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Maria Elena Lucero” / Intercambios, fusiones y politizacién. El Archivo
Graciela Carnevale

Zonas experimentales

A mediados de los 60 los artistas nucleados en torno al Grupo de
Rosario iniciaron una serie de producciones visuales caracterizadas por una
fuerte carga experimental. En un contexto donde primaban la abstraccién y la
geometria, distintivas de los afos 50, se desplegaron producciones estéticas
innovadoras adoptando una actitud confrontativa respecto a sus anteceso-
res, los pintores del Grupo Litoral, y sus seguidores. La supremacia de una
version canonizada del modernismo generd discrepancias con aquellas posi-
ciones criticas que apostaban a la vanguardia como ruptura y transformacion
social. Guillermo Fantoni ha sefalado el surgimiento de una forma de mo-
dernidad radicalizada que “dificimente podia hallar condiciones de recepcidn
ante el repliegue de todas las instancias del campo y de gran parte de sus
creadores’? respecto al ya mencionado grupo, un hecho que despertd pujas,
enfrentamientos y fricciones artisticas en el &mbito local.?

En 1966 irrumpié el golpe militar de Juan Carlos Onganfa.” En abril del
mismo afio en Nueva York se inaugurd Primary Structures: Younger American
and British Sculptors en el Jewish Museum con la curadurfa de Kynaston McS-
hine. La exposicidon asumié la apuesta de reunir artistas de la esfera angloa-
mericana que estaban produciendo piezas escultéricas con base minimalista,
priorizando el uso de estructuras basicas con elementos industriales, tonos
neutros y pigmentos sintéticos. En 1967 se sucedieron en nuestro pals algu-
nas experiencias vinculadas al minimalismo. Organizado por el critico Jorge
Glusberg se concretd un homenaje a la exhibicién neoyorquina de 1966 en
el marco de la Semana del Arte Avanzado en la Argentina® que se denomind
Estructuras Primarias Il. La muestra, cuya apertura fue el 2/ de setiembre de
1967 en la Sociedad Hebraica Argentina de Buenos Aires, involucrd a nume-
rosos rosarinos entre ellos a Graciela Carnevale, Norberto Puzzolo, Noem!
Escandell, Tito Fernandez Bonina, Juan Pablo Renzi, Aldo Bortolotti, Eduar-
do Favario, Lia Maisonnave y Carlos Gatti. Glusberg se referfa a la muestra
como la “yuxtaposicién de expresiones distintas™ unidas por el objetivo de
forjar una nueva estética cimentada en las nacientes estructuras primarias, re-
firiéndose a estas construcciones geométricas inscritas en un sistema de sig-
nos visuales conformado por unidades modulares. Otra de las exhibiciones
que incluyd producciones nacionales en clave minimalista fue Rosario 6/, en
la cual participd gran parte del grupo de Rosario. A su término la Embajada
Argentina en Uruguay y la Comisién Nacional de Artes Plasticas uruguayas
acordaron el traslado de algunas obras a los Salones pertenecientes a la mis-
ma Comisién en la ciudad de Montevideo. En un diario local se publicitd el
evento informando que los rosarinos estaban presentando “estructuras pri-
mitivas” en vez de estructuras primarias. Al finalizar, los trabajos quedarfan en
la aduana fronteriza dado los altos costos del ingreso al pals, hasta que el co-
leccionista Isidoro Slulitell se ofrecié a pagar el traslado a cambio de quedarse

55



con las obras.” Durante el mismo mes en que cerraba la exposicion uruguaya
algunos artistas del grupo firmaron el manifiesto “Siempre es tiempo de no
ser complices”, asumiendo una respuesta colectiva que reubicaba a los prota-
gonistas en otra instancia ideoldgica, distanciada de aquellas preocupaciones
formales ligadas al expresionismo o a la impronta minimalista.

Bocetos, expansiones y construcciones

Durante 1966 Graciela Carnevale se trasladé a Buenos Aires junto
a Lfa Maisonnave tras adquirir una beca para estudiar Historia del Arte en la
Universidad de Buenos Aires con Julio Payrd, quien las guiarfa en una inves-
tigacion sobre el Museo Nacional de Bellas Artes de aquella ciudad. Ambas
vivenciaron un clima cultural poblado de estimulos artisticos, vinculado a la
incesante actividad del Instituto Di Tella. Al regresar a Rosario, Graciela se
cuestiona sobre su propio quehacer artistico, comienza a dibujar de manera
incesante elementos de la naturaleza como plantas y flores. Més tarde Gra-
ciela, Lia, Noemf Escandell y Ruperto Fernandez Bonina, todos ellos com-
paferos del taller de la calle Tucuman en Rosario, realizaron en 1967 una
muestra colectiva en la Galerfa Vignes de Buenos Aires con piezas de caracter
geométrico. Paralelamente en el mismo espacio se desarrollaba una muestra
del porteno Gabriel Messil. El 28 de agosto de ese mismo afo se publicd en
la revista Andlisis N° 337 de Buenos Aires un articulo probablemente redacta-
do por Jorge Glusberg (por entonces a cargo de la seccién de Artes Plasticas)
que mencionaba tanto a Messil como a los cuatro rosarinos que exponfan
en aquel momento.? En el texto se detallaba que los artistas eran egresados
del Instituto de Bellas Artes de la Universidad Nacional del Litoral. La obra
de Graciela, que en la resefa aparece bajo el nombre de Ondulaciones pero
que en realidad se titulaba Oposicién Estdtico-Dindmica (Fig. 1), fue descrita
como una integracién de piso-espacio y techo, con formas simples, plenas,
monocromas con una gran capacidad de sintesis, ratificando la originalidad
de la propuesta. Se trataba de una estructura de color blanco compuesta
por dos sectores: uno, con formaciones onduladas cerca del techo y otras
apoyadas en el piso. Los cuerpos superiores presentaban saliencias que dialo-
gaban con las concavidades de los médulos inferiores. Graciela habfa boceta-
do dibujos previos a estas piezas geométricas. Dichas composiciones graficas
procedian de figuras vegetales, sinuosas, adquiriendo un sentido de eficacia.
Esas formas curvas simples “terminan siendo funcionales, pudiendo utilizarse.
Por eso aparecen estos asientos, estructuras que pueden servir como lugares
de reposo”’ Las fusiones con perfiles vegetales dan por resultado unidades
escultdricas que sugieren organicidad, naturaleza y funcionalidad, un aspecto
disidente respecto a las primary structures legitimadas desde el ambito angloa-
mericano. Su produccidn minimalista adquiere rasgos que exceden la rigidez
de la geometrifa tradicional, la apariencia aséptica o la frialdad de los calculos
matematicos. Estas premisas conducen a una vertiente peculiar dentro del
campo artistico que se desplaza de los planteos estéticos convencionales a
los que adherfan los trabajos estadounidenses, al abordar una tipologfa visual
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Fig. | Oposicion Estdtico-Dindmica, estructura primaria, madera pinta-
da, 1967, Archivo Graciela Carnevale, Rosario

Fig. 2 Constante, estructura primaria, madera pintada, 1967, Archivo Graciela Carnevale, Rosario
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intimamente relacionada con sus dibujos basados en especies organicas. Las
resoluciones formales median entre aquellas configuraciones espaciales pro-
pias de las practicas minimalistas consagradas en la esfera angloamericana y el
mobiliario de disefio de uso cotidiano. De este modo alcanzan una suerte de
constructos anfibios blancos que exceden el sentido contemplativo del objeto
artistico, y que, por el contrario, invitan al observador a sentarse, apoyarse y
usufructuarlos. Tal como lo confirma la artista: “mis estructuras nunca fueron
rectas, tuvieron esa relacién con lo organico porque venian directamente de
un proceso, de sintesis o simplificacion a partir de lo organico, de lo vegetal”.'°

En el marco de Estructuras Primarias I Graciela presenté Constante
y Oposicion Estdtico-Dindmica. La primera de estas estructuras era una tria-
da de curvaturas apoyadas en el suelo que recrean una sucesion ritmica de
fuerte pregnancia visual. Simples, simétricos, sintéticos, los médulos pintados
de blanco se vefan a ras del piso forzando al espectador a recorrer el sitio
para poder observarlos con detenimiento. Con motivo de esa exposicion se
publicé un articulo en Andlisis el 9 de octubre de 1967 donde Constante (Fig.
2) se reproduce errébneamente con el nombre de la segunda obra, Oposicién
Estdtico-Dindmica."" Cerca de la imagen se observan fotografias correspon-
dientes a los trabajos escultéricos de Oscar Bony, Eduardo Favario, Ruperto
Fernandez Bonina y Norberto Puzzolo.” En ese aspecto la propuesta de
Graciela imprime un giro notable y arriesgado en relacion a lo presentado en
Galerfa Vignes, donde se generaba un didlogo de las unidades colocadas en la
pared con las del piso. En poco tiempo su trabajo fue forjando una sintesis de
la materia para abrir paso a situaciones artisticas de mayor rigor conceptual y
ordenamiento espacial.

Correspondencias en el archivo

El 29 de setiembre de 1967, casi en el mismo lapso temporal de la
apertura de Estructuras Primarias I 'y Rosario 6/, se inauguraba el V Premio In-
ternacional Di Tella con la presencia de Sol LeWitt, Bridget Riley, Robert Mo-
rris y Jules Olitsky, entre otros. LeWitt, quien seguramente visitd la exposicion
organizada por Jorge Glusberg en la Sociedad Hebraica,”* compartié una cena
de camaraderfa con los artistas rosarinos en un bodegdn portefio. A partir
de ese contacto, inicié una correspondencia activa mediante cartas que inte-
gran hoy el Archivo Graciela Carnevale. En los inicios de estos intercambios
epistolares, el 19 de octubre de 1967 ella recibié una carta donde Sol LeWitt
describfa su proyecto de exhibiciéon Tres tipos de cubos en 46 variaciones desti-
nado a la Dwan Gallery de Nueva York (Fig. 3). Se trataba de una instalacién
conformada por cubos huecos de metal con los laterales huecos que, depen-
diendo de las variaciones de los grupos de cubos, generaban distintas tramas
visuales. Dentro del mismo escrito, LeWitt preguntaba por las actividades del
grupo rosarino, manifestando su inquietud por el rumbo que adquirfan las
propuestas locales. Sin duda el artista habfa advertido las peculiaridades de la
visualidad minimalista presente en las piezas de 1967, las que en poco tiempo
se direccionarfan hacia un posicionamiento colectivo fuertemente politizado.
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El 19 de abril de 1968 LeWitt le envia otra carta a Graciela (Fig. 4) en
la cual le desea suerte en su aplicacion para la beca Guggenheim, un subsi-
dio de creacién artistica para el cual el propio artista la recomendaba." Por
entonces ya se estaba gestando el Ciclo de Arte Experimental en Rosario a
partir de una serie de reuniones y debates en el interior del grupo.”” LeWitt
observaba con especial atencidn los procesos que se iban generando y con-
cebia estas practicas como algo superador de una “tercera generacion de
Estructuras Primarias”.'® En una comparacién con la escena neoyorquina de
aquel momento, LeWitt sefialé que tanto los rosarinos, como Oscar Bony,
Margarita Paksa y otros eran muchos mejores. En el mismo texto menciond
a Yvonne Rainer, una notable bailarina, cineasta y coredgrafa que introdujo
aspectos socio-politicos en la danza a inicios de los afios 60, articulando un
didlogo entre el intérprete y el espectador de la pieza de danza ejecutada (de
un modo similar a la conjuncién de arte, cultura y politica emergente en dis-
tintos sitios geogréficos del mundo) como forma de extension del happening.
También LeWitt relataba episodios que acontecieron en la inauguracién de
una muestra suya, sobre la que hubo una lectura sesgada. Art Forum Magazi-
ne, revista dedicada a las artes plasticas, habfa lanzado una sentencia agresiva
y mordaz sobre sus obras, aludiendo a su produccién minimalista como “no
arte”."”

Tras la accién colectiva Tucumdn Arde, Sol LeWitt le escribe a Graciela
con fecha de abril de 1969 (Fig. 5). Manifiesta estar anoticiado sobre el itine-
rario argentino, gracias a la traduccién de Susana Puente, esposa del pintor
Alejandro Puente vy residente por entonces en los Estados Unidos.'®  Por
estas razones es que el artista se cuestionaba sobre la razén de las acciones
culturales en el campo del arte, preguntandose si no serfa correcto hacer
arte para revelar los flagelos sociales como el racismo, la guerra o la miseria
econdmica. También le preguntd a Graciela si le habfa enviado material gra-
fico a la critica Lucy Lippard, quien en aquel momento estaba trabajando en
la célebre compilacién que integrarfa Six Years: The Dematerialization of the
Art Object from 1966 to 1972. Paulatinamente Sol LeWitt se convertia en un
seguidor de las experiencias argentinas e interlocutor activo a partir de lo que
la propia Graciela iba relatando: “Yo le escribia muy apasionadamente de lo
que estabamos haciendo nosotros”.”?

El 3 de junio de 1969, LeWitt envia otra carta donde se mostraba
pendiente de los sucesos en nuestro pals en base a las noticias que recibia
sobre Rosario, Buenos Aires y otras ciudades (Fig. 6).*° Nuevamente pre-
guntaba por la actividad del Grupo de Rosario, cuyas practicas se estaban
equiparando a otras manifestaciones artisticas contemporaneas en Europa
o Estados Unidos. Mientras él mismo seguia trabajando con configuraciones
geometricas que empezaban a ganar las paredes, a través de esas cartas ex-
presaba su conocimiento del giro politico en el itinerario argentino, puntual-
mente, del pasaje de aquella produccién minimalista de 1967 hacia Tucumdn
Arde de 1968, en sintonia con otras expresiones conceptuales internacionales.
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Celeridad y politizacién

Hacia fines de 1967 Graciela participd junto a otros artistas rosarinos
de El arte por el aire llevada a cabo en el Hotel Provincial de la ciudad de
Mar del Plata.”’ Organizada por la Direccién de Bellas Artes del Ministerio
de Educacién de Buenos Aires junto al por entonces director del Museo de
Arte Moderno de Buenos Aires, Hugo Parpagnoli, y con el auspicio de las
compafias Alay Austral, la muestra habfa reunido diversas obras que se enfo-
caban en la liviandad material en pos de facilitar el traslado aéreo?” y posterior
montaje. En los archivos del Museo se encuentran los documentos en los
que se detallan los trabajos que integrarfan El arte por el aire. En el caso de
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Graciela se observa: “CARNEVALE, Graciela (La compra de los tres periédi-
cos)".# Su propuesta apuntaba a la visibilizacion de las noticias que acontecian
en el mundo mediante la presentacion de tres periddicos impresos en so-
porte papel, uno era de Mar del Plata, otro de Buenos Aires y el tercero de
Rosario. Dichos periddicos debfan reponerse todos los dias. A medida que
transcurrfa el tiempo se iban apilando los ejemplares y el espectador podia
confrontar cdmo noticias analogas y similares eran descifradas, redactadas e
interpretadas de manera diferentes de acuerdo a la posicién ideoldgica de los
tres medios de prensa. De esta manera la artista cuestiona el poder de inter-
venciéon de los medios de comunicacién, un tépico que atravesd gran parte
de la actividad cultural en Argentina de la segunda mitad de los 60.2* Para
Graciela el hecho de exponer las noticias implicaba “una referencia de salirse
del contexto cerrado de la galerfa (...), era un hotel pero funcionaba como
una galerfa, era mirar para fuera. Eran obras muy interesantes, totalmente
desmaterializadas”.?®

El arte por el aire finalizd el 17 de enero de 1968. Durante mayo de
ese mismo afo se iniciaba el Ciclo de Arte Experimental con acciones que
determinaron “zonas claves de una actitud critica y discrepante hacia el me-
dio cultural”?® El 7 de octubre de ese mismo ano tuvo lugar El Encierro de
Graciela Carnevale, una accion drastica que visibilizaba la censura presente en
aquel momento (Fig. 7 vy 8). Graciela habilité que el publico ingresara a la sala
y luego cerré la puerta con llave (Fig. 9). La primera reaccién de los espec-
tadores fue quitar todos los afiches que cubrian las vidrieras, luego algunos
se sentaron y esperaron. Transcurria el tiempo y nadie les abrfa, entonces
comenzaron a arrancar las varillas de la abertura de entrada para escapar.
Desde el exterior un muchacho rompfa el vidrio (Fig. 10 a 14). De acuerdo a
la artista, aquello no se trataba de un simulacro, fue literalmente un encierro:
“Si yo volvia o me quedaba ahi mirando era un absurdo, un chiste de mal
gusto. Directamente me fui porque mi hipétesis era, que para poder salirse
de eso habia que hacer una accidn, una accién que tenfa que ser violenta”.”
Finalizada la intervencion vy tras el arribo de la policia, los artistas tuvieron
que entregar el local alquilado. De este modo el Ciclo de Arte Experimental
quedd interrumpido vy quedarfan sin exponer Juan Pablo Renzi y Aldo Borto-
lotti. Este acontecimiento se inscribfa en un ambiente de creciente malestar,
descontento y censura ante las expresiones colectivas, lo que llevarfa a los
protagonistas a replantear sus practicas artsticas.

En los Ultimos afios de la década del 60 las producciones visuales de
los artistas del Grupo de Rosario se fueron desplazando hacia nuevas areas
de exposicidn poco frecuentes para las obras plasticas, exteriorizando mayo-
res tensiones hacia las instituciones oficiales. Mas tarde algunos protagonistas
del Ciclo ya habian planeado un viaje de relevamiento e investigacion al norte
de Argentina como parte de Tucumdn Arde. Tras numerosos encuentros y
discusiones acerca del sentido del arte en un momento de creciente turbu-
lencia social, se fueron generando las condiciones para el surgimiento de Tu-
cumdn Arde, propuesta colectiva integrada por artistas de Rosario y Buenos
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Aires. En el planeamiento de la obra se inclufa la recopilacion de documentos
sobre la situacién sociopolitica y econdmica de la provincia de Tucuman; la
comprobacién directa de estos acontecimientos a partir de viajes y traslados al
lugar; las exposiciones que serfan concretadas en las sedes de la CGTA (Con-
federacion General del Trabajo de los Argentinos) tanto en Rosario como
en Buenos Aires; la culminaciéon de la experiencia mediante la difusion de los
datos obtenidos y material gréfico. Los debates acerca de una “nueva esté-
tica” cerrarfan el derrotero de esta propuesta grupal. Los artistas llegarfan a
cumplir solo hasta la tercera etapa debido a la censura ejercida por parte de
funcionarios de la dictadura, originando el inmediato cierre de la muestra en
Buenos Aires.?

El archivo como reservorio politico e ideoldgico

Mediante la paciente labor de Graciela Carnevale y la tarea asumida
en el proceso de armado y difusién de su archivo es posible revisitar estos
episodios desde una posicion critica renovada y desenterrar datos sustanciales
para comprender zonas poco exploradas de aquel periodo. Al ser invitada a
participar en la seccién “Arte-Latinoamérica: estados de sitio” de la Trienal de
Chile 2009, la artista afirma: “Estos archivos se fueron construyendo, en su
mayorfa, como parte de una historia personal y por afos no tuvieron trascen-
dencia. Son las miradas de los otros las que activan la potencia que esos do-
cumentos e imagenes poseen cuando se vuelven referenciales y Unicos (.. .)".?
Asi, los archivos irradian conceptos, ideas, imagenes vy, por su diversa funcio-
nalidad (como fuente de informacién, como sitios de convergencia histérica
o territorios de conocimiento, como objetos exhibidos), constituyen una red
de fragmentos, textualidades o formas desencadenantes de enunciados. Un
manifiesto artistico implica un programa escrito y muchas veces firmado por
sus participantes, pero también involucra el sentido visual.

Los contactos entre Sol LeWitt, artista emblematico del minimalismo
norteamericano, y los creadores rosarinos instituyeron un episodio diferente
en las relaciones culturales estipuladas durante los afios 60 entre los sitios
geograficos englobados en el mainstream y aquellos arraigados en contextos
de menor inclusidn en las historiografias artisticas occidentales. Si bien los
didlogos se iniciaron en un encuentro circunscripto a una reuniéon de artistas
luego de la inauguracion del V Premio Internacional Di Tella, es fundamental
considerar el intercambio sostenido con Graciela Carnevale. La continuidad
de estas cartas escritas nos permitié establecer de qué modo desde una
exterioridad se advertfan las transformaciones rotundas de las propuestas vi-
suales argentinas. En relacién al medio artistico internacional este viraje poéti-
co-politico fue advertido por el critico francés Jean Clay, quien el 5 de agosto
de 1969 envié una carta (Fig. 15) contactdndose con Graciela para pedir ma-
teriales e informacién sobre el Grupo y Tucumdn Arde. *°

El objetivo de Clay era materializar la revista Robho N° 5 en base al
dossier que los artistas argentinos le habfan enviado. La edicién abarcd un ex-
tenso y profundo estudio sobre Tucumdn Arde. La seccion mayor estarfa dedi-
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La obra consiste en preparar una sala to-
talmente vacia, con muros totalmente
vacios; una de las paredes, de vidrio, de-
bi6 ser recubierta para lograr un ambien-
te neutro, dispuesto a recibir la obra. En
esa sala ha sido encerrado el piiblico par.
ticipante que el azar reuni6 en la inau-
guracién. La puerta ha sido cerrada her-
méticamente sin que el piblico lo ad.
vierta. Se trata de permitir el acceso e
impedir la salida. Tengo un grupo de per-
sonas prisioneras. Aqui comienza la obra

y esas personas son los actores. No hay
poslbllldad de escape, por lo tanto el es-

pectador no elige, se ve ohhgado violen-
tamente a participar. Su reaccion positi-
va 0 negativa, es siempre una participa-
cién. El final de la obra, imprevisto tan-
to para el espectador como para mi esta
sin embargo intencionado: soportara la
situacion pasivamente? Un hecho impre-
visible —el auxilio exterior— ;lo saca-
T4 del encierro? ;o se animard a proce.
der violentamente y romper4 el vidrio?

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

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

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

El “encierro” ya ha sido propuesto a tra-
vés de la imagen verbal (literatura) y a
través de la imagen visual (cine). Aqui es
propuesto no ya mediatizado por un ima-
ginario sino como una plena vivencia, vi-
tal y artistica a la vez. Considero que, a
nivel estético materializar un acto agre-
£ivo como hecho artistico implica necesa.
riamente un gran riesgo. Pero es preci-
samente este riesgo el que clarifica ar-
tisticamente a la obra, el que le da un
claro sentido de arte relegando a otros
niveles de significacién lo que la obra
pudiera tener de experiencia psicolégica
o sociolégica.

CICLO DE ARTE EXPERIMENTAL ROSARIO 1968/CORDOBA 1365 LOCAL 22

. 8 El Encierro, Ciclo de Arte Experimental, texto del catdlogo, Rosario, 7 de octu-

bre de 1968, Galerfa Melipal, Archivo Graciela Carnevale, Rosario
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cada a dicha obra colectiva, a los alcances de las Experiencias 68 del Di Tella,
a la carta de Pablo Suarez a Jorge Romero Brest y a los sucesos durante en
el Premio Braque. Tras algunos incidentes para concretar la edicién impresa,
la revista se publicd recién en [971. El articulo sobre Tucumdn Arde aludia al
grupo de argentinos como “Los hijos de Marx y de Mondrian” en relacion
a la labor de taller y laboratorio de ideas, por un lado y a la acciéon directa

CIELA CARNEVALE GRAGIELA M‘Ml

Fig. 9 El Encierro, Ciclo de Arte Experimental, accién de Graciela Carnevale,
Rosario,7 de octubre de 1968, Galerfa Melipal, Archivo Graciela Carnevale,

sostenida en el plano real, por otro (Figs. 16 y 17). En ese aspecto Tucumdn
Arde fue considerada una obra politica con intervenciones estratégicas signifi-
cativas que buscaron desocultar las opresiones, sojuzgamientos y agresiones
del gobierno hacia la clase obrera, apelando a un sistema sobre-informacio-
nal que mostraba el manejo espurio de los medios locales de comunicacién,
funcionales a las clases jerarquicas.’

En sus cartas Sol LeWitt, en abril de 1968 se referfa a las nuevas
experiencias del grupo como un logro que “suena mucho mejor™? que la
mera continuacién de los planteos visuales geométricos, advirtiendo que las
propuestas rosarinas se iban transformando en un ejercicio de politizacion
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creciente. Los proyectos en clave minimalista que LeWitt iba describiendo
en sus cartas se caracterizaron por una impronta matematica, a diferencia
de la produccién de Graciela Carnevale (cuyas modulaciones en puro blan-
co devenian de configuraciones a veces vegetales) o a la de otros artistas
rosarinos. Con el tiempo la obra del Grupo de Rosario aunarfa estética y
politica, despegandose de aquella materialidad nimia, volumétrica y espacial
que adoptaron las construcciones geomeétricas de 1967.

Examinar determinados materiales visuales proporciona otras ma-
neras de leer acontecimientos en el terreno estético-politico, incluyendo los
conflictos internos o, como sefiala Brea, el territorio de problemas. Dentro
de los debates sobre epistemologfas de lo visual, Susan Buck-Morss subraya
la hegemonia cientffica y cultural occidental que domind la cultura desde
la expansion colonial europea hasta los confines del proyecto soviético,*
elaborando una narrativa moderna eurocentrada que obstaculizaba el ana-
lisis de un arte radicalizado en un tiempo crucial (desde el Mayo francés al
Cordobazo, de la Primavera de Praga a la masacre de Tlatelolco). Como
advierte Buck-Morss, el lenguaje se encuentra atravesado por imagenes y
las palabras adquieren un perfil visual, por tanto su significacion se relaciona
con la visualidad. A partir de estas nociones consideramos que los archivos
operan como fuentes de informacion visual y escrita desde los margenes,

s
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Fig. 10 El Encierro, Ciclo de Arte Experimental, accién de Graciela Carnevale, Rosario, 7 de octubre de
1968, Galerfa Melipal, Archivo Graciela Carnevale, Rosario

en los bordes de las visualidades, abriendo otros senderos tedricos mas alla
de las historias convencionales del arte, gracias a la labor comprometida de
los actores culturales que asumieron y asumen la tarea de resguardar, con-
servar y preservar dichos relatos. Desde esa plataforma podemos ubicar los
desarrollos visuales, performéticos y discursivos de los artistas del Grupo de
Rosario en sincronia con otros emergentes neovanguardistas y examinar su
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rechazo al aparato estatal y militar hegemdmico. Un rasgo perceptible seglin
el articulo mencionado en Robho era la llamada “fisura geoldgica”, presente
en los tropicalistas de Rio de Janeiro, en los “radicales” de Rosario y Buenos
Aires, en el Exploding Galaxy en Londres®* o en el teatro vietnamita y por-
torriquefio. El efecto de torsion politica se advierte cuando, tras el Ciclo de
Arte Experimental, los integrantes del grupo decidieron avanzar en un pro-
grama estético-politico. Ese gesto comprometido sigue provocando debates
e inquietudes aln a casi 50 afos de su materializacion. La bdsqueda de signifi-
cados culturales a traves de la visualidad nos lleva a revisar sus consecuencias,
repercusiones y proyecciones en el campo artistico. En este contexto se tor-
na inevitable citar el pensamiento de Jacques Ranciere acerca del arte critico,
el cual “se propone concientizar acerca de los mecanismos de dominacién
con el fin de convertir al espectador en actor consciente de la transforma-

Fig. Il El Encierro, Ciclo de Arte Experimental, accién de Graciela Carnevale, Rosario, 7 de
octubre de 1968, Galerfa Melipal, Archivo Graciela Carnevale, Rosario
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Fig. 12'y I3 El Encierro, Ciclo de Arte Experimental,
accién de Graciela Carnevale, Rosario,7 de octubre
de 1968, Galeria Melipal, Archivo Graciela Carnevale,
Rosario

cién del mundo”*> Pero el mismo perfil de arte critico que desmonta los
mecanismos del capital en los artefactos o en las conductas diarias correria
el peligro de ingresar en un ambito cristalizado, donde las modificaciones
sustanciales o los procesos de renovacion (de las cosas reales en significados
o conceptualizaciones) serfan superados por el mismo exceso de los signos
interpretativos. Ante I&gicas tan diferentes, la de la estética y la de la politi-
ca, nos queda admitir la pluralidad y heterogeneidad de los elementos que
se articulan en una red de significaciones. Negociar dicha relaciéon acarrea
tensiones que muchas veces persisten, y es precisamente en esas mismas
tensiones sin resolver donde prosperan las ideas mas proteicas. Se trata de
cruzar la frontera, donde “los intercambios de estatuto entre el arte y el no
arte, la extraneza radical del objeto estético y la apropiacién activa del mundo
comun”,*® o agregarfamos, el objeto visual y la politizacién se encuentran y
confluyen en objetivos comunes.

La iniciativa colectiva en la cual participaron artistas de Rosario y de
Buenos Aires abrié una serie de cuestionamientos acerca de los propdsi-
tos del arte, sus alcances y repercusiones en el ambito local. El legado de
Tucumdn Arde ha sido recuperado en estos Ultimos tiempos mediante los
numerosos textos, andlisis y estudios tedricos por parte de investigadores,
criticos y curadores, Ana Longoni nos alerta sobre la probable mitificacion
o instauracion de una légica que terminarfa por ocultar, opacar o reducir su
singularidad. Diversos méviles y repercusiones en el campo especifico con-
llevaron a revisar el legado de una experiencia poético-politica de 1968 que
consistié en “el mayor intento colectivo de sostener este arriesgado camino
de articulacidn entre experimentacién artistica y accion politica, es decir, de
encontrar un modo de contribuir eficazmente desde el arte experimental a
la revolucién”.®” Robho caracterizd a esta accidn grupal como un desborde
de las fronteras del arte inscribiendo “el episodio dentro del legado de las
vanguardias no solo artisticas sino claramente politicas”.*® Por otro lado Jaime
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Vindel ha detallado que “la relevancia revolucionaria de experiencias como
Tucumdn Arde residirfa en los procedimientos que puso en juego para habilitar
un proceso de desidentificacién que reposicionara ante los acontecimientos
al sujeto-espectador”,* hecho que evidencia el sitio emblematico que la obra
adquiere en el contexto de las practicas conceptuales en América Latina. La
capacidad de mouvilizar y dislocar el rol convencional del observador asu-
me un rasgo identificatorio de esta accion colectiva que, en la actualidad, se
constituye como hipétesis de investigacion de numerosas reflexiones. Otra
dimension que coloca a esta propuesta como antecesora de las acciones
contemporaneas que apelan a los soportes mediaticos es, justamente, el re-
curso a los canales comunicativos para la concepcién, elaboracion y difusion
de la obra. Es un modo de robar el lenguaje oficial, tal como lo sefiala André
Mesquita, para convertirlo en una herramienta politica. Asf, la intensidad de
este proyecto y las posteriores decisiones individuales que llevaron a algunos
de sus integrantes a abandonar el campo del arte para abocarse a la militancia
politica o a la educacion.® Lejos de neutralizar su potencial politico, preten-
demos revisar lecturas en pos de reivindicar su valor estratégico tras casi 50
anos de su realizacion y en el marco del Archivo Graciela Carnevale.

Retomando aspectos nodales de la constitucion y operatividad de los
archivos, en este articulo se ha enfocado en un acervo que fue ampliando-
se con el tiempo gracias a la dedicacién y al compromiso de su gestora. El
resguardo de cartas, informes, bocetos, dibujos, afiches, revistas, catalogos,
panfletos, fotografias, permite la consulta y exploracion de diferentes do-
cumentos, necesarios para poder delinear con mayor precision los sucesos
capitales de aquella coyuntura histérica. La preservacién de este corpus ma-
terial se fue gestando en un principio en la clandestinidad, lo cual confiere
al archivo el sentido de un reservorio politico e ideoldgico. El itinerario de
Graciela manifiesta un enclave singular que nos lleva a preguntarnos por esa
intima relacién entre la obra y el archivo. En ese sentido, podemos aventurar
la hipdtesis de la conformacion del archivo como obra, una ecuacion que
localiza el proceso de reunién, clasificacion y catalogacion de los materiales
de trabajo como una zona sustancial de la practica artistica. Estas reflexiones
nos llevan a leer una doble via en los vinculos entre la labor creativa y la tarea
de archivo. La existencia de bocetos y graficos previos que son parte del mis-
mo actlan como disparadores conceptuales de obras posteriores, como por
ejemplo de las estructuras de 1967 (Constante u Oposicién Estdtico-Dindmi-
ca). Pero también ese mismo archivo forma parte de un desarrollo personal
con resonancias colectivas, caracterizado por una actitud reflexiva en relacion
al campo especffico y por la eleccidon de sostener a través del tiempo un
acervo para aquellos tedricos e investigadores que solicitan el acceso a estos
documentos.”" Frente a una coyuntura que, tal como lo mencionado Ana
Longoni, estimula la recuperacidon de etapas nodales del arte argentino, la
permanencia y disponibilidad de los archivos se torna un enclave fundamental
para la gestacion de nuevas perspectivas culturales, capaces de imprimir una
lectura critica hacia nuestra propia historia.
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Fig. 14 El Encierro, Ciclo de Arte Experimental, accién de Graciela Carnevale, Rosario,7 de octubre de 1968, Galeria Melipal,
Archivo Graciela Carnevale, Rosario
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Notas
* Doctora en Humanidades y Artes con Menciéon en Bellas Artes y Posdocto-

ra por la Universidad Nacional de Rosario. Directora del Centro de Estudios
Visuales Latinoamericanos (IECH, UNR-CONICET).
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BMXX Dear friends,

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

It will teke about six pages in Rhobo 5 .The largest part will
be on the Tucuman affait.But we also publish the whole story of
"Expeqyﬂnnss 68' the Suarez letter,the Braque Prize,etc.

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

I also wrote some lettfers to Bony ,Pakse,end to Carnevale at
the above adress.I sent to allg the k¥X people Robho 4 in which we
were mentioning your action.Then no answer again.Several months after
I got at last a letter from Rosario asking what was becoming of me.
It made me understandl that you had received nothing.

If you had something to add to XNX the Tucuman dossier or some

other action,you etill send it to me,as soon as possible,for-publication.

Did you hear semething about the Sao Paulo boycott?We also sent you
@ letter ¥ about that.At last it was rather a success.Americans resigned
sfrench too (two selections) and many other countries.If M you are in
terested I could send you the whole letters about that story.It is
interesting to see the way artists are K now entering political
problems,
So I hope to get some news from you
Friendly yours
Jean Clay
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Fig. I5 Carta de Jean Clay a Graciela Carnevale, Parfs, 5 de agosto de
1969, Archivo Graciela Carnevale, Rosario

2 Fantoni, Guillermo, “Rosario: opciones de la vanguardia”, en Cultura y politi-
ca en los afnos 60, Buenos Aires, CBC/UBA, 1997, p. 288.

3 Participaron del Grupo de Rosario: Guillermo Tottis, Ana Marfa Giménez,
Norberto Puzzolo, Marta Griener, Coti Miranda Pacheco, Aldo Bortolotti,
Eduardo Favario, Carlos Gatti, Juan Pablo Renzi, Graciela Carnevale, Noemi
Escandell, Tito Fernandez Bonina, Lia Maisonnave, Emilio Ghilioni, Rodolfo
Elizalde, Osvaldo Boglione, Rubén Naranjo, Jaime Rippa y José Marfa Lava-
rello. Sobre las dindmicas y alternativas del mismo véase Fantoni, Guillermo,
Arte, vanguardia y politica en los afios 60. Conversaciones con Juan Pablo Renzi,
Buenos Aires, El Cielo por Asalto, 1998.

4 Por entonces, aln en ese contexto, varios de los artistas del Grupo de
Rosario utilizaron técnicas y materiales poco convencionales e innovadores
respecto a la generacion anterior. Mediante el uso de pinceladas gruesas vy
texturas cromaticas las telas Una carcajada y El general Mambrd de Juan Pa-
blo Renzi, ambas de 966, logran una potente carga de gestualidad. En esa
gigantesca boca explota una risa desquiciada que ocupa un espacio prepon-
derante, mezclando nerviosismo e inquietud; la cruz corpulenta que recorre
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la superficie rojiza despierta un estado cadtico y expresionista. Norberto
Puzzolo ejecuta la serie S/T de marzo vy abril de 1966 (collages con témperas
sobre papel), antesala de los posteriores mddulos espaciales. La trama de
pequenas formas amarillas, negras y rojas crean secuencias visuales y ritmicas
de rigor constructivo. Noemi Escandell construye Véctor y Didmetros, elabo-
radas en madera y esmalte con volimenes pintados en tonos saturados que
contrastan. Hacia finales de 1966 y en los inicios de 1967 Graciela Carnevale,
a su retorno de una larga estadia en Buenos Aires para cumplimentar una
beca de estudio, comenzd una serie de bocetos a partir de formaciones
organicas, materializando algunos graficos que mas tarde darfan origen a sus
estructuras primarias. Guillermo Fantoni tratd las asimetrias entre produc-
cion artistica y contexto politico e institucional en “Tensiones hacia la politica:
del Homenaje al Viet-Nam a la Anti Bienal”, en SiSi, Rosario, Afo 2, N° 2,
Verano, 1990, pp. 33-39.

5 En 1967 Jorge Romero Brest, director del Centro de Artes Visuales del
Instituto Torcuato Di Tella de Buenos Aires, llevd a cabo la Semana del Arte
Avanzado en la Argentina, evento que impulsé el surgimiento de propuestas
visuales renovadoras.

6 Glusberg, Jorge, Estructuras Primarias Il, cat. exp., Buenos Aires, Sociedad
Hebraica Argentina, 1967, s/p.

7 Con el tiempo se hicieron tratativas para que algunas obras de su coleccién
pasaran a formar parte del Museo Castagnino de Rosario, tal como lo sefala
Rafael Sendra en su andlisis sobre la coleccion privada de Slulitell. Al no arri-
barse a ninglin acuerdo, las pinturas quedaron en el Sanatorio Laprida (uno
de cuyos duefios era el propio Slulitell) y algunas estructuras “pasaron a la
intemperie de la terraza a raiz de las remodelaciones en el sanatorio, donde
podian verse desde edificios vecinos”. Sendra, Rafael, Isidoro Slulitell. Entre la
tradicién y la vanguardia, Rosario, UNR Editora, p. 109. Graciela Carnevale
también recuerda estas circunstancias sobre el destino de las estructuras,
mencionando que aquellas que habfan quedado a la intemperie se observa-
ban desde balcones cercanos al Sanatorio Laprida.

8 “En Vignes y en El Taller. Muestra Juvenil de Estructuras Primarias”, en
Andlisis N° 337, Buenos Aires, 28 de agosto de 1967, p. 40.

9 Entrevista a Graciela Carnevale mantenida en Rosario el 20 de agosto de
2013.

|0 Entrevista a Graciela Carnevale mantenida en Rosario el 30 de agosto de
2012.

Il Estas constataciones fueron posibles a partir de los encuentros con la ar-
tista y de andlisis comparativos entre diferentes documentos pertenecientes
al archivo. Incluso en algunos catalogos de época aparecen impresas fotogra-
flas que los artistas enviaban de modo anticipado pero que posteriormente
figuran con el nombre de la obra expuesta en esa circunstancia.

|2 El texto, redactado posiblemente por Jorge Glusberg, detalla la relevancia
de la muestra, la cual junto a “una valiosa serie de otras expresiones, que
tienen ocasiéon de apreciar los criticos extranjeros invitados por el Instituto
Di Tella a su V Premio Internacional, constituyen una buen pauta del vigor y
la trascendencia de nuestro movimiento plastico”, en Andlisis N° 343, Buenos
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Aires, 1967, p. 50.

I3 En dicho evento Graciela exponfa nuevamente Constante de 1967.

|4 Carta de Sol LeWitt a Graciela Carnevale, New York, 19 de abril de 1968,
Archivo Graciela Carnevale, Rosario. Traducido del inglés.

I5 El Ciclo se inaugurd el 27 de mayo de 1968 en el local de Omar Cuadros
Publicidad de Entre Rios 730, Rosario, Argentina, con una instalacion de Nor-
berto Puzzolo titulada Las sillas (La vidriera).

|6 Carta de Sol LeWitt a Graciela Carnevale, New York, 19 de abril de 1968,
Archivo Graciela Carnevale, Rosario. Traducido del inglés. Seguramente Sol
LeWitt concebia como una primera version a la muestra de 1966 Primary
Structures: Younger American and British Sculptors en New York, la segunda
serfa Estructuras Primarias Il en la Sociedad Hebraica en 1967

I'7 LeWitt detallaba en esa nota que la opinién adversa a su obra publicada en
Art Forum Magazine venia por parte de una postura critica defensora de artis-
tas como Kenneth Noland, Jules Olitski o Antonhy Caro, todos ellos ligados a
la Abstraccion pospictdrica.

I8 Carta de Sol LeWitt a Graciela Carnevale, New York, abril de 1969, Archi-
vo Graciela Carnevale, Rosario. Traducido del inglés.

|9 Entrevista a Graciela Carnevale mantenida en Rosario el 6 de mayo de
2014.

20 Carta de Sol LeWitt a Graciela Carnevale, New York, 3 de junio de 1969,
Archivo Graciela Carnevale, Rosario. Traducido del inglés. Los sucesos a los
cuales se referfa LeWitt estarfan vinculados a episodios como el Rosariazo o
el Cordobazo, revueltas sociales en las que los sectores populares (obreros,
estudiantes, militantes politicos) estallaron como modo de sublevarse a la dic-
tadura de Juan Carlos Ongania. A través de un registro periodistico Roque
Alarcén sefala: “El dia 29 de mayo, dfa del Cordobazo, alrededor de cuatro
mil estudiantes depositan una placa recordatoria alli donde dias antes habia
sido asesinado el estudiante Adolfo Ramdn Bello: en la esquina de Cérdoba
y Corrientes [...] Pero este hecho era el Ultimo de una quincena de luchas
solamente comparables a las del Rosariazo, cuatro meses después. Podria-
mos decir, que los universitarios rosarinos venian organizandose seriamente y
planteando sus profundas discrepancias contra la Dictadura®. Alarcén, Roque,
Cordobazo, Buenos Aires, Editorial Enmarque, 1989, p. 49.

21 Anteriormente se llevaron a cabo dos ediciones de la muestra, una que
recorrié el litoral incluyendo a las ciudades de Posadas, Resistencia, Corrien-
tes, Formosa, Parand, San Fe, Rosario y Goya, y la segunda que se dirigi¢ a
Mendoza y luego a San Juan. La muestra efectuada en Mar del Plata serfa la
tercera etapa del mismo proyecto.

22 Segln consta en los archivos del Museo, la Municipalidad de la ciudad de
Buenos Aires resuelve aprobar el plan que habfa presentado el Museo de
arte Moderno y determina que Ala-Austral tendrfa a su cargo el traslado por
avion a Mar del Plata y el pago del seguro de todas las obras. La posibilidad de
utilizar esta modalidad de envio influyd en la denominacion de la exposicion,
piezas artisticas que llegaron a su destino “por el aire”.

23 “El arte por el aire. Mar del Plata. Artistas de la ciudad de Rosario”. Archivo
del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, Folio N° 276, 1967.
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24 Durante 1966 en Buenos Aires Roberto Jaboby, Eduardo Costa y Raul
Escari desarrollaron el conocido Anti-happening o Happening para un jaball
difunto. A través de las publicaciones de fotograffas, epigrafes y texto escrito
se anunciaba el desarrollo de una accidn colectiva que, en realidad, no habla
existido realmente. El objetivo era desmontar los mecanismos de poder que
ejercen los medios a partir de la publicacion de noticias sean o no ficticias.
25 Entrevista a Graciela Carnevale mantenida en Rosario el 30 de agosto de
2012.

26 Lucero, Marfa Elena, “Controversias estéticas y radicalidad en la escena
rosarina del 68", Anuario 2013, Registro de Acciones Artisticas, Rosario, Yo soy
Gilda, 2014, p. 86.

27 Entrevista a Graciela Carnevale mantenida en Rosario el 20 de agosto de
2013.

LES FILS DE
MARX ET

MONDRIAN

TROIS ACTES

Fig. 16 y 17 “Dossier Argentine: Les Files de Marx et Mondrian”, Robho N° 5-6, Parfs, 1971, Archivo Gracie-
la Carnevale, Rosario

28 Longoni, Ana 'y Mestman, Mariano, Del Di Tella a “Tucumdn Arde”, Buenos
Aires, El Cielo por Asalto, 1999.
29 Carnevale, Graciela, “Pensar el archivo”, Trienal de Chile 2009, Catélo-
go, Ticio Escobar/Curador General, Santiago de Chile, Fundacién Trienal de
Chile, 2009, p. I157.
30 En la misma carta Jean Clay preguntaba si habian llegado noticias sobre el
boicot a la X Bienal de Sao Paulo de 1969, episodio mencionado en la revista
Andlisis N° 437. Alli se public que los artistas David Alfaro Siqueiros, Alberto
Gironella y Rufino Tamayo decidieron no participar de la Bienal en repudio
al régimen dictatorial de Brasil. Luego se adhirieron representantes de Ho-
landa, Estados Unidos, Bélgica y Francia. En “To Bienal or not to Bienal: San
Pablo: protesta y abstenciéon”, en Andlisis (Buenos Aires), July 29, 1969, [en
linea] Documents of 20th-century Latin American and Latino Art. A digital
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archive and publications project at the Museum of Fine Arts, Houston.

31 En una visién comparativa con las manifestaciones brasilefias, la critica bra-
silefia Aracy Amaral afirma que Tucumdn Arde ha mostrado signos contunden-
tes de una actitud politica: “Incluso ciertos trabajos de Antonio Manuel y Cildo
Meireles en los afios setenta jamas tuvieron la claridad expuesta en situacio-
nes del tipo de Tucumdn arde, Mal venido Rockefeller, o en performances como
las de Ruano y Luis Pazos, en la Argentina’. En Amaral, Aracy, “Aspectos del
no-objetualismo en Brasil", Memorias del Primer Cologuio Latinoamericano so-
bre Arte No-Objetual y Arte Urbano, 1981, Medellin, Fondo editorial Museo de
Antioquia, Museo de Arte Moderno de Medellin, 2011, p. 150.

32 Carta de Sol LeWitt a Graciela Carnevale, New York, 19 de abril de 1968,
Archivo Graciela Carnevale, Rosario. Traducido del inglés.

33 Buck-Morss, Susan, “Estudios Visuales e imaginacién global”, en Brea, José
Luis (ed.), Estudios Visuales. La epistemologia de la visualidad en la era de la glo-
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nado y sostenido por la artista, y se encuentra abierto a las consultas solicita-
das oportunamente por investigadores de diferente procedencia geografica.
En este sentido cabe hacer una distincion respecto a los archivos documen-
tales contemporaneos que tienen su base en la esfera institucional y que en
ocasiones también cuentan con fondos de privados para su manutencion.
Tomemos dos casos emblematicos de Argentina y Chile. La Fundacion Espi-
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Centro de Documentaciéon Artes Visuales (CeDoc) se encuentra en el Cen-
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Szmulewicz Ramirez. Posee, segln la informacion en la web, registros de |i-
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visitado por numerosos estudiosos que teorizar sobre la produccion visual en
el ambito latinoamericano. Considerando las particularidades de cada archivo
es importante destacar la ardua tarea que implica mantener tanto el funcio-
namiento como la autonomia de un acervo individual en el caso de Graciela
Carnevale, teniendo en cuenta las implicaciones econémicas, sociales vy cultu-
rales que esta decision acarrea.
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