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Andrea Giunta. “El ‘triunfo’ de la pintura argentina. Nacionalismo internacionalista en los sesenta”

Introducción

En 1970 Irving Sandler publicaba The Triumph of American Painting. A History of Abstract Expressionism, un libro que se anunciaba, desde su título, no como una historia cualquiera, sino como la historia de un “triunfo”. Un relato positivo, heroico y optimista.
 La historia era la de una batalla ganada después de la Segunda Guerra Mundial, gesta que había permitido a Nueva York desbaratar la hegemonía de París y convertirse en el nuevo centro artístico de Occidente. Es una historia conocida que ha sido suficientemente desmontada, por lo que no voy a detenerme en ella. Voy a partir de algunas de sus consecuencias. En parte las conclusiones que se deducen de la historiografía que, poco después de la aparición del libro de Sandler, dio lugar a una lectura iluminadora, pero también reductiva, acerca de las relaciones entre cultura y poder internacional. Una historia que sigue siendo la historia de los centros artísticos, Nueva York o París, en la que no aparece problematizado cuál era el alcance de tales poderes, cuáles sus esferas de influencia. En segundo lugar, el presupuesto implícito de que, montadas las estrategias del imperio, su poder se distribuye sobre un espacio vacío (el mundo a conquistar) para el que las únicas alternativas son la entrega o la resistencia.
 El éxito de un estilo y de un modelo a partir de una lectura que suscribe, en forma excluyente, un modelo conspirativo, pasa entonces a ser, prácticamente, un hecho que solo debe ser constatado y probado en sus efectos. 

No es que las cosas no hayan sido, en parte, de esta manera. Pero no es una historia única ni corresponde exclusivamente a los centros tradicionales. En el caso de América Latina, donde los Estados Unidos desplegaron políticas concretas y efectivas para ejercer su poder (económico, político, cultural), también se tejieron otras redes de poder que, aun cuando no pueden ser evaluadas en términos mundiales, como sucede en el caso de los Estados Unidos, revelan que no solo existió sometimiento o resistencia, sino también el diseño de estrategias de poder alimentadas por una voluntad conspirativa y un deseo de éxito comparable al que se atribuye a los centros. Son, finalmente, historias locales pero de ambiciones mundiales. La organización de la Bienal de San Pablo, en 1951, es un ejemplo elocuente. Para Ciccillo Matarazzo, el poderoso industrial de enlatados brasilero, el éxito de la Bienal dependía de cuantas banderas pudiese izar en su puerta. Más, en lo posible, que aquellas que ostentaba su modelo, la Bienal de Venecia. Su aspiración era traer el mundo a San Pablo para mostrarle su nuevo poderío. 

En los años sesenta el circuito artístico argentino se reorganizó en función de un objetivo central: hacer de Buenos Aires un centro artístico equiparable a París o Nueva York, aquellas ciudades que hasta entonces habían funcionado como centros de aprendizaje y modelos. El propósito de esta presentación es analizar un conjunto de exhibiciones y obras que permiten considerar los programas que dieron forma a tales deseos centralistas. La reconstrucción parcial de las redes sobre las que se tramaron estas experiencias revela un terreno de imaginación en torno a la construcción del poder cuyos discursos y programas podrían estar firmados por el MoMA (Museum of Modern Art) de Nueva York. Es decir, por aquellas instituciones que diseñan programas para distribuir su cultura en el mundo.

La perspectiva que aquí propongo tiene como punto de partida los análisis sobre las políticas de expansión cultural organizadas desde los “centros” artísticos durante la posguerra. Por ejemplo, los trabajos sobre las políticas culturales diseñadas por las instituciones estadounidenses durante la guerra fría (Eva Cockroft, Max Kozloff, Serge Guilbaut).
 Estos estudios analizan las relaciones entre Europa y los Estados Unidos a partir de una lógica unidireccional que considera que las estrategias del imperio actúan sobre espacios que solo pueden responder entregándose o resistiendo, modelo que se repite en los análisis de Shifra Goldman y Eva Cockroft
 sobre las relaciones entre los Estados Unidos y América Latina. Lo que quisiera proponer aquí es una perspectiva complementaria, que también considere los programas que se articularon en América Latina con el fin de incorporarse al arte mundial. La Bienal de San Pablo o el Instituto Torcuato Di Tella (ITDT) son magníficos ejemplos de esta voluntad de colocar al arte local en la vidriera internacional.

“Argentina en el mundo”

En 1965 el Instituto Torcuato Di Tella organizó una exhibición que, más que como una promesa, se ofreció como un espacio de verificación. En ella se mostraban los trabajos de aquellos artistas argentinos que habían “triunfado” en el mundo y se presentaba ante el público de Buenos Aires la prueba del cumplimiento de un proyecto nacional. Sobre las paredes del Instituto se desplegó un programa ideológico organizado a partir de dispositivos que llevaban implícita una serie de negociaciones y pactos. El texto con el que el crítico argentino Jorge Romero Brest –director del Centro de Artes Visuales del Instituto Torcuato Di Tella–
 presentaba la exposición en el catálogo daba cuenta de los sucesivos “cortes” que habían pautado su selección: entre todos los artistas que habían contribuido “en gran escala” a cimentar el “prestigio” de la cultura argentina, se había elegido a los más jóvenes. Por otra parte, no se mostraba todo el arte argentino de “calidad”, sino solo el que había recibido reconocimiento internacional. El problema que se deslizaba en los criterios curatoriales era que calidad y reconocimiento internacional no iban necesariamente juntos. En este sentido, la exposición podría analizarse, en su conjunto, como el registro de un momento de clivaje en el que se anticipaban los signos de lo que pronto sería entendido como un fracaso o como una inexorable derrota: el arte argentino no se incorporaba al gran relato del arte moderno y Buenos Aires no lograba establecerse como un centro internacional de arte, equivalente a París o Nueva York. Este “deseo centralista” había activado una de las representaciones más fuertes de la cultura argentina. En él se fusionaban azar y destino:
 que Buenos Aires se convirtiese en un centro internacional de arte no era más que la conclusión previsible de un conjunto de condiciones materiales y simbólicas (su composición demográfica, el capital cultural que acumulaba, su filiación con la cultura europea) que la colocaban en una situación de excepcionalidad. Tales presupuestos fueron asumidos por la nueva burguesía industrial, aliada al capital internacional, que entendió el proyecto internacionalista como inflexión del proyecto de nación. La internacionalización del arte argentino era un argumento central en la ficción narrativa que organizaba su evolución: la “ausencia” de arte prehispánico y colonial liberaba al arte argentino de todo pacto con el pasado y lo colocaba ante la alternativa única y excepcional de diseñar el futuro partiendo de las transformaciones más recientes del lenguaje artístico.
 Esta lógica también se asentaba sobre el modelo evolutivo del arte moderno que, teñido del aura del progreso, entendía cada ruptura de la vanguardia como una instancia superadora. Quienes como Romero Brest pensaban el desarrollo del arte argentino, lo organizaban dentro de una secuencia precisa: primero era necesaria su actualización; lograda esta, tenía que incorporarse activamente al relato del arte moderno. El reconocimiento internacional sería una consecuencia natural. Tal representación hacía del deseo de protagonismo una opción posible a causa de la lógica misma sobre la que se organizaba el relato. Utilizando una metáfora económica que circulaba en los discursos artísticos del período, se sostenía que, importando las herramientas necesarias, el arte argentino podría situarse en una posición competitiva que le permitiría lograr, en poco tiempo, “calidad de exportación”.
 

“Internacionalismo” era un término que circulaba intensamente en los discursos sobre el arte en América Latina durante los años sesenta. Una palabra que todos utilizaban como certificado de calidad (si una obra era “internacional” era buena), pero que no todos entendían del mismo modo. Sobre sus posibles y contradictorios significados se trabó una batalla encubierta en la que se cruzaron triunfalismo, mesianismo, propaganda y ambiciones desmedidas. No es mi propósito precisar un significado único o “correcto” del término. Lo que propongo es desagregar los sentidos que se depositaron sobre una palabra que llevaba implícitos diversos programas, muchas veces antagónicos, entre los que se establecieron acuerdos transitorios que, con el tiempo, llegaron a ser insostenibles. Como señala Raymond Williams, cuando se trata de “ideas importantes” el significado de algunas palabras, aun cuando se hable en una misma lengua, puede ser diferente.
 En este sentido me refiero a los términos “internacional” o “internacionalismo” como palabras clave en el debate artístico de los años sesenta. Palabras que encerraban un significado disponible y que al mismo tiempo se vinculaban con otros términos estableciendo formaciones particulares de significado, en las que algunos sentidos se consolidaron y otros se fueron deteriorando. Palabras que ligaban estética y política y que, en los años sesenta, cuando después de la Revolución cubana el frente de la guerra fría se desplazó a América Latina, también fueron utilizadas como instrumentos de batalla y como armas.
 Las negociaciones y disputas por el sentido de la palabra dan cuenta también de los conflictos en torno al valor y la legitimidad del arte latinoamericano en los años sesenta. Podemos diferenciar al menos tres sentidos principales en el término “internacional” de acuerdo a cómo fue entendido en esos años en la escena artística. (1) El primero se vincula a la tradición de la vanguardia: un arte que avanza en el terreno de lo nuevo y que entiende tal dinámica como progreso, concibe sus conquistas en un territorio sin fronteras. En este sentido, se aspira a un estilo internacional, que comparta determinados rasgos del lenguaje. Un frente estético que también se vincula a principios socialmente revolucionarios, algo característico de las vanguardias históricas y que, en diversos sentidos, se reedita en los años sesenta. (2) Para las instituciones norteamericanas, el arte internacional era aquel que se separaba de toda forma de nacionalismo y en el que no aparecían referencias locales. Es decir, un arte que podía ser entendido en cualquier sitio. Sin héroes o historias nacionales, sin indios, campesinos u obreros, y sobre todo sin política, el arte abstracto (tanto en su vertiente geométrica como en la informal expresionista) podía atravesar todas las fronteras y no requería de explicaciones específicas. (3) Para las instituciones y los artistas argentinos tener un arte “internacional” significaba contar con el reconocimiento de los centros artísticos hegemónicos. Significaba éxito y reconocimiento, sin importar demasiado de qué estilo se tratara.

El término encerró una cuestión en torno al poder, y su sentido se modificó con el mismo ritmo e intensidad que la historia internacional de esos años.

The American family

Desde fines de los años cincuenta, José Gómez Sicre, director de la sección de artes visuales de la Organización de Estados Americanos (OEA), proclamó reiteradas veces en el Boletín de Artes Visuales de la OEA que el mapa del poder cultural había cambiado y que ahora todas las ciudades de América (Nueva York, Buenos Aires, Río de Janeiro, Lima, Ciudad de México, San Pablo, Caracas, Washington) eran centros internacionales de arte.
 Esta declaración, que expresaba un arraigado deseo, tomó fuerza y se materializó en políticas culturales precisas. El programa de exhibiciones de arte latinoamericano que desde 1947 se organizó en la sede de la OEA,
 las selecciones que se presentaron en distintos museos norteamericanos y europeos, junto a las iniciativas que se articularon en cada uno de los países de América Latina, generaron un intenso tráfico de imágenes que recorrieron diversos espacios en búsqueda de reconocimiento. Tanto en Latinoamérica como en los Estados Unidos las instituciones se crearon y se reorganizaron en función del propósito de favorecer las nuevas corrientes de intercambio. 

Pero tal intensificación del diálogo también respondía a razones políticas. Frente a la Revolución cubana, y ante la amenaza de expansión del comunismo entre las repúblicas latinoamericanas (amenaza cuyo peligro pudo constatarse mejor cuando se vio que sus pobres territorios podían convertirse en bases de misiles apuntando hacia la Casa Blanca), se volvió prioritario mejorar las relaciones de intercambio con los países latinoamericanos. La Alianza para el Progreso, lanzada en el discurso que Kennedy pronunció el 13 de marzo de 1961 ante el cuerpo diplomático latinoamericano en la Casa Blanca fue una forma de respuesta. En sus diez puntos se establecía un programa de asistencia orientado al desarrollo económico, social y cultural y a difundir el conocimiento sobre Latinoamérica en los Estados Unidos. En el plano cultural tales voluntades se tradujeron en programas de intercambio que intensificaron las invitaciones a intelectuales, las traducciones de libros y las exhibiciones de arte.
 “Conocer”, “dialogar”, “intercambiar” fueron palabras que se filtraron en todos los programas que buscaban superar las políticas de confrontación entre los Estados Unidos y América Latina.
En 1959, poco después de finalizada la gira que mostraba el “triunfo” de la nueva pintura norteamericana en ocho países de Europa,
 y el mismo año en el que Gómez Sicre anunciaba el nuevo orden de la cultura mundial, se inauguraba en los Estados Unidos un conjunto de exposiciones que mostraba distintas expresiones del arte de América Latina. Durante los meses de verano, y en relación con los Juegos Panamericanos, se organizaron en las ciudades de Chicago, Denver y Dallas tres Festivales de las Américas, en los que tuvieron un fuerte protagonismo las exposiciones de arte. Esta reunión, que convocaba a la cultura y a la economía, no dejaba de vincularse a la ola de inversiones que se estaba produciendo en varios países latinoamericanos.
 Ante la invasión de imágenes, la crítica tuvo que expedirse. La revista Art in America dedicó un dossier completo al arte de América Latina y realizó una encuesta informal a fin de establecer cuáles eran las diferencias entre el arte de América del Sur y el de América del Norte. Las respuestas fueron sorprendentes: 

Sus comentarios subrayaron la básica falta de diferencias, la extraordinaria coincidencia de puntos de vista y estilo.

El hecho de que el idioma a través de todo el continente occidental esté tan claramente relacionado prueba cuán fuertes son los lazos que unen a las Américas. En tanto el mundo se contrae y llega a ser en verdad “un mundo”, el arte cada vez más, será aceptado como un lenguaje universal.

La idea de una unidad mundial basada en una “extraordinaria” coincidencia de estilo se establecía a partir de principios unificadores definidos por un único poder regulador. Después del éxito del muralismo mexicano en los Estados Unidos durante los años treinta, el arte norteamericano había elaborado su proyecto modernista eliminando toda contaminación localista y, sobre todo, los contenidos sociales. En este proceso el arte norteamericano expurgaba su propio pasado y el de los artistas que ocupaban el centro de la escena artística: los expresionistas abstractos. Algunos habían estado vinculados a los muralistas mexicanos y a su ideología política,
 habían participado del Federal Art Project dependiente de la Work Progress Administration (WPA), implementado en 1935 durante el New Deal (como Gorky, Pollock, De Kooning, Baziotes, Gottlieb, Rothko, Guston), y también habían sido simpatizantes del Partido Comunista. Ellos eran, ahora, los representantes de la última vanguardia que había generado Occidente. Artículos como “On the Fall of Paris” de Harold Rosenberg
 o “The Decline of the Cubism”, de Clement Greenberg,
 fueron parte del aparato ideológico que contribuyó a distribuir por el mundo la convicción de que el centro del arte moderno se había desplazado de París a Nueva York. 

En la escena de posguerra, el término “internacionalismo”, más que intercambio, significó éxito de un modelo estético sobre otro y este modelo estuvo representado, fundamentalmente, por el arte abstracto, al cual se entendía como el antagónico absoluto del realismo socialista. Abstracción y “libertad” fueron palabras que en el espacio artístico formaron parte de una misma formación discursiva. La promoción de la abstracción, por otra parte, estaba en colisión con la escuela más fuerte del arte latinoamericano, el muralismo mexicano. La sorpresa frente a las exhibiciones que mostraban el arte latinoamericano se basaba, precisamente, en que ya no eran expresiones indigenistas o nacionalistas.
 Gómez Sicre afirmaba que, por el contrario, América Latina utilizaba ahora “el lenguaje internacional del arte tanto como este [era] usado en los Estados Unidos”.
 El acta de reconocimiento la firmaban varios críticos importantes. En 1961 Thomas Messer, director en ese momento del Institute of Contemporary Art de Boston organiza la exposición Latin America, New Departures (América Latina, nuevos puntos de partida) para la que selecciona artistas abstractos o que realizaban una figuración abstractizante.
 Su presentación en el catálogo era el anuncio de un nacimiento: 

Hace menos de media década, la mención del arte latinoamericano provocaba en el observador de la escena internacional visiones de mujeres campesinas llevando canastas. Este y otros clichés los colocaban más en el ámbito de una oficina que en el estudio de un artista. Incluso después de que los nombres de unos pocos pioneros se establecieron firmemente en los Estados Unidos, cuando existe una situación artística activa, creativamente inteligente, y que alcanza los máximos logros, ha sido notoriamente ignorada en este país hasta fines de los cincuenta.

En 1959 una corriente panamericanista atravesó el mundo del arte en forma de artículos en revistas y exhibiciones, concediendo una atención especial al arte latinoamericano.

La difusión de esta corriente de optimismo permite comprender que la idea de colocar al arte argentino en el mundo no era un proyecto fantasioso, producto del mesianismo irracional de una clase dirigente. Pensar que tal reconocimiento era posible era una opción que se inscribía en el terreno de las nuevas posibilidades.

Los enfrentamientos más o menos directos que se fueron produciendo, junto al conjunto de frustraciones que derrumbaron el entusiasmo de los artistas y que acabaron con el fervor de las proclamas que enunciaban los nuevos programas institucionales, pronto dejaron en claro hasta qué punto palabras como “internacionalismo” o “intercambio” podían condensar agendas diferentes e, incluso, antagónicas.

Internacionalismo como una forma de nacionalismo

Lo que en 1965 se desplegó en las paredes del Instituto Di Tella fue el resultado de un programa ideológico y cultural gestado durante el posperonismo e imaginado como un modelo en negativo: si durante el peronismo el arte argentino había caído en un “encerramiento suicida” (según las palabras que había usado Jorge Romero Brest),
 el programa dominante después de la caída de Perón fue establecer contactos internacionales, mostrar el arte argentino en el exterior. Para esto era necesario reorganizar la escena en función de un proyecto de actualización. En este sentido se fundó el Museo de Arte Moderno en Buenos Aires,
 se organizó el Instituto Torcuato Di Tella, las Industrias Kaiser crearon las Bienales Americanas de Arte.
 Todas estas instituciones gestaron el clima de un requerimiento para los artistas de Buenos Aires. Creadas las instituciones que albergarían el nuevo arte argentino, solo había que esperar que este surgiese. 

Entre 1959 y 1963 los grupos y las exposiciones que alzaban la bandera de la vanguardia se sucedieron a un ritmo acelerado: desde los informalistas argentinos (como Kenneth Kemble o Alberto Greco) hasta los que organizaron la exposición de “Arte destructivo” o el grupo de la Nueva Figuración argentina (Luis Felipe Noé, Rómulo Macció, Ernesto Deira y Jorge de la Vega). En todos podía sentirse la matriz configuradora de los lenguajes del arte europeo (desde el dadaísmo hasta el grupo CoBrA o el nouveau réalisme) pero también las diferencias: desde una nueva iconografía –como las referencias al peronismo que aparecían en la obra de Luis Felipe Noé, o las series que Berni realizaba sobre Ramona Montiel (una prostituta) y Juanito Laguna (un niño de la villa miseria)–, hasta un uso distinto de los materiales (como los relieves encolados de Jorge de la Vega, su coleccionismo de objetos pegados ligados a la cultura popular de Buenos Aires o los monstruos que creaba con sus violentas anamorfosis). Ante este caudal de “innovaciones”, en poco tiempo se generó la confianza de que el arte argentino no solo avanzaba al mismo tiempo que el de los grandes centros: incluso se anticipaba. En este sentido Kenneth Kemble afirmaba: “Yo me acuerdo que, hasta la década del sesenta, cada vez que abría una revista europea o norteamericana me sorprendía algo. Durante la década del sesenta no me sorprendía nada, todo lo habíamos hecho nosotros. (...) Ahora estábamos en la época del Instituto Di Tella, estábamos en plena vanguardia mundial”.
 Tal confianza permite entender que en 1963 Rafael Squirru (que de la dirección del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires había pasado a la dirección del Departamento de Asuntos Culturales de la OEA) afirmara a la revista Primera Plana que el arte argentino, finalmente, había ganado la escena internacional, conquistando a la crítica europea.
 

Para Squirru la internacionalización del arte argentino era una misión en la que él se veía como un cruzado lanzado a la conquista de un territorio santo representado, en su imaginación, por el mundo. En su fascinación por elaborar metáforas que compararan al arte con territorios de los que, desde los comienzos de la modernidad, este había querido apartarse (como la economía de exportación o las competencias deportivas) la imaginación encendida de Squirru convertía a los artistas en atletas y a los certámenes internacionales en olimpíadas: “Así como el atleta debe probarse en sucesivas competencias que midan el poder de sus fuerzas –sostenía Squirru–, así también debe el artista confrontar su talento con el de sus colegas para no dormirse sobre los soporíferos laureles del club del barrio. Las confrontaciones vigorizan la producción, exigen un mayor esfuerzo imaginativo”.
 Si bien Squirru lograba imprimir a sus declaraciones públicas rasgos de un fanatismo exacerbado que no encontramos en todos los actores del período, su discurso no era una expresión aislada. Los postulados del desarrollismo económico, según los cuales la evolución obedecía a leyes y había formas de establecerlas, también filtraban los discursos sobre la cultura. La “dramatización” del cambio económico y social que, como señala Carlos Altamirano,
 impregnaba el discurso del desarrollismo, podía encontrarse en los programas que articulaban la dinámica de las instituciones artísticas. La concepción del tiempo histórico como una variable manipulable, que suponía que, interviniendo desde las instituciones podían provocarse cambios en la calidad del arte argentino y en su inserción internacional, fue un engranaje central en las políticas de promoción artística organizadas desde la segunda mitad de los años cincuenta.
 

Sin embargo, a pesar del entusiasmo de Squirru y de los programas institucionales, la crítica norteamericana pronto puso en cuestión el carácter “internacional” que, al parecer, había adquirido la pintura latinoamericana. En 1964, el ITDT y el Walker Art Center de Minneapolis organizaban la exposición New Art of Argentina (Nuevo arte de Argentina) que recorrería varios museos de los Estados Unidos.
 Desde las páginas del New York Times, John Canaday la destruía escribiendo que muchas de las obras que allí se exponían no eran más que la repetición “hasta la náusea” de “maneras familiares”.

El razonamiento era que, si el arte latinoamericano era tan internacional como el que podía encontrarse en cualquier parte, qué era entonces lo que aportaba. La pregunta (vieja pregunta) que comenzó a reformularse desde mediados de los años sesenta fue cuál era la identidad del arte latinoamericano. La respuesta se volvió un problema imposible. Thomas Messer, que en 1961 se había mostrado tan confiado y entusiasta, trató de elaborar parámetros dentro de los cuales el arte latinoamericano lograra un estilo internacional que no renunciase a lo local:

Un estilo imitativo, internacional, privado de su substancia indigenista, no logrará esto. En consecuencia, deben rechazarse tanto la pintoresca irrealidad como su opuesto, la abstracción neutral.

Si es que existe un arte latinoamericano auténtico, este debe estar enraizado en las realidades de la vida latinoamericana. Si esas realidades son coherentes, sus equivalentes formales pueden emerger como un lenguaje formal visualmente identificable. En otras palabras, puede llegar a existir un estilo. 

El concepto de un arte latinoamericano debe tener sus raíces en una comprensión de la identidad latinoamericana. Esa identidad, sin embargo, resiste los intentos de definirla. Una definición adecuada tendría que ser imposiblemente abarcadora, ya que debería poder incluir geografía, historia, religión, psicología, política, y muchos factores más. Razón y emoción, hechos e ideas, el pasado con sus memorias y con su fuerza condicionadora, el presente en toda su inmediata fluidez, y un futuro indiscernible anticipado en términos de vagas esperanzas, tendrían necesariamente que formar parte de este [concepto]. Tendría que ser simultáneamente aplicable para el individuo y para las entidades mayores de familia, nación, continente y mundo. Solo el artista está preparado para evocar esta identidad.

La responsabilidad de dar forma a aspiraciones tan vagas pero que se presentaban como ineludibles era inmensa. El problema estaba, al parecer, en encontrar la mezcla en la que se expresara lo auténtico del arte latinoamericano sin renunciar a lo universal. 

Sin embargo, el espíritu pragmático que dominaba en los actores culturales argentinos durante esos años impidió que tales dificultades se tradujesen, por el momento, en pesimismo. En 1965 la exposición “Argentina en el mundo” puso en evidencia un giro sutil en el rumbo del proyecto internacionalista. A esta altura los periódicos y las revistas de Buenos Aires habían repetido hasta el cansancio que el arte argentino, finalmente, había alcanzado la necesaria “calidad de exportación” y que había logrado instalarse en los grandes centros artísticos. Aunque los lugares en los que se mostraba el arte argentino estaban bastante lejos de la estelaridad necesaria para un ingreso triunfal (los grandes museos jamás le habían abierto sus puertas), esta exposición ignoró todo esto y se presentó en el país como la prueba de un éxito logrado.
 
Difícilmente podamos encontrar una pieza más demostrativa de cuáles eran los criterios que ahora organizaban jerarquías que la tabla de valores que Romero Brest elaboró para seleccionar a los artistas que se ofrecerían como la prueba del triunfo. En esta estableció puntuaciones de cero a tres para calificar su proyección internacional, su calidad, su éxito, su inserción en el exterior y su actualidad. Los artistas aparecían asimilados a un conjunto de atletas demostrando sus destrezas ante un tribunal que les colocaba un puntaje; dejaban de ser un agente activo en el debate cultural para formar parte de un equipo que debía representar al país y traerle las medallas del triunfo. Aquella metáfora con la que Squirru quería encender la pasión competitiva en el ámbito de la cultura, afirmando que los artistas debían asumirse como atletas dispuestos a competir para que el país pudiese “exportar cultura”, ahora se expresaba dramáticamente en la tabla de puntuación que decidía cuáles eran los artistas argentinos que estaban “en el mundo”. Como el mismo Romero Brest explicaba en el catálogo, el factor determinante había sido el éxito internacional: “hemos debido elegir a los participantes, no solo por la calidad de sus trabajos sino por la proyección que han podido tener en el extranjero; por esta exigencia y muy a nuestro pesar excluimos a ciertos artistas cuya calidad nos parece muy positiva”.
 ¿Esto era ahora el arte? En el “pesar” que expresaba Romero Brest, tácitamente se deslizaba esta pregunta. Estos parámetros, que por otra parte no se sometían a ninguna crítica y que no daban al público la posibilidad de saber qué era lo que el mundo internacional aceptaba y qué lo que excluía, habían provocado que un artista como Libero Badii, que tenía el máximo puntaje en calidad, pero ninguno en éxito, hubiese quedado fuera de la exposición. 

Para las instituciones argentinas, “internacionalismo” fue, finalmente, una noción que terminó involucrando más un programa destinado a actuar en el orden interno que en el internacional en el que, inicialmente, habían pretendido incidir. Montado como un dispositivo orientado a provocar la adhesión inmediata y a ordenar voluntades en acciones que solo debían medirse por sus objetivos fue, para amplios sectores de la vanguardia y, sobre todo, para los proyectos organizados desde las instituciones, un término que se redefinió en tanto se hizo necesario cambiar de estrategia. Algunos actores (especialmente Romero Brest) fueron eliminando todas las contradicciones y todas las renuncias que su indeclinable cumplimiento aparejaba y, como autómatas, rearmaron una y otra vez, a partir de sus restos, el proyecto del éxito internacional. El juego que a partir de entonces se estableció entre las instituciones artísticas argentinas y las que organizaban el circuito interamericano desde los Estados Unidos, tuvo mucho de parodia. Una representación en la que unos fingían reconocimiento y los otros querían, obstinadamente, entenderlo como tal. 

Sin embargo, en 1965, cuando todavía dominaba el entusiasmo, la exposición “Argentina en el mundo” despertó peligrosos fervores nacionales. Córdova Iturburu explicaba desde las páginas del diario El Mundo que en esta exhibición se ofrecían las pruebas de la “cronometrización” del arte argentino: 

Nuestros neofigurativos, nuestros pop, se presentan en el escaparate universal con acentos nacionales inconfundibles y con particularidades definitorias no solo de una individualidad nacional sino con perfiles, y aun esencias innovadoras. (...) Los artistas argentinos adscriptos al op-art, los investigadores visuales nuestros (...) son primeras figuras en el gran laboratorio de indagaciones plásticas de nuestro tiempo. Nuestro arte, en este sentido, se mueve ya en desplazamientos hacia lo totalmente inédito, se inventa, se crea, en una palabra. Hemos dejado totalmente atrás los últimos resabios colonialistas para empezar tal vez, en día no muy lejano, a ser colonizadores, o por lo menos, si se prefiere una expresión menos ingrata, descubridores.


En la descripción de Córdova Iturburu el arte argentino no solo “estaba” en el mundo, sino que podía conquistarlo. El proyecto internacionalista encerraba, entre sus pliegues, la promesa (y el deseo) de una expansión colonizadora.

Ocaso del internacionalismo

El tono celebratorio y entusiasta que había dominado en la recepción de las primeras exposiciones de arte latinoamericano en los Estados Unidos fue dejando paso a otro de crítica y desencanto. En 1967, poco después de participar como jurado en la tercera Bienal Americana de Arte organizada por las Industrias Kaiser en la ciudad de Córdoba, Sam Hunter (director del Jewish Museum de Nueva York) escribía un artículo capaz de clausurar todas las expectativas. Por empezar, su descripción del contexto socio-político argentino era lo suficientemente dramática como para desalentar no solo el deseo de contemplar ese arte, sino también de visitar el país en el que se mostraba. La Bienal se realizó en la sede de la Universidad de Córdoba, poco después del golpe militar de Onganía (1966). En ella se filtró el clima de conflictos políticos por el que atravesaba el país:

La alta política y la batalla de ideologías, tanto políticas como artísticas, proveyeron a la exhibición de un trasfondo dramático en la noche de apertura, la cual más tarde los artistas entusiasmados describieron con exactitud como “happening”. Durante la semana precedente, grupos estudiantiles esparcidos manifestaron en las calles de Córdoba, y el ácido olor del gas lacrimógeno permaneció en el aire; el Subsecretario de Cultura habló públicamente invocando la “virtud”, el tradicionalismo y la inteligibilidad en las artes, en una declaración que sonaba a nacionalismo histérico. (...)

Esta atmósfera bufa de conspiración y de intriga fútil persistió durante la apertura oficial y las ceremonias de entrega de premios, donde los artistas con su indumentaria totalmente informal, aparecían ante un público que reunía dignatarios militares, del Estado y de la Iglesia, y dedicaban sus premios a los estudiantes universitarios mientras desairaban deliberadamente al mudo y evidentemente perplejo gobernador de la provincia, negándose a estrechar su mano. (...) Sin embargo, las tensiones del momento se disolvieron luego en el buen humor generalizado de los artistas, estudiantes y dignatarios que tanguearon hasta la madrugada en un ambiente festivo en la acogedora planta de Kaiser, en cuya entrada decía “Bienvenido”.

Sorprendido y probablemente excitado por esta experiencia, Hunter mostraba al mundo que las repúblicas latinoamericanas habían vuelto a su incivilizado estado original. La era del progreso ininterrumpido, de las fórmulas para el éxito seguro y del reconocimiento internacional, sucumbían ante este espectáculo en el que el arte, muy lejos de aquellos objetos puros y luminosos que había que lograr, capaces de dialogar sin conflictos y de cruzar todas las fronteras, se arrastraba ahora por la más inmediata realidad. Como si esto fuera poco, su sentencia apuntaba también hacia el otrora celebrado internacionalismo:

La lucha amarga pero intermitente por la libertad política encuentra su equivalente en la exposición misma ante la evidente y un tanto acrítica adopción de la ideología del arte “avanzado” como “causa” cultural y como forma de liberación individual. Pocas veces, creo, una exposición ha demostrado de manera tan dramática la erosión de las tradiciones locales y provinciales y su supresión por los estilos internacionales, los cuales varían de modo errático, exhibiendo a veces una madurez convincente y otras una ingenua y superficial imitación.

Las críticas de Hunter se dirigían, como un dardo certero, al corazón de las redes institucionales que habían impulsado y articulado todo el proyecto internacionalista: la comunicación internacional, los premios con jurados internacionales, los curadores internacionales...

Carentes de originales, los artistas emergentes advertidos hacen contacto con la “tradición de lo nuevo” a través de las reproducciones y de las conferencias con slides de críticos peregrinos y curadores que, como misioneros, descienden regularmente desde los Estados Unidos, París o Londres, para convertir a los nativos a las últimas innovaciones.

La condena de Sam Hunter hacia el internacionalismo era terminante: “La tercera exhibición bienal de arte latinoamericano, financiada y promovida por las Industrias Kaiser, demostró dramáticamente la erosión de las tradiciones locales y su reemplazo por un estilo internacional que emana de Nueva York, Londres y París”.

Esta frase ponía en claro hasta qué punto la potencialidad de los estilos internacionales de conformar un mundo sin fronteras había caído en descrédito y funcionaba como un término descalificador. Ahora se pedía un estilo original y marcas de identidad que permitiesen reconocer la originalidad de este arte con solo verlo. Si las formas del arte latinoamericano eran las mismas que podían encontrarse en los centros (estos sí, “internacionales”), entonces ¿cuáles eran los motivos para querer conocer este arte? La situación era doblemente irreparable si, como sostenía Hunter, el internacionalismo dominante en las producciones estéticas de los años sesenta había erosionado todas las tradiciones locales. 

Para el arte latinoamericano no parecía haber, a fines de los años sesenta, posibilidad alguna de ingresar con protagonismo en la gran narración de la historia del arte de Occidente. Desde el momento que este relato se organizaba a partir de un orden en el que solo contaban los cambios y las transformaciones que implicaban avances en el desarrollo “progresivo” del lenguaje del arte moderno, entonces no parecía haber razones para incorporar en esta historia una producción que se calificaba como una copia deslucida. Desde entonces el término “internacional”, aplicado al arte latinoamericano, funcionó como un mecanismo de exclusión y de subalternización que sirvió para colocarlo fuera de la historia del arte. Los términos “derivativo”, “dependiente” o “epigonal” reemplazaron a “internacional” a la hora de hacer clasificaciones y calificaciones. En definitiva, si el arte latinoamericano era tan internacional como el que se encontraba en los centros que habían generado y transformado el lenguaje del arte moderno, lenguaje al que, por otra parte, no había agregado nada nuevo, podía entonces quedar fuera de su historia. 

En 1965, la exposición “Argentina en el mundo” todavía no daba cuenta de esto. Por el contrario, se presentaba como la prueba demostrativa del triunfo. Era, sin embargo, un triunfo plagado de condiciones, omisiones y paréntesis. El mismo Romero Brest había sentido esto cuando, eligiendo las obras de los artistas que habían obtenido reconocimiento internacional, tenía que dejar afuera a algunos de los que consideraba mejores. La exposición también era la prueba de todo lo que había que sacrificar para obtener el reconocimiento internacional. Demostraba que los criterios de valoración de los circuitos internacionales no eran los mismos que los locales. En su despliegue material, sobre el soporte de la pared, la exposición instalaba preguntas irritativas: ¿hasta qué punto los artistas que se exhibían realmente se habían integrado al circuito internacional y habían recibido el reconocimiento de los centros? ¿En qué medida todo el esfuerzo que habían realizado los artistas y las instituciones les había permitido lograr sus objetivos? La obra de ninguno de estos artistas podía encontrarse en las colecciones que se exhibían en el MoMA o en el Guggenheim. A pesar de que aún proporcionaba argumentos que permitían encender el entusiasmo, la exhibición también anticipaba que la última estación del circuito internacional era el regreso a casa. 




� Tales los adjetivos que utiliza Serge Guilbaut en la introducción de su libro How New York Stole the Idea of Modern Art (Chicago, The Chicago University Press, 1983) para calificar este libro y otros como el de Sam Hunter, Modern American Painting and Sculpture (Nueva York, Dell, Laurel edition, 1959) o el de Barbara Rose, American Art Since 1900 (Nueva York, Frederick A. Praeger, 1967).


� Esta es la lectura que puede seguirse, por ejemplo, en el libro de Marta Traba, Dos décadas vulnerables en las artes plásticas latinoamericanas 1950-1970, México D.F., Siglo XXI, 1973.


� Cockcroft, Eva, “Abstract Expressionism, Weapon of the Cold War”, en Artforum, Nueva York, vol. XII, nº 10, junio de 1974, pp. 39-41; Kozloff, Max, “American Painting during the Cold War”, en Artforum, Nueva York, vol. XI, nº 9, mayo de 1973, pp. 43-54; Guilbaut, Serge, op. cit.


� Cockcroft, Eva, “Los Estados Unidos y el arte latinoamericano de compromiso social”, en AA.VV., El espíritu latinoamericano: arte y artistas en los Estados Unidos 1920-1970, catálogo de la muestra, Nueva York, Bronx Museum of the Arts-Harry N. Abrams, 1989, pp. 184-221. Goldman, Shifra, “La pintura mexicana en el decenio de la confrontación: 1955�1965”, en Plural, México D.F., nº 85, octubre de 1978, pp. 33-44 y Contemporary Mexican Painting in a Time of Change, Austin, University of Texas Press, 1981. En esta línea de análisis también podría citarse el trabajo de Serge Guilbaut sobre la fundación del Museo de Arte Moderno de San Pablo, donde analiza las estrategias de Léon Degand pero no las de Ciccillo Matarazzo. Ver Guilbaut, Serge, “Dripping on the Modernist Parade: the Failed Invasion of Abstract Art in Brazil, 1947-1948”, en Curiel, Gustavo (ed.), Patrocinio, colección y circulación de las artes. XX Coloquio Internacional de Historia del Arte, México D.F., Instituto de Investigaciones Estéticas-UNAM, 1997, pp. 807-816. 


� El Instituto Torcuato Di Tella (ITDT) reunió centros de investigación en artes (artes visuales y música), economía y medicina. Recibía financiación de la familia Di Tella, la Ford Foundation y la Rockefeller Foundation. La familia Di Tella tenía una colección de arte contemporáneo que incluía pinturas de Jackson Pollock, Mark Rothko, Louise Nevelson, Pablo Picasso, etc. Entre 1962 y 1968, el ITDT organizó premios nacionales e internacionales en los que participaron artistas como James Rosenquist, Robert Morris, Louise Nevelson, John Chamberlain, Larry Rivers, Robert Rauschenberg, Pierre Alechinsky, y que contaron con la participación, como jurados, de críticos como Clement Greenberg, Lawrence Alloway, Pierre Restany, etc.


� Benedict Anderson afirma que “la magia del nacionalismo es la conversión del azar en destino” en Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusión del nacionalismo, México D.F., Fondo de Cultura Económica, 1993, p. 29.


�En la presentación de la revista Ver y Estimar (publicada en Buenos Aires entre 1948 y 1955) Romero Brest buscaba establecer las pautas para la rápida evolución del arte argentino. Sin culturas prehispánicas y sin registros coloniales, el arte argentino se encontraba en una situación única, ante la posibilidad de incorporar “lo más reciente del arte europeo” para comenzar desde ese punto su camino propio. Romero Brest, Jorge, “El arte argentino y el arte universal”, en Ver y Estimar, Buenos Aires, nº 1, abril de 1948, p..12.


� Squirru, Rafael, “Arte. Con un poco de promoción el país puede exportar cultura”, en Primera Plana, Buenos Aires, vol. II, nº 12, 29 de enero de 1963, p. 30.


� Williams, Raymond, Palabras clave. Un vocabulario de la cultura y la sociedad, Buenos Aires, Nueva Visión, 2000, pp. 18-19.


� Como señala Martin J. Medhurst, la guerra fría fue una guerra de palabras, imágenes y acciones simbólicas; el discurso retórico se diseñó con el objeto de lograr determinados efectos ante determinadas audiencias. Cfr. Medhurst, Martin J., “Rhethoric and Cold War: A Strategic Approach”, en Medhurst, Martin J., Ivie, Robert L., Wander, Philip y Scott, Robert L., Cold War Rhethoric. Strategy, Metaphor, and Ideology, Nueva York-Londres, Greenwood Press, 1990, p. 19.


� Gómez Sicre, José, “Nota editorial”, en Boletín de Artes Visuales, Unión Panamericana, Washington D.C., nº 5, mayo-diciembre de 1959, pp. 1-3, 2.


� Entre 1947 y 1968 se realizaron en la galería de arte de la OEA aproximadamente 370 exposiciones de artistas latinoamericanos, generalmente jóvenes. Cfr. 22 june 1994, OAS Records Transmittal and Receipt, from Museum to OAS Records Center, Room ADM-B3, Archivo OEA, Washington D.C.


� Desde el establecimiento de la Office for Inter-American Relations en 1939, durante el gobierno de F. D. Roosevelt, se desarrollaron diversos programas e instituciones que entendían que la política de intercambio con América Latina formaba parte de los intereses económicos y políticos de la nación. Las exhibiciones de arte tuvieron un lugar en el programa de intercambios. Cuando Roosevelt nombró director de la Oficina a Nelson Rockefeller, entre las primeras iniciativas estuvo enviar una exhibición de arte norteamericano a circular por varias ciudades de América (la exhibición visitó museos de Nueva York, México, La Habana, Caracas, Bogotá, Quito, Lima, Río de Janeiro, Santiago, Montevideo, Buenos Aires) y recibir exhibiciones de arte latinoamericano en los Estados Unidos. Desde un principio concibió a las imágenes y a las exposiciones como instrumentos de persuasión en la política de “buenos vecinos”. En tanto la exposición norteamericana recayó en los museos nacionales de los países latinoamericanos, las exposiciones latinoamericanas itineraron por espacios marginales durante los años cuarenta y cincuenta. Entre los más destacados, la sala de exposición con la que contó la OEA en Washington D.C.


� La exposición era The New American Painting (La nueva pintura norteamericana) y fue organizada por el International Program del Museum of Modern Art de Nueva York, bajo los auspicios del International Council de este mismo museo. Entre 1958-1959 se presentó en museos de Basilea, Milán, Madrid, Berlín, Ámsterdam, Bruselas, París y Londres. 


� Las actividades y las exposiciones incluyeron en Chicago, huésped de los Juegos Panamericanos, el Festival de las Américas organizado entre agosto y septiembre, que reunió actividades representativas de Canadá, los Estados Unidos, América Central y el Caribe; los museos y galerías de la ciudad planearon exhibiciones y hubo también presentaciones de arquitectura, música, teatro, cine, literatura y educación a fin de introducir a los ciudadanos de Chicago al arte y la cultura de Canadá y América Latina. El Museo de Arte de Denver, por su parte, abrió en septiembre una exhibición que coincidía con la séptima convención nacional de la Unesco, titulada Latin America. Then and Now (América Latina, entonces y ahora), en la que se mostró arte precolombino y colonial de América Central y del Sur, junto a trabajos contemporáneos de artistas latinoamericanos. En Dallas, finalmente, se presentó una profusa actividad que, con el título de South American Fortnight (Quincena sudamericana), reunió exhibiciones y actividades culturales con la visita de celebridades de los países de América del Sur. Allí se presentó una exposición de arte contemporáneo organizada por José Gómez Sicre en el Museum of Fine Arts y también una colección de arte folklórico sudamericano reunida por Grace Line colocada en el negocio de Neiman-Marcus. Esta última reunión contaba también con almuerzos, cenas y bailes en honor de los embajadores de América del Sur presentes en la reunión en la que, por cierto, también se realizaba un foro organizado por las revistas Vision y Time-Life International, con programadas charlas de distinguidos hombres de negocios de América del Sur. Como vemos, las iniciativas económicas y culturales avanzaban, desde un principio, en un abrazo fraternal.


� Editorial, “Where is America?”, en Art in America, Nueva York, vol. 47, nº 3, otoño de 1959, p. 21.


� Además de los murales y de la actividad que habían desarrollado en los Estados Unidos en los años treinta, cuando las dificultades durante el régimen conservador de Calles llevó a los muralistas a trabajar en los Estados Unidos (Diego Rivera pinta murales en San Francisco y Detroit, Orozco en el Pomona College de Claremont, California, y en la biblioteca del Dartmouth College en Hanover, New Hampshire; y Siqueiros enseña pintura al fresco en la Chouinard School of Art de Los Ángeles y en 1936 organiza el Taller Experimental en Nueva York del que participa Jackson Pollock), también varios artistas norteamericanos (como Lucienne Bloch, Marion Greenwood o Philip Guston) realizan murales en los Estados Unidos. 


� Rosenberg, Harold, “On the Fall of Paris”, en Partisan Review, Boston, vol. VII, nº 6, noviembre-diciembre de 1940, pp. 440-448.


� Greenberg, Clement, “The Decline of the Cubism”, en Partisan Review, Boston, vol. XV, nº 3, marzo de 1948, pp. 366-369.


� En este sentido, José Gómez Sicre argumentaba en el mismo número de Art in America: “Para algunos, el arte Latinoamericano es como una feria de diversiones (“carnival-type”), una crónica pictórica descriptiva y superficial de la gente y las costumbres que atraen a los turistas visitantes. Este concepto limitado puede dañar la reputación del legítimo arte Latinoamericano entre los coleccionistas serios del mundo. Posiblemente una explicación para esta continuidad conceptual de un arte pintoresco, sin esperanza de evolución, es que no ha logrado (en varios países) establecer un conjunto de valores artísticos que reconozca e incluya –más que ignorar– algunos de los nuevos movimientos artísticos interesantes. En cierto modo, parece que el artista experimental, insatisfecho con las viejas expresiones y ansioso por explorar las nuevas, ha sido y es sobrepasado y excluido de las exhibiciones por artistas que, protegidos por partidos políticos o por organizaciones, han encontrado formas de enfrentar los intentos por cambiar la situación”. Gómez Sicre, José, “Trends-Latin America”, en Art in America, Nueva York, vol. 47, nº 3, otoño de 1959, p. 22.


� Idem.


� Entre los primeros, Alejandro Otero (Venezuela), Manabú Mabe (Brasil), Fernando de Szyszlo (Perú), Alejandro Obregón (Colombia) y José Antonio Fernández-Muro, Sarah Grilo, Miguel Ocampo, Kazuya Sakai, Clorindo Testa, todos de Argentina. Dentro de la figuración abstractizante solo se encontraba Ricardo Martínez de México y Armando Morales de Nicaragua. Nótese la importancia de la representación argentina en lo que se supone que era una visión de Latinoamérica.


� Messer, Thomas M., Latin America, New Departures, Boston, Institute of Contemporary Art-Time Inc., 1961-1962, s. p. 


� Romero Brest, Jorge, “Palabras liminares”, en XXVIII Exposición Bienal Internacional de Arte de Venecia. Participación de la República Argentina, catálogo de la muestra, Buenos Aires, Ministerio de Educación y Justicia, 1956, pp. 7-8.


� En 1956 Rafael Squirru logra que se firme el decreto de su fundación.


� Las Bienales Americanas de Arte se realizaron en 1962, 1964 y 1966. A diferencia del ITDT que buscaba insertar al arte argentino y a Buenos Aires en el circuito internacional, las Bienales de Kaiser se organizaron a partir de los postulados interamericanistas. En ellas se convocaba al arte del continente americano.


� Kenneth Kemble en Giunta, Andrea, “Historia oral e historia del arte: el caso de Arte destructivo”, en Estudios e investigaciones. Boletín del Instituto de Teoría e Historia del Arte Julio E. Payró, Buenos Aires, Facultad de Filosofía y Letras-UBA, nº 7, 1997, pp. 77-96, 85.


� Squirru, Rafael, art. cit. 


� Idem.


� Altamirano, Carlos, “Desarrollo y desarrollistas”, en Prismas. Revista de historia intelectual, anuario del Programa de Historia Intelectual, Bernal, Centro de Estudios e Investigaciones-Universidad Nacional de Quilmes, nº 2, 1998, pp. 75-94.


� El discurso que pronunció Enrique Oteiza el día de la inauguración del Premio Di Tella de 1964 es, en este sentido, elocuente: “En sus actividades artísticas, el Instituto está comprometido en la aventura de participar en el desarrollo de un movimiento de vanguardia vital, con carácter y que forme parte del mundo actual. Nos interesan los artistas vivos, ya que como institución estamos volcados al futuro; y de entre los vivos preferimos aquellos que perciben la problemática contemporánea y son abiertos hacia lo desconocido. 


(...) Hay que saber qué es lo que tiene chance de triunfar en una bienal extranjera, por ejemplo, y determinar así la estrategia del envío y la presentación, independientemente de pequeños compromisos internos. Si así se hiciera en competencias internacionales importantes, se beneficiaría no solo el movimiento artístico nuestro, sino –y en una dimensión trascendente– a la Argentina. Existen en nuestro país artistas como para lograr estos triunfos, lo que falta es un apoyo institucional adecuado. Internamente, museos, premios y galerías también pueden jugar un rol muy importante, siempre que las personas responsables conozcan el métier y tengan la necesaria dosis de inteligencia y coraje”. Archivo ITDT-CAV, Caja 3, exposiciones año 1964. 


� La exposición circuló por Akron (Ohio), Atlanta (Georgia) y Austin (University of Texas). Los artistas participantes eran Hugo R. Demarco, Julio Le Parc, Luis Tomasello, Carlos Silva, Eduardo Mac Entyre, Víctor Magariños D., Miguel Ángel Vidal, Sarah Grilo, José Antonio Fernández Muro, Miguel Ocampo, Kazuya Sakai, Clorindo Testa, Mario Pucciarelli, Osvaldo Borda, Víctor Chab, Martha Peluffo, Rogelio Polesello, Ernesto Deira, Rómulo Macció, Jorge de la Vega, Luis Felipe Noé, Antonio Seguí, Delia Cancela, Carlos Squirru, Dalila Puzzovio, Marta Minujín, Antonio Berni, Rubén Santantonín, Libero Badii, Noemí Gerstein, Enio Iommi, Gyula Kosice, Alicia Penalba, Marino Di Teana.


� Canaday, John, “Hello, Sr. Brest. A Dialogue on Art, Half Imaginary”, en The New York Times, Nueva York, 13 de septiembre de 1964, art. X, p. 27. 


� Messer, Thomas M., “Introduction”, en The Emergent Decade. Latin American Painters and Painting in the 1960s, Ithaca, Cornell University Press, 1966, p. XIV-XV. El destacado es mío.


� En 1963 se establece en la Organización de las Naciones Unidas que 1965 sería el año de la cooperación internacional. Para su celebración, el Ministerio de Relaciones Exteriores y Culto organizó en las salas del Teatro General San Martín un encuentro de trabajos artísticos, científicos y deportivos, realizados por argentinos que hubieran merecido distinciones en el exterior. Se presentaron más de 500 obras de autores traducidos o editados en el exterior, composiciones musicales de repercusión internacional y fotos de artistas de reconocida trayectoria en el extranjero. También se presentaron ensayos científicos, artísticos, técnicos y filosóficos, realizados por investigadores argentinos editados en revistas y publicaciones extranjeras especializadas. La exposición tenía dos partes: la primera, que se realizó en el Museo de Arte Moderno (MAM), incluía el arte argentino hasta 1949. La segunda, seleccionada por Romero Brest, Hugo Parpagnoli y Samuel Oliver (representantes del ITDT, el MAM y el Museo Nacional de Bellas Artes respectivamente) se colgó en el Di Tella. La idea era mostrarle al público argentino cuáles eran los artistas que habían sido reconocidos en el exterior. Los artistas que participaron fueron: Luis Fernando Benedit, Inés Blumencweig, Marcelo Bonevardi, Martha Boto, Víctor Chab, Ernesto Deira, Ronaldo de Juan, Leonardo Delfino, Hugo Demarco, José Antonio Fernández Muro, Horacio García-Rossi, Claudio Girola, Sarah Grilo, Mariano Hernández, Enio Iommi, Eduardo Jonquières, Gyula Kosice, Krasno, Langlois, Julio Le Parc, Lea Lublin, Rómulo Macció, Florencio Méndez Casariego, Marta Minujín, Luis Felipe Noé, Miguel Ocampo, Rogelio Polesello, Mario Pucciarelli, Hugo Rodríguez, Kazuya Sakai, Antonio Seguí, Julio H. Silva, Stefan Strocen, Luis Tomasello, Gregorio Vardanega, Jorge de la Vega.
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