictos límites del campo del arte para producir nuevas formas, reflexiones y debates que resultarán fundamentales para la consolidación del diseño argentino en las décadas posteriores.


    




    

      Por eso, quise dar crédito a los postulados materialistas de los concretos y al programa político expresado en sus intervenciones y obras; pensar sus implicancias y su irrupción en una trama de relaciones y posiciones compleja, atravesada por debates en el comunismo internacional, la consolidación del primer peronismo y la emergencia del discurso del diseño moderno. Sólo teniendo en cuenta esta dimensión puede comprenderse cabalmente el programa inseparablemente estético y político del concretismo argentino y su afán de “contaminar” el mundo artísticamente para transformar de ese modo la realidad que nos rodea.




      Con este propósito, la investigación ha puesto el énfasis en la configuración tanto de las distintas acciones y relaciones de los artistas concretos dentro del campo artístico como de sus opciones y posicionamientos ideológicos, políticos e incluso partidarios, interconectando diversos procesos socioculturales y aspectos políticos que son pasados por alto en los estudios canónicos sobre el movimiento de arte concreto argentino.




      Tal como la mención al campo artístico permite entrever, el trabajo es deudor de la perspectiva de la sociología de la cultura de Pierre Bourdieu y, especialmente, de la teoría de los campos, la cual ha proporcionado las principales herramientas teórico-metodológicas para el análisis. La elección de este marco conceptual radica, fundamentalmente, en su capacidad de ofrecer un sistema coherente de preguntas y conceptos operativos que, como bien señala Bourdieu, evitan tanto el “vacío teórico del empirismo positivista” como “la nulidad empírica del discurso teoricista” (Bourdieu y Wacquant, 2005: 167).




      De acuerdo con la orientación sociológica de la investigación se ha privilegiado, entonces, más que la construcción de un relato cronológico sobre la historia de la vanguardia concreta y del campo artístico en el período estudiado, el análisis de un conjunto de acciones, producciones, intervenciones y tomas de posición reveladoras para la comprensión del modo en que se conjugan arte y política en la propuesta de los artistas concretos entre 1942 y 1954. Este recorte temporal se ha delimitado con relación a dos hitos significativos en la historia del movimiento de arte concreto argentino: 1942, el año en que irrumpen por primera vez en el campo artístico de Buenos Aires algunos de los artistas que integrarán poco tiempo después la AACI, entre ellos el líder del grupo, Tomás Maldonado; 1954, año en que Maldonado abandona definitivamente la Argentina para radicarse en Europa, hecho que incide en la desarticulación progresiva del grupo de artistas y arquitectos agrupados en torno al programa del concretismo.


    




    

      Arte y política en la Argentina: un estado de la cuestión




      Resulta importante aclarar, en este punto, que en el marco de este libro y la investigación que presenta la pregunta por las relaciones entre arte y política no se limita a la mención de la pertenencia de los artistas a determinado partido como una anécdota o un dato pintoresco que no incide en su producción o posición en el campo, ni tampoco a la búsqueda del contenido político de las obras como una dimensión externa a las producciones. Se trata, más bien, de entender la politicidad del arte a partir de los programas manifestados por los artistas, que implican a su vez posicionamientos ideológicos concretos, búsquedas y experimentaciones estéticas, formas disruptivas de concebir el arte y el modo de ser artista, proyectos de transformación social a través de herramientas artísticas y el establecimiento de vínculos muchas veces conflictivos y contradictorios con los partidos políticos (sobre todo de izquierda).




      Si bien este cruce específico entre artes plásticas y política en nuestro país ha sido abordado escasamente desde la sociología del arte y tampoco ha recibido la suficiente atención en las producciones de la historia o la crítica de arte tradicionales, en los últimos años han aparecido varios estudios historiográficos que abordan la problemática con relación a épocas, artistas o grupos particulares a partir de una nueva línea de análisis. En este sentido, han sido referentes ineludibles durante la realización de este estudio las investigaciones de Ana Longoni y Mariano Mestman, Diana Wechsler, Roberto Amigo, Andrea Giunta, Laura Malosetti Costa y Guillermo Fantoni. Sus trabajos testimonian un rotundo cambio en los modos de concebir e investigar esta temática, planteando una renovada mirada a partir de la utilización de una serie de conceptos teóricos provenientes de las diferentes vertientes de los estudios culturales, la historia social del arte, la sociología de la cultura y la teoría de la vanguardia, que se aleja de las tradicionales fórmulas empleadas en los estudios previos.


    




    

      Específicamente con respecto al arte de los años 40 en la Argentina, pueden hallarse una serie de relatos fundantes que presentan a los diferentes movimientos artísticos de la época como una secuencia de estilos o escuelas que se van sucediendo lineal y progresivamente, conformando así un texto cuyo objetivo principal consiste en documentar la “evolución” del arte moderno en nuestro país y las biografías de sus principales actores. En esta línea se ubican los libros de Cayetano Córdova Iturburu (1978) y de Aldo Pellegrini (1967). Ambos autores destacan la originalidad de la vanguardia concreta –término que también incluye al grupo Madí, desarrollado en paralelo a la Asociación Arte Concreto-Invención, y al grupo Perceptismo, fundado por Raúl Lozza en 1947– y el hecho de que su novedosa propuesta estética se desarrolla sincrónicamente con el arte producido en Europa.




      Estas apreciaciones deben leerse en el marco de una forma no poco habitual de relatar la historia del arte nacional: aquella que mide la producción artística local en términos de atraso (Pellegrini afirma, por ejemplo, que “el impresionismo llegó tarde a nuestro país” y que el arte concreto “nos colocó a la par de otros países en el proceso de avance artístico”) o recepción tardía de los estilos o las escuelas vigentes en Europa.


    




    

      Desde la perspectiva empleada en esta investigación, en cambio, resulta más interesante y fecundo repensar las relaciones entre las producciones artísticas locales e internacionales no en términos de irradiación del centro hacia la periferia, sino tomando en cuenta la especificidad de las condiciones de producción y recepción de las obras con relación a la estructura particular del campo en el que se hallan inmersas. Al respecto ha sido muy sugerente la utilización de la noción de posición descentrada desarrollada por Ana Longoni (2010), que se pregunta por aquello que el denominado “centro” tiene de periférico y propone repensar el lugar desde el cual asumimos nuestra propia condición de desigualdad.




      Volviendo a los estudios sobre el arte concreto, cabe señalar que la primera investigación sistemática al respecto recién aparece en Buenos Aires en los años 80. Su autora, Nelly Perazzo (1983), ofrece una detallada reconstrucción de los orígenes y el posterior desarrollo de los grupos de arte concreto, y si bien se limita a presentar una cronología de hechos, rupturas y reagrupamientos carente de una mirada crítica, reúne por primera vez una serie de documentos muy útiles.




      En los últimos años estos relatos han sido complejizados a partir de la publicación de una serie de trabajos académicos que se proponen revisar la versión canónica sobre el arte concreto desde distintas perspectivas. Tal es el caso de la investigación de Gabriel Pérez Barreiro (2007), que ubica a los movimientos Arte Concreto-Invención y Madí en el contexto de la ciudad y la cultura urbana de Buenos Aires y aborda la revista Arturo con el propósito de revisar la postura antisurrealista presente en sus páginas. Pérez Barreiro cuestiona, además, la datación de varias de las obras a partir de una relectura de los documentos y las fuentes disponibles. Según este autor, el problema del “fenómeno de fechas anticipadas y fabricación posterior de las obras” configura una versión equivocada sobre el desarrollo del arte abstracto argentino. Por este motivo propone una tarea pendiente, pero de muy difícil realización: la reescritura de una historia más exacta del período a partir de un esfuerzo que revea fechas y autentifique un alto porcentaje de obras que circulan actualmente en museos y colecciones.


    




    

      La historiadora del arte Cristina Rossi (2004, 2009), por su parte, inscribe las propuestas estéticas del arte concreto en el marco de los debates en torno al realismo y la abstracción que se dieron durante los años 30 y 40 tanto en nuestro país como en Europa. En su reconstrucción de las polémicas la autora toma en cuenta la situación política internacional y las redes generadas entre los distintos actores del mundo de la cultura latinoamericana. Sobre ese complejo entramado Rossi aborda los impactos del muralismo de David Alfaro Siqueiros y del universalismo constructivo de Joaquín Torres García en los debates, y los distintos proyectos artísticos que se articularon en torno a ellos. Confronta, a su vez, los argumentos de artistas e intelectuales como Antonio Berni, Emilio Pettoruti, Tomás Maldonado, Juan del Prete, Raúl Lozza, Héctor P. Agosti, Orlando Pierri y Manuel Espinosa –entre otros– que circularon en publicaciones culturales nacionales y extranjeras. Los debates publicados en distintas revistas de la época y las posiciones a favor del realismo o de la abstracción defendidas por los artistas le permiten visualizar, a su vez, las batallas discursivas destinadas a defender o a socavar la legitimidad artística de los diferentes actores.




      En cuanto a los vínculos específicos de los artistas concretos con el peronismo, los análisis más usuales tienden a reducirlos a las polémicas declaraciones contra el arte abstracto pronunciadas por el ministro de Cultura Oscar Ivanissevich y a sus similitudes con los argumentos esgrimidos por regímenes como el nazismo y el fascismo. Sin embargo, algunos trabajos recientes se han propuesto problematizar estas articulaciones, recuperando momentos o coyunturas específicas de esta relación. En este sentido se orientan los trabajos de Andrea Giunta y María Amalia García.




      En su análisis sobre los salones nacionales durante el peronismo Andrea Giunta (1999) expone los distintos usos artísticos y políticos del gobierno peronista con relación a estos espacios, y las tensiones que ellos suscitaron. Su estudio ofrece una minuciosa mirada sobre los cambios de reglamentos, la conformación de los jurados, los envíos realizados y los premios otorgados. También reconstruye la polémica en torno al arte abstracto generada partir de las declaraciones del ministro Ivanissevich. Estos temas son, a su vez, ampliados por la autora en el primer capítulo de su libro Vanguardia, internacionalismo y política (2001), donde despliega una interesante lectura de los programas artísticos que se articularon en oposición a las propuestas del oficialismo y sus vínculos con el arte internacional, así como también de las “transacciones” entre el peronismo y el arte abstracto. Giunta señala que entre 1952 y 1953 el gobierno peronista elige obras de los grupos Asociación Arte Concreto-Invención, Perceptista y Madí para la realización de muestras y envíos oficiales. El análisis de estas elecciones le permite a la autora matizar el supuesto antagonismo entre peronismo y arte abstracto, y mostrar los usos políticos de las obras concretas y Madí por parte del gobierno de Juan Domingo Perón, en el marco de una estrategia de reposicionamiento internacional.


    




    

      La investigación de María Amalia García (2011) también se ocupa de analizar el envío oficial de 1953 a la II Bienal de San Pablo, pero su abordaje se inscribe dentro de un marco diferente: el estudio del arte abstracto argentino a partir de sus interconexiones con la escena artística brasileña. García examina una serie de iniciativas de gestores, artistas, críticos e instituciones culturales (como Jorge Romero Brest, Max Bill, Ignacio Pirovano, o el Instituto de Arte Moderno dirigido por Marcelo De Ridder), su papel en la definición del arte abstracto como “el arte moderno” y sus vínculos con los programas puestos en marcha por el peronismo. Las relaciones político-culturales entre la Argentina y Brasil son revisadas por la autora a partir de la hipótesis de que el arte abstracto jugó un papel central en la disputa política por la hegemonía cultural entre ambos países durante esa década. La construcción de un mapa artístico regional le permite ampliar la mirada e introducir nuevas preguntas y problemas, entre los cuales se destacan la configuración de una abstracción regional y los impactos y las repercusiones de los emprendimientos culturales paulistas en las iniciativas de gestores y artistas del circuito artístico nacional.


    




    

      Las lecturas de Giunta y de García hacen foco o bien en las acciones desarrolladas por el gobierno de Perón con relación a los usos del arte concreto o bien en los programas desplegados por críticos, artistas y gestores del campo artístico durante los años del primer peronismo. Sin embargo, no profundizan en el análisis de los posicionamientos específicos de los artistas concretos respecto del gobierno peronista, sus elecciones de militancia partidaria y la opción por el arte para la transformación política de la sociedad. Este estudio, en cambio, al poner el énfasis en las prácticas desplegadas por los miembros de la AACI con el gobierno peronista, se propone aportar nuevas claves de lectura que puedan contribuir no sólo a la íntegra comprensión de la praxis estético-política de los artistas concretos sino a la profundización del conocimiento sobre un período particularmente polémico en cuanto a la relación de los productores culturales con el poder y los partidos políticos.




      Es importante consignar también que no existen trabajos que analicen específicamente los vínculos de los miembros de la AACI con el PCA, a excepción del aporte que realizamos junto con Ana Longoni durante los comienzos de esta investigación (Longoni y Lucena, 2003-2004). Tanto la afiliación grupal de los artistas concretos al PCA como los textos que Tomás Maldonado escribe para el periódico oficial del partido y las obras que los artistas realizan a pedido de los dirigentes comunistas fueron dejados de lado por casi todos los estudios que se ocupan de la vanguardia concreta. De hecho, las intervenciones de los concretos en la prensa partidaria recién fueron recuperadas en 2003, a partir del trabajo hemerográfico que llevamos adelante junto con Julia Risler, en el marco de la investigación colectiva “Una historia de los vínculos entre el Partido Comunista Argentino, el arte y los artistas. 1918-1989”, proyecto UBACYT dirigido por Ana Longoni en el que se inscribió inicialmente este trabajo.


    




    

      Hasta aquel momento esas producciones permanecían olvidadas, tanto en los estudios sobre el movimiento concreto como en las antologías de sus escritos y obras.[3] Muy probablemente pueda atribuirse a esta situación el hecho de que las escasas menciones sobre la militancia comunista de los artistas concretos eran inexactas y contradictorias. Por otra parte, tales imprecisiones y “olvidos” de los historiadores quizá respondan a la dificultad de abordar el tema en las entrevistas con los artistas, quienes o bien se rehusaban a hablar de su relación con el partido o bien minimizaban su militancia en el comunismo, y en algunos casos incluso llegaban a negarla. Pero también y sobre todo a la tendencia forzadamente (des)politizadora de cierta historia del arte local que tiende a excluir la dimensión política de sus relatos (Longoni, 2000).




      Tampoco desde la historiografía política se ha prestado atención al vínculo de los artistas concretos con el Partido Comunista. Si bien en los últimos tiempos una serie de investigaciones sobre el PCA (Camarero, 2007; Acha, 2007; Cernadas, 2005) han venido a subsanar ese “vacío historiográfico local” que Jorge Cernadas, Roberto Pittaluga y Horacio Tarcus (1997) señalaban hace algunos años con relación a los partidos de izquierda en la Argentina, ningún estudio se ha preguntado por las particularidades que asume la militancia de los integrantes de la AACI y sus relaciones con otros artistas, intelectuales y dirigentes comunistas.




      Vanguardia artística y política




      Una primera cuestión que resulta oportuno abordar aquí se vincula con la utilización y los alcances del término vanguardia en esta investigación.


    




    

      Originalmente utilizado en el léxico militar para designar al grupo de soldados que se encuentra adelante, guiando al cuerpo principal, el término vanguardia comienza a ser apropiado por el ámbito artístico desde las últimas décadas del siglo XIX. Unos años más tarde, y sobre todo luego de la aparición del Manifiesto futurista de Filippo Marinettti, la noción de vanguardia se utiliza cada vez con más frecuencia en el campo cultural para hacer referencia a una serie de prácticas y obras artísticas rupturistas e innovadoras. En relación con esta apropiación es interesante señalar que el término, tal como circula en el campo del arte y de la cultura en general durante el siglo XX, no puede escindirse de la clásica definición que Lenin redacta en su libro Qué hacer, donde postula la necesidad de que un grupo de intelectuales revolucionarios burgueses (o pequeño burgueses) que, conociendo las leyes marxistas del desarrollo histórico del capitalismo, guíe a la clase obrera en su misión social revolucionaria. Es decir, se trata de una elite privilegiada que pudo acceder al conocimiento de la “ciencia marxista” y que, por poseer ese mayor nivel de conciencia, está en condiciones de operar como conductora del proceso de transformación.




      Tanto en el uso militar como en el político vanguardia se refiere, entonces, a un grupo de avanzada que opera como referente marcando el rumbo y el camino a seguir. También en el arte se registra la utilización del término en este sentido, para señalar a aquellos artistas o grupos de artistas adelantados a la sensibilidad de su época (Aguilar, 2002; AA.VV., 2003).




      Además de esta forma de concebir la vanguardia, pueden hallarse otras definiciones que la entienden como ruptura de las formas y de las instituciones dominantes en el ámbito artístico. En esta línea se ubica la caracterización de Raymond Williams, para quien la vanguardia debe entenderse a partir del rechazo violento de la tradición y del quiebre con el pasado. También el planteo de Peter Bürger (1997), que sostiene que los movimientos de vanguardia no sólo repudian una manera determinada de hacer arte sino que rechazan todo arte de su época, estableciendo una ruptura con la tradición y buscando la superación del arte autónomo en su reinscripción en la praxis vital: “Sus manifestaciones extremas se dirigen especialmente contra la institución arte, tal y como se ha formado en el seno de la sociedad burguesa” (54).


    




    

      El autor delimita el alcance de su concepto de vanguardia al dadaísmo, al primer surrealismo, a la vanguardia rusa posterior a la revolución bolchevique, al futurismo italiano y –con algunas restricciones– al cubismo y al futurismo alemán. Esta selectiva demarcación excluye a los movimientos posteriores, a los cuales Bürger considera tentativas neovanguardistas condenadas al fracaso, debido a las señales de absorción de las vanguardias de las primeras tres décadas del siglo XX por la institución arte desde la posguerra. Se trata de una lectura historicista y desencantada del fenómeno vanguardista que, aunque muy utilizada en varios estudios que abordan movimientos artísticos argentinos y latinoamericanos, fue objeto de diversas críticas y objeciones.




      En lo referido a la reinserción del arte en la praxis vital Beatriz Sarlo señala que, por el contrario, en el caso de los jóvenes escritores argentinos de los años 20 (agrupados en torno a Prisma, Proa y Martín Fierro), la utopía vanguardista tiene como fundamento lo nuevo pero también la separación de la vida y la literatura, en un campo cultural que se encuentra, justamente, en pleno proceso de autonomización. Como un gesto modernizante estos escritores “reivindican radicalmente la autonomía, afirman que el fundamento de su práctica está en ella misma, incluso en lo que todavía no ha sido escrito” (Sarlo, 1988: 107).




      Por otra parte Ana Longoni (2006: 61) advierte que, en muchos casos, la definición de Bürger “funciona como un sobreentendido y restrictivo corset” que reduce la posibilidad de pensar las vanguardias periféricas con sus propios matices y contradicciones. Haciendo referencia a ciertas prácticas artísticas de los años 60 –que de acuerdo con el planteo de Bürger constituirían fallidos intentos neovanguardistas–, la autora retoma una definición de Umberto Eco que distingue entre experimentalismo y vanguardia: el primero como provocación e innovación restringida al mundo del arte y la segunda como cuestionamiento externo de la categoría misma de obra de arte. De este modo, no todos los movimientos emergentes de la época caben dentro de esta última definición, pero sí pueden considerarse vanguardia aquellos que reivindicaron “la unión de la crítica con los binomios ética-estética, política-poética, arte-utopía” (Longoni, 2006: 67) y demostraron un impetuoso afán de transformar el mundo.


    




    

      A sabiendas de la pertinencia de todas estas observaciones, en este libro se ha optado por sortear deliberadamente la toma de posición en el debate en torno a la teoría de la vanguardia aún abierto, en la medida en que la discusión no se vincula ni con las preguntas ni con los objetivos que motivaron este estudio. Por este motivo el término vanguardia no será empleado aquí como un concepto teórico a partir del cual se delimitan los requisitos que un grupo o artista debe tener para ser considerado como tal, o se evalúan los “éxitos” o fracasos” de las acciones de los artistas, sino que será recuperado en tanto los propios actores se autodefinen como vanguardistas, haciendo alusión en esta autodenominación a la novedad y a la disrupción que produce su programa artístico con relación a valores, estilos y gustos estéticos dominantes de la época.




      Como ya se ha anticipado, el análisis de las prácticas de los artistas concretos, sus modalidades de intervención, sus relaciones con las instituciones, con la crítica, con los otros artistas, con el público y sus decisiones y posicionamientos políticos e ideológicos será emprendido a partir de la teoría de los campos elaborada por Pierre Bourdieu.




      Según esta teoría, las sociedades modernas altamente diferenciadas se organizan en campos relativamente autónomos que constituyen una configuración de posiciones y relaciones objetivas entre esas posiciones. Estos microcosmos sociales se conforman históricamente y cuentan con instancias específicas de selección y consagración y leyes de funcionamiento propias.


    




    

      En el caso del arte, Bourdieu (1995) analiza la autonomización del campo artístico que tuvo lugar en el siglo XIX como un proceso histórico que comenzó en el Quattrocento y que culminó, siglos más tarde, con el triunfo de la ideología de “el arte por el arte” y su reivindicación de la independencia de los artistas respecto de fuerzas externas –como las formas tradicionales de mecenazgo y las presiones o los encargos académicos y políticos–.




      El campo, así configurado, debe ser entendido como un espacio de lucha por la apropiación de un capital específico –que vale con relación a ese espacio– distribuido desigualmente en su interior (en este caso, la legitimidad artística). Las posiciones objetivas dentro de un campo se definen con relación a la posesión del capital específico y a las relaciones objetivas con otras posiciones: quienes monopolizan ese capital tienden a ocupar una posición dominante (y conservadora) y quienes disponen de menos capital tienden a ocupar una posición subordinada (y muchas veces subversiva o herética). La estructura del campo se define en cada momento por el estado de las relaciones de fuerza entre los agentes que participan de la lucha, quienes a su vez se encuentran unidos por una serie de intereses fundamentales comunes que subyacen en todos los antagonismos.




      Si bien las posiciones y las relaciones entre posiciones al interior de los campos son objetivas (citando a Marx, Bourdieu señala que existen “independientemente de la conciencia o la voluntad individual”, Bourdieu y Wacquant, 2005: 150), los agentes que participan de esos espacios instrumentan diversas estrategias que constituyen prácticas orientadas por la relación entre los recursos y la estructura de posibilidades que el campo ofrece en cada momento. La noción de estrategia supone la invención, la creación de diversas líneas de acción que a su vez son sugeridas por el habitus del agente, como un principio generador que permite enfrentar situaciones imprevistas o cambiantes. Los habitus son producto de una trayectoria social y de una posición dentro del campo y pueden definirse como “sistemas perdurables y trasladables de esquemas de percepción, apreciación y acción” (Bourdieu y Wacquant, 2005: 187) que no son, sin embargo, inmodificables ni eternos.


    




    

      Puesto que en cada campo existen lógicas e intereses específicos, que son irreductibles a los de otros campos, es posible analizar el campo artístico y el político como dos espacios diferenciados que cuentan con sus propias reglas y principios. Pero, a su vez, el principio de homología estructural enunciado por Bourdieu –que hace referencia a los rasgos estructuralmente equivalentes en los diferentes campos, como un parecido dentro de la diferencia– permite analizar las relaciones entre ambos, así como también las elecciones políticas e ideológicas de los artistas.




      El análisis de las interrelaciones entre los diferentes casos presenta un desafío; el mismo Bourdieu reconoce que se trata de una cuestión compleja y que no existe una ley transhistórica de las relaciones entre los campos. A esto se refiere el autor cuando afirma que la noción de campo no provee respuestas ready-mades para todas las preguntas posibles, sino que promueve un modelo de construcción empírico y teórico que debe ser repensado cuidadosamente teniendo en cuenta las distintas épocas y tradiciones nacionales.




      En este sentido, es oportuno atender las observaciones realizadas por Carlos Altamirano y Beatriz Sarlo (1993) sobre el carácter periférico y dependiente del campo cultural en América Latina, que se manifiesta en la frecuente coerción política ejercida sobre su autonomía relativa y en la existencia de criterios de validación y consagración externos definidos por las metrópolis culturales internacionales.




      En esta misma línea se encuentra el planteo de Silvia Sigal (2002: 11), quien se refiere a la fragilidad de los campos y a la vulnerabilidad de las instituciones en nuestra sociedad, sobre todo frente al campo del poder, y propone utilizar los elementos de la teoría de Bourdieu no para marcar los “defectos” de los campos locales frente a su modelo teórico, sino para analizar “la tensión entre los factores que favorecen la autonomía cultural y aquellos que tienden a disolverla”.



    




    

      También ha sido de gran productividad para el desarrollo de esta investigación la lectura del trabajo de Anna Boschetti Sartre y “Les Temps Modernes” (1990) no sólo por su interesante utilización de los conceptos de la sociología de la cultura de Bourdieu como principal referencia teórico-metodológica de sus análisis, sino también por el iluminador modo en que aborda las prácticas y las estrategias intelectuales tanto en relación con los otros agentes del campo cultural como con la política y el Partido Comunista Francés.




      Para finalizar, quisiera señalar que la opción por el empleo de esta perspectiva teórica se vincula, primero, con la necesidad de revisar determinados aspectos del arte concreto argentino que han sido descuidados al ser pensados desde una encuadre más estrictamente icnográfico o restringido a la historia del arte; segundo, con su capacidad para operar como una plataforma conceptual que, al mismo tiempo que orienta en la realización del trabajo empírico, sugiere problemas y brinda núcleos teóricos sumamente provechosos para abordar las preguntas que motivaron la investigación.




      Este libro




      El trabajo de investigación se ha realizado empleando una aproximación metodológica cualitativa, que ha permitido acceder al estudio de los contextos sociales y comprender los sentidos que le confieren a sus acciones e interacciones los propios actores. Asimismo, y puesto que el objetivo central se refiere a hechos y situaciones que tuvieron lugar en los años de la segunda posguerra, se ha privilegiado una óptica que, haciendo uso de aquello que Wright Mills (1961) denominó imaginación sociológica, se oriente a captar la relación entre la historia y la biografía dentro de la sociedad.




      En el marco de esta orientación metodológica, el corpus de análisis se ha construido a partir de fuentes secundarias (bibliografía específica referida al arte concreto y abstracto, a la historia del arte argentino, a la historia política y al desarrollo de la arquitectura moderna y el diseño en nuestro país) y primarias (diarios, revistas, periódicos, catálogos, documentos partidarios, entrevistas e historias de vida).


    




    

      Durante la realización del trabajo hemerográfico se han rastreado documentos, obras, textos, ilustraciones, notas de opinión, crónicas periodistas y manifiestos en La Internacional, Orientación, La Chispa, Adelante, Insurrexit, La Nación, El Diario, Sur, Contrapunto, Arturo, Arte Concreto-Invención, Boletín de la Asociación Arte Concreto-Invención y nueva visión.




      En cuanto a las entrevistas y las historias de vida, las mismas han resultado una valiosa forma de conseguir descripciones, relatos e impresiones sobre las acciones y situaciones ocurridas en aquellos años. Han sido entrevistados Juan Alberto Molenberg, Manuel Espinosa, Gyula Kosice, Carlos Méndez Mosquera, Héctor Maldonado, Enio Iommi, Nelly Perazzo y Juan Manuel Borthagaray. Asimismo, se han utilizado fragmentos de entrevistas realizadas por otros investigadores, que han sido publicadas en libros, catálogos y reseñas sobre arte concreto y abstracto, así como también autobiografías de los propios artistas.




      En el trabajo con las historias de vida se ha tomando como referente la perspectiva de Daniel Bertaux (2005: 11), que postula la posibilidad de estudiar un fragmento de la realidad social e histórica externa al sujeto a partir de la singularidad de su relato biográfico, sin desatender por eso el análisis de las relaciones y los procesos sociales estructurales. La forma narrativa que adquiere la producción discursiva en el relato de vida aporta esa dimensión diacrónica que permite acceder a “la lógica de la acción en su desarrollo biográfico, y la configuración de las relaciones sociales en su desarrollo histórico (reproducción y dinámica de transformación)”.





      Por otra parte, los relatos de vida presentan la ventaja de permitir la obtención de datos, descripciones e informaciones de los actores directamente implicados en la trama de relaciones sociales estudiadas, que enriquecen sobremanera los datos obtenidos a partir de las fuentes escritas y resultan de crucial importancia a la hora de comprender de un modo exhaustivo las dinámicas del campo artístico y de esa realidad sociohistórica particular.


    




    

      En cuanto a la organización del libro, en el primer capítulo se reconstruye la gestación y el desarrollo de la Asociación Arte Concreto-Invención en el campo artístico de Buenos Aires en el período comprendido entre 1942 y 1948. A partir de la primera acción realizada por los jóvenes artistas que luego se agruparán en la AACI –el Manifiesto de cuatro jóvenes– se analiza la forma que reviste la inserción del grupo de arte concreto en el campo artístico, las estrategias desplegadas por los artistas, el modo en que se posicionan frente a los artistas e instituciones dominantes, sus vínculos con sus maestros y referentes de otras generaciones, los medios que eligen para cuestionar los valores hegemónicos del campo y las características particulares de su propuesta estética. En este sentido se presenta no sólo una reconstrucción de las acciones y estrategias de los artistas concretos sino también una objetivación e historización de las posiciones del campo (y de sus ocupantes) con las que disputan los miembros de la AACI, y una caracterización de los factores coyunturales que influyen en su dinámica particular. Asimismo, se desarrolla un análisis conceptual de la estética concreta a partir de sus relaciones con el materialismo dialéctico y de sus diálogos con la teoría marxista.




      En 1945 los artistas concretos se afilian grupalmente al Partido Comunista Argentino. Esta afiliación motiva el desarrollo de uno de los ejes centrales de la investigación. Con el objetivo de comprender el modo en que se relacionan los artistas de la AACI y el PCA se reconstruyen y analizan, en primer término, las distintas posiciones estéticas sostenidas por el Partido Comunista desde su creación y a lo largo de las dos décadas anteriores, así como también de las formas que asume la relación de otros artistas comunistas argentinos con el partido. Tal necesidad obedece fundamentalmente a tres razones, que hacen a una íntegra comprensión del tema planteado: primero, la inexistencia de investigaciones que traten estos tópicos o cruces, sobre todo para los años 20, período que no había sido abordado hasta el momento en que se inicia esta investigación; segundo, la pregunta por los modos de vinculación entre el PCA y los artistas comunistas de la generación precedente con quienes confrontan los miembros de la AACI, y tercero, las ventajas que brinda la perspectiva diacrónica a la hora de establecer comparaciones sobre la definición e implementación de sus políticas estéticas. En el segundo capítulo se presentan, entonces, los aspectos más relevantes de los vínculos entre el PCA, el arte y los artistas durante 1920 y 1930.


    




    

      En el tercer capítulo se aborda el pasaje de los artistas concretos por el Partido Comunista Argentino en la década del 40. Allí se reconstruyen acciones y producciones de los miembros de la AACI que hasta los inicios de la investigación no habían sido contempladas en los estudios sobre el concretismo argentino. A partir de estas intervenciones de los artistas concretos en la prensa partidaria y de los relatos recogidos en las entrevistas, se presenta un análisis del complejo vínculo que une a los integrantes de la AACI con el PCA, sus dirigentes y otros artistas comunistas durante el período mencionado. También se desarrollan los posicionamientos estéticos que circulan en la prensa oficial y las repercusiones que tienen en nuestro país los debates del comunismo internacional en torno a la imposición del realismo socialista como estética oficial del partido.




      El cuarto capítulo se ocupa de estudiar la genealogía del arte concreto argentino: los referentes negados y los enaltecidos, la tradición en la que se ubican los artistas para formular su propuesta estética, la original forma en que recuperan la herencia de las vanguardias soviéticas y la estrecha conexión, usualmente minimizada, entre estas últimas y el programa estético-político del concretismo argentino. También se analiza la disolución de la AACI y la trayectoria particular de Tomás Maldonado, quien a partir de 1948 comenzará a interesarse por nuevas disciplinas ajenas al campo artístico y a desarrollar una serie de reflexiones y emprendimientos de suma importancia para el desarrollo del diseño en nuestro país.




      El quinto y último capítulo comienza con una caracterización del peronismo y sus vínculos con las artes visuales, para luego hacer foco en las posiciones sostenidas por los artistas concretos con respecto al gobierno de Juan Domingo Perón. En este contexto, se abordan las relaciones entre arte concreto, diseño, arquitectura y peronismo, fundamentalmente a partir del proyecto llevado a cabo por Maldonado y un grupo de jóvenes estudiantes de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad de Buenos Aires. Por último, se presenta una lectura en clave política de la revista nueva visión, creada por Maldonado un tiempo antes de su radicación definitiva en Europa en 1954.


    




    

      Por último, una aclaración: hemos preferido respetar el estricto uso de minúsculas en las publicaciones y las denominaciones en general que los artistas decidieron.
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