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Resumen

Esta tesina se propone analizar el lugar de la fotografia en la politica cultural del
Museo de Arte Moderno de Buenos Aires durante la gestion de Hugo Parpagnoli
entre 1963 y 1969. Dicho analisis parte de la premisa de que Parpagnoli
contribuy6 al proceso de institucionalizaciéon de la fotografia como practica
artistica como parte de un objetivo de mayor alcance: el proyecto de
modernizacion del arte argentino en el marco de un modelo politico desarrollista
y de la proscripcion del peronismo.

A través de fuentes historicas y entrevistas, se intenta reconstruir el perfil de
Hugo Parpagnoli como gestor cultural y estudiar el trasfondo ideoldgico que llevo
a la incorporacion de la fotografia dentro del programa estético del museo. Al
mismo tiempo, se hace énfasis en las estrategias de legitimacidon implementadas
por Parpagnoli y las tensiones entre el discurso institucional del museo y las
acciones que finalmente se llevaban a cabo.

De esta manera, el presente trabajo intenta reflexionar sobre los modos en que
se configuran los regimenes de identificacion del arte, a la vez que contribuir a
la historiografia de la gestion cultural en Argentina.



Introduccion

El Museo de Arte Moderno de Buenos Aires (MAM) fue creado por iniciativa de
Rafael Squirru (1925-2016), su primer director, el 11 de abril de 1956. La
fundaciéon del museo y sus objetivos principales, basados en un proyecto
modernizador del arte y la apertura a los parametros internacionales,
respondieron directamente a la politica cultural impulsada en aquel momento por
la autoproclamada Revolucién Libertadora (Dourron, 2017). Con la llegada de
Hugo Parpagnoli (1915-1969), en reemplazo de Squirru a partir de 1963, estos
objetivos adquirieron una mayor tenacidad y se hizo énfasis en el caracter
internacionalista de la institucion. Tomando como modelo de referencia al Museo
de Arte Moderno de Nueva York (MoMA), Parpagnoli promovié una serie de
modificaciones que apuntaban a consolidar el proyecto modernizador del arte
inaugurado por su antecesor. Esta politica cultural impulsada desde el museo
incluyd, entre otras novedades, la incorporacion de la fotografia a su programa
estético y su respectiva legitimacion como obra de arte.

Hasta entonces, la fotografia habia sido una practica impulsada por aficionados
y profesionales que permanecia marginal al circuito de las artes plasticas. Su
caracter reproducible y masivo contrastaba con los valores de singularidad y
destreza que regian el campo de lo artisticamente posible. Pasatiempo favorito
de las clases medias urbanizadas, la fotografia como arte habia construido un
espacio alternativo de legitimacion y consumo, basado principalmente en la
circulacidon de revistas y la creacion de clubes federados. La incorporacion de
esta disciplina al MAM no solo marcoé un precedente en su desarrollo como
practica artistica, sino que nos permite reflexionar sobre la construccion de
regimenes de visibilidad y sus efectos de sentido en una sociedad determinada.
Como afirma Carol Duncan, lo que vemos y no vemos en un museo de arte “esta
estrechamente vinculado a cuestiones mas amplias sobre quién construye la
comunidad y quién define su identidad” (Duncan, 1995: 9).

Desde su surgimiento luego de la Revolucion Francesa, los museos de arte han
ocupado un rol central en la construccion de significados sociales y en la
legitimacion de los discursos dominantes. Como afirma Paul Preciado, “el museo

es una institucion colonial y capitalista cuya misién es escribir la historia y



construir el imaginario de la clase hegemodnica” (Preciado, 2019: 10). Esta
construccion, ficcional y colectiva, es producida por el museo performativamente
a través de dos dispositivos principales: la coleccion y la exposicion. Segun
Preciado, una exposicion “es un lenguaje que se presenta como enunciativo, que
pretende dar a ver, pero que construye aquello que presenta” (Preciado, 2019:
11). De alli la importancia del programa estético de un museo en tanto politica
cultural que construye sentidos colectivos y legitima el discurso publico
dominante. Es a través de su programa estético, es decir, el conjunto de
exhibiciones, adquisiciones y actividades planificadas por un museo en un
periodo de tiempo determinado, que podemos determinar la politica cultural
implementada y, por lo tanto, analizar la ideologia y los valores que subyacen en
sus narrativas.

En este sentido, es importante indagar en la figura del director del museo, el
maximo encargado de establecer criterios y tomar decisiones sobre la politica
cultural de esta institucion. Su papel es determinante ya que, como sefala
Duncan, al ser quien controla el museo es, por lo tanto, el encargado de controlar
‘la representacion de una comunidad y sus mas altos valores y verdades”
(Duncan, 1995: 8). Sin embargo, es necesario sefialar que las decisiones
tomadas por el director suelen estar condicionadas por conflictos y problematicas
propias del momento politico y social que le toca atravesar. En otras palabras, la
politica cultural de un museo no esta exenta de tensiones entre el relato
institucional y sus posibilidades concretas de materializacion.

Esta tesina se propone analizar el lugar de la fotografia en la politica cultural del
Museo de Arte Moderno durante la gestion de Hugo Parpagnoli entre 1963 y
1969. A través de fuentes primarias y entrevistas se intenta reconstruir el
programa de exhibiciones de aquellos afios, indagar en el relato institucional del
museo en relacidn a la fotografia como practica artistica y estudiar las tensiones
entre el proyecto modernizador impulsado por el museo y el caracter popular de
la fotografia como medio de masas. Se intentara responder preguntas como
¢ Qué intereses promovieron la incorporacion de la fotografia a un museo de
arte? s Qué rol ocupo esta disciplina en la politica cultural de Parpagnoli? ; Cémo
se construyo el relato institucional de su legitimacion? ;Qué efectos de sentido

produjo su incorporacion?



Desde una perspectiva de la gestion cultural, este proyecto busca indagar en el
modo en que se conforman los regimenes de identificacion del arte, es decir, las
relaciones entre practicas, formas de visibilidad y procesos de legitimacién que
definen lo que es y no es arte (Ranciere, 2011). Examinar estos movimientos
nos permite comprender mejor el funcionamiento del campo artistico y pensar
estrategias para la implementacion de politicas culturales a futuro. Por otra parte,
en sintonia con Paul Preciado, creemos que es necesario “tomar conciencia de
la potencia del museo como maquina social, como institucién de produccion de
subjetividad” para hacer de él un espacio de “publicos capaces de criticar las
modalidades epistémicas con las que el propio museo se construye” (Preciado,
2019: 12). En un presente neoliberal en el que la cultura no ha quedado libre a
los procesos de mercantilizacion, es importante que desde la gestion cultural
podamos defender el rol de las instituciones publicas como agentes politicos de

transformacion social.



Capitulo uno: Objetivos, estado del arte y marco teérico

Este trabajo parte de la hipotesis de que la incorporacion de la fotografia al
Museo de Arte Moderno fue una politica cultural de Parpagnoli vinculada a su
proyecto de modernizacion del arte argentino que, si bien contribuyé a la
legitimacion de esta disciplina como practica artistica, no estuvo ausente de
fisuras y contradicciones con su relato institucional.
El objetivo general es analizar la incorporacion de la fotografia como practica
artistica en la politica cultural del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires
durante la gestion de Hugo Parpagnoli entre 1963 y 1970. De este objetivo
general se desprenden los siguientes objetivos especificos:
- Indagar en la politica cultural del museo y el rol de Hugo Parpagnoli
como gestor cultural.
- Reconstruir el programa de exhibiciones de fotografia en el marco de
la gestion y politica cultural del museo.
- Analizar las estrategias de institucionalizacion de la fotografia como

practica artistica y su relacion con el discurso oficial del museo.

Esta investigacion se enmarca dentro del paradigma metodoldgico cualitativo.
Se trabajara en contacto con fuentes primarias a través de un relevamiento
exhaustivo de catalogos, folletos y otros documentos de época. Para este
objetivo, fue necesario consultar las bibliotecas del Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires, la Federacion Argentina de Fotografia y el Centro de Arte
Fundacion Espigas. Al mismo tiempo, se llevaron a cabo entrevistas a
trabajadores del museo, familiares de Hugo Parpagnoli y de algunos fotografos
que participaron de las exhibiciones del MAM durante el periodo estudiado.

A través de este corpus de trabajo se busca analizar la gestion del Museo de
Arte Moderno en el marco de las politicas culturales que se implementaron luego
del derrocamiento del presidente Juan Domingo Peron. Para esto, es necesario
indagar en el rol de los museos como instituciones vinculadas a la légica colonial
de la modernidad y la funcién del arte moderno como capital cultural para la
promocion de los paises en la esfera publica internacional. Al mismo tiempo, es

importante profundizar en la estructura interna del museo, los objetivos de



Parpagnoli como director y los lineamientos que caracterizaron a su gestion. En
esa linea, se indaga sobre el perfil de Parpagnoli como gestor cultural a partir de
sus reflexiones escritas y las decisiones implementadas durante su mandato en

el museo.

Por otro lado, al tratarse de un objeto de estudio sin antecedentes en el ambito
académico, es necesario reconstruir histéricamente cada una de las exhibiciones
de fotografia que se desarrollaron durante el periodo establecido. Para esta tarea
es fundamental el acceso a catalogos y documentos oficiales del museo, notas
periodisticas y testimonios de personas que hayan asistido a las muestras o
hayan mantenido algun otro tipo de relacion directa con los proyectos analizados.

A partir de dicha reconstruccion, se indaga en las diferentes estrategias de
institucionalizacién desarrolladas por el museo para validar a la fotografia como
practica artistica. De este modo, es posible develar los motivos que impulsaron
a la realizacion de algunas exhibiciones, las alianzas establecidas con otras
instituciones y empresas, y los modos en que Parpagnoli buscd construir
consenso y legitimacion a través de diferentes actores sociales. Al mismo
tiempo, este analisis permite detectar tensiones entre diferentes corrientes
estéticas contempladas en la programacion del MAM, falencias en el intento por
imitar modelos internacionales y contradicciones entre el relato institucional del

museo Y sus posibilidades reales de concrecion.

1.1  Relaciones entre fotografia y gestién cultural

Los estudios sobre gestion cultural en Argentina han crecido en simultaneo a la
profesionalizacién de esta practica y su reciente incorporacién a la curricula
académica. Como primer antecedente en la bibliografia local podemos
mencionar el libro Desarrollo y politica cultural de Ezequiel Ander Egg, publicado
en en el afno 1992. En un contexto atravesado por la instauracién del modelo
neoliberal en el pais, Ander Egg propone pensar el lugar de la politica cultural en
el desarrollo de los Estados a partir de la figura de animador cultural y un marco
tedrico basado principalmente en las resoluciones de la UNESCO. Hacia finales
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de esa década y principios del nuevo milenio, un grupo de gestores culturales
comienza a teorizar sobre su practica cotidiana a través de una serie de ensayos
académicos y libros recopilatorios. Aparecen de este modo los primeros articulos
de Ricardo Santillan Guemes, Hector Ariel Olmos y Fernando de Sa Souza, hoy
considerados pioneros en los estudios sobre Gestion Cultural en la region.
También sobresale dentro de este grupo el trabajo de Alfredo Colombres, quien
a principios de 1990 habia publicado el Manual del promotor cultural y lo reedita
veinte anos después, haciendo énfasis en la cultura popular, la conciencia de
clase y el necesario vinculo territorial entre los agentes culturales y su espacio
de accién. Mencion aparte merece Rubens Bayardo, quien ha mantenido una
constante produccion tedrica desde principios de los afios dos mil, en la que
reflexiona sobre las politicas culturales en el escenario contemporaneo y la
necesidad de profesionalizar la gestién cultural. A todos estos referentes se
suma el trabajo, mas aca en el tiempo, de figuras como Pablo Montiel, Pancho
Mariano y Gabriel Lerman, entre otros.

Cabe destacar que la mayoria de estos trabajos analizan la gestion cultural en
tiempo presente, a partir de casos de estudios especificos o reflexionando sobre
la disciplina de cara al futuro. Sin embargo, son pocos los estudios que han
intentado pensar el desarrollo de la gestidn cultural desde una perspectiva
histérica. En ese sentido, se destaca el trabajo de Patricio Rivas Herreras (2008),
quien propone una cronologia de la gestion cultural en América Latina y
establece tres grandes etapas: la primera, entre 1900 y 1970, de caracter
empirico y educacion informal; la segunda, entre 1970 y 1990, en la que se
desarroll6 una gestion cultural comprometida con los procesos de recuperacion
y fortalecimiento democratico; y una tercera etapa, a partir de los afos 90,
cuando se inicia un fuerte desarrollo de la gestién cultura vinculada a las
industrias culturales y al mercado.

Por otra parte, la investigacion de instituciones culturales en Argentina ha sido
estudiada por diversos autores, tanto desde el marco de la historia social, como
de la sociologia de la cultura y la historia del arte. En mayor o menor medida,
estas investigaciones han realizado aportes significativos sobre los efectos y
consecuencias de las politicas culturales desarrolladas por instituciones
argentinas, aunque en muchas ocasiones el foco no haya estado puesto

directamente en el analisis de la gestion cultural.
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Laura Malosetti Costa (2001) estudié el surgimiento de un incipiente campo
artistico local a finales del siglo XIX, y Maria Isabel Baldasarre (2006) analizo6 el
coleccionismo de arte como consumo cultural durante ese mismo periodo. Marta
Penhos y Diana Weschler (1999) coordinaron un libro que analiza la politica
cultural de los Salones Nacionales de Bellas Artes entre 1910 y 1989. Por otra
parte, el Grupo de Estudios de Exposiciones de Arte Argentino dirigido por Maria
José Herrera, compild a lo largo de tres publicaciones, un importante conjunto
de trabajos en torno a la problematica institucional (2009, 2011 y 2013). En su
articulo “Lecturas en torno a las instituciones artisticas en Argentina” (2012),
Silvia Dolinko y Maria Amalia Garcia dan cuenta de un nuevo enfoque en la
historia del arte en Argentina a partir de los afios noventa, que tuvo como
resultado el estudio de la relacion entre arte, politica y sociedad y, mas
particularmente, la conformacion y el rol de las instituciones.

En relacidn a nuestro periodo de estudio, se destaca el trabajo de Beverly Adams
(1997), quien analiz6 las instituciones argentinas en relacion con los procesos
de internacionalizacién del arte entre 1956 y 1965. Mientras que en su célebre
libro Vanguardia, Internacionalismo y politica (2008), Andrea Giunta profundiza
en las formas que estos proyectos de internacionalizacion asumieron entrado los
afos sesenta. El analisis de Giunta resulta clave para recuperar los discursos
que atravesaron este periodo y entender las condiciones de posibilidad y las
estrategias que permitieron llevarlos a cabo.

Es importante sefialar que ninguna de estas investigaciones tuvo como objeto
de estudio instituciones vinculadas a la fotografia. Esto se explica en la tardia
aceptacion que la practica fotografica tuvo dentro del campo artistico, y por
consiguiente, en el ambito académico. Los primeros trabajos con el propdsito
de poner en valor la historia del medio fotografico en Argentina surgieron a
mediados de la década del ochenta, a raiz de la iniciativa de fotdgrafos
aficionados y reporteros graficos. Los libros Imagenes del Rio de la Plata.
Cronica de la fotografia rioplatense 1840-1940 publicado en 1983 por Miguel
Angel Cuarterolo y Amado Bequer Casaballe y La fotografia en Argentina. Su
historia y evolucion en el siglo XIX. 1840-1899 de Juan Gomez, fueron los
precursores en trazar una cronologia de la practica fotografica en nuestro pais.
Enfocados especialmente en el siglo XIX, el valor actual de estos textos radica

mas en su funcion informativa que en la rigurosidad académica. En los primeros
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anos de la década del noventa comenzaron a realizarse los Congresos de
Historia de la Fotografia Argentina, impulsados por el coleccionista e
investigador Abel Alexander y los autores antes nombrados. Estos congresos y
sus respectivas memorias impresas, lejos de ser metodolégicamente rigurosos,
sirvieron sin embargo para despertar el interés de la comunidad por este medio
y dar difusion a la problematica patrimonial. Alexander, junto al investigador
santafesino Luis Priamo, fueron también los encargados de llevar a cabo los
libros de investigacion sobre patrimonio fotografico para la Fundacion Antorchas
desde 1987 hasta su cierre en el afo 2005. Durante ese periodo, ambos
investigadores dedicaron sus esfuerzos a poner en valor personajes historicos y
acervos de imagenes que hasta entonces permanecian desconocidos.
Fotégrafos como Christiano Junior y Fernando Paillet constituyen hoy figuras
indiscutibles para la historia argentina y latinoamericana gracias al trabajo
editorial de esta Fundacion.

Hacia fines del milenio la fotografa Sara Facio publica La Fotografia en
Argentina. Desde 1840 a nuestros dias, quizas el primer libro con intenciones de
reconstruir una historia de la fotografia utilizada como practica artistica. Pese a
extender la cronologia que sus antecesores habian limitado a principios de siglo
XX, el enfoque de este libro esta mas cerca de la literatura memorialistica que la
investigacion académica. Un cambio sustancial llegaria con la publicacion de La
Fotografia en Argentina. 1940-2010, de Valeria Gonzalez. Curadoray licenciada
en artes, Gonzalez realiza este libro a pedido de la Fundacion Alfonso y Luz
Castillo, haciendo uso de una bibliografia extendida y un marco tedrico
explicitado desde las primeras paginas. Si bien los capitulos conservan un orden
cronoldgico, la autora no se priva de establecer nuevas genealogias,
reconfigurar el grado de importancia de algunos momentos y sugerir sintonias
posibles entre artistas de diferentes generaciones. Sin embargo, subyace
todavia en este libro una idea de historia del arte enfocada principalmente en la
vida y obra de los artistas, dejando fuera del analisis la politica cultural de las
instituciones, espacios de formacién y medios de comunicacion, a través de los
cuales los artistas construyeron y desarrollaron su trayectoria. Una alternativa a
esta perspectiva historiografica aparecié recién a mediados de 2014 con la
publicacion online del articulo “Fotografia Artistica en Argentina entre 1950-
1960”. Se trata de un texto de catedra del investigador y docente Carlos Alberto
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Fernandez para la Universidad de Palermo. Este articulo sorprende por la
exhaustividad de fuentes primarias, exactitud en las cronologias y una mirada
mas amplia del ambito fotografico, que no se centra unicamente en el rol de los
artistas, sino que incorpora el analisis de otros agentes e instituciones que
cumplieron un rol fundamental en el desarrollo de la fotografia como practica
artistica.

El Museo de Arte Moderno fue la primera institucion del ambito de las artes
visuales que integro la fotografia a su programa estético. El estudio de esta
institucion desde su fundacion hasta la salida de su primer director ha sido
abordado por la historiadora del arte Sofia Dourron en una tesis de maestria
titulada Museo de Arte Moderno (1956-1963). Entre el relato institucional y la
modernizacion cultural. Esta investigacion constituye el primer trabajo exhaustivo
sobre la politica cultural del museo y su relacion con el contexto politico, social y
economico que atravesaba el pais en aquel momento. Dourron analiza las
tensiones entre el relato modernizador del MAM vy las exhibiciones promovidas
desde su programa estético, sefalando los desajustes y contradicciones de su
politica cultural. Este trabajo es una referencia indispensable para nuestra
investigacion, no sélo porque aborda el periodo previo a la gestién de Parpagnoli
en el MAM, sino porque demuestra como las intenciones de un proyecto
institucional pueden verse limitadas por sus posibilidades concretas de
materializacion.

Otras investigaciones han abordado el Museo de Arte Moderno en su primera
etapa o algunas de sus principales exhibiciones. Destacamos entre ellas el
trabajo de Cecilia Rabossi (2005), Talia Barmejo (2012), Cristina Rossi (2012) y
Cristina Godoy (2018). Sin embargo, no existen hasta el momento trabajos que
hayan profundizado en la figura de Parpagnoli y en la politica cultural durante su
gestion. Tampoco existe una investigacién exhaustiva sobre el rol del museo en
el proceso de legitimacion de la fotografia como obra de arte. Un texto de Valeria
Gonzalez, realizado para el libro que el propio museo edité en 2011 sobre su
patrimonio, constituye el mayor antecedente al respecto. Este texto propone un
breve recorrido por las adquisiciones fotograficas del MAM desde su creacion
hasta el presente, aunque no profundiza en las politicas culturales de cada
periodo ni en los relatos sobre la fotografia que el museo fue construyendo en

todo ese tiempo. Es importante sefialar también las condiciones de enunciacion
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del texto y sus posibles censuras implicitas: no es lo mismo escribir por encargo
del propio museo que hacerlo desde afuera. Por otra parte, las investigaciones
de Natalia Giglietti sobre las practicas curatoriales en torno a la coleccion
fotografica del MAM durante las gestiones de Guillermo Whitelow y Laura
Buccellato permiten comprender las estrategias del museo en las ultimas
décadas del siglo XX y principios del siglo XXI. Si bien Giglietti indaga en las
decisiones y motivaciones que condujeron a realizar una serie importante de
adquisiciones fotograficas durante esos afos, la autora establece como punto
de partida la exhibicion Vida argentina en fotos de 1981, dejando fuera de su
analisis las primeras politicas culturales y adquisiciones fotograficas impulsadas

durante la gestion de Hugo Parpagnoli.

1.2. Modernismo, colonialidad y politicas publicas

El marco tedrico de esta tesina proviene de las politicas culturales, la sociologia
de la cultura, los Museum Studies y la historia social del arte.

Partiremos de la nocion de politica cultural propuesta por Miller y Yudice, quienes
la definen como “los soportes institucionales que canalizan tanto la creatividad
estética como los estilos colectivos de vida”, y que “se encarna en guias para la
accion sistematicas y regulatorias que adoptan las instituciones a fin de alcanzar
sus metas” (Miller y Yudice, 2004: 11). Para entender el contexto historico
estudiado seran utiles las reflexiones del antropologo Néstor Garcia Canclini
sobre los desajustes entre modernismo y modernizacion en América Latina. Su
concepto de culturas hibridas nos brinda una lectura especifica del modo en que
los procesos de modernizacion se llevaron a cabo en la cultura argentina.

La perspectiva de los Museum Studies nos permite reflexionar sobre el impacto
de los museos en las configuraciones de la cultura de una ciudad. Segun Carol
Duncan (1991), el museo como institucion dedicada a la produccion y difusion
del conocimiento, se ha constituido como un templo del saber: es el custodio de
la verdad y oficia como espacio de representacion publico de las creencias e
ideologia de una sociedad. A su vez, los museos de arte tienen una funcion
politica clara, ya que son utilizados por los Estados como una forma de

propaganda y fortalecimiento de su imagen en la esfera publica internacional.
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Segun la autora, en el caso de los paises subdesarrollados, los museos de arte
“proporcionan un barniz de liberalismo occidental que conlleva pocos riesgos
politicos y un gasto relativamente pequefio” (Duncan, 1991: 89). En ese sentido,
analizar el contexto ideologico en el que se desarrollaron los primeros afos del
MAM nos permitira comprender qué intereses politicos permitieron la
incorporacion de la fotografia al programa estético del museo.

La instrumentalidad politica de los museos de arte se articula, en gran medida,
con el trasfondo ideoldgico de la historia del arte como disciplina. Es necesario
entonces profundizar en el concepto de arte moderno impulsado desde el Museo
de Arte Moderno de Nueva York (MoMA) y como dicho modelo historiografico se
expandio en gran parte del mundo. Para esto seran valiosos los aportes de
Walter Mignolo (2011) respecto al museo como institucion vinculada a la l6gica
colonial de la modernidad. Para el autor, existe un paralelismo entre la
acumulacion de dinero y la acumulacién de significados, siendo el museo un
ejemplo paradigmatico que permite la reproduccién de la colonialidad del
conocimiento.

Analizar la figura de Parpagnoli como gestor cultural implica un ejercicio historico
que debe tener en cuenta las caracteristicas de su mandato en el Museo de Arte
Moderno asi como también el desarrollo de las politicas publicas durante el
periodo de tiempo estudiado. Para indagar en las caracteristicas internas del
museo, su estructura organizativa y el rol de Parpagnoli como director seran
utiles las nociones generales de administracion cultural establecidas por Aldo
Schlemenson (1998) y Bernard Bass (1985). A su vez, la mencionada cronologia
respecto a la gestion cultural en América Latina propuesta por Patricio Rivas
Herreras (2008) y el analisis de diferencias entre el modelo de gestién francés y
el modelo de gestion anglosajon descrita por Nicolas Barbieri, Adriana Partal y
Eva Merino (2011), nos permitiran comprender el contexto de las politicas
publicas en el tiempo en el que Parpagnoli estuvo a cargo de la direccion del
museo.

Para profundizar en el perfil de Parpagnoli en tanto gestor cultural, primero es
necesario definir a este actor social. En ese sentido, partimos de la nocion de
Victor Vich, quien propone pensar a los gestores culturales ya no como simples
administradores de proyectos, sino como “agentes culturales”, es decir
“verdaderos curadores encargados de seleccionar objetos simbdlicos y construir
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con ellos guiones segun las tematicas en las que se haya decidido intervenir”
(Vich, 2014: 93). Al mismo tiempo, seran utiles los aportes de Pancho Marchiano
(2010) en relacién a la mision del gestor cultural en cuanto a su rol social inserto
en el entramado de relaciones interinstitucionales. Este autor también propone
una serie de cualidades constitutivas a todo gestor cultural que nos permite
delinear el perfil de Parpagnoli a través del analisis de sus acciones y discursos.
A partir de la reconstruccion de las exhibiciones de fotografia es posible advertir
diferentes estrategias implementadas por el museo para institucionalizar esta
practica y darle legitimacion. En ese sentido, es importante el concepto de museo
como aparato performativo planteado por Paul Preciado, el cual “produce tanto
al objeto como al sujeto que dice representar”. Para la autora, “el museo es una
maquina performativa que funciona al mismo tiempo como un aparato de
verificacion y de legitimacion de un enunciado” (Preciado, 2019: 11). A través de
la propuesta de Preciado, podremos analizar los distintos modos a través de los
cuales el MAM erigio a la fotografia como disciplina artistica y los discursos
utilizados en su proceso de institucionalizacion.

Teniendo en cuenta la influencia del MoMA como modelo de referencia mundial,
es posible advertir que algunas estrategias de institucionalizacion de la fotografia
como obra de arte en el MAM han sido inspiradas en el accionar del museo
neoyorkino. El investigador Christopher Phillips estudio en profundidad las
estrategias implementadas por el Departamento de Fotografia del MoMA en un
texto pionero sobre esta problematica. Philips sostiene que el MOMA oper6é como
un tribunal de la fotografia que valido su ingreso al campo artistico a través de la
“transposicion de las categorias de la historia del arte a un registro nuevo y la
confirmacion del fotografo corriente como un artista creativo” (Phillips, 2003: 54).
El analisis de Phillips resulta esclarecedor para examinar en qué medida se
intentd reproducir la misma politica cultural y que efectos particulares tuvo en
nuestro pais. En este sentido, resultara util también la distincién planteada por
Walter Benjamin (1989) entre valor cultural y valor expositivo como formas
historicas de recepcion del arte. Estos dos términos nos permiten estudiar los
modos en que el MAM hizo uso de la fotografia en su programa estético. Por otra
parte, la nocion sobre los espacios discursivos de la fotografia de Rosalind
Krauss (2003) sera de gran utilidad para analizar las complejidades de la

fotografia en tanto documento y obra de arte. La autora sostiene que el
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desplazamiento de la fotografia al museo en muchas ocasiones implico
necesariamente una alteracion de sus espacios discursivos, es decir, su
respectivo contexto de produccion y de circulacion original. Analizar los espacios
discursivos de algunas producciones fotograficas exhibidas en el MAM permitira
entrever fisuras y contradicciones entre el discurso institucional del museo vy las
acciones finalmente ejecutadas.

Por ultimo, Pierre Bourdieu nos servira de referencia para indagar en las
tensiones entre el discurso modernizador y la fotografia como practica popular
vinculada a espacios estéticamente conservadores. En su libro Un arte medio.
Ensayos sobre los usos sociales de la fotografia (2003), el autor afirma que los
juicios sobre la fotografia a mediados de los afios sesenta estaban atravesados
por una filosofia popular en torno al objeto técnico en general y a una serie de
teorias estéticas espontaneas. Su lectura resulta productiva para analizar la
participacion del Foto Club Argentino en la programacion del MAM en contraste
con el resto de propuestas estéticas. Si las normas que organizan la captacion
fotografica del mundo son indisociables del sistema de valores implicitos propios
de una clase o de un circulo artistico (Bourdieu, 1965: 44), nos preguntaremos a
qué sectores sociales intentaba convocar el museo a través de esos proyectos

y cuanto de intencionalidad o no hubo en esa decision.
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Capitulo dos: museo de arte y politica cultural

El Museo de Arte Moderno de Buenos Aires (MAM) fue creado por iniciativa de
Rafael Squirru, su primer director, el 11 de abril de 1956. A través del decreto N°
3527/56, firmado por el intendente Miguel A. Madero y el Secretario de Cultura
Jorge Mazzinghi, se establecido que la nueva institucion tendria como objetivo
principal “ilustrar, de modo objetivo y documental, sobre todas Ilas
manifestaciones del espiritu cuyo caracter permita calificarlas con aquella
denominacion” (Boletin N° 10337, 1956, pag. 623), lo cual implicaba la formacién
de una coleccion permanente y un programa de actividades que, sin dejar de
lado las disciplinas tradicionales, orientara sus esfuerzos hacia las expresiones
artisticas mas recientes. Como afirma la historiadora del arte Sofia Dourron, el
museo buscaba, de ese modo, “posicionarse como referente de lo nuevo y lo
moderno en el campo artistico” (Dourron, 2017: 4).

Este objetivo estaba en sintonia con las iniciativas modernizadoras e
internacionalistas de la cultura que impulsaba por entonces la dictadura civico
militar, encabezada por el General Eugenio Lonardi y el General Pedro Eugenio
Aramburu. Luego del derrocamiento del presidente Juan Domingo Perdn, la
derogacion de la Constitucion Nacional de 1949 y la proscripcion del peronismo,
el gobierno de facto —autoproclamado Revolucion Libertadora— intentd imponer
un nuevo modelo econémico fundado en el desarrollo industrial vinculado a los
avances tecnoldgicos y el ingreso de capitales extranjeros (James, 2007: 12).
Su correlato en el plano cultural implicaba una necesaria voluntad de
modernizacion y la apertura a los parametros internacionales. En ese sentido, la
creacion del MAM “fue consecuencia y respaldo de las nociones de progreso y
renovacion de los gobiernos del periodo desarrollista” (Dourron, 2017: 10). El
museo de arte moderno aparecia como un simbolo de progreso necesario para
proyectar a la Argentina hacia el mundo y atraer el interés de capitales
extranjeros. Era la primera vez que se le otorgaba la denominacion “moderno” a
una institucion publica y se creaba un museo para promocionar la produccion de
artistas argentinos contemporaneos de la época. Como sostiene Dourron, se
trataba de una necesidad politica que estaba acompafada de una politica de

apertura cultural.
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Estas ideas de modernizacién e internacionalismo atravesarian el campo de las
artes visuales hasta finales de los afios sesenta. Fueron afios de fuerte
dinamismo institucional, en el que ademas del MAM, se fundé el Fondo Nacional
de las Artes (FNA) y el Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y
Técnicas (CONICET). Al mismo tiempo, se intentd renovar instituciones ya
existentes, como el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA), en cuya direccién
fue nombrado el critico de arte Jorge Romero Brest, o la Direccidon de Relaciones
Culturales del Ministerio de Relaciones Exteriores a cargo de Manuel Mujica
Lainez, ambos designados a finales de 1955. Los gestores culturales que
estuvieron a cargo de dichas instituciones en los primeros afos de la Revolucion
Libertadora se caracterizaron por un fuerte caracter antiperonista. La labor critica
desarrollada en los afos previos al golpe desde lugares marginales al Estado
permiti6 sentar las bases para un programa de modernizacion artistica que
encontro en el gobierno de facto su mejor espacio de realizacion. Asi, desde el
ambito de las artes visuales se construyé una representacion discursiva del
peronismo basado en un conjunto de nociones descalificatorias que se
contraponian a un aparente nuevo contexto de libertad de expresién, apertura al
mundo y modernizacion de los lenguajes. El propio Hugo Parpagnoli comentaba
en 1961:

Como resultado del proceso que se inicia hace poco mas de treinta afos, las
artes plasticas argentinas estdan a las puertas de adquirir “dimension
internacional”, caracter que no deriva necesariamente de una mejor calidad de
las ultimas obras, sino de condiciones favorables extra artisticas que en la

actualidad concretan al pais (Parpagnoli, 1961)

La percepcion generalizada de que todo estaba por hacerse y que por lo tanto
era indispensable la coordinacién de esfuerzos, explicaba el apoyo inédito que
recibieron los nuevos gestores culturales, tanto desde el sector publico como
desde el sector privado (Giunta, 2008). Si el modelo cultural del peronismo se
habia caracterizado por el centralismo del Estado tanto en la implementacion de
las politicas publicas como en los criterios estéticos aplicados, luego de la
Libertadora se pasaria a un rol de impulsor, es decir, un Estado que se corria del

centro de las decisiones para abocarse unicamente a tareas de promocion e
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incentivo. Sin embargo, esta nueva politica cultural encontraria sus limitaciones
en la escasez de recursos y la falta de apoyo presupuestario. Como sefala
Andrea Giunta en relacion la situacion de Romero Brest en el MNBA, “el nuevo
Estado habia expresado su apoyo a la cultura, pero éste no implicaba su
financiacion: apoyo era, simplemente, libertad para crear sin los
condicionamientos establecidos en el periodo anterior” (Giunta, 2008: 74).

El ambito de la fotografia habia logrado un incipiente desarrollo institucional
aislado del resto de las artes visuales y sin apoyo del Estado. Desde la década
del veinte hasta finales del cincuenta, la revista Correo Fotografico
Sudamericano ocupd el centro de una red activa en emprendimientos editoriales
y de gestion. Sus paginas funcionaban como espacio de intercambio y
socializacion entre fotégrafos de diferentes partes del pais. Correo Fotografico
Sudamericano era dirigido por Alejandro C. Del Conte, cuyo trabajo “estuvo
marcado por la proyeccion a futuro que describié su esfuerzo por dotar a la
fotografia de un circuito propio” (Medail y Pedroni, 2019). La figura de Del Conte
como gestor cultural fue clave para el desarrollo de las primeras instituciones
abocadas a la fotografia artistica. A su vez, en 1934 se fundd el Foto Club
Rosario y dos afios mas tarde el Foto Club Argentino. Se trataba de
organizaciones sin fines de lucro que dictaban talleres, organizaban concursos
y promovian la practica fotografica con fines recreativos. Algunas diferencias
entre sus integrantes hicieron que en 1945 parte de los integrantes del Foto Club
Argentino decidan alejarse y fundar el Foto Club Buenos Aires, el cual adquirio
un protagonismo central en los afios posteriores. En 1948 quedo constituida la
Federacion Argentina de Fotografia, un ente que nucleaba y regulaba la
actividad de la mayoria de los fotoclubes del pais. Exceptuando algunas
iniciativas de fotdégrafos que impulsaron la produccion artistica desde
agrupaciones independientes, como La Carpeta de los Diez', el grueso de la
fotografia local a mediados del siglo XX se regia a través de estas instituciones.
La ausencia de politicas publicas relacionadas a esta disciplina se develaba, por
ejemplo, en la no incorporaciéon de la fotografia dentro de las categorias

'La Carpeta de los Diez fue una agrupacién de fotdgrafos fundada en 1953 con el objetivo de analizar su
propio trabajo fotografico y realizar exhibiciones por fuera del circuito de los foto- clubes. El grupo se
mantuvo en actividad hasta 1959 y por él pasaron artistas como Annemarie Heinrich, Anatole Saderman,
Boleslaw Senderowicz, George Friedman, entre otros. Para mds informacién ver Pestarino, 2019.



21

concursantes del Salén Nacional?. Tampoco se la incluia en la ensefianza de las
escuelas de arte ni formaba parte de la programacion de los museos publicos.
Esto se debia, en gran medida, al descreimiento de su condicién artistica por
parte de muchos artistas y criticos de arte. Con la llegada de la Revolucion
Libertadora la situacién no parecio alterarse. Una editorial de 1958 en la revista
fotografica Enfoques hacia referencia a la creacion del Fondo Nacional de las

Artes y a las diferentes comisiones que esta institucion conformaria:

Al conocer la noticia, los artistas fotografos —aficionados y profesionales— se
interrogaron con estupor si la fotografia artistica no es considerada, ni siquiera
como artesania, como para que el instituto en formacion la ignore en absoluto
(Revista Enfoques N° 141, 1958, pag. 11).

Esta cita permite comprender la relacion entre la fotografia y el resto de las artes
visuales durante nuestro periodo de estudio. En ella se logra entrever las
tensiones y disputas en relacion al caracter artistico de esta disciplina. La retorica
utilizada y la afirmacidon de que “ni siquiera [es considerada] artesania” nos da
una idea precisa de la escala de valores y el lugar que ocupaba la fotografia
dentro del sistema artistico local. Al mismo tiempo, este hecho también explica
porque las fotografias de Grete Stern sobre el Gran Chaco, que la artista
exhibiria en el MAM ainos después, fueron realizadas con el apoyo del Fondo
Nacional de las Artes a través de una beca a “expresiones folcléricas”. Al no
estar contemplada la fotografia como arte, Stern no podia postular a una beca
de produccion artistica. La estrategia consistié entonces en destacar la tematica
por encima de la técnica: el Gran Chaco era la “expresion folclérica” que se
buscaba trabajar, la fotografia quedaba reducida a una simple herramienta de

registro.

2 Este certamen es organizado por el Poder Ejecutivo y se desarrolla de manera ininterrumpida desde 1911.
La incorporacién de la fotografia se dio recién en 1974, con la aparicién del Salén Nacional de Arte
Fotografico, que se extendid hasta 1989 y luego se reincorporé en el afio 2000, ya bajo el nombre unificador
de Salén Nacional de Artes Visuales.
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2.1. El MAM en sus primeros ainos

El decreto fundacional del MAM establecia para su funcionamiento algunas salas
del Teatro Municipal General San Martin, que para entonces aun se encontraba
en construccion. El edificio fue simbdlicamente inaugurado el 25 de mayo de
1960° aunque el museo pudo hacer uso del espacio para desarrollar sus
actividades recién a partir de octubre del afo siguiente. En el mientras tanto,
Rafael Squirru desarrollé una serie de estrategias que permitieron mantener al
museo en actividad a pesar de no contar con una sede propia. La célebre
Primera Exposicion Flotante de Cincuenta Pintores Argentinos a bordo del
Buque Yapeyu, en el que el museo recorrié mas de veinte ciudades del mundo,
o la construccion de una red de exhibiciones ndmades en diferentes galerias y
espacios de arte de Buenos Aires, fueron algunas de esas estrategias. Su
condicion errante durante cuatro afos le valio el mote de “Museo Fantasma” y
cuando la prensa incurria en el tema, Squirru simplemente respondia “Le Musée
c’est moi” (“El Museo soy yo”).

Su gestion estuvo caracterizada por un apoyo directo a la voluntad de
modernizacion e internacionalismo de los gobiernos desarrollistas, que se vio
explicitado en el discurso institucional del museo basado en un proyecto
modernizador del arte. Sin embargo, como sostiene Dourron, ese relato
institucional estuvo en permanente tension con el conjunto de poéticas
promovido desde su programa estético. Si bien las exhibiciones presentaban un
panorama amplio y abarcativo de las poéticas modernas, Squirru apelaba a las
producciones que estaban disponibles a su alcance sin atenerse a las
propuestas mas rupturistas (Dourron, 2017).

La presencia de la fotografia en el programa estético de Squirru fue
practicamente nula. El unico antecedente se dio en el marco de la exhibicidén Arte

Moderno Rioplatense, organizada por el MAM en la sede del Museo Sivori en

3 Esta fecha coincidia con el 150° aniversario de la Revolucién de Mayo. El recurso de inaugurar espacios
culturales en fechas patrias ha sido utilizado por distintos gobiernos como simbolo de fortaleza politica y
se remonta al 10 de agosto de 1793, cuando el Museo del Louvre inaugur6 sus puertas para conmemorar el
primer aniversario del fin de la monarquia de Luis XVI. Un uso mds reciente en nuestro pais ocurrid el 25
de mayo de 2015, cuando la presidenta Cristina Fernandez de Kirchner dio por inaugurado el Centro
Cultural Kirchner.
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1959. La propuesta consistia en mostrar una seleccion representativa del arte
rioplatense contemporaneo de ese momento, priorizando las producciones de
vanguardia por la de los artistas consagrados y las iniciativas grupales por sobre
las individuales. Uno de los exhibidos era el Grupo 8, un colectivo de artistas
uruguayos formado ese mismo afo e integrado por Carlos Paez Vilaro, Oscar
Garcia Reyno, Lincoln Presto, Julio Verdié, Miguel Pareja, Raul Pavlotizky,
Vicente Marin y Alfredo Testoni. Este ultimo era un reconocido fotoperiodista que
indagaba en las posibilidades estéticas de la fotografia y militaba por su
integracion a las artes visuales. Afiliados a las ideas de modernizacion, el Grupo
8 proponia un arte vinculado a la industria que permitiera el desarrollo laboral de
sus artistas y el enriquecimiento del lenguaje estético. Utilizaban técnicas
diversas y se vinculaban con la corriente informalista. Testoni participé de la
exhibicion con una fotografia abstracta de 184 x 121 centimetros titulada Bajo el
muelle. El gran tamafo de la obra —mas cercano a la pintura de caballete que a
la tradicion fotografica de la época— y la ausencia de referencialidad directa de
la imagen permitid que, pese a su materialidad fotografica, conviviese sin
sobresaltos junto al resto de obras plasticas. Bajo el Muelle fue donada por
Testoni al MAM junto a otras obras que conformaban la exhibicidn,

convirtiéndose en la primera fotografia que integré la coleccion del museo.

2.2. Un museo en los anos sesenta

Hugo Parpagnoli (1915-1969) asumio la direccion del MAM en 1963, luego de
que Squirru fuese nombrado Director del Departamento Cultural de la
Organizacion de Estados Americanos (OEA). Egresado de la Escuela Nacional
de Bellas Artes y del instituto superior del Profesorado, Parpagnoli habia sido
profesor en la Escuela de Bellas Artes Manuel Belgrano y en el Profesorado de
Bellas Artes Prilidiano Pueyrredon. Para ese momento, su figura era conocida
por los trabajos de critica de arte publicados en las revista Sur, el suplemento
cultural de La Nacidn y el boletin del Fondo Nacional de las Artes (FNA). Desde
1959 hasta su asuncion en el MAM, habia estado a cargo de la critica de artes

plasticas de La Prensa.
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Durante su gestion, Parpagnoli no solo continuaria el relato institucional de su
predecesor en el cargo, sino también buscaria acentuar el caracter moderno e
internacionalista del museo. Su mandato coincidi6 con un periodo de
efervescente produccidn artistica y cultural en Argentina. El mismo afio que
Parpagnoli asumié como director, Jorge Romero Brest renunciaba al mismo
cargo en el Museo Nacional de Bellas Artes para dirigir hasta 1969 el mitico
Centro de Artes Visuales del Instituto Torcuato Di Tella, un espacio de
experimentacion artistica de donde saldrian los artistas de vanguardia mas
importantes de la época. También se crearon nuevos premios internacionales,
se intensificdé la llegada de muestras extranjeras al pais y comenzaron a
realizarse muestras de artistas argentinos en el exterior.

En el plano politico, la gestion de Parpagnoli atraveso la presidencia de Arturo
lllia y gran parte de la dictadura del general Juan Carlos Ongania. lllia fue electo
con el 23% de los votos en octubre de 1963, se trataba del segundo intento de
un gobierno civil por dar solucién a la crisis politica abierta en 1955 aunque,
desde el primer dia, su mandato fue puesto a prueba tanto por el sindicalismo
como por las fuerzas armadas (Ponza, 2007). En ese sentido, la rapida
recuperacion economica del pais* fue solapada por los conflictos politicos con la
dirigencia obrera peronista, los sectores ecnomicos liberales y la presion militar,
que desde posturas contrarias acusaban al gobierno de lento e incompetente.
En simultaneo, los medios de comunicacion masivos montaron una campafa de
desprestigio y desestabilizacion que justificaba, en la lentitud gubernamental, la
ineficacia de lllia para modernizar la Argentina (James, 2007). En junio de 1966,
las Fuerzas Armadas realizaron un nuevo golpe de estado, destituyeron a lllia
del poder y designaron al general Juan Carlos Ongania como nuevo presidente,
quien tenia a su cargo los tres poderes del Estado. Este nuevo periodo,
denominado por los militares como Revolucion Argentina, estuvo marcado por la
reapertura a los capitales financieros internacionales y una creciente fascinacion

por la técnica y la eficacia como conceptos clave para la modernizacion del pais.

4 La revitalizacién general del pais fue tan rdpida como inesperada: “las tasas de consumo en 1964 pasaron
de porcentajes negativos a un aumento del 10,2%. Las inversiones crecieron un 26%, y la educacion recibié
un aporte inédito e histdrico del 23,2% del presupuesto nacional” (Ponza, 2007: 248). El modelo econdmico
combiné “criterios de intervencionismo estatal, la influencia de la CEPAL favorable a una nueva insercién
de la periferia en la division internacional del trabajo, y los viejos postulados reformistas —centrados en la
distribucion y el mercado interno” (James, 2007: 45).
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En ese sentido, los cuadros técnicos fueron percibidos como “la encarnacion
misma de la racionalidad econdémica” y funcionaron como “punto de imbricacion
entre el Estado, la gran burguesia y el capital transnacional™ (James, 2007: 51).
Por otra parte, la dictadura de Ongania establecio una fuerte censura en el plano
cultural que implico la persecucion de todo aspecto politico y estético ajeno al
orden moral y cristiano que promulgaba el gobierno. Desde la prohibicién a que
las parejas se besen en plazas y parques a la clausura de teatros y espacios
culturales, las fuerzas represivas del estado ejercieron un autoritarismo sin
precedentes hasta el momento. En el ambito de las artes visuales, la clausura
de la exposicion Experiencia 68 en el instituto Di Tella y el proyecto Tucuman
Arde en Rosario, significaron un punto de inflexion a partir del cual los artistas
de vanguardia rompieron la alianza que hasta entonces mantenian con las
instituciones oficiales (Giunta, 2008).

Pese a este contexto, el Museo de Arte Moderno desarrollé sus actividades
durante aquellos afos sin que los acontecimientos politicos dejaran huellas
explicitas en su programacion. Si bien el modelo desarrollista que dio origen al
museo habia sufrido cambios sustanciales, la matriz politica de los gobiernos
posteriores continué regida por las ideas de progreso y modernizacion que
encontraban en el Museo de Arte Moderno su representacion simbdlica mas
eficiente. Esto explica las razones por las que la destitucién del intendente
Francisco Rabanal, tras el golpe de 1967 y su reemplazo por los militares
Eugenio Schettini primero y Manuel Iricibar después, no afecto la continuidad de

Parpagnoli en su cargo de director. Carlos Del Villano®, jefe de direccion técnica

3 Dentro de de estos cuadros técnicos se encontraba el Ministro de Economia, Kiger Vasena, quien renové
los contratos a compaiiias petroleras extranjeras que Illia habia derogado, eliminé controles de cambio y
firmé un nuevo acuerdo con el FMI. Al mismo tiempo, interrumpid las politicas proteccionistas que habian
permitido el desarrollo de las pequefias y medianas empresas locales, devalué la moneda en un 40% y
aplicé retenciones a las exportaciones agropecuarias. A través de esta politica econdmica, Ongania buscaba
ganar la confianza de los mercados internacionales, cuyo objetivo final era obtener préstamos a largo plazo
e inversiones directas de capitales financieros (Ponza, 2007).

6 Carlos Del Villano trabajé en el Museo de Arte Moderno desde su creacién hasta el afio 1989.
Originalmente habia sido empleado de la direccion de Festejos y Ornamentaciones de la Municipalidad de
Buenos Aires, desde donde colaboraba con Squirru “yendo a buscar las obras de los artistas, llevarlas a su
lugar y emplazar las esculturas que era lo mds practico que se podia hacer en las plazas” (Entrevista del
autor, 2020). En 1963 se efectiia su pase al museo como Jefe de Direccién Técnica, cargo que en la practica
operaba como vicedirector. Trabaj6 junto a Parpagnoli durante toda su gestion y estuvo a cargo de la
direccion del museo desde la muerte del primero, en septiembre de 1969, hasta el nombramiento de
Guillermo Whitelow, en enero de 1971. Posteriormente continué como empleado operativo y luego del



26

en aquel entonces, afirma al respecto: “importabamos muy poco, no jodiamos a
nadie. No nos molestaban porque nosotros no los molestabamos” (Entrevista
con el autor, 2020). Aun asi, es posible develar a través de estas palabras una
suerte de censura implicita o autorregulacion por parte del museo que lo
diferenciaba de proyectos mas radicales como el Instituto Di Tella: “aca no
podiamos ser muy combativos porque éramos municipales. Si nos portabamos
mal ellos mismos nos sancionaban”. En oposicion al caracter privado de otras
instituciones, Del Villano sostiene que “era muy distinto ser un una oficina del
Estado, un museo oficial” (Entrevista con el autor, 2020).

La estrategia desarrollista implementada a finales de los afios cincuenta no habia
sido exclusiva del gobierno argentino. Con la llegada de la Revolucion Cubana
en 1959 y la irrupcidon de la Guerra Fria en el continente, el gobierno
norteamericano lanzé el programa Alianza para el Progreso y organismos como
las Naciones Unidas, el Banco Mundial, y las fundaciones Ford y Rockefeller
comenzaron a financiar estrategias de desarrollo en América Latina como forma
de frenar el avance del comunismo. Esta influencia de Estados Unidos en la
region no se limitdé al campo econdmico, sino que también tuvo su correlato en
el plano cultural, a través de dos dinamicas interrelacionadas. Por un lado, la
estrategia mas visible y directa se basé en el envio de exhibiciones de artistas
norteamericanos al continente. Por el otro, mas sutil y compleja, consistié en
llevar a artistas latinoamericanos a los Estados Unidos “a fin de mostrarles el
interés que alli despertaban y hasta qué punto estaban dadas las condiciones
para un verdadero intercambio” (Giunta, 2008: 24). En esa linea podemos
inscribir la exhibicion Buenos Aires 64 organizada por el MAM a pedido de la
Pepsi Cola Company para presentar una seleccion de artistas portefios de
vanguardia en las instalaciones de su galeria en Nueva York. Parpagnoli no solo
acepto la invitacidn con entusiasmo, sino que le agradeci6 a la compaiia “por
este esfuerzo que une aun mas los lazos entre América del Norte y del Sur”
(Parpagnoli, 1964).

retorno a la democracia en 1983 fue designado oficialmente director, rol que ocupd hasta jubilarse en 1989.
Durante su gestién se llevé a cabo la mudanza del museo a la sede actual en el barrio de San Telmo.
Agradecemos enormemente su colaboracion con esta investigacion. La lucidez de su memoria y el detalle
de sus testimonios fueron fundamentales para reconstruir la dindmica de trabajo del museo durante estos
afios.
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La influencia de los Estados Unidos en el desarrollo econdmico y cultural de la
Argentina desperto la atencion de un sector de intelectuales, que comenzaron a
denunciar el grado de colonizacion que dichas politicas ocultaban. Los frentes
de discusion se ordenaban mayoritariamente en torno a conceptos dicotomicos
como tradicion-modernidad, desarrollo-subdesarrollo y centro-periferia, siendo la
teoria de la dependencia uno de sus principales exponentes. Con la llegada de
Ongania y sus politicas represivas, estas ideas ganaron mayor terreno, en
especial en los sectores mas jovenes y en el campo cultural. En este sentido,
términos como internacionalismo fueron modificando sus connotaciones
discursivas en la medida en que la tensién social iba aumentando. Como
sostiene Andrea Giunta, si en los afios anteriores internacionalismo habia
significado “elevar el arte argentino a un plano de calidad internacional”, “llevar
el ‘nuevo arte argentino’ al exterior” o “mostrar el éxito ‘en el mundo’ de los
artistas argentinos ante el publico local”’, a partir de 1966 este término fue
dejando atras su valoracion positiva para convertirse cada vez mas en “sinébnimo
de ‘imperialismo’ y ‘dependencia’” (Giunta, 2008: 24).

Esta radicalizacién del discurso politico y la ruptura con las instituciones oficiales
no tuvo injerencia significativa en el programa estético del MAM. Sin embargo,
hubo un acontecimiento que ejemplifica el clima de tension que se vivioé durante
los ultimos afios de esa década. En mayo de 1968, durante la apertura del premio
“Ver y Estimar” llevado a cabo en las salas del museo, el artista Eduardo Ruano
presentd una vitrina iluminada que exhibia un gran poster con la imagen del
presidente John Kennedy montada sobre un caballete. A unos metros, Ruano
también habia colocado un ladrillo de plomo en el piso. El acto que completaria
la obra fue la destruccion del vidrio por parte del propio artista y sus
colaboradores, quienes irrumpieron en la inauguracion al grito de “fuera yanquis
de Vietnam” y otras consignas antiimperialistas. El publico, desorientado, no
entendia si se trataba de una performance artistica o de un verdadero atentado.
Rapidamente, las autoridades solicitaron la intervencion policial y los restos de
la instalacion fueron apartados de la sala. Pocos dias después, en un volante
repartido en la exhibicion Experiencias ‘68 del Intituto Torcuato Di Tella, Ruano

denunciaria que Parpagnoli lo inst6 a retirar la obra “por utilizar temas politicos
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como material estético” y lo acusaria de haberlo expulsado del museo, en lo que

considero una manifestacion represiva a la vista de los artistas.”

2.3. Museo, Estado y arte moderno

La historiadora del arte Carol Duncan sostiene que, a partir de la creacion del
Louvre durante la Revolucion Francesa®, el museo de arte publico ha sido
presentado como evidencia de virtud politica y garantia de que los gobiernos
proveen las cosas correctas a su gente (Duncan, 1991: 88). Rapidamente, los
grandes Estados entendieron la utilidad politica de tener este tipo de
instituciones ya que les permitia fortalecer su imagen en la esfera publica
internacional. Segun Duncan, el museo de arte “hacia que el Estado se viera
bien: progresista, preocupado por la vida espiritual de sus ciudadanos,
preservador de los logros del pasado y proveedor del bien comun” (Duncan,
1991: 93). Este recurso se extendio también hacia los paises del tercer mundo,
que han hecho uso de los museos de arte como una forma de sefalar a la
comunidad internacional que son aliados politicos confiables. Duncan afirma que
los museos de arte del tercer mundo “proporcionan un barniz de liberalismo
occidental que conlleva pocos riesgos politicos y un gasto relativamente
pequefo”, y a través de ellos los paises “pueden asegurarle a Occidente que son
una apuesta segura para la ayuda econémica o militar” (Duncan, 1991: 89). En
este sentido, el surgimiento del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires debe
entenderse en el marco de una estrategia politica que, como sostiene Dourron

(2017), buscaba respaldar desde el ambito cultural las ideas de progreso y

7 En ese mismo volante Ruano exclamaba: “Abajo la Represion! Abajo la Politica Cultural! Que vienen a
hacer aca los responsables del Museo de Arte Moderno de Nueva York sino a comprar las conciencias y
tratar de prostituir a los artistas argentinos” (Eduardo Ruano, 1968).

8 El Louvre no fue la primera coleccién real que se convirtié en un museo publico de arte, pero su
transformacién fue la mds significativa desde el punto de vista politico: “En 1793 el gobierno
revolucionario francés, buscando una forma de dramatizar la creacion del nuevo estado republicano,
nacionalizé la coleccién de arte del rey y declar6 el Louvre museo publico, fue reorganizado como un
museo para el pueblo, para ser abierto a todos gratuitamente. Se convirtié asi en un poderoso simbolo de la
caida del antiguo régimen y de la creacién de un nuevo orden” (Duncan, 1991: 93).
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modernizacidn que impulsaron los gobiernos del periodo desarrollista.® Tanto en
los anos iniciales de Squirru como durante la gestion de Parpagnoli, el museo
fue considerado un instrumento necesario del estado para llevar adelante sus
propositos.

Por otra parte, Duncan sostiene que los museos son espacios rituales, no solo
por su similitud arquitectonica con los templos religiosos, sino también por el
determinado comportamiento que se espera de sus visitantes. Para la autora, el
museo se caracteriza por “la consecucion de una zona delimitada y liminar de
tiempo y espacio en el cual los visitantes, alejados de la vida diaria, se abren a
una experiencia de otra calidad” (Duncan, 2007: 41). Asimismo, los museos de
arte moderno se diferencian de los museos tradicionales ya que, ademas de
exhibir obras de arte mas recientes, introducen un ritual diferente que implica
‘una nueva y mas alienada individualidad” (Duncan, 1991: 100). EI maximo
exponente de este modelo se encuentra, segun Duncan, en el Museo de Arte
Moderno de Nueva York (MoMA) el cual, a través de sus adquisiciones y la
construccion de un relato historico propio, ha elaborado un esquema de valores
basado en un cierto tipo de individualismo que se expresa, en mayor parte, por
medio del uso de lenguajes visuales no convencionales (Duncan & Wallach,
1978).

La instrumentalidad politica de los museos de arte se articula, en gran medida,
con el trasfondo ideoldgico de la historia del arte como disciplina. La historia del
arte moderno ha sido constituida como “una sucesion de estilos formalmente
diferentes, o una serie de momentos historico-artisticos que abren nuevas
posibilidades formales” (Duncan, 2007: 174). Se trata de un planteo
historiografico que concibe el desarrollo en términos evolutivos a partir del

? La utilidad politica de los museos de arte por parte de los gobiernos argentinos ha continuado vigente
hasta la actualidad. Dos casos recientes son ejemplo de ello: en el afio 2014, el gobernador de la provincia
de Buenos Aires, Daniel Scioli, inauguré el Museo MAR en la ciudad de Mar del Plata, institucion abocada
al arte contemporaneo que funcionaria como faro cultural de su campafia presidencial al afio siguiente. Por
otro lado, en 2016 el presidente Mauricio Macri propuso mudar el Museo Nacional de Bellas Artes al
edificio de la TV Publica a fin de realizar su tantas veces anunciada y luego postergada ampliacion. El
proyecto se enmarcaba dentro del discurso de “apertura al mundo” pronunciado por el entonces gobierno y
preveia su finalizacién para el afio 2019, lo cual le permitirfa a Macri utilizarlo como elemento de campaiia
para su reeleccion presidencial. Finalmente, el proyecto no prosperé y nunca fue presentado oficialmente.
Para mas informacidn ver “Proyectan mudar Canal 7 y dejarle esa sede al Museo de Bellas Artes”, diario
Clarin, 25 de agosto de 2016.
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esfuerzo de los artistas que trabajan en superar lo que otros artistas han
alcanzado. En otras palabras, se piensa a la historia del arte como un progreso
ascendente que es impulsado desde el logro individual. Duncan sefiala que este
discurso sobre el arte moderno no es mas que una construccion cultural que ha
sido producida colectivamente y perpetuada por diferentes profesionales que
trabajan en el ambito artistico. Uno de los principales promotores de este
discurso, si no el primero, fue Alfred Barr, fundador y primer director del MoMA.
Durante su gestion, el museo promovio este hilo narrativo a través de un intenso
programa de adquisiciones, exposiciones y publicaciones hasta constituirse
como el centro discursivo del arte moderno del mundo occidental. Desde
entonces —y sobretodo luego de la Segunda Guerra Mundial- la vision del MoMA
sobre el arte moderno alcanzé una hegemonia institucional tanto en el ambito
académico y en la educacion artistica como en la critica de arte (Duncan &
Wallach, 1978).

Una de las premisas mas importantes impulsadas por Barr desde los inicios del
MoMA fue la idea de unidad de estilo en todas las artes, la cual implicaba
expandir los limites del museo mas alla de las disciplinas tradicionales para
incorporar otras como el grabado, la fotografia, el cine, la arquitectura y el disefo.
Para lograr este objetivo, la estrategia de Barr consisti6 en enfatizar las
diferentes colecciones del museo a través de departamentos especificos que
permitieran contrarrestar la tendencia del publico a identificar el arte unicamente
con la pintura y la escultura (Kantor, 2002). Este plan multi-departamental fue
inspirado en la escuela de la Bauhaus, sobre la cual Barr habia escuchado hablar
por primera vez en 1926 en un curso de arte moderno en Wellesley y a la que
visitd un afio mas tarde. Durante su viaje pudo comprobar que, para la escuela
alemana, tanto el cine como la fotografia y el disefio industrial eran vistos como
equivalentes a las “bellas artes”. Este hecho lo ayudo6 a formular una definicion
estructural sobre el arte moderno que le sirvié como discurso organizativo de su
gestion en el MoMA. En sus aifos como director, Barr implementé un programa
estético organizado en departamentos curatoriales que tenian sus propias
exposiciones y que permitieron institucionalizar su nocién de arte moderno
(Kantor, 2002). En 1932 cred el departamento de disefio y arquitectura, en 1935
la biblioteca cinematografica y finalmente, en 1940, el departamento de
fotografia. Su interés en la proliferacion de multiples disciplinas hizo que el MoOMA
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se distinga del resto de los museos, construyendo un discurso pionero sobre el
arte moderno que luego seria replicado por el resto de los museos del mundo,
incluyendo al Museo de Arte Moderno de Buenos Aires.

Es importante comprender esta rapida expansion del modelo promovido por el
MoMA en el marco de la consolidacién de Estados Unidos como hegemonia al
final de la Segunda Guerra Mundial. Walter Mignolo sostiene que el museo es
una institucion moderna vinculada a la logica colonial y establece un paralelismo
entre la acumulacion de dinero como metafora del capitalismo y la acumulacion
de significado como una metafora de la cosmologia occidental (Mignolo, 2011).
Para Mignolo, el museo constituye un ejemplo paradigmatico de tal confluencia,
siendo una institucion crucial para la acumulacién de significados y la
reproduccion de la colonialidad del conocimiento. En la misma linea, Paul
Preciado afirma que el museo moderno ocupa un lugar estratégico en la
circulacion y puesta en valor de la mercancia, situandose en esta economia
colonial como una fabrica de valor y significado (Preciado, 2019). Desde esta
perspectiva, podemos entender al MoMA como uno de los aparatos de
colonizacion cultural mas eficaces en la expansion del imperio estadounidense

durante la segunda mitad del siglo XX.

2.4. Modernismo y precariedad

Hugo Parpagnoli asumio la direccion del Museo de Arte Moderno de Buenos
Aires con la misidn de consolidar el proyecto que Squirru habia iniciado afios
atras. El eje de su politica cultural, entendida ésta como “guias para la accion
sistematicas y regulatorias que adoptan las instituciones a fin de alcanzar sus
metas” (Miller y Yudice, 2004: 11), consistié en profundizar la nocion de arte
moderno que su antecesor habia alcanzado a delinear y que estaba basada en
los lineamientos establecidos por Alfred Barr a través del MoMA. Es posible
advertir en qué medida este museo habia funcionado como modelo de referencia
desde los origenes del MAM: Andrea Giunta senala lo importante que fue para
Squirru que, en el decreto de fundacion, el nombre del museo figurara como

Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, en una clara analogia al MoMA y no
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Museo Municipal de Arte Moderno, como solia denominarse a las instituciones
publicas en aquel entonces (Giunta, 2008: 76). Por otro lado, ya entrado en
funciones, Squirru no tenia inconvenientes en equiparar los inicios del MAM con
los del museo neoyorquino: “Nuestro museo empezé como el que dirigia Barr,
con toda modestia...” (Squirru en Bazterrica, 2011: 25).

Ademas de la légica colonial subyacente y de lo que representaba el MOMA en
términos simbdlicos, su adopcion como autoridad rectora puede entenderse
también como la necesidad en los directores de museos de que sus programas
encajen dentro de una construccidon social ya establecida, en tanto que alli se
ponen en juego las opiniones de otros profesionales del campo artistico y las
expectativas de su publico. Al referirse a los museos como espacios rituales,
Carol Duncan establece una analogia con el disefio iconografico de una catedral:
asi como las decoraciones de éstas estan basadas en fuentes literarias
autorizadas, como el Antiguo y el Nuevo Testamento, en los museos también se
apela a una autoridad narrativa que organiza el discurso histérico artistico en un
sistema de creencias codificado (Duncan, 2007: 1978). En ese sentido, adoptar
expresamente al MOMA como modelo de gestion garantizaba un horizonte de
previsibilidad al mismo tiempo que se intentaba apropiarse del capital simbdlico
de dicha institucion.

Se trate de necesidad politica, colonialismo cultural o de una decision
intencionada, la vision del MoMA como ideario de museo trazé los lineamientos
tanto de la gestion de Squirru como la de Parpagnoli. Roberto del Villano

recuerda al respecto:

(...) ambos directores habian pensado un museo de arte moderno, entonces no
quedaba afuera ningun tipo de inquietudes ni de técnicas que se reflejaban en la
produccion de los artistas actuales de ese momento. Osea que importaba tanto la
pintura como la fotografia, el grabado, el arte 6ptico, el arte pop, las experiencias
visuales, todo interesaba. Esa era la politica y el entendimiento que tenian estos

directores (Entrevista con el autor, 2020).

La promocion de diferentes disciplinas a la que hace referencia Del Villano fue
una de las caracteristicas que Parpagnoli supo profundizar durante su mandato.
Ademas de la incorporacion de la fotografia, en esos afos el museo hizo énfasis
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en sumar otros lenguajes artisticos que no habian logrado ocupar un lugar
protagonico durante la gestion anterior. Parpagnoli afirmaba: “Todo lo auténtico
concebido por un arquitecto, un urbanista, un musico, un escritor, un plastico o
cualquier hombre que pone un trazo mas en la imagen del presente o vislumbra
el futuro, pertenece al Museo de Arte Moderno”. (Parpagnoli, 1966). La primera
muestra realizada después de su asuncion se titulé 1° Exposicion internacional
de arte industrial y, desde entonces, las tradicionales muestras de pintura y
escultura convivieron en un mismo programa estético con proyectos de grabado,
afiches, objetos, fotografia y arquitectura, entre otras practicas.

La relacion entre el MAM y el museo neoyorquino llegd incluso a un punto de
contacto directo cuando Alfred Barr arrib6 a Buenos Aires en 1966 y fue invitado
por Parpagnoli a visitar las instalaciones del museo. El entonces exdirector del
MoMA recorri6 las salas del noveno piso del Teatro San Martin en el marco de
la muestra Barbazul, una exhibicion de pintura, musica y escultura de los artistas
Luis Benedit, Vicente Marotta y el musico Miguel Angel Rondano. Si bien se traté
de una visita protocolar, el museo se encargo de capitalizar al maximo la noticia
para demostrar su exitosa adscripcién al modelo de museo impulsado desde
Estados Unidos.

Sin embargo, esta relacion entre un programa estético extranjero y su aplicacion
en el contexto local no fue lineal ni estuvo exenta de contradicciones. En su
célebre ensayo Culturas Hibridas, el antropologo Néstor Garcia Canclini advierte
sobre los desajustes entre modernismo y modernizacion en los paises de
Latinoamérica y se pregunta en qué medida éstos “entorpecieron la realizacion
de los proyectos emancipador, expansivo, renovador y democratizador de la
modernidad” (Garcia Canclini, 2001: 86). Al mismo tiempo, el autor sostiene que
estas contradicciones no deben ser pensadas unicamente desde una idea de
dependencia de los intelectuales hacia la metrépolis, sino que es necesario
incorporar también las preocupaciones —principalmente de los artistas— por los
conflictos internos de sus sociedades. En ese sentido, afirma que los procesos
de modernizacion cultural no son trasplantes lineales sino “reelaboraciones
deseosas de contribuir al cambio social” (Canclini, 2001: 90).

Aun asi, estos esfuerzos por edificar un campo artistico propio y profesionalizar
su trabajo tropezaron con los intereses de las élites dominantes, la escasa

inversion estatal en cultura, los resabios coloniales y la desigual apropiacién del
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patrimonio. En ese sentido, ademas de la autorregulacion de su programa
estético para no sufrir las represalias del gobierno dictatorial, Parpagnoli tuvo
que enfrentar el desafio de impulsar un museo de arte moderno con una
restriccion econdmica que limitaba gran parte de sus proyectos. Un relato en
primera persona por los diez afios del museo hacia referencia a estas
limitaciones, alistando los “aspectos negativos” que afrontaba la institucion:
“desinterés criollo, presupuesto casi nulo, local ajeno e ineficiente (ademas,
ocupado de vez en cuando para otros usos), escasez de personal, ausencia total
de instrumental técnico, etc.” (Parpagnoli, 1966). Por otro lado, Del Villano
afirma: “Hasta que yo me fui, el museo nunca tuvo mucha plata (....) nunca
tuvimos presupuesto y habia que estar llorando siempre” (Entrevista con el autor,
2020)."9 Este punto evidencia una fuerte contradiccion entre el interés del estado
por un Museo de Arte Moderno como simbolo de progreso hacia la comunidad
internacional y la ausencia de una politica institucional concreta impulsada a
través de los recursos necesarios. Una contradiccion que no era exclusividad del
MAM, sino que se replicaba en gran parte de las instituciones publicas de aquel
entonces. La historiadora Fabiana Serviddio senala la misma problematica en la
gestion de Jorge Romero Brest a cargo del Museo Nacional de Bellas Artes,
quien “tuvo que asumir la responsabilidad de un estado cuasi-ausente en cuanto
a los recursos necesarios para su modernizacion”. En ese sentido, afirma que la
politica implementada por Romero Brest se bas6 en “un proyecto educativo
personal que compartia con un determinado sector de la intelectualidad portefia
y provincial, pero que no venia impartido politicamente por el estado” a pesar de
que “era clara la coincidencia entre el proyecto politico desarrollista
contemporaneo y la preocupacién del director del museo por la apertura
internacional y la promocion del arte nuevo” (Serviddio, 2009: 48). En la

actualidad, este modelo de gestion basado en la paradoja de impulsar politicas

19 E] entrevistado establece un paralelismo con el MoMA y afirma que, entre los dos museos, “era
completamente distinta la concepcion”. Mientras que “ahi hay todo un comité financiero (...) un comité de
empresas y de politicos que lo Unico que hacen es juntar plata para el MoMA”, en el caso del MAM “la
unica vez que las empresas y la gente de afuera pusieron dinero fue cuando yo anuncié que ibamos a hacer
el nuevo museo. Ahi todos aportaron. Pero eso fue porque nosotros no le pediamos dinero, lo que le
pediamos es que se incorporaran a este nuevo proyecto. Entonces ellos ponian dinero, pero eran participes
de un proyecto para que el museo tenga su casa propia. Es una forma distinta de pedir” (Entrevista con el
autor, 2020). Del Villano hace referencia a la mudanza del MAM a la sede actual del museo durante su
gestion en el aflo 1983.
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publicas que apuntan a una supuesta modernizacion del arte argentino a la vez
que se reducen sistematicamente sus presupuestos, se ha transformado en una

caracteristica propia de los programas de gobierno neoliberales.

2.5. Parpagnoli conduccion

Desde el comienzo de su mandato, Parpagnoli supo delinear los objetivos del
museo Yy trabajo para alcanzarlos. El modelo de institucion que regia su gestion
contemplaba propdsitos que iban mas alla de ser un mero espacio de exhibicion:
“se equivocan quienes piensan que el museo de Arte Moderno se agota en una
coleccion de cuadros y esculturas” (Parpagnoli, 1968). Entre las
responsabilidades que el museo debia asumir, estaba la de “conocer las obras
de arte a partir de las circunstancias que mediaron o mediaran en su concepcién”
y la de “investigar acerca de las teorias y de la practica de la creacion
contemporanea” (Parpagnoli, 1968). Estos motivos llevaron a que en 1966 se
creara la biblioteca del museo, dando origen también a su propio archivo
institucional.

Junto a la apertura a nuevos lenguajes, Parpagnoli sostenia que el museo debia
tener un perfil educativo, estableciendo como objetivo “exhibir las obras en
exposiciones didacticas a menudo comparativas de los diversos sectores de la
produccion artistica” (Parpagnoli, 1968). Segun recuerda Del Villano, el
programa de exhibiciones se planificaba con un afio de anticipacion ya que debia
ser aprobado previamente por la Secretaria de Cultura, y a través de él se
buscaba integrar las diferentes demandas y necesidades del sector: “deciamos
bueno, va a haber una exposicion internacional, una exposicion de un artista
consagrado, vamos a tener un concurso para consagrar a una figura joven...
todo eso era un plan (Entrevista con el autor, 2020). Como podemos observar,
Parpganoli era consciente del poder del museo como legitimador de discursos y
productor de subjetividades. En ese sentido, proponia como mision institucional
‘coordinar la produccion contemporanea, prestando particular atencién a la
produccion arquitecténica como lugar de convergencia de todas las artes”, al
mismo tiempo que se atribuia el deber de “juzgar las obras” ya que “no todo lo
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que se produce hoy tiene coherencia con el tiempo actual ni es fatalmente bueno
o perfecto” (Parpagnoli, 1968).

Sin embargo, las limitaciones presupuestarias influyeron directamente sobre los
objetivos del museo. Su programa estético muchas veces estuvo condicionado
por los recursos disponibles, teniendo que suspender proyectos de exhibicién o
aceptar propuestas externas en las que el museo sélo oficiaba de espacio
receptor. A su vez, estas limitaciones también afectaron su estructura
organizativa, es decir, al “sistema interrelacionado de roles oficialmente
sancionados que forman parte del organigrama” (Schlemenson, 1998: 40). Lejos
de poder establecer un sistema por departamentos curatoriales como el MoMA
habia promovido, el MAM apenas contaba con un pufiado de empleados:
“éramos muy pocos... en ese momento éramos diez o quince” (Del Villano,
entrevista con el autor, 2020). La falta de recursos humanos imposibilitaba
ademas una correcta distribucion de tareas: “desde barrer el museo hasta
dirigirlo hice todos los trabajos”. Del Villano recuerda que el primer organigrama
oficial se establecié “en el afio sesenta y algo” pero que sin embargo “la cosa
pasé por muchos pasos hasta llegar a tener una estructura mas sélida”. Al
respecto, el entonces jefe de direccion técnica del museo hace énfasis en los

problemas burocraticos de la gestion publica y afirma:

la municipalidad vari6 tantas veces, tantas veces (...) venia un gobierno y echaba
para atras muchas cosas, después venia otro gobierno y llevaba otras cosas
adelante, entonces las estructuras se modificaban (...) a lo mejor a los seis meses

se hacia otro organigrama (entrevista con el autor, 2020).

Este caracter reducido e inestable de su estructura organizativa tuvo como
contrapartida lo que Elliott Jaques denomina “factor de mutuo reconocimiento”
(Jaques, citado en Schlemenson, 1998: 41), permitiendo una mayor integracion
del equipo de trabajo. Del Villano comenta:

Gracias a Dios hubo un personal maravilloso que se formé en el museo y tenia
amor por el museo, eso es lo que permiti6 que hoy el museo tenga una

organizacion, tenga una biblioteca, tenga un depdsito (...) todo eso fue un trabajo
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que se tuvo que hacer (...) el museo era una actividad artistica pero familiar a la

vez, todo el mundo ponia el hombro (Entrevista con el autor, 2020).

La dimensidn afectiva dio lugar a un proceso de identificacion de los empleados
con el proyecto institucional, que repercutié en un mayor compromiso del grupo
con los objetivos del museo. Este sentido de pertenencia puede ser entendido
como el resultado de la capacidad de liderazgo y conduccion de Parpagnoli al
interior de la institucion. Su aptitud para motivar al resto del equipo y lograr que
lo acomparie en los objetivos del museo evidencia una de sus caracteristicas

constitutivas como gestor cultural. Del Villano sostiene:

Era una persona tremendamente sensible y ademas era muy buena persona (...)
yo te puedo decir que Parpagnoli a mi me hizo querer el museo. De ahi en mas
quise trasmitirselo a los empleados (...) aprendi mucho y aprendi a querer la

profesion (Entrevista con el autor, 2020).

Ademas de una decidida apertura a los lenguajes no tradicionales, la gestion de
Parpagnoli se caracteriz6 entonces por una mayor atencion al funcionamiento
interno de la institucién. Su condicion de lider estaba vinculada a su capacidad
de conduccion y descentralizacién. Del Villano recuerda que “a Parpagnoli le
importaba todo, estaba al tanto de todo (...) dejaba hacer, pero se preocupaba”
y que “era muy correcto en su forma de ser y en su forma de trabajar”. En ese

sentido, establece una comparacién con su antecesor y afirma:

Squirru era un toro salvaje que pudo conseguir hacer el museo. Ahora, con su
trato pausado y equilibrado, Parpagnoli fue el complemento que hacia falta

después de Squirru para darle forma al museo (Entrevista con el autor, 2020).

El “tono pausado y equilibrado” que describe Del Villano se asemeja a otros
testimonios recolectados que permiten esbozar una idea general sobre el
liderazgo y la personalidad de Parpagnoli. Su sobrino, Hugo Parpagnoli, lo
describe como una persona muy calida y agrega en un tono idealista: “siempre
tuve la imagen de que Hugo estaba un poco aca y un poco en otra parte”
(entrevista del autor, 2020). Por su lado, el artista Luis Felipe Noé lo recuerda
como “un ser un tanto misterioso en algunos aspectos” pero “de las personas

mas hermosas que podia conocer” (email con el autor, 2020). En ese sentido,
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podemos caracterizar a Parpagnoli como un lider carismatico, en tanto que la
apreciacion que se hace de él incluye confianza, respeto, veneracion e incluso
se le atribuyen condiciones espirituales especiales (Bass, 1985). Por otro lado,
la afirmacion de Del Villano sobre Parpagnoli como quien forjé6 de manera
definitiva la identidad del museo coincide con el relato de Squirru, quien en 1996

comentaba:

fue para mi una profunda satisfaccion volver al Museo cuando ya no era su director
y encontrar que las cosas marchaban con un ajuste mayor que el que yo podia
darles, ajuste que me parece imprescindible como etapa de afianzamiento de

cualquier institucion”. (Squirru, 1967).

En consecuencia, podemos afirmar que la gestion de Parpagnoli a cargo del
museo estuvo marcada por dos operaciones rectoras simultaneas. Por un lado,
el fortalecimiento de la dinamica de trabajo interna, que pese a la falta de
recursos permitio delinear una estructura organizativa basica y potenciar la labor
de sus integrantes. Por el otro, un mayor énfasis en el paradigma de arte
moderno que era impulsado desde el Museo de Arte Moderno de Nueva York.
Tomando a esta institucion como faro de referencia, se busco la apertura del
museo a nuevos lenguajes artisticos a través de un programa estético dinamico
e innovador. El mandato de Parpagnoli en la direccion del MAM dio inicio a un
periodo de consolidacion del proyecto modernizador del arte que el museo habia

iniciado en la década anterior.

2.6. Un gestor avant la lettre

Comprender la figura de Parpagnoli en tanto gestor cultural implica un ejercicio
de analisis que debe tener en cuenta las caracteristicas de su mandato como
director del Museo de Arte Moderno, asi como también el desarrollo histérico de
las politicas publicas en cultura durante ese periodo de tiempo.

Patricio Rivas Herreras (2008) sostiene que la gestién cultural es una practica
de larga data en la historia social de América Latina. Su desarrollo implicé un

proceso complejo de interrelaciones sociales de expansion de identidades
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locales, por lo que considera un desacierto ubicar el inicio de la gestién cultural
en el periodo reciente de consolidacion de las industrias culturales. Segun la
cronologia propuesta por el autor, la labor de Parpagnoli se ubica en un primer
periodo de la gestion cultural (1900-1970), caracterizada por su caracter
empirico y la educacion informal. Durante esta primera fase surgieron
importantes comunidades de artistas e intelectuales que protagonizaron los
debates estéticos que delinearon la primera mitad del siglo XX, muchos de los
cuales cooperaron como nexo entre la produccion artistica y sus comunidades.
Debemos considerar también el caracter institucional significativo que adquirio
la politica cultural luego de la Segunda Guerra Mundial y la necesidad de
reconstruccion de muchos Estados. Mientras el ambito anglosajon implemento
una politica publica basada en incentivos fiscales, Europa —con Francia como su
principal representante— consolido un sistema de intervencién directa del Estado
sobre la administracion de la cultura. Fue este segundo modelo el que adoptd
también Argentina, basado en la democratizacion y acceso a la cultura, el
fomento a la libre creacion artistica, la promocién de la oferta cultural y la
proteccion del patrimonio (Barbieri, Partal & Merino, 2011). De ahi que el Museo
de Arte Moderno de Buenos Aires haya sido creado como una institucion publica,
administrada integramente por el Estado y de acceso libre y gratuito.

Para desandar el perfil de Parpagnoli como gestor cultural es necesario ahondar
primero en las definiciones de esta practica y sus caracteristicas constitutivas.
Un rapido recorrido por los diferentes enfoques de la gestion cultural permite
comprender sus multiples abordajes: algunos autores, como Tony Puig, la
emparentan con hacer lo que uno se propone. Otros, como Rubens Bayardo,
con la idea de gesto o de sefia. También hay quienes, como Rubers
Schumacher, la vinculan con la accidn de gestar una nueva criatura artistica
(Marchiano, 2010). Desde un enfoque mas contemporaneo, Victor Vich propone
pensar a los gestores culturales ya no como simples administradores de
proyectos, sino como “agentes culturales”, es decir “verdaderos curadores
encargados de seleccionar objetos simbolicos y construir con ellos guiones
segun las tematicas en las que se haya decidido intervenir” (Vich, 2014: 93). Esta
perspectiva, nos permite analizar a Parpagnoli en tanto “activista integrado a las
problematicas locales” cuyo trabajo esta vinculado a “la produccion de nuevas
representaciones sociales” (Vich, 2014: 93).
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Por su parte, Pancho Marchiano (2010) profundiza sobre la misién del gestor en
cuanto a su rol social inserto en el entramado de relaciones interinstitucionales.
En ese sentido, plantea la existencia de dos grandes campos de aplicacion:
quienes trabajan gestionando contenidos y quienes implementan politicas de
accion cultural. Es en este ultimo grupo donde se enmarcan los directores de
museos, cuyo trabajo responde a una politica de programacién, regulacion de
actividades y gestion organizacional.

Si bien en el apartado anterior ya sefialamos la capacidad de liderazgo y
conduccion de Parpagnoli al interior de la estructura organizativa del museo,
desde estas perspectivas es posible identificar otros rasgos y cualidades que nos
permiten delinear su perfil como gestor cultural. Previo a su mandato en el MAM,
Parpagnoli ya manifestaba interés por los lenguajes no tradicionales, a la vez
que demostraba su capacidad para comprender el contexto artistico portefio. Al
respecto de una muestra sobre collage realizada en la galeria Lirolay en marzo
de 1962 afirmaba:

El collage no se impuso todavia en Buenos Aires como lenguaje plastico. No es
culpa del collage. (...) el publico ve en él casi siempre demostraciones de
noveleria, a menudo de impertinencia y rara vez el producto de un juego posible
(...) se atribuye poca importancia. No se trata de afirmar aqui que los collages
argentinos son muy importantes. Los hay de todo nivel. Conviene, en cambio,
repetir que frente a ellos cualquier actitud abierta o disimulada de sorpresa,
menosprecio, indignacion o furia es, ante todo, anacrénica. (...) Tendra que
pasar el tiempo. Por cierto, nadie discutira esta exposicion dentro de cien afos.
(Parpagnoli, 1962).

Para Pancho Marchiano, una de las caracteristicas principales del gestor cultural
es su capacidad de contextualizacion, innovacidn y prevision. La aptitud para
comprender la realidad que lo rodea le permite medir sus posibilidades de
innovacion y prever asi el impacto de sus acciones (Marchiano, 2010). En este
sentido, observamos que Parpagnoli podia analizar con facilidad la situacion del
arte en aquel momento y abogaba desde entonces por la promocién de nuevas
disciplinas, siempre con la seguridad de que el futuro le daria la razon.

Segun Marchiano, para innovar no es necesario una modificacion radical, sino la

reformulacion de algunos componentes de la gestion, entre ellos la politica de
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comunicacion. Una mejora en la manera de comunicar permitiria persuadir al
publico y presentar las innovaciones artisticas como el resultado natural del
quehacer de un museo moderno. Asi encontramos que, a propoésito de una

nueva edicion del Premio Braque en las salas del MAM, Parpagnoli manifestaba:

El museo de arte moderno no hace en este caso sino captar el pulso del interés
y cumplir su funcién de recibir y transmitir lo que vive y palpita en el mundo que
lo rodea. Pone asi de relieve ante la consideracion general este tipo de iniciativas
que tanto contribuyen a la cultura y a la comunicacion entre los pueblos
(Parpagnoli, 1965).

Esta actitud lo relaciona con otra de las caracteristicas descritas por Marchiano:
la de ser un consumidor critico. El autor sostiene que un gestor cultural debe
vincularse con la produccién artistica de una manera diferente que el publico
estandar, ya que debe poder identificar con antelacion el valor de los contenidos
a ofrecer (Marchiano, 2010). Parpagnoli, que antes de su incorporacion al MAM
se habia desempefado como critico de arte, mantuvo este modo de relacionarse
con los artistas a lo largo de su mandato. En una muestra sobre artistas rosarinos

en las salas del museo, afirmaba:

Si los plasticos jovenes de Rosario tienen tal o cual estatura, se vera después
de haber considerado en general que el movimiento que ellos han
desencadenado en su ciudad corresponde a los movimientos similares de otras
ciudades que estan al dia en la produccion de vanguardia. Esta es la razon
principal de la presencia de los plasticos rosarios en el Museo de Arte Moderno

de Buenos Aires (Parpagnoli, 1967c).

El hecho de conocer y reconocer las diferentes producciones de un contexto
determinado y poder cotejarlas con otras escenas del plano nacional e
internacional es, para Marchiano, una responsabilidad con fines practicos que
hace al perfil de todo gestor cultural (Marchiano, 2010). Por otra parte, en este
mismo escrito es posible identificar otra cualidad vinculada a la productividad de
la gestion en contextos de alta expectativa y escasez de recursos. Frente a las
limitaciones presupuestarias, Parpagnoli no demoraba en gestionar

financiamientos externos para satisfacer las necesidades del museo:
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El catalogo de esta exposicion tiene el patrocinio de Isidoro Slullitel, distinguido
meédico de Rosario, quien desde hace afios presta una atencion poco comun a
las manifestaciones artisticas de vanguardia. El MAM se complace en destacar
una vez mas la trascendencia de la colaboracién privada en el desarrollo de un

movimiento experimental (Parpagnoli, 1967c).

La preocupacion por resolver los problemas de déficit presupuestario a través de
la articulacion con el sector privado demuestra en Parpagnoli flexibilidad y
capacidad de rapida resolucién. Como sostiene Marchiano, “la gestion exige
reflexion para disefiar programas y politicas, pero también demanda dinamismo,
eficacia y eficiencia” (Marchiano, 2010: 138).

Es posible identificar una ultima caracteristica de Parpagnoli vinculada a su rol
social como gestor cultural al interior de una institucion publica. En sus escritos
subyace una preocupacion constante sobre la mision del museo como agente
de promocién y difusion del arte. Le asigna la tarea de “difundir las obras
colocandolas socialmente” y subraya que “interesa al museo la contratacion de
artistas por parte de la sociedad” (Parpagnoli, 1968). En otro texto, a propésito
del décimo aniversario del MAM, Parpagnoli esboza una autocritica sobre la
endogamia del campo artistico y se cuestiona la falta de conocimiento del museo
en el resto de la sociedad:

Diez afios de existencia no fueron suficientes al Museo de Arte Moderno para
darse a conocer en Buenos Aires. Naturalmente trescientas personas lo
conocen, saben como hay que llegar hasta él (...) Pero esas trescientas
personas son las que frecuentan, asimismo, las buenas galerias de arte portefias
y las que no se pierden una inauguracion del Museo Nacional de Bellas Artes o
del Instituto Di Tella. Bienvenidas. ;, Qué saben, en cambio, del Museo las quince
mil personas que llenan el Luna Park en las peleas de un sabado o las cien mil
que agitan las banderas en las tribunas de River (o de Boca, por supuesto)?
¢ Qué saben los centenares de miles que distinguen perfectamente el cine Metro
del Atlas o el Gran Rex del Opera? En fin, de todos los habitantes de Buenos
Aires aproximadamente adultos, excluidos aquellos trescientos, ¢ Cuantos tienen
una nocion clara y tranquila (no ofuscada) de que existe en la ciudad una

institucion llamada Museo de Arte Moderno? (Parpagnoli, 1967a).
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Es posible identificar en esta reflexion una pregunta por el acceso a la cultura y
la democratizacion del arte. ElI desconocimiento del museo por parte de la
mayoria de los habitantes de Buenos Aires no parece aqui motivo de
celebracion. Por el contrario, Parpagnoli se interroga sobre el lugar del arte como
consumo de élite y busca respuestas a las causas que impiden acercar el museo
al resto de los ciudadanos. Su rol como gestor cultural apunta entonces a
fortalecer el vinculo entre el arte moderno y la sociedad: “cuando toda la ciudad
sea ‘moderna’ el Museo de Arte Moderno no se vera. Como la levadura...”. Para
Parpagnoli, llegado ese momento, cuando todos los ciudadanos estén
atravesados por el arte moderno, el Museo ya no sera el lugar de unos pocos,
sino un espacio invisible y omnipresente: “su desarrollo hacia la desaparicion
total sera una brillante sucesion de hechos concretos, tridimensionales, sonoros
vitales, y no el cosquilleo intelectual de una paradoja impresa en el folleto

conmemorativo de sus cien afnos de existencia” (Parpagnoli, 1967a).
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Capitulo tres: La fotografia como arte de museo

Como analizamos en el capitulo anterior, la incorporacion de la fotografia al
Museo de Arte Moderno durante la gestion de Hugo Parpagnoli no fue una
decision aislada. Su ingreso estuvo enmarcado en un proyecto de modernizacion
del arte argentino que mantenia una relacion directa con las necesidades
politicas del Estado en ese momento. Si dentro de este objetivo mayor, el MoMA
ocupd un rol estratégico como intérprete institucional preeminente del arte
moderno, no debe sorprendernos entonces que el proceso de institucionalizacion
de la fotografia iniciado por Parpagnoli haya pretendido seguir los lineamientos
impuestos por el museo neoyorquino.

Christopher Phillips (2004) afirma que, a través de sus exposiciones Yy
publicaciones, el departamento de fotografia del MoMA logré establecer el
horizonte de expectativas general con respecto a la fotografia durante casi medio
siglo. Segun el autor, la asimilacion de la fotografia por parte de este museo se

produjo

“‘envolviéndola de eso que Walter Benjamin llamé ‘aura’ de la obra de arte
tradicional —que en este caso se lograba con la renovacion de antiguas
concepciones de sabiduria técnica—, la transposicién de las categorias de la
historia del arte a un registro nuevo y la confirmacién del fotégrafo corriente como
artista creativo” (Phillips, 2004: 54).

El primer punto de este postulado requiere especial atencion, ya que la
caracterizacion o no de la fotografia en tanto objeto auratico y, por lo tanto, obra
de arte, sera una variable importante al momento de analizar el programa de
exhibiciones del MAM.

En su célebre ensayo, La obra de arte en la era de la reproductibilidad técnica,
Walter Benjamin hace una distincion histérica entre dos modos de recepcion del
arte. Por un lado, el valor cultual, vinculado al origen del arte magico y religioso.
Este valor, asociado a la funcion ritual y la unicidad, definian la condicién auratica
de las obras artisticas. Por el otro, el valor exhibitivo, asociado a la emancipacion
del caracter ritual de las obras y a su funcion progresivamente cambiante, que le
permiti6 una mayor capacidad de traslado y movilidad. Benjamin sostiene que
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con la reproductibilidad técnica “han crecido en grado tan fuerte las posibilidades
de exhibicion de la obra de arte, que el corrimiento cuantitativo entre sus dos
polos se torna, como en los tiempos primitivos, en una modificacién cualitativa
de su naturaleza” (Benjamin, 1989: 30). Segun el autor, al momento de escribir
este texto, habria una preponderancia del valor exhibitivo en el arte que, en el
caso de la fotografia y el cine, comenzaria a reprimir en toda su linea el valor
cultual. En otras palabras, con la llegada del cine y la fotografia, el valor exhibitivo
permitiria la disolucién del aura en la obra de arte".

Sin entrar en debate sobre la capacidad de transformacion de las funciones
tradicionales del arte que un Benjamin por demas entusiasta le asign6 a los
medios mecanicos de reproduccion, es interesante detenernos en estos dos
modos de recepcion propuestos por el autor. En consonancia con las estrategias
de asimilacion descritas por Phillips, es posible analizar hasta qué punto cada
uno de estos valores estuvo en juego en las diferentes exhibiciones impulsadas
por el MAM y como, de una forma u otra, se contribuyo a la institucionalizacion
de la fotografia.

3.1. La fotografia como valor exhibitivo

El ingreso de este medio al museo no se dio unicamente a condicion de ser
protagonista. En su propdésito de apertura a lenguajes no tradicionales, el MAM
encontrd en la fotografia un respaldo para aquellos proyectos imposibilitados de
ser exhibidos dentro de sus salas. En esas ocasiones, la presencia de imagenes
fotograficas no acontecia en tanto obra de arte sino como representacion de la
obra ausente. Un caso paradigmatico fue la exhibicion Arquitectura argentina
actual: 14 casas blancas, inaugurada el 7 de agosto de 1964. Se trataba de una
muestra de fotografias sobre un conjunto de viviendas unifamiliares construidas

durante los ultimos diez afos en distintos pueblos de la Provincia de Buenos

1 Benjamin sostiene, sin embargo, que esta disolucién del aura no lo hace sin presentar resistencia: “Ocupa
una ultima trinchera que es el rostro humano. En modo alguno es casual que en los albores de la fotografia
el retrato ocupe un puesto central. El valor cultual tiene su dltimo refugio en el culto al recuerdo de los
seres queridos, lejanos o desaparecidos. En las primeras fotografias vibra por vez postrera el aura en la
expresion fugaz de una cara humana.” (Benjamin, 1989: 31).
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Aires. Estas casas proponian ambientes adaptados a las necesidades de las
familias de la clase media, utilizando materiales tradiciones y presupuestos
austeros. La exhibicion buscaba no solo valorizar estética y técnicamente este
tipo de construcciones, sino también incorporar a la arquitectura como obra de

arte dentro del museo'. Una nota periodistica lo ejemplificaba muy bien:

Treinta arquitectos argentinos exhiben su obra en el Museo de Arte Moderno.
Son 14 casas blancas, en las que se pretende ofrecer al hombre un hogar en el
que viva comodamente (...) Las casas exhibidas en numerosas fotografias
muestran la utilizacion de madera, ladrillo, vidrio, chapa y cal, en forma

armoniosa, estética y confortables (La Razén, sabado 8 de agosto, 1964).

Advertimos aqui el uso de la palabra “obra” para designar la produccion realizada
por los arquitectos que, antecedida de la palabra exhibir y en el contexto de una
noticia sobre un museo de arte, contribuye a su connotacion artistica. Al mismo
tiempo, la fotografia aparece como soporte material a través del cual esas obras
son mostradas: “las casas se exhiben en numerosas fotografias”. La presencia
de este medio se restringe al caracter de representacion, a su valor puramente
exhibitivo. No hay intenciones de otorgarle una condicion auratica a esas
imagenes. El autor —el artista— es la persona que disefo la casa, no la que tomo
la fotografia. Como recuerda Roberto del Villano: “la fotografia mostraba la
arquitectura de las casas, que esa era la obra” (entrevista con el autor, 2020).
El montaje de la muestra colaboraba en despojar cualquier intento de culto hacia
esas imagenes. En lugar de utilizar un soporte tradicional que le confiera aspecto
sacro —paspartu, marco, vidrio—, las fotografias estaban montadas sobre tergopol
y colgadas con hilos directamente del techo, permitiendo una experiencia
espacial diferente en el espectador. Del Villano afirma: “fue muy aérea la muestra
(...) habia un recorrido, la gente recorria (...) para la época fue tremendamente
innovador” (Del Villano, Entrevista con el autor, 2020).

12 Arquitectura argentina actual: 14 casas blancas se anunciaba como la primera exhibicién de un ciclo
dedicado a la arquitectura argentina, en el que mostraria “la labor desarrollada en los distintos 6rdenes:
hospitalaria, rascacielos, escuelas, etc.” (La Razoén, sdbado 8 de agosto de 1964). Sin embargo, el proyecto
no tuvo continuidad.
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Arquitectura argentina actual: 14 casas blancas. Vista de exhibicion.

La inclusion de la imagen fotografica en tanto documentacién de otra obra
constituyé uno de los modos de institucionalizacién en los museos de arte del
mundo. En los inicios del conceptualismo, la performance, el land art y otras
practicas, los artistas habian recurrido a la fotografia como medio para
comunicar sus ideas o registrar sus acciones. Sin embargo, rapidamente
comenzaron a experimentar un cambio de sentido en el uso de esta herramienta.
Se dejaron de lado los supuestos de neutralidad y objetividad del registro
documental para construir imagenes con mayor detenimiento. La fotografia dejé
de oficiar como soporte secundario o fragmentario de un acontecimiento para
presentarse como una instancia equivalente a la idea (Gonzalez, 2011). Este
desplazamiento de la importancia en la accion a la importancia del registro,
devino también en un desplazamiento del valor exhibitivo de esas fotografias a
su valor cultual. Movimiento que terminaria de consolidarse, afios mas tarde, con
la incorporacion de la fotografia al mercado artistico y el surgimiento de la

categoria vintage's.

13 Se denomina vintage o copia de época en el mercado de arte a aquellos positivos fotograficos realizados
por el propio autor durante el transcurso de los primeros diez afios después de la toma.



48

En Argentina, estas corrientes tuvieron su despertar en los afios sesenta,
especialmente durante la primera etapa del Instituto Di Tella. Alli, los artistas
utilizaron la fotografia como documentacién de sus happenings, performances y
ambientaciones. Incluso fue utilizada en proyectos de caracter conceptual y
politico, como el caso de Tucuman Arde (1968). Sin embargo, la valorizacion
cultual de estas imagenes ocurriria recién hacia finales de los afios noventa, con
la asimilacion de la fotografia en el mercado artistico local. Aun asi, la utilizacion
de esta herramienta por parte de los artistas no fotografos implicaba un grado de
apropiacion para nada insignificante. Algo similar ocurrié con el publico de los
museos, que de ese modo comenzo a familiarizarse con la presencia de este
tipo de materialidad en un ambito artistico.

A través de algunos registros en el archivo del MAM podemos identificar el uso
de fotografias en su caracter de documento en otras exhibiciones, como la 3°
Exposicion de Arte Publicitario Norteamericano de 1963. Sin embargo, la falta
de documentacién exhaustiva sobre las actividades del museo nos impiden
comprobar si el resto de las muestras experimentales realizadas durante la
gestion de Parpagnoli continuaron profundizando en el valor exhibitivo de la
imagen fotografica. Por esta misma razon, Arquitectura argentina actual: 14
casas blancas adquiere una importante relevancia en tanto primer antecedente

en este modo de recepcion de la fotografia dentro de un museo de arte local.

3.2. Buenos Aires, mi ciudad
Primeras estrategias de institucionalizacién

En los seis afos en los que Parpagnoli estuvo a cargo de la direccion del Museo
de Arte Moderno se llevaron a cabo once exhibiciones dedicadas exclusivamente
a la fotografia. Se trata de un promedio realmente alto si se tiene en cuenta que,
hasta ese momento, dicha disciplina casi no habia tenido lugar en este tipo de
instituciones. El programa estético dedicado a la fotografia como practica
artistica contemplo6 diferentes abordajes: desde ofrecer sus salas para concursos
internacionales del Foto Club Argentino hasta la realizacion de muestras
monograficas a fotografos como Horacio Coppola, a quien hoy se lo considera
una figura insoslayable de la fotografia nacional (Facio, 2009). Para analizar las
diferentes estrategias de legitimacidon que subyacen en cada una de estas
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exhibiciones es necesario partir del concepto de museo como aparato
performativo que produce tanto al objeto como al sujeto que dice representar.
Desde esta perspectiva teodrica propuesta por Paul Preciado, la exposicion es un
dispositivo de enunciacidon que produce performativamente aquello que pretende
dar a ver (Preciado, 2019: 11). En ese sentido, un museo de arte moderno no
tiene como objetivo representar las producciones de ese tipo de arte, sino
construir la nocion misma de arte moderno a través del dispositivo enunciativo
de la exposicion. Para Preciado, ademas, el museo funciona al mismo tiempo
como un aparato de verificacion y de legitimacién de un enunciado. Es decir que,
como espacio institucional performativo, tiene el poder de legitimar como
verdadero el enunciado que es expuesto dentro ese espacio institucional
(Preciado, 2019: 11). Si bien, por la dindmica institucional que describimos en el
capitulo anterior, no podemos afirmar que cada exhibicién realizada en el MAM
fue producto una planificacion estratégica orientada a la legitimacion del arte
fotografico, creemos que toda accion llevada a cabo en el ambito cultural
produce efectos de sentido que van mas alla de su intencionalidad originaria.
Vale decir que la accion erratica, e incluso la inaccion, puede ser entendida como
una politica cultural cuando se lleva a cabo desde un lugar de responsabilidad
estatal. En ese sentido, podemos entender las once exhibiciones desarrolladas
durante la gestién de Parpagnoli como un programa performativo complejo, que
a través de diferentes estrategias —algunas intencionadas, otras no, algunas
exitosas, otras no tanto— produjo un conjunto de efectos y discursos en la escena
artistica en la que estaba inserto.

La primera exhibicion se tituld Buenos Aires Mi Ciudad. Fotografias de Sameer
Makarius y fue llevada a cabo del 3 al 14 de diciembre de 1963. Makarius era un
artista de origen egipcio que habia llegado a Argentina en 1954. Durante la
segunda guerra mundial vivié en Alemania y Hungria, donde realiz6 estudios en
pintura y escultura. En Buenos Aires supo construir vinculos con artistas de su
generacion, fue miembro fundador del grupo Artistas No Figurativos Argentinos
(ANFA) y del grupo Forum (1956). En 1961, junto a Carolina Muchnik, Luis Felipe
Noé, Ernesto Deira, Jorge de la Vega y Romulo Maccid, participo de la exhibicion
Otra Figuracion, un hito en la historia del arte argentino que el mismo Parpagnoli

se animo a pronosticar “como uno de estos jalones que por su efecto en el
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ambiente puede cambiar el rumbo de la pintura argentina”* (La Prensa, 28 de
agosto de 1961).

Buenos Aires, mi ciudad era una exhibicidn que acompafaba la reciente salida
del libro homoénimo de Makarius publicado por la Editorial Universitaria de
Buenos Aires (EUDEBA). Se trataba de un libro de fotografias tomadas por el
artista a lo largo de sus diez afios en Buenos Aires. Cada una de ellas iba
acompafnada, por un lado, de una descripcidn histérica de los lugares
fotografiados vy, por el otro, de diferentes fragmentos de poetas, narradores y
ensayistas argentinos, como Leopoldo Marechal, Ezequiel Martinez Estrada,
Homero Manzi, Evaristo Carriego y Jorge Luis Borges. Las instantaneas de
Makarius registraban diferentes aspectos de la ciudad sin restricciones ni
preferencias: desde la “Villa Miseria” a “Calle Corrientes”, de “Plaza de Mayo” a
los “Clubes de Barrio”, de los “Bosques de Palermo” a “Nueva Pompeya” o de
“‘Barracas” a “Barrio Norte”. El libro también incluia actividades o lugares
representativos de la cultura portefia, como “El Subte”, “Libreria Nocturna”, “Baile
Popular” y “Gran Parrilla”. La prensa de entonces reconocia en las fotografias
“el tono de portefio y cosmopolita. Sin idealizaciones ni realismos estériles” (La
Razén, 12 de enero de 1964).

El libro de Makarius se inscribia en una doble tradicion fotografica. Por un lado,
el género de paisaje urbano, heredero de las vistas decimondnicas que habian
nacido casi en simultaneo con los primeros daguerrotipos en Paris. Por el otro,
el fotolibro dedicado a una ciudad, una practica que a mediados de siglo XX ya
habia sido explorada por los principales fotografos modernos de la capital
francesa. Paris de nuit (1933) de Brassai, La Banlieue de Paris (1949) de Robert
Doisneau y Images A La Sauvette (1952) de Henri Cartier Bresson eran para
entonces referencias insoslayables para todo fotégrafo que, como Makarius,
mantenia contacto fluido con el arte europeo. En Buenos Aires, esta tradicion
habia sido iniciada por Horacio Coppola con su libro Buenos Aires. Vision
Fotogréfica realizado por encargo de la Municipalidad en 1936."° Lo continud su

14 En otra resefia sobre esta exhibicién, Parpagnoli afirmaba: “no corresponde pronosticar cual de los seis
pintores de la otra figuracion perdurara ‘a través de los siglos’, pero se puede afirmar que, abstraccion hecha
de la novedad implicita en su exposicion, cada uno transmitia una vision de la propia época no como quien
ordena estadisticas sino como quien deja impresa en forma y colores su aspiracion a la belleza y a la
comunicacion con los demas”. (Revista Sur N 274. Enero y Febrero de 1962).

13 1sabel Plante establece una comparacion entre este libro y el de Makarius: “las fotos de Coppola, muchas
de ellas vistas aéreas o panoramicas, jugaban con una composicion de cierto formalismo, ligada a la
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esposa, Grete Stern, con el libro Buenos Aires publicado por la Editorial Peuser
en 1956, aunque esta editorial ya habia editado un libro con el mismo titulo y con
una recopilacion fotografica de Hans Mann diez afios antes. Incluso el propio
Makarius habia publicado en 1961 un libro titulado Buenos Aires y su gente, con
imagenes de la ciudad y un prologo del critico de arte Cayetano Cordova
lturburu. Este libro salidé a través de la Compania General Fabril Editora en
homenaje al sesquicentenario de la Revolucibn de Mayo y se centraba
mayoritariamente en los personajes que habitaban la ciudad. Los lugares
fotografiados eran los escenarios donde transcurria la vida de estos transeuntes,
quienes estaban puestos en primer plano.

Sin embargo, la principal diferencia entre Buenos Aires, mi ciudad con su
antecesor era el programa editorial en el que estaba inscripto. EUDEBA habia
sido fundada en 1958 bajo las mismas iniciativas modernizadoras del
desarrollismo que dieron origen al Museo de Arte Moderno. Dirigida por Boris
Spivacow hasta 1966, uno de sus rasgos mas innovadores fue la realizacion de
grandes tiradas a bajo costo y un sistema de distribucion a través de kioscos
callejeros que permitia llegar a un publico masivo que fuese mas alla del ambito
académico. Como sostiene la historiadora Maria Eugenia Costa, bajo el lema
libros para todos, EUDEBA “se plante6 no solo una politica cultural
modernizadora dentro de una estructura estatal, sino que ademas se propuso un
auténtico proyecto cultural democratico” (Costa, 2012).

El libro de Makarius integraba la coleccion Arte Para Todos, surgida a partir de
la publicacion del Martin Fierro de José Hernandez con dibujos de Juan Carlos
Castagnino, que buscaba poner a disposicion de amplios sectores sociales
ediciones artisticas de buena calidad de impresién a precios médicos'®. Ademas

de una tirada masiva de sesenta y tres mil ejemplares encuadernados en rustica

estructura urbana en grilla. En cambio, los encuadres de Makarius no tienden a estetizar la ciudad en esos
términos. Sus fotos parecen instantaneas realizadas a lo largo de paseos por la ciudad. Tomadas en tiempos
de grandes migraciones internas y de un progresivo crecimiento del consumo, estas imagenes reponen
menos la estructura urbana regular que la heterogeneidad de una ciudad que, en los afios sesenta, ya sumaba
siete millones de habitantes” (Plante, 2012).

16 Maria Eugenia Costa repara en una discusion planteada en la revista Primera Plana sobre la difusion de
las artes visuales y afirma que EUDEBA apuntaba a resolver dicha problematica: “El escritor lo hace
mediante las ediciones econdmicas (sin ilustraciones o con grabados muy deficientes), los diarios y las
revistas. La pintura argentina, en cambio, queda reservada a una minoria culta y de alto poder adquisitivo.
(No se podria llevar la obra de arte a cada hogar?” Primera Plana, 20 de noviembre de 1962 en Costa,
2012.
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con tapas de cartulina ilustracién, Buenos Aires mi ciudad tuvo una version de
mil ejemplares de lujo en papel ilustracion encuadernados en tela y tres mil
ejemplares especiales encuadernados en cartoné con lomo de tela. Esta
diversificacidn en distintas calidades de soportes y materiales, que tenia su
correlato en el precio y cantidad de ejemplares, apuntaba a ampliar el publico
lector hacia los sectores medios sin dejar de lado el interés de bibliofilos y
coleccionistas. De este modo, “se apelaba no solo al ‘lector-espectador’, sino
también al ‘lector-coleccionista’, involucrado en la adquisicién de toda la serie de
libros” (Costa, 2012).

La decision de que la primera exhibicion dedicada a fotografia en el Museo de
Arte Moderno acomparie la salida de un libro de estas caracteristicas no resulta
improvisada. Por el contrario, algunos indicios nos permiten pensar en que se
trato de una estrategia que garantizaba un proceso de institucionalizacion de
esta disciplina sin riesgos ni sobresaltos. Para ese entonces, el museo ya venia
trabajando junto a EUDEBA en la realizacion de muestras que promocionaran
los titulos de la coleccion Arte para todos. En octubre de 1962, con Rafael Squirru
todavia en la direccion, se habia realizado la exhibicion Castagnino: dibujos para
el Martin Fierro en simultaneo a la reedicion especial de este libro. En mayo del
afno siguiente, con la salida de Cuentistas y Pintores Argentinos, Parpagnoli y
Spivacow presentaron la exhibicion 150 témperas y dibujos, que incluia las obras
originales de los artistas que habian participado del libro. En una nota titulada

“Como se hace una muestra que sea popular”, la revista Primera Plana afirmaba:

frente a la puerta del San Martin, un vendedor de diarios y revistas desplegé en su
‘stand’ diez o quince ejemplares del libro. ‘Desde que empezé la exposicion, hace
una semana —dijo—, he tenido que reponer la obra varias veces’ Entretanto, arriba,
cientos de personas de toda edad y clase social desfilaron diariamente ante las

ciento cincuenta obras” (Primera Plana, 2 de julio de 1963).

El éxito de esta exhibicidbn permitia proyectar un escenario fructifero para la
muestra de Makarius. EUDEBA como proyecto editorial modernizador y
democratico garantizaba un alcance masivo que se traducia en un publico
heterogéneo y constante. Para fortalecer esta estrategia, por primera vez el titulo
de la exhibicibn se homologaba completamente al titulo del libro, lo que
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aseguraba una rapida asociacion entre ambos proyectos. Al mismo tiempo, la
portada del catalogo del museo mantuvo un disefio similar a la del libro de
EUDEBA. Este dato no es menor si se tiene en cuenta que, como sostiene Costa,
“la presentacion grafica de los libros era una de las formas de atraer la mirada
del publico”. Estos disefios, a cargo de Oscar Diaz y pocos convencionales para
su época, producian “modalidades particulares de apropiacion de los objetos
impresos por parte de los lectores, probablemente poco iniciados en las artes
plasticas” (Costa, 2012)."”

T -
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Buenos Aires mi ciudad. Afiche de exhibicion y tapa de libro EUDEBA.

Mientras que la promocion de la muestra apelaba a su similitud con el libro, una
vez dentro de las salas se buscaba exactamente lo contrario. Alli desaparecia
por completo cualquier rastro de escritura que caracterizaba a la puesta en
pagina del libro. Sin el acompafamiento de los textos histéricos ni literarios, las
fotografias eran las Unicas protagonistas. Un gesto que, al tratarse de la primera
exposicion de esta disciplina en el museo, buscaba presentar a la fotografia

17 Resulta llamativo que en ambas portadas no se haya utilizado una fotografia de Makarius, sino un
grabado de mediados del siglo XIX que reproduce una vista frontal de la ciudad desde el rio con la Aduana
Tylor en el centro de su composicion. Seglin Isabel Plante, esta imagen iba en el mismo sentido que los
textos historicos al interior del libro: “Buenos Aires tal como se veia a comienzo de los afios sesenta, tenia
un pasado y unas historias que habian dado forma a diversos lugares” (Plante, 2012).
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como arte moderno y autdbnomo. Las imagenes no llevaban siquiera epigrafe y
estaban montadas sobre madera aglomerada sin marcos ni paspartu. Leila

Makarius, hija del artista, afirma al respecto:

Mi papa nunca jamas colgé fotografias con marcos, ni con paspartu, ni con
vidrio. Odiaba el vidrio (....) no le gustaba porque el vidrio refleja, porque molesta
(...) es mas linda la foto en si, sin nada. De hecho nunca estan firmadas tampoco.
Mi papa no las firmaba porque la firma le arruinaba la imagen (Entrevista con el
autor, 2020).

El volumen tridimensional producido por el espesor de la madera, sumado al
tamafno de cada copia —en su mayoria de 50x70 cm, bastante mas grande que
la medida tradicional utilizada por los fotografos— parecia conferirles cierto
estatuto de obra de arte. Dicho de otra manera, estos elementos materiales
contribuian a subrayar el valor cultual a dichas imagenes por sobre su valor
exhibitivo en tanto reproduccion de una realidad determinada (Benajmin, 1989).
Las caracteristicas formales, que en un punto se asemejaban a las del lienzo,
dotaban de aura a las fotografias exhibidas. El unico elemento que acomparaba
a estas obras eran un conjunto de bancos dispuestos en diferentes espacios de
la sala. Concebidos para que el visitante pueda sentarse a contemplar
detenidamente las diferentes imagenes, estos bancos no deben ser entendidos
como objetos inocentes. Por el contrario, constituyen un dispositivo de exhibicion
que apuntaba a enfatizar el caracter artistico de las imagenes que se esta
observando.

La estrategia de incorporar a la fotografia por primera vez al museo a través de
una asociacion con EUDEBA fue complementada con otra de igual grado de
garantia: inaugurar con un artista ya reconocido en el ambito de las artes
plasticas de Buenos Aires. De hecho, Makarius no era un fotégrafo nato, sus
estudios en fotografia comenzaron poco antes de su llegada al pais y sin dejar
de lado la produccion plastica. Su formacion artistica en Alemania y Hungria lo
habia acercado a la pintura geométrica constructivista y al movimiento de artistas
no figurativos. Desde alli construyo lazos con la escena artistica portefa incluso
antes de su llegada definitiva a Argentina: en marzo de 1948 participé de una
muestra de arte Madi organizada en el estudio del artista Martin Blazko. Ya en
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Buenos Aires y a través del poeta y pintor uruguayo Carmelo Arden Quinn, a
quien habia conocido en Francia en 1952, establecié vinculos con artistas y
criticos de arte, junto a quienes realizd exhibiciones y formd grupos de

vanguardia.

Buenos Aires mi ciudad. Vista de exhibicion.

Si el vinculo con EUDEBA le permitia al museo asegurarse un caudal de publico
masivo y heterogéneo, la insercién de Makarius en el campo artistico portefio
garantizaba la concurrencia de artistas y publico especializado. Asi lo
comprueban los registros fotograficos de la inauguracion, en donde se ve a sus
companeros Ernesto Deira, Luis Felipé Noé y Jorge de la Vega. Al respecto, Noé

recuerda:

[Makarius] era practicamente el fotégrafo que mas ha hecho a nuestro grupo y
particularmente a mi (...) participé en la primera muestra que nosotros hicimos
con el nombre de Otra figuracion con dibujos que hacia sobre la pelicula
fotografica virgen. Si bien en nuestro grupo después continuamos nada mas que
nosotros cuatro y firmando con solo nuestros apellidos, él mantuvo siempre una

relaciéon. Era nuestro fotografo (Email con el autor, 2020).
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Sobre la premisa de que la primera muestra individual de fotografia sea realizada
por un artista reconocido por el medio artistico, Parpagnoli hizo hincapié en otro
aspecto clave: que las imagenes exhibidas sean fotografias en su sentido mas
purista y no experimentaciones visuales que puedan ser asociadas con las artes
plasticas. Este habia sido el caso de las obras mostradas junto a las de Noé y el
resto, las cuales habian recibido elogios del propio Parpagnoli en una muestra

posterior:

...estas mismas obras que presenté Makarius en la muestra Otra figuracién y
que desconcertaron a mas de un espectador porque solo con los 0jos no se
podia entender como habian sido hechas, ahora numerosas y gozando de la
unidad de una exposicién individual, han sido expuestas en Van Riel, Florida 659
(...) ElI hecho es que las laminas expuestas por Makarius son muy bellas y
constituyen una auténtica novedad en las artes plasticas. (Hugo Parpagnoli, La

Prensa, 28 de septiembre de 1961).

Sin embargo, ahora Parpagnoli tomaba distancia de este tipo de producciones.
En el texto de la exhibicion marcaba una clara distincidon entre pintura y

fotografia, con el objetivo de validar a esta ultima en tanto arte autonomo:

"Sameer Makarius, pintor y fotdgrafo, conoce y respeta los limites de las dos
artes que posee y es un maestro de la dificil tarea de fotografiar ‘universalmente’.
Al dirigir su camara sabe dejar de lado sus tentaciones de pintor y pone en
actividad su talento realista, espontaneo y selectivo para captar y presentar lo
que es como es. Por ello en sus obras no hay dramas gratuitos fundados en
negros y blancos inverosimiles, no hay expresiones exageradas basadas en
distorsiones o angulos raros, ni hay alquimias solamente comprensibles para los
peritos. Podria haberlas, lo demostrd, por ejemplo, en sus exposiciones de
proyectogramas y fotogramas que vimos hace unos afos, pero en este caso,
ante el espectaculo vivo, casi inabarcable del mundo que integramos y en el cual
vivimos, ordend con sagaz austeridad sus armas y disparé un objetivo inteligente
y sincero sobre un objeto fascinante. El resultado esta a la vista, es nuestra

ciudad de Buenos Aires" (Parpagnoli, 1963).
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A través de la decision de no mostrar obras fotograficas que habian constituido
‘una auténtica novedad en las artes plasticas” y, en cambio, mostrar aquellas
donde Makarius “sabe dejar de lado sus tentaciones de pintor y pone en actividad
su talento realista, espontaneo y selectivo para captar y presentar lo que es como
es”, Parpagnoli buscaba subrayar los postulados que identificaban a la fotografia
como arte moderno. Siguiendo los lineamientos que eran promovidos desde el
MoMA, destacaba el caracter realista, instantaneo y sin intervenciones de las
imagenes exhibidas. Cualidades autonomas y especificas que las diferenciaba
de otras expresiones artisticas.

Finalmente, todas las estrategias de legitimacion aparecian sintetizadas en el

texto institucional de bienvenida a la muestra:

"El Museo de Arte Moderno de Buenos Aires se honra en presentar la primera
exposicion individual de un fotégrafo que ha puesto su arte en el nivel que
interesa al museo y, al mismo tiempo felicita a Sameer Makarius en la fecha de
su inauguracién que coincide con la de sus diez afios de labor artistica en la

Argentina" (Parpagnoli, 1963).

En esas pocas palabras quedan asentadas tres premisas clave. Por un lado, se
sefalan los diez afios de trayectoria de Makarius en el pais que legitiman su
quehacer. Es decir que la primera muestra de fotografia en el museo no estaba
a cargo de cualquier fotografo, sino de un artista con un recorrido marcado y
cuantificable. Por el otro, se reconoce a la fotografia como arte de museo sin
lugar a discusiones ni dudas. Y lo mas importante, se lo juzga en términos de
niveles, dando a entender la existencia de una escala de valores que permitiria
medir la artisticidad de esas imagenes. En otras palabras, el museo, como
guardian institucional del arte moderno, se auto asignaba el poder de
juzgamiento y garantizaba a sus visitantes que lo que iban a ver exhibido en sus

salas eran verdaderas obras de arte.
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3.3. Los primeros modernos

Dentro de las exhibiciones de fotografia desarrolladas durante la gestién de
Parpagnoli hubo tres que mantuvieron un conjunto de caracteristicas en comun.
Se trata de muestras individuales dedicadas exclusivamente a fotografos cuyas
busquedas estéticas estaban asociadas al proceso de modernizacion del
lenguaje fotografico. Estas busquedas giraban en torno a la autonomia de la
fotografia y sus posibilidades en tanto arte. En oposicion a los movimientos
predecesores, que fundamentaban la artisticidad de la fotografia en la imitacion
de los canones de la pintura, los fotografos modernos promovian la exploracion
del medio fotografico como un lenguaje autdbnomo a partir del encuadre y el
instante de la toma, dos variables del acto fotografico que permitian articular el
registro de lo real y la subjetividad de la propia mirada. De este modo, el proceso
de modernizacion del lenguaje fotografico se manifesté a través de imagenes
que van desde la abstraccion y juegos Opticos a fotomontajes y obras
experimentales (Zuviria, 2019).

La primera exhibicidn, titulada Saderman, consistiéo en un conjunto de obras del
artista ruso nacionalizado argentino Anatole Saderman. Este habia llegado a
Buenos Aires en 1932, en donde abrid su propio estudio fotografico y supo
establecer rapidos vinculos con otros artistas. En la década del cincuenta fue
socio fundador del Foto Club Argentino y luego participo de la creacidon del mitico
grupo La Carpeta de los Diez. Para 1964, Saderman acababa de regresar de
Roma, luego de un viaje de dos afos en el que exploro el paisaje urbano y retrato
a gran parte de la comunidad de artistas italianos. La exhibicion, inaugurada en
noviembre de ese ano, consistié en mostrar por primera vez este nuevo material
al publico argentino. Para ello, el museo cont6 con el patrocinio del Instituto de
Cultura Italiana, lo que le permitié imprimir un pequefio catalogo ilustrado. En él
se incluia un texto del cineasta Roman Vifioly Barreto, en un gesto que
confirmaba la decision de apertura del MAM a nuevas disciplinas artisticas.

La muestra individual de Saderman significd otro paso decisivo en el proceso de
incorporacion de la fotografia al museo. A diferencia de la exhibicion de
Makarius, aqui ya no fue necesario desplegar estrategias de legitimacion
vinculadas a una trayectoria previa como pintor ni a otras empresas culturales

que sirvan de sostén. Se trataba de la muestra de un fotografo per se, cuya
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produccion se inscribia en estas busquedas colectivas por la modernizacion del
lenguaje fotografico. La simpleza de su titulo nos remite a la necesidad moderna
de despojarse de cualquier agregado innecesario. Al mismo tiempo, la muestra
se centraba en dos temas fundantes para esta nueva fotografia. Por un lado, la
ciudad que, como vimos, simbolizaba a la modernidad en tanto icono de
progreso y escenario del cambio social. Por el otro, el retrato, una practica que
los fotografos modernos supieron reinventar: ya no se trataba simplemente de
fotografiar el rostro de una persona, sino de “expresar al sujeto fotografiado
reformulando el encuadre, planteando un recorte de la realidad segun sus
necesidades formales, mirando tanto a la luz como a la sombra” (Zuviria, 2019:
10). En este sentido, los retratos de Saderman dejaban ver, en una misma
expresion, tanto al retratado como al propio fotografo.

La segunda exhibicion se tituld6 Aborigenes del Gran Chaco y tuvo como
protagonista a la fotografa Grete Stern. Nacida en Alemania, Stern habia
estudiado en la Bauhaus de Berlin, donde conocio al fotografo argentino Horacio
Coppola. Luego de contraer matrimonio y pasar un tiempo en Londres, ambos
decidieron radicarse definitivamente en Buenos Aires. A su llegada, el
matrimonio se mantuvo al margen del mundo estrictamente fotografico. Por el
contrario, Stern y Coppola se relacionaron rapidamente con la elite intelectual
vinculada a la revista Sury otros ambitos de las artes plasticas y la literatura. En
1956, Jorge Romero Brest la invitd a trabajar como fotdégrafa en el Museo
Nacional de Bellas Artes y, dos afos mas tarde, fue convocada por la
Universidad Nacional del Nordeste para tomar fotografias de la vida y las
costumbres indigenas en el Chaco. A raiz de ese viaje, Grete Stern comenzo6 a
elaborar un proyecto de reportaje fotografico sobre los aborigenes de esta
region, el cual pudo concretar gracias a una beca'® del Fondo Nacional de las
Artes en 1963.

Parpagnoli tuvo un interés particular por este proyecto. A través de la

correspondencia con Stern que se conserva en el archivo del museo, podemos

I8 Como sefialamos al comienzo de esta tesis, la beca correspondia a la categoria de ‘“‘expresiones
folcloricas” y no a la de artes visuales, lo que deja constancia de que la fotografia seguia sin ser considerada
un lenguaje artistico. En la solicitud de beca detalldé que su reportaje a los aborigenes cubriria: 1. Paisaje
donde viven, 2. Tipo de vivienda y su construccion, 3. Vestimenta, 4. Normas de vida: higiene, costumbres
alimenticias, etc., 5. Aspecto fisiondmico, 6. Expresiones de artesania: materia prima, produccion,
manufactura, distribucion del trabajo, etc.” (Priamo, 2005: 38).
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comprobar que la exhibicion surgié a raiz de la iniciativa de Parpagnoli por
exponer objetos de artesania indigena y la posibilidad de contacto de la fotografa
con coleccionistas privados. Sin embargo, al observar el material fotografico de
Stern, las piezas de artesania pasaron rapidamente a un segundo lugar y el ocho
de septiembre de 1964 quedod inaugurada su exhibicion en el noveno piso del
museo. En total se expusieron ciento ochenta fotografias blanco y negro de
30x40 cm, distribuidas en forma tematica —retratos, personas en ambientes,
artesania, habitat y costumbre— y con epigrafes informativos, de modo que el
recorrido “equivalia casi a un viaje por las diversas tribus indigenas”
(Correspondencia, 1965). Al mismo tiempo, se exhibieron algunas piezas de
ceramica, tejido y cesteria cedidos en préstamo por el Museo Etnografico, el
coleccionista Orlando Bignaghi y la antropéloga Ana Biré de Stern, quien también
ofrecid una conferencia sobre el tema como parte de las actividades de la
muestra. Rapido de reflejos, Parpagnoli logré financiar el catalogo a través de un
pedido al Fondo Nacional de las Artes “en atencion a que la expositora es
becaria de ese organismo” y que el museo “considera del mayor interés
consignar un catalogo ilustrado de la exposicion” pero “lamenta no contar con la
partida correspondiente” (Correspondencia, 1965).

Segun palabras del propio Parpagnoli, “fue una exposicion muy visitada y
favorablemente comentada” (Correspondencia, 1965). En efecto, luego del
Museo de Arte Moderno, la muestra itineré por Resistencia, Santiago del Estero,
La Plata, Mar del Plata, San Antonio de Areco y Adrogué. El entusiasmo de
Parpagnoli con el proyecto fue tal que llegé a ofrecérselo a Rafael Squirru,
entonces Director del Departamento Cultural de la OEA, para que sea exhibido
en Washington. Es posible asociar este éxito con el caracter innovador de la
propuesta. Segun el historiador Luis Priamo, se traté de un proyecto precursor
en tanto ensayo fotografico moderno. Para el autor, es posible considerar a
Aborigenes del Gran Chaco como un ensayo de fotografia social, género iniciado
por el estadounidense Jacob Riis y expandido pronto en el resto del mundo. En
ese sentido, el valor del proyecto de Stern radico en haber podido amalgamar su
ética humanista con la vision estética moderna adquirida en la escuela de la
Bauhaus. Visidbn que provenia de una vanguardia artistica para la cual la
experimentacion visual convivia perfectamente con la defensa de la funcidn
social del arte (Priamo, 2005: 40).
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La tercera exhibicion consistié en una retrospectiva del reconocido fotégrafo y
para entonces ex marido de Grete Stern, Horacio Coppola. Titulada Cuarenta
arios de fotografia, la muestra se proponia reunir gran parte de la produccion del
artista desde sus primeras incursiones en la fotografia hasta la actualidad. El
publico visitante podia ver los primeros trabajos fechados en 1927, las
fotografias de sus viajes por Europa, retratos y paisajes, ademas de las ya
famosas imagenes de Buenos Aires y sus producciones mas recientes. Hijo de
una familia burguesa urbana de profundo cufio europeo, Coppola construyo
vinculos desde muy joven con la élite cultural portefia. Ya en 1929 habia
colaborado con su amigo Jorge Luis Borges ilustrando el libro Evaristo Carriego
con dos fotografias suyas. Luego, como gran parte de los artistas de su status,
viajo al viejo continente para profundizar sus estudios y, de regreso en Buenos
Aires, publico sus trabajos en la revista de Victoria Ocampo, otra de sus amigas
literatas. Coppola supo moverse en un ambito cultural que reconocio desde el
primer momento el caracter vanguardista de su produccion artistica y la
exhibicion en el MAM no fue la excepcion. Para conmemorar sus cuatro décadas
de trabajo, el catalogo contaba con un texto del musicélogo, dramaturgo y poeta
Juan Francisco Giacobbe, quien ahondaba en el caracter “real y abstracto” del
arte de Coppola, un arte “tan lleno de futuracion moderna y tan sabio de
proyeccion clasica” (Giacobbe, 1969).

La realizacion de una muestra retrospectiva de un fotégrafo ampliamente
reconocido y vinculado a los movimientos de vanguardia fue un acierto
importante en la gestiéon de Parpagnoli. La estrategia era simple: a través de un
fotografo ya legitimado, se buscaba legitimar a toda la fotografia. Una operacion
discursiva que, cual sinécdoque, mostraba una parte como el todo: Coppola era
el prototipo del fotégrafo artista y su incorporacidn al museo representaba la
incorporacion de la disciplina toda. A diferencia de Makarius, que se habia
volcado a la fotografia luego de una larga carrera como pintor, Coppola era un
fotégrafo de pura cepa, reconocido y legitimado como tal por un amplio entorno
cultural. Un fotografo decididamente moderno y el unico con un recorrido lo
suficientemente extenso para demostrar que, al igual que un pintor o escultor,
los fotégrafos también podian tener una frayectoria. De ahi lo estratégico de
realizar una exhibicidn retrospectiva y no presentar un proyecto especifico. Con
Coppola se demostraba que el fotdégrafo podia tener un cuerpo de obra,
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atravesar diferentes instancias de produccidén y construir una carrera como
artista a lo largo del tiempo.

Estas tres exhibiciones constituyeron un pilar fundamental en el proceso de
incorporacion de la fotografia al programa estético del museo. Si tenemos en
cuenta que la historiografia actual reconoce a Horacio Coppola, Grete Stern y
Anatole Saderman como tres figuras insoslayables de la fotografia moderna en
Argentina (Facio, 2009; Zuviria, 2019), podemos observar en Parpagnoli una de
las cualidades mas importantes de un gestor cultural: la de vincularse con la
produccion artistica de manera diferenciada y poder identificar con antelacién el
valor de los contenidos a ofrecer (Marchiano, 2010). Esta vision estratégica fue
consecuente con el proyecto de modernizacion del arte argentino impulsado por
el museo. La fotografia, en tanto disciplina moderna, representaba un paso mas
en la apertura a los lenguajes no convencionales, a la vez que el museo fortalecia

la imagen del pais en la esfera publica internacional.

3.4. Experimentacién y vanguardia

En junio de 1964 el Museo de Arte Moderno inauguro la exhibicion Fotografias
estroboscopicas de danza, a cargo de los fotografos Nelly Lugones y Alberto
Pocorobba. La muestra presentaba un conjunto de imagenes de los bailarines
Renate Schottelius, Marta Jaramillo y Carlos Bellini, retratados a través de la
estroboscopia, una técnica experimental que consistia en utilizar una luz artificial
que relampagueaba al ritmo de un objeto en movimiento. De esta manera, era
posible obtener imagenes en donde dicho objeto aparecia inmovil. Las
fotografias de Lugones y Pocorobba, ademas, habian sido trabajadas sobre un
mismo fotograma, lo que permitia una superposicién de planos que daba cuenta
del movimiento realizado.

La fotografia estroboscopica fue inventada por el fotégrafo e ingeniero Harold E.
Edgerton en 1926 para registrar con nitidez objetos méviles a gran velocidad.
Junto con su colega Gjon Mili, Edgerton fue uno de los pioneros en explorar los
recursos estéticos que esta técnica posibilitaba. Para la historiadora Marie-Loup
Sougez (1988), las exposiciones multiples a través del método estroboscdpico
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son semejantes visualmente a las cronofotografias de Etienne Jules Marey.'® Si
bien se trata de dos técnicas diferentes, ambas exploran la descomposicion del
movimiento a través de la camara fotografica. Para la autora, ademas, estas
experimentaciones encuentran puntos de contacto con las producciones de la
vanguardia artistica moderna. Los efectos obtenidos podrian asociarse, por
ejemplo, a la pintura Desnudo bajando una escalera de Marcel Duchamp, la cual
evidencia la utilizacién directa de este tipo de secuencias fotograficas (Sougez,
1988: 262). También el Movimiento Futurista comparti6 las mismas
preocupaciones tanto en obras pictoricas de Giacomo Balla, como en los
experimentos fotograficos de Anton Giulio Bragaglia, quien publicé sus teorias

en el manifiesto Fotodinamismo Futurista.?°

FOTOGRAFIAS
ESTROBOSCOPICAS
DE DANZA

NELLY LUGONES , ALBERTQ POCOROBBA
MUSEOQO de ARTE MODERNO de BUENOS AIRES

Izquierda: Afiche de exhibicion Fotografias Estroboscopicas de danza. Centro: Marcel Duchamp,
Desnudo bajando una escalera. Derecha: Horacio Coppola, fotografia estereoscopica.

Esta relacion entre la fotografia estroboscopica y las busquedas estéticas de las
vanguardias historicas permite comprender el marco conceptual en el que se
inscribia la exhibicion de Lugones y Pocorobba en el Museo de Arte Moderno. Si
bien ambos artistas no eran figuras relevantes en la escena artistica portefia, se

19'Se denomina cronofotografia a la técnica fotografica desarrollada por Etienne-Jules Marey y Edward
Muybridge para estudiar los movimientos humanos. Consiste en un sistema de registro en fases
consecutivas que permite plasmar la descomposicion del movimiento en multiples fotogramas

20 Basado en el Manifiesto de los pintores futuristas, este texto buscaba elevar la fotografia a la categoria
de arte. En ese sentido, Bragaglia pretendia “liberar a la fotografia del realismo natural y la esclavitud de
la instantanea” (Verdone, 1997: 42). En contraposicion a la cronofotografia y la fotografia estroboscdpica,
la fotodinamica no busca reproducir una secuencia temporal, sino reconstruir la sensacion del movimiento.
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trataba de una muestra experimental que iba en sintonia con el proyecto
modernizador del arte que Parpagnoli impulsaba a través de su gestion. En este
sentido, resulta significativo sefialar que el unico antecedente local sobre
fotografia estroboscépica habia sido realizado por Horacio Coppola quien, como
vimos, se habia formado en la vanguardia alemana. A propédsito de un encargo
para el disefador industrial Gerardo Clusellas, Coppola realizé en 1950 un
conjunto de registros estroboscopicos que investigaban las diferentes posiciones
del cuerpo humano en funcion de los objetos. Se traté un proyecto de
experimentacion éptica a partir de sus aprendizajes en la Escuela de la Bauhaus,
epicentro del arte, el disefio y la arquitectura de vanguardia.

Izquierda: Annemarie Heinrich, fotografia con exposicion multiple.
Derecha: Nelly Lugones y Alberto Pocorobba, fotografia estroboscopica.

Otro vinculo entre la exhibicién y el proyecto modernizador del arte iniciado por
el museo lo encontramos en los bailarines retratados en dichas fotografias. Entre
ellos estaba Renate Schottelius, una reconocida bailarina que se distinguia por
haber sido pionera en la danza argentina moderna. Su presencia a través de las
imagenes puede ser entendida como una manera de evocar a esta nueva
disciplina en las salas del museo. Schottelius también habia sido retratada por

Annemarie Heinrich, para entonces una de las fotografas mas destacadas de
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Buenos Aires y de las pocas profesionales dedicadas al rubro de la danza.?' En
agosto de 1964, pocos meses después de la exhibicion de Lugones y
Pocorobba, Heinrich realizé una muestra de fotografias dedicadas al ballet en la
galeria de arte del Teatro Opera que luego itineré por Montevideo y La Plata. Es
interesante destacar la similitud entre ambas exhibiciones: si bien las fotografias
exhibidas habian sido realizadas con técnicas distintas??, en ellas se apuntaba a
recrear la sensacion de movimiento y dinamismo propio de las investigaciones
de vanguardia. En ese sentido, ambas exhibiciones dan cuenta del clima de
experimentacion que caracterizé a la modernizacion del lenguaje fotografico de

aquellos anos.

3.5. Un arte de avanzada

En octubre de 1967 el Museo de Arte Moderno inauguré Un arte de Avanzada.
Cien anios de fotografia argentina 1843-1943, la exhibicidn mas importante en su
propésito de institucionalizar la fotografia dentro del circuito artistico moderno.
La muestra proponia un recorrido historico desde la llegada de la fotografia al
pais hasta su centésimo aniversario a través de piezas originales distribuidas a
lo ancho y largo de los dos pisos que el museo tenia asignados en el Teatro San
Martin. A diferencia de otros proyectos, Parpagnoli designo al arquitecto José
Maria Pefia como director de la exhibicion, un rol que se asimilaba al trabajo que
actualmente realiza un curador. Pefa era un investigador aficionado y
coleccionista de fotografias antiguas que ya habia colaborado con el museo para
la exposicion Disefio y Arte Moderno: Liberty, Art Nouveau, Floreale, Jugendstil,
Secession, Modernismo, realizada en octubre del afio anterior. Segun recuerda
Roberto Del Villano, la idea del proyecto surgido en conjunto entre Pefia y
Parpagnoli y contd, ademas, con la colaboracion de otros museos y archivos que
prestaron patrimonio de sus colecciones (Entrevista del autor, 2020). El esfuerzo

21 Segtin Alicia Sanguinetti, hija de Heinrich, esto se debia a que la fotografia de danza “nunca fue rentable
y [tenia] poca importancia en los medios” (mail con el autor, 2020). Ademds de Nelly Lugones, Alberto
Pocorobba y Annemarie Heinrich, se dedicaban a ese rubro los fotografos Sergio Robert y Castro.

22 Las fotografias de Annemarie Heinrich fueron realizadas a través de exposiciones miiltiples en un mismo
negativo con cdmara de placa. Hasta el momento, en su archivo no hay registros de que haya experimentado
la técnica estroboscdpica alguna vez (Sanguinetti, mail con el autor, 2020).
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de gestion habia involucrado a tantas instituciones y coleccionistas privados que,
a diferencia de la mayoria de las muestras —que duraban entre diez y treinta
dias—, Un arte de avanzada se programo para que esté abierta al publico durante
mas de dos meses.

En el texto de catalogo, Parpagnoli dejaba en claro que el propdsito de la muestra
era “afirmar visualmente la esencia del arte fotografico”, ya que, si bien “esta
intencidn estuvo implicita en todas las exposiciones dedicadas a fotografias que
realizoé el museo”, en esas oportunidades “el arte fotografico aparecia como un
medio puesto al servicio de un tema” mientras que “en esta exhibicion, la
fotografia es la protagonista” (Parpagnoli, 1967b). Al mismo tiempo, en su
discurso inaugural sefalaba “la importancia de una muestra de fotografia en un
museo donde habitualmente se exhiben otro tipo de manifestaciones de arte” y
firmaba que “es deber imperioso reconocer a la fotografia como una de las mas
puras manifestaciones de arte contemporaneo, por mas que la mayoria de las
obras exhibidas datan de mas de un siglo” (Fotografia Universal N° 43).

Este posicionamiento del museo respecto a la fotografia como arte estaba ya
explicito desde el titulo mismo de la muestra: la fotografia no solo se enunciaba
como arte, sino como un arte de avanzada, un arte que se distinguia por su
audacia, vale decir, un arte moderno. Por otro lado, se la anunciaba como una
practica lo suficientemente adulta para que nadie pueda poner en duda su
artisticidad: cien afios de historia demostraban un desarrollo prolongado y tenaz
en el tiempo. Este punto merece especial atencion si consideramos que, para
cuando se llevo a cabo la exhibicidn, ya habian transcurrido veinticuatro afios del
centenario que se buscaba celebrar. La decision de establecer el recorte
temporal en los primeros cien afios desde la llegada de la fotografia al pais es
argumentada por Pefia como el resultado “de la inveterada costumbre de limitar
con fechas topes cada vez que se habla de un periodo” (Pefia, 1967). Sin
embargo, teniendo en cuenta el rol que ocupaba el MOMA como modelo de
referencia para la gestion del MAM, dicha decision puede ser entendida como
un intento por replicar, a nivel local, una de las exhibiciones de fotografia mas
importantes que el museo neoyorquino habia realizado hasta entonces.

En 1937, tomando como motivo la proximidad al centenario de la fotografia, el
historiador del arte Beaumont Newhall llevé a cabo la exhibicion Photography
1839-1937. Newhall era entonces el bibliotecario del museo, aunque poco
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tiempo después Alfred Barr lo designaria como director del departamento de
fotografia. La exhibicion contaba con mas de ochocientas piezas catalogadas
segun los procesos técnicos y los usos de la fotografia en aquel momento. Desde
este enfoque se dejaba de lado el énfasis en el autor de cada pieza para subrayar
el devenir de la fotografia en tanto invencion técnica. Asi, trabajos de importantes
fotégrafos, como Eugéne Atget o Eadweard Muybridge eran presentados bajo la
categoria de ‘gelatina de plata’ o de ‘papel a la albumina’. Segun el historiador
Cristopher Phillips, a través de esta muestra Newhall logré resumir la historia de
la fotografia “como una sucesion de innovaciones técnicas que debian juzgarse,
sobre todo, por sus consecuencias estéticas” (Phillips, 2004: 60). Este
juzgamiento implicaba para Newhall la necesidad de apelar a un analisis formal
y purista de las imagenes exhibidas. De este modo, se dio origen a los
fundamentos a través de los cuales era posible comprender el significado de la
fotografia como medio estético, razdn por la cual gran parte de la historiografia
coincide en sefalar a Photography 1839-1937 como un paso crucial en la
aceptacion de esta disciplina como arte de museo de pleno derecho (Philips,
2004).

Ademas del recorte temporal, es posible encontrar varios puntos de contacto
entre el enfoque conceptual de esta exhibicidn y la propuesta presentada por
Parpagnoli y Pefia a nivel local. Un arte de avanzada contaba con mas de
doscientas fotografias que iban desde daguerrotipos originales, como el retrato
de Manuelita Rosas perteneciente al Museo Histérico Nacional, hasta imagenes
familiares tomadas con camaras para aficionados. Al igual que en MoMA, se
hacia énfasis en la evolucion tecnoldgica de la fotografia y no en los fotégrafos.
Al respecto, Parpagnoli afirmaba en el texto del catalogo que, si bien algunos
espectadores “se preguntaran por los autores que no siempre figuran”, esto se
debia a que “existen como elementos contingentes. Son esos, pero podrian ser
otros” (Parpagnoli, 1967b). Por su parte, Pefia sefialaba que “extranara, quiza,
no encontrar fotografias muy conocidas o de determinados hechos historicos,
pero esa fue la intencién” (Pefa, 1967). En otro parrafo, sostenia que no era
necesario explicar las diferencias entre las distintas técnicas que se exhiben en
el museo, aunque no por ello dejaba de nombrar las mas antiguas: “daguerrotipo,

heliografico, electrotipo, ambrotipo”. A su vez, presentaba un analisis formal de
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distintas fotografias a partir de las consecuencias estéticas que habian producido

las innovaciones tecnoldgicas a través del tiempo:

“las iluminaciones difusas y naturales dejan de serlo pasado el afio 1910. La luz
comienza a ser el elemento que define el efecto buscado (...) El afan de penetrar
cada vez mas en el modelo hace que llegados los afos 20 se juegue cada vez
mas con los efectos del foco (...) Si bien la técnica cambia, la esencia de la
fotografia sigue siendo la misma: captar la realidad, aislar al mundo en sus

diferentes maneras” (Pefia, 1967).

Para facilitar la lectura evolutiva propuesta por sus organizadores, el catalogo
presentaba las imagenes en un orden cronologico que iban desde el ya
nombrado daguerrotipo de Manuelita Rosas hasta un desnudo de Garcia
Victorica que “representa inconfundiblemente a la década del treinta”. Si bien
s6lo se reproducia una pequefia porcion de las obras exhibidas, casi todas
contaban con una descripcion que apelaba a los fundamentos formalistas y
puristas propuestos por Newhall. A propdsito del desnudo de Garcia Victorica,
por ejemplo, se afirmaba que “la posicidn de la modelo, calculada al milimetro, y
la entonacion general a un gris claro libre de contrastes son el secreto de un alto
impacto plastico de esta fotografia, que testimonia un paso mas en el camino a
la abstraccion” (Pefa, 1967).

Sin embargo, una diferencia significativa en relacion con Photography 1839-1937
es que la exhibicion del MAM practicamente no tuvo repercusion en la
historiografia local. Mas alla de las notas periodisticas de aquel entonces, Un
arte de avanzada no trascendi6 en la historia institucional del museo ni fue objeto
de investigaciones histéricas posteriores. Tampoco hay documentacion
suficiente en el archivo del museo, lo que dificulta un analisis actual mas
exhaustivo. Sorprende incluso que una muestra de tal envergadura haya pasado
inadvertida para muchos historiadores especializados y que gran parte de los
fotégrafos de aquella época aun vivos ni siquiera la recuerden. En este sentido,
resulta dificil considerar que dicha exhibicion haya tenido un impacto real en el
proceso de institucionalizacion de la fotografia argentina. Por el contrario, este
caso sirve de ejemplo para comprobar uno de los errores mas frecuentes de la

gestion cultural: el intento por extrapolar proyectos que han sido exitosos en
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otros contextos, suponiendo que su efectividad también esta garantizada en el
territorio propio. Si bien Photography 1839-1937 fue una de las exhibiciones
clave para la entrada de la fotografia al museo en los Estados Unidos, su réplica
a nivel local no tuvo la misma repercusion para el circuito artistico argentino por
diferentes motivos: no solo que el MAM no era igual al MOMA en términos de
capital simbdlico y poder de legitimacion, sino sobre todo porque el contexto del
arte argentino no estaba preparado aun para una muestra de esa envergadura.
Tendrian que pasar varios afios hasta que el MAM, bajo la curaduria de Sammer
Makarius, retome la iniciativa de un proyecto similar que logre cumplir con las
expectativas previstas.?

Aun asi, el resultado no fue negativo para todos. Segun recuerda Del Villano, el
motivo de la colaboracion de Pefia con el museo tenia otros fines subyacentes:
“Pena lo que queria era que le hicieran el Museo de la Ciudad. Como era amigo
de Parpagnoli, venia todos los dias al museo a conversar y de ahi surge la idea
del Museo de la Ciudad. Parpagnoli le dio apoyo a través del Secretario de
Cultura para crear el Museo de la Ciudad” (Entrevista del autor, 2020). En efecto,
un afo después de Un Arte de Avanzada, la Municipalidad design6 a Pefia como
director del flamante Museo de la Ciudad, una institucién abocada a recopilar la
historia de Buenos Aires a través de su arquitectura y objetos materiales. Mas
alla de que Pefa daria su propia version de la historia, asegurando que el
proyecto surgi6 a través del contacto directo con el Secretario de Cultura, no es
errado afirmar que la exhibicion en el MAM le sirvié como carta de presentacion

para construir vinculos con el poder politico de aquel entonces.

23 Nos referimos a la exhibicién Vida argentina en fotos, organizada por Sammer Makarius en el Museo
de Arte Moderno de Buenos Aires en agosto de 1981. Segiin Natalia Gigliette, esta exhibicion, que
planteaba un recorrido historico por la produccion de fotografia en Argentina desde mediados del siglo XIX
hasta entonces, puede ser considerada un punto de partida en la promocion y visibilidad institucional a la
fotografia (Giglietti, 2005). Tanto esta autora como Valeria Gonzalez (2010) en su texto sobre la fotografia
en la historia del MAM omiten cualquier mencion a Un Arte De Avanzada. Cien afios de fotografia
argentina, lo cual confirma nuestra hipotesis.
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3.6. Es con todos:

fotografia moderna y conservadurismo popular

En enero de 1964 el Museo de Arte Moderno aceptd exhibir en sus salas un
concurso fotografico organizado por el Foto Club Argentino (FCA) y auspiciado
por la empresa Olivetti Argentina, cuyo establecimiento industrial oficiaba de
tema para dicha convocatoria. El Foto Club Argentino era una institucién fundada
en 1936 con el fin de “estimular entre sus socios la aficion a la fotografia como
expresion de arte y ciencia” (Boletin Informativo, 1954), entre cuyas actividades
mas importantes estaba la organizacién de concursos tematicos y salones
internacionales. Si bien no sabemos como surgié el contacto inicial entre el
fotoclub y el museo, algunos indicios nos permiten comprender el sentido de su
realizacion. Segun Roberto Del Villano, el museo se reservaba una o dos fechas
libres para tener cierta flexibilidad ante la llegada de propuestas externas a la
institucion o imprevistos en el cronograma establecido. En el primero de los
casos —siempre y cuando no fuesen propuestas de alguna embajada, imposibles
de rechazar por razones politicas—, los proyectos se evaluaban y se aceptaban
0 no segun cuanto se amoldasen a los intereses del museo. A su vez, en la
mayoria de los casos, el museo no financiaba la muestra: “el pintor venia con su
cuadro pintado, el fotégrafo venia con su fotografia. EI museo nunca ponia plata
porque no la tenia” (Entrevista del autor, 2020). En tal sentido, considerando que
la exhibicidn se realizaria en enero, una fecha poco activa en la agenda porteia;
que solo duraria seis dias y que el MAM no tendria gasto alguno, la propuesta
tenia todo para ser aprobada. Mas aun si tenemos en cuenta que iba en
consonancia con el objetivo de abrir el museo a lenguajes no tradicionales.

El Gran Concurso fotografico abierto organizado por el Foto Club Argentino se
inaugurd el 20 de enero de 1964. En total se exhibid una seleccion de sesenta
fotografias de un total de quinientas ochenta y un postulaciones. Hubo veinte
menciones honorificas y dos premios de honor. El éxito de la convocatoria y la

masiva concurrencia del publico a la apertura de la muestra?* permitié cimentar

24 Esto ultimo fue posible de comprobar a través del registro fotografico realizado por Sammer Makarius
durante la inauguracion del concurso. Agradezco especialmente a Leila Makarius por facilitarme estas
imagenes y darme acceso a todo el archivo de su padre.
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el vinculo entre ambas instituciones. Asi, meses mas tarde el museo volvio a
oficiar de sede para otra de las actividades del FCA. Esta vez se trataba de
cobijar la exhibicion del XVIII salon Anual internacional de arte fotografico, una
convocatoria de mayor alcance y con casi tres décadas de trayectoria. La
muestra se inauguré el 25 de noviembre y se extendid por quince dias
consecutivos. En total se exhibieron ciento sesenta fotografias, entre imagenes
blanco y negro y diapositivas color. Ademas de veinte fotografos argentinos,
hubo participantes de Estados Unidos, Hong Kong, Checoslovaquia, México,
Finlandia y varios paises de Europa. En el catalogo, el FCA agradecia
nuevamente al museo “por la sesion de su Salén de Exposiciones”, un acto de
cooperacion que permitia “fomentar las manifestaciones culturales y brindarles
en sus instalaciones el marco condigno a su realizacién adecuada” (Foto Club
Argentino, 1965).

La cuspide de este vinculo institucional llegaria al afno siguiente, cuando el
museo volvio a destinar sus salas para la realizacién de una nueva edicién del
salon internacional. A diferencia del afio anterior, ahora Parpagnoli participaba
como jurado invitado especial, involucrandose activamente con el proyecto. A su
vez, las autoridades del Foto Club Argentino afirmaban sentirse orgullosos no
solo de poder exhibir nuevamente en las salas del museo, sino de que “al crearse
la fototeca que confiere a la fotografia argentina la jerarquia artistica que se
merece, lo haga con una seleccion inicial de cinco trabajos del Foto Club
Argentino” (Foto Club Argentino, 1965). Se anunciaba de esta manera la
creacion de una fototeca dentro del museo que permitiria incorporar obras
fotograficas a su patrimonio, un paso crucial en la institucionalizacion de la
fotografia como arte. Para esto Parpagnoli designaria a dos miembros del museo
que integrasen el cuerpo de jurado en esta primera adquisicion. En efecto, el
XXIX Salon internacional de arte fotografico quedd inaugurado el 23 de
noviembre de 1965 y en €l se exhibieron mas de ciento cuarenta fotografias
pertenecientes a autores de diferentes paises del mundo, entre ellos Yugoslavia,
Brasil, México, Colombia, Hong Kong y la U.R.S.S. Ademas, la muestra conto
con un ciclo de proyecciones de diapositivas, a cargo del vicepresidente del
fotoclub y auspiciado por Kodak Argentina LTD.

El Foto Club Argentino no era el unico que funcionaba en Buenos Aires. A
principios de la década del cuarenta, Anatole Saderman, Annemarie Heinrich y
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otras figuras de renombre habian abandonado la entidad y, en 1945, parte de
ellos junto a nuevos fotografos decidieron fundar el Foto Club Buenos Aires
(FCBA). La escision era producto de los resabios racistas y las tensiones
sociales que se vivian al interior del FCA (Facio, 2009). Al respecto, en su primer
Salén Fotografico Interamericano, el FCBA afirmaba: “Entienden los hombres
que animan el Foto Club Buenos Aires que la evolucion artistica de un pueblo no
es obra de sectas ni circulos herméticos: creen que, lejos de ello, la obra
personal o espiritu de secta paralizan la evolucion y degradan los valores de la
colectividad.” (Foto Club Buenos Aires, 1945). Esta fuerte acusacion venia
acompanfnada de la necesidad de una organizacién mas dinamica y la imposicion
de una estética afin a la época, con temas mas atractivos y jurados actualizados.
Valeria Gonzalez advierte que, en un contexto marcado por fuertes
transformaciones sociales y la creciente masificacion del consumo de imagenes,
las pretensiones artisticas del FCA “corrian el peligro de tornarse cada vez mas
anacronicas e ingenuas” (Gonzalez, 2011: 49). En ese sentido, el FCBA
proponia revitalizar los géneros del retrato y el paisaje a través de la exploracion
de nuevas composiciones y puntos de vista sorpresivos. Es decir, apuntaban a
una modernizacion del lenguaje fotografico.

Teniendo en cuenta estas consideraciones, cabe preguntarnos porqué
Parpagnoli eligid construir alianzas con el Foto Club Argentino, una institucion
con resabios racistas y estética anacrénica si el museo, por el contrario, tenia
como objetivo la modernizacion del arte argentino. La situacion se complejiza si
tenemos en cuenta que en la mayor parte de la historiografia local hay una
tendencia a construir oposiciones entre la fotografia moderna y los fotoclubes. A
raiz de la biografia de Horacio Coppola, Luis Priamo afirma que la produccion de
los fotégrafos de vanguardia circulaba con dificultad porque el ambito de los
fotoclubes estaban atravesados por el pictorialismo como modelo estético
dominante (Priamo, 2009). Para Facundo De Zuviria, los fotoclubes existentes
en Argentina eran por lo general “cultores de una fotografia de raiz pictorialista
y sujeta a pautas compositivas mas rigidas” (De Zuviria, 2019: 12). Por su parte,
Valeria Gonzalez afirma que, si bien a partir de los afos cincuenta se produjo
una creciente apertura hacia la modernizacion del lenguaje fotografico, en los
salones y concursos “seguia primando un espiritu conservador”, producto “del

estatismo corporativista y el conformismo estético de los fotoclubes” (Gonzalez,
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2011: 69). Al mismo tiempo, sefiala la oposicion entre la mentalidad de
vanguardia y el paternalismo nacionalista de los fotoclubes, denominando a la
produccion estetica alli producida “bajo la categoria generica de fotoclubismo”
(Gonzalez, 2011: 49). Segun estas perspectivas, la contradiccion del MAM en
tanto proyecto modernizador del arte ya no radicaria en haberse relacionado con
el Foto Club Argentino, sino en su vinculacion con los fotoclubes en general.

Si bien todos estos argumentos tienen su razén de ser, no es menos cierto
afirmar que la concentracion de la mayoria de las investigaciones histéricas en
figuras vinculadas a la vanguardia europea como Horacio Coppola y Grete Stern
ha producido un cierto desinterés por estudiar la complejidad de los fotoclubes
argentinos como espacios de produccion artistica.? La falta de documentacion
y la pérdida de sus archivos han dificultado la tarea, siendo mas eficiente trazar
generalizaciones simplistas que permiten enaltecer por contraste a la figura de
los modernos.? El investigador cubano José Antonio Navarrete alerta sobre este
problema y a partir del eclecticismo que caracterizo a los fotoclubes, sostiene
que “solo es posible identificar en ellos tendencias artisticas y hacer
matizaciones al respecto” (email con el autor, 2020). En este sentido, describe
al Foto Club Argentino como “un lugar de convivencias de practicas post-
pictoristas con la asimilacion, al parecer parcial, del lenguaje fotografico
moderno”, a lo que agrega:

De este ultimo, le gustaron sobre todo el manejo de puntos de vistas inusuales
y la heroizacion de los referentes en las composiciones, Claro que el Foto Club
Argentino contribuy6 a la difusion de recursos visuales del lenguaje fotografico
moderno, pero no suficientemente de sus temas y, en general, poco entendié
quizas acerca de su lugar en el proceso de modernizacion. Con frecuencia, uso

el lenguaje moderno relacionandolo con un cierto "pintoresquismo" nacionalista

25 Esta problematica no es excluyente de las investigaciones sobre fotografia argentina realizadas desde el
exterior. Un caso significativo lo constituye el departamento de fotografia del MoMA: mientras que, para
abordar el fenomeno de modernizacion de la fotografia en Brasil se realizo la exhibicion Foftoclubismo.
Brazilian Modernist Photography, 1946—1964 [Fotoclubismo. Fotografia modernista brasilena, 1946-
1964], para el caso de Argentina el analisis se limit6 a la muestra From Bauhaus to Buenos Aires: Grete
Stern and Horacio Coppola [Desde la Bauhaus a Buenos Aires: Grete Stern y Horacio Coppola]. En criollo:
la fotografia moderna argentina es la que vino de Europa.

26 La profundidad de este problema requiere, al menos, una tesis especifica. A los fines de este trabajo,
simplemente es oportuno sefialar que muchos de los fotégrafos que hoy son considerados figuras
indiscutibles de la fotografia moderna argentina se formaron y/o fueron participes activos de los fotoclubes.
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y, mas extendidamente, con el interés por la representacion de "lo nacional". En

definitiva, el lenguaje moderno parece ser en este club un recurso util para
) 27

construir una narrativa nacional conservadora (email con el autor, 2020
Como sostuvimos al principio de este capitulo, no podemos afirmar que cada
decision tomada por Parpagnoli como director del museo haya sido producto de
una planificacion estratégica previa, aunque eso no quita que desde el presente
se puedan analizar los efectos y/o intenciones que dichas decisiones tuvieron en
su campo de accion. Una primera respuesta que puede dar sentido a la alianza
del Museo de Arte Moderno con el ambito fotoclubista y en especial con el Foto
Club Argentino puede estar vinculada a la dimensidén afectiva de la gestion
cultural. Como afirma Victor Vich, la cultura no es solo “tejido simbdlico” sino que,
‘mas alla de las investiduras simbdlicas, siempre existe un nucleo de afectos,
pulsiones y goces hondamente asentados que son los que sostienen los habitos
diversos” (Vich, 2014: 27). En otras palabras, no habria una explicacién en clave
estratégica, sino simplemente un vinculo afectivo que se fue construyendo entre
Parpagnoli y las autoridades del fotoclub con el correr del tiempo. Eso explicaria
porque, con el cambio de representantes al afio siguiente, la alianza entre ambas
instituciones fue discontinuada. Al mismo tiempo, la participacion de referentes
del Foto Club Buenos Aires como Anatole Saderman y Annemarie Heinrich en
otros proyectos exhibitivos del museo volvia innecesaria la articulacion con esta
otra institucion.?®
Una segunda hipétesis, mas compleja pero no excluyente, puede vincularse a la
relacion entre el lenguaje moderno y la narrativa conservadora a la que hace
mencién José Antonio Navarrete. Para eso, es necesario tener en cuenta que

los fotoclubes fueron instituciones asociadas a fotografos aficionados

27 En relacion al Foto Club Buenos Aires, Navarrete afirma que, “aunque también fue sensible a esto ultimo
(no hay Foto Club que no cediera algo a los reclamos de la representacion nacionalista), parece asimismo
haber sido mucho maés abierto a la experimentacion y la exploracion artistica del lenguaje moderno. No sé
cuadnto, pero parece que fue mas decidido a asimilar la complejidad y hasta contradicciones de la
exploracion moderna en la fotografia” (Email con el autor, 2020).

28 Para entonces Saderman ya habia realizado su exhibicién individual el afio anterior, mientras que
Heinrich participaria mas adelante con una de sus fotografias en la muestra Un arte de Avanzada, cien arios
de fotografia argentina. Por otra parte, si bien las tensiones entre ambos fotoclubes seguian estando
vigentes, el paso de los aios habia matizado el enfrentamiento y se ampliaron los canales de didlogo. Un
dato que lo comprueba es la participacion en el XXIX Salon internacional de arte fotogrdfico organizado
por el Foto Club Argentino de la fotografa Sara Facio, por entonces una joven promesa ligada al Foto Club
Buenos Aires.
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provenientes, en su gran mayoria, a los sectores medios del pais. A partir de los
afnos sesenta, con el auge del consumo y la expansién de la cultura de masas,
la practica fotografica amateur vivié un proceso de fuerte eclosion: mientras que
a principios de la década la Federacion Argentina de Fotografia estaba integrada
por treinta y cinco fotoclubes, para 1966 la cifra aumentaba a noventa y cinco
(Pérez Fernandez, 2008). Este fendmeno estuvo acompafiado de un crecimiento
significativo del mercado de camaras y equipos fotograficos, al punto que, segun
reconstruye Cora Gamarnik, era habitual que los jévenes varones reciban una
camara de regalo al cumplir los quince anos (Gamarnik, 2020).

En su ensayo sobre los usos sociales de la fotografia, Pierre Bourdieu afirma
que los juicios de valor sobre esta practica a mediados de los afos sesenta
estaban atravesados por una filosofia popular en torno al objeto técnico en
general y a una serie de teorias estéticas espontaneas. Segun el autor, mediante
la mediacién del ethos —es decir, la interiorizacion de regularidades objetivas y
comunes— cada grupo social subordina la practica fotografica a la regla colectiva,
de modo que “la fotografia mas insignificante expresa, ademas de las
intenciones explicitas de quien la ha hecho, el sistema de los esquemas de
percepcion, de pensamiento y de apreciacion comun a todo un grupo” (Bourdieu,
2003: 44). En ese sentido, las normas que organizan la captacion fotografica del
mundo son indisociables del sistema de valores implicitos propios de una clase
o circulo artistico. Bourdieu afirma entonces que la fotografia practicada por
sectores medios y aficionados tiene muy poca actividad improvisada o
espontanea. Por el contrario, su produccion responde una suerte de estética
popular, basada en la subordinacién del significante al significado. Una estética
funcional, que aprueba y testimonia lo que muestra, haciendo de la fotografia un
arte de ilustracion. Se trata, segun Bourdieu, de un “gusto barbaro” —en alusion
a Kant—-, que hace del interés sensible, informativo o moral, el principio de
apreciacion. En la practica de aficionados, “se espera que la fotografia encierre
todo un simbolismo narrativo y que, a la manera de signo, o mas exactamente
de una alegoria, exprese sin equivoco una significacion trascendente” (Bourdieu,
2003: 157). Esta estética popular, vinculada a lo que la fotografia consigue
transmitir en cuanto simbolo, contrasta con el ideario de la fotografia moderna y
sus experimentaciones visuales en tanto lenguaje autbnomo, lo que explica en

parte su dificultad en penetrar en el ambito de los fotoclubes. Si con el tiempo,
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las murallas de estas instituciones se hicieron mas permeables al lenguaje
moderno, lo fueron en tanto pudieron apropiarse de él para adaptarlo a sus
propias necesidades. Tal como sefalé Navarrete, el lenguaje moderno parece
haber sido un recurso util para construir una narrativa pintoresquista vinculada a

lo nacional. Una estética igual de moderna como popular y conservadora a la

vez.
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Repercusion periodistica de las exhibiciones del Foto Club Argentino en el diario La Prensa,
noviembre de 1964 y 1965.

Aun asi, la presencia de elementos modernos hacia que esta estética no fuese
del todo ajena a los fines del museo. Es mas, si el proyecto de modernizaciéon
del arte argentino era un proceso a alcanzar, nada impedia que con el transcurso
del tiempo los fotoclubes pudiesen despojarse de los resabios simbolistas y
logren una produccion totalmente acorde a los principios del lenguaje moderno.
Eso podria explicar el involucramiento personal de Parpagnoli como jurado en
uno de los salones. Por otra parte, el alcance del Foto Club Argentino como
institucion pionera en el pais le permitia al museo llegar a un publico ajeno al
ambito de las artes plasticas. Sus salones incluian a fotografos de todas partes
del pais y del exterior. La repercusion de estas actividades era cubierta no solo



77

por las revistas especializadas, sino también por diarios de tirada nacional, como
La Prensa, que destinaba una pagina completa a cada edicion de un nuevo
salon. En definitiva, la fotografia promovida desde el fotoclub era un arte de
masas vinculado a los mismos estratos medios a los que Parpagnoli buscaba
alcanzar cuando, en su ya citado texto, se preguntaba qué sabian del Museo de
Arte Moderno las quince mil personas que llenaban el Luna Park en las peleas
de los sabados o las cien mil que agitaban las banderas en las tribunas de River
Plate. En este sentido, la incorporacion del fotoclub al programa estético del
museo puede ser pensada como una estrategia para abrir sus puertas mas alla
de “las trescientas personas que frecuentan el museo”, acercar el museo desde
una practica tan moderna como popular y asi lograr, lentamente, la anhelada
asimilacion del espiritu moderno por todos los habitantes de la ciudad.

3.7. Paradojas y limitaciones

Si bien los proyectos analizados hasta el momento tuvieron un impacto directo
en la institucionalizacion de la fotografia como arte de museo, es importante
sefalar que dicho proceso no estuvo exento de problemas y contradicciones. Si
establecemos un analisis comparativo entre las exhibiciones fotograficas y el
resto de las actividades desarrolladas por el MAM, es posible advertir ciertos
desajustes entre los propdsitos del museo en el plano discursivo y los actos y
decisiones que finalmente se llevaron a cabo.

Un caso singular lo constituye la exhibicion Buenos Aires ‘64. En 1964, dentro
de las iniciativas tendientes a promover la internacionalizacion del arte argentino,
el Museo de Arte Moderno fue invitado por la Pepsi Cola Company para
organizar una muestra de artistas argentinos en Nueva York. La carta de
invitacion sugeria que el museo reuniera obras “de la produccion artistica de
vanguardia, dado que hay en ese orden en Buenos Aires expresiones que
pueden ser de auténtico interés para el publico de los Estados Unidos”
(correspondencia, 1964). Dicho pedido iba en consonancia con los intereses
aperturistas que caracterizaron el momento desarrollista que atravesaba el pais.
Como sostiene Andrea Giunta, novedad, juventud e internacionalismo fueron los

ejes a partir de los cuales se organizaron los proyectos instituciones que
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surgieron tras el derrocamiento de Perdn. Desde esa perspectiva, se busco la
promocion de artistas de vanguardia “cuyas obras fuesen tan originales y de una
calidad tan incuestionable como para lograr instalar el arte argentino en la
escena artistica internacional” (Giunta, 2008: 69). No debe sorprender entonces
que el criterio de seleccion explicitado por Parpagnoli en el catalogo de la
muestra haya consistido “en ensamblar expresiones de vanguardia”, concepto
que “se puede aplicar en todas las épocas al sector productivo ocupado por
artistas jovenes”. Buenos Aires ‘64 reunia un conjunto de obras contemporaneas
con la intencién de que puedan representarse “si no todas, al menos la mayor
cantidad posible de actitudes ahora expresadas por estos jovenes artistas en
Buenos Aires” (Parpagnoli, 1964)%°.

Sin embargo, pese a las intenciones de Parpagnoli, es posible observar que la
eleccién de obras estaba limitada a dos expresiones artisticas tradicionales: la
pintura y la escultura. Si bien se incluian trabajos que experimentaban sobre
nuevos materiales y soportes, lo cierto es que la muestra no contemplaba nuevos
lenguajes artisticos y, por lo tanto, tampoco habia fotografos dentro de la lista de
artistas invitados. Si éstos ultimos representaban “con vitalidad y evidente sello
personal la produccién argentina de vanguardia” (MAM, 1964), cabe
preguntarnos si la decisibn de dejar afuera a fotografos se debia a que
Parpagnoli no se autopercibia como un experto en esta disciplina y por lo tanto
no podia emitir juicios de valor®®, o bien a que no consideraba a la fotografia un
arte lo suficientemente de vanguardia.

Aun asi, es posible identificar una iniciativa inconclusa que contempld la
incorporacion de fotografias en la muestra, aunque solo desde un caracter
didactico e ilustrativo. Parpagnoli habia ideado una encuesta a los artistas
invitados a exponer en las salas de la Pepsi Cola, la cual consistia en responder

dos preguntas concretas: “Que lugar de Buenos Aires (barrio, calle, plaza, casa,

2% Buenos Aires 64 se inaugurd el 15 de septiembre de 1964 y la némina completa de artistas invitados
estaba formada por Antonio Berni, Osvaldo Borda, Ary Brizzi, Zulema Ciordia, Leén Ferrari, Luis
Gowland Moreno, Alberto Heredia, Palblo Mesejean, Nemesio Mitre Aguirre, Marta Minujin, Luis Felipe
Noé, Delia Puzzovio, Berta Rappaport, Emilio Renart, Josefina Robirosa, Rubén Santantonin, Carlos
Squirru, Carlos Uria y Luis A. Wells.

30 Parpagnoli manifestaria cierta inseguridad al momento de juzgar imagenes fotograficas al aflo siguiente
cuando, en el catalogo de la muestra de Grete Stern, afirmé “No me atreveré a hablar de estilo, como cuando
se comentan dibujos o pinturas, pues arriesgaria pasar por alto exigencias técnicas de la fotografia que
desconozco” (Parpagnoli, 1965).
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etc.) es para usted mas Buenos Aires” y “Qué lugar o qué aspecto de Buenos
Aires se parece a su obra”. Luego de obtener todas las respuestas, un fotografo
realizaria las tomas de los lugares sefalados por los artistas, o bien “los lugares,
personas o cosas que ilustren los aspectos de la ciudad que el artista halla
parecidos a su obra” (Parpagnoli, 1964). Las imagenes producidas
acompanarian luego a las pinturas y a las esculturas de cada participante en la
exhibicidn, en un intento por mostrar tanto “la variedad de actitudes y lenguajes
de la plastica actual” como “las multiples facetas de la ciudad que constituyen el
contexto de esa produccion artistica”. En este sentido, las fotografias permitirian
establecer relaciones con las obras exhibidas y el publico podria ver asi “algo de
los artistas en la ciudad y algo de la ciudad en las pinturas y en las esculturas”.
Esta afirmacidon de Parpagnoli resulta significativa ya que permite deducir que,
para el director del museo, dichas fotografias serian una representacion directa
de Buenos Aires que permitirian observar objetivamente el contexto que
inspiraba a los artistas, y no el producto de la mirada parcial y subjetiva del autor
de cada toma. En otras palabras, para Parpagnoli esas fotografias no serian arte,
sino mero documentos. Sin embargo, el proyecto no prosperd. En la misma carta
enviada por Parpagnoli a las autoridades de la Pepsi Cola Company donde
describe las intenciones didacticas de las fotografias, reclama que este punto
“pareceria no haber sido interpretado en su exacto significado” y que, si bien la
encuesta ya habia sido realizada, la produccion de dichas imagenes demandaria
bastante tiempo y algunos gastos, por lo que “cuanto antes se comience a tomar
las fotos, mejor se podra componer la situacion” (Correspodencia, 1964).
Probablemente haya sido la combinacion de estos dos factores —falta de tiempo
y falta de presupuesto— lo que impidié su concrecion. En cambio, se decidio
incorporar al catalogo un retrato de cada artista participante, decision que al
momento de redactar la carta aun no estaba contemplada: “respecto al catalogo
(...) se ejecutara en Nueva York con el material proporcionado por el museo (...)
se enviaran las fotos de las obras y los datos biograficos de los autores”
(Correspondencia, 1964). Pese a que en el catalogo no figuraba su autoria, estos
retratos fueron tomados por Sammer Makarius y no todos habian sido realizados
por encargo del museo. Segun los presupuestos que se conservan en el archivo
del MAM, varios de ellos corresponden a negativos ya existentes que Makarius

conservaba en su archivo personal.
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Gran parte de estas fotografias fueron luego incluidas en la segunda muestra
individual que Makarius realiz6 en el museo bajo el titulo El rostro de los artistas.
Inaugurada en junio de 1967, esta exhibicion presentaba ciento cincuenta
retratos a pintores y escultores en sus ambientes de trabajo; un proyecto que el
fotégrafo venia realizando desde 1957 y cuyo fin ultimo era publicarlo en formato
libro con autobiografias escritas por cada uno de los artistas®'. Vale la pena
sefalar en qué medida el desplazamiento desde el catalogo impreso a la pared
del museo modificé, en términos de Rosalind Krauss (1996), el espacio
discursivo de estas fotografias. Segun la autora, toda imagen responde a un
contexto de produccion y circulacion especifico que condiciona las expectativas
en relacion a su uso y sus horizontes de significacion. En ese sentido, mientras
que en el catalogo de Buenos Aires 64 los retratos funcionaban como imagenes
andénimas que permitian al publico asociar cada obra expuesta con el rostro de
una persona determinada, exhibidos ahora en el seno de un museo estos
mismos retratos se convertian en auténticas obras de arte. El espacio discursivo
de la exhibicion no solo le restituia la autoria a las fotografias y su formato
original, sino que también transformaba su funcién: pasaban de ser imagenes
ilustrativas a imagenes contemplativas.

Este reconocimiento al valor estético de los retratos no opacaba de todos modos
al protagonismo de la figura fotografiada. Como sostiene Valeria Gonzalez
(2011), el retrato de artista como género fotografico cobré una importancia
singular en Argentina, producto de la posicion subalterna de la fotografia dentro
del sistema de valores del arte y su necesidad de legitimacion. Como vimos
anteriormente, tanto Makarius como Anatole Saderman y Grete Stern
construyeron vinculos con artistas plasticos e intelectuales que le permitieron
introducirse en circuitos de pertenencia que iban mas alla del ambito
especificamente fotografico. En ese sentido, estas galerias de retratos dan
cuenta tanto de sus redes de relaciones como de las aspiraciones compartidas

31 En una nota periodistica de la época Makarius aclaraba que “serian tres los libros, cada uno con cincuenta
pintores” aunque todavia tenia “el problema de encontrar un editor” (Clarin, 1967). Sin embargo, el
fotografo recién lograria su cometido en el afio 2007, cuando la galeria Vasari finalmente edit6 su proyecto
en formato impreso. Si bien el libro contiene un menor niimero de retratos y no todos tienen su respectiva
autobiografia, incluye un prologo que Parpagnoli habia escrito para su proyecto original en marzo de 1964.
En la pagina de presentacion, Makarius dedica el libro a su memoria.
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(Gonzalez, 2011). Al mismo tiempo, el retrato de artista fue un género de rapida
salida comercial que abastecia las necesidades de museos, editoriales y galerias
de arte. Una carta de Grete Stern a Parpagnoli conservada en el archivo del
MAM da cuenta de esta relacion. En ella, Stern adjunta un listado de fotografias
a artistas plasticos de su archivo, en el que se incluye, entre otros, a Emilio
Pettoruti, Antonio Berni, Gyula Kosice, Mane Bernardo y Raul Soldi. Estos
retratos, tomados entre 1937 y 1952, son ofrecidos en ampliaciones de 30x40
cm a $1.000, un precio muy inferior a lo que podria valer una obra de arte en
aquel entonces. A su vez, en caso de que el museo adquiriese alguna copia, la
fotégrafa ofrece ceder el derecho de exhibicidn y reproduccién, siempre y cuando
se le reconozca la autoria. Si bien la operacion finalmente no se concreto, esta
carta permite abrir una serie de preguntas: ;Porque esos retratos no eran vistos
como obras de arte? ;acaso un pintor o escultor también necesitaba pedir que
se le reconozca la autoria de sus obras? ; Qué diferenciaba los retratos de Stern
de los de Makarius exhibidos en el museo? ;Podria el museo luego trasladar
estos retratos al espacio discursivo de la exhibicién?

Los retratos de Makarius dan cuenta de la misma problematica, pero en una
operacidn inversa. Segun dejan constancia algunos documentos del museo?, el
MAM adquirié en 1963 treinta y cinco retratos de artistas fotografiados por
Makarius, los cuales luego se exhibieron en caracter de obras de arte junto al
resto de la serie en la exhibicion individual de 1967. Sin embargo, fueron estos
mismos retratos los que dieron origen a la creacidn de la fototeca del museo, un
acervo en el que se guardaba documentacién fotografica de cada artista que
participaba de las actividades del MAM. Dicha fototeca operaba como un espacio
diferente al del patrimonio artistico. Incluso mantenian un sistema de
catalogacion aparte y, mientras la coleccion de arte se guardaba en un depdsito
especifico, la fototeca era un anexo que dependia de la biblioteca. En otras
palabras, existia una division tajante entre fotografias y obras de arte al interior
del funcionamiento del museo.

Los mismos documentos sefialan una nueva adquisicion fotografica en 1964,

esta vez de treinta retratos de artistas argentinos realizados por Anatole

32 Agradezco especialmente a Cristina Godoy y Victoria Olivari, trabajadoras del area de patrimonio del
Museo de Arte Moderno por facilitarme el acceso a esta informacion.
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Saderman. Dichas fotografias no eran las mismas que las que el artista habia
exhibido ese afo en las salas del museo —la muestra, recordemos, se centraba
en su viaje por ltalia—, lo que demuestra que las razones de su adquisicion
estaban mas cercanas a la necesidad del museo de abastecerse de retratos de
artistas que a las de incorporar arte fotografico. Tanto la adquisicién de retratos
de Makarius como la de Saderman dieron impulso a la creacion de la fototeca y
explican el intercambio epistolar de Parpagnoli con Grete Stern a fin de seguir
acrecentando esta coleccion de retratos.

Pero si acaso la linea argumental que distinguia a la fototeca de la coleccion
patrimonial era que la primera se limitaba solo a retratos de artistas, este
argumento colisionaria con la realidad misma del museo cuando en 1968 se
incorporo a la fototeca una carpeta de fotografias donada por el Foto Club
Argentino. Como vimos, en 1965 el FCA habia anunciado en el catalogo de su
XXIX Salon Internacional de arte fotografico la donacidén de cinco obras para la
creacion de la incipiente fototeca del museo. Si bien no es posible comprobar
que la donacion de 1968 corresponda a ese anuncio, lo cierto es que el fotoclub
pensaba la produccion fotografica desde una perspectiva artistica, lo cual se
contradecia con el funcionamiento de la fototeca en tanto archivo de
documentacion visual. Si el anuncio del FCA apuntaba a “conferir a la fotografia
argentina la jerarquia artistica que merece”, ; estas obras no deberian entonces
haber integrado la coleccidén patrimonial del museo? Porque en cambio eran
guardadas en la fototeca del museo, es decir, en un archivo documental? Un
dato clave para trasladar esta problematica desde el ambito de funcionamiento
interno del museo al espacio discursivo de la exhibicion es la ausencia total de
fotografias en las muestras temporales que se realizaban en torno al patrimonio
del museo y sus nuevas adquisiciones. No incluir el material de fototeca en las
muestras sobre la coleccion del museo, equivalia, en definitiva, a negar el
estatuto de arte de esos documentos.

Las tensiones y paradojas analizadas en este apartado dan cuenta de la
complejidad del medio fotografico en su caracter simultaneo de documento y de
obra de arte. Esta complejidad constitutiva de la fotografia como objeto cultural
trasciende ampliamente el ambito del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires,
aunque este fue, como vimos, la primera institucién artistica del pais que se

enfrent6 a dichas problematicas. La gestion de Parpagnoli inicié un proceso de
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apertura a lenguajes artisticos no tradicionales que tuvo a la fotografia como
principal aliada. Pese a las tensiones entre el plano discursivo y las posibilidades
concretas de accion, el conjunto de exhibiciones y adquisiciones fotograficas
demuestran una voluntad real de incorporar a la fotografia como arte de museo.
Hugo Parpagnoli fallecio el 27 de septiembre de 1969. Un cancer de laringe
consumié su salud de forma sorpresiva. Roberto Del Villano recuerda que se
mantuvo activo hasta el ultimo dia de su vida. Desde entonces, Del Villano quedd
a cargo de la direccion interina del museo hasta 1971 cuando se designd
oficialmente al critico de arte Guillermo Whitelow. A partir de esos afos, el
proyecto modernizador del arte argentino sufri6 cambios en simultaneo con el
algido momento politico y social que atraveso el pais. La institucionalizacion de
la fotografia al interior del MAM a través de un programa definido y sistematico
se vio interrumpida hasta la incorporacién de Laura Buccellato como directora

del museo en 1997.
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Conclusiones

A través de esta tesina, me propuse dar cuenta del proceso de
institucionalizacion de la fotografia como practica artistica a partir de la gestion
de Hugo Parpagnoli como director del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires.
Se intentdé comprender asi, de que modo la gestion cultural imparte sentidos
institucionales en el arte. Dicho analisis parti¢ de la premisa de que este proceso
estuvo supeditado a un objetivo de mayor alcance: el proyecto de modernizacion
del arte argentino en el marco de un modelo politico desarrollista y de la
proscripcion del peronismo. Para ello, fue necesario profundizar en el lugar que
ocupo la fotografia dentro del programa estético del museo y su articulacion en
el relato institucional. Vimos asi como se implementaron determinadas
estrategias con resultados satisfactorios y en qué medida el discurso de
Parpagnoli entraba en conflicto con gestiones internas del museo y decisiones
tomadas desde su propio rol de director. También fue posible reconstruir el perfil
de Parpagnoli como gestor cultural en un periodo caracterizado por una
reconfiguracion del rol del Estado, la falta de inversién publica en cultura y una
profesionalizacion de la gestion todavia muy lejana. Pudimos identificar las
relaciones entre los objetivos del museo y los intereses politicos de quienes
gobernaban en ese entonces y dar cuenta de una serie de estrategias
discursivas que hasta hace muy poco seguian resonando en el discurso publico
actual.

Ahora bien, ¢por qué estudiar los procesos de institucionalizacion de una
practica artistica en el marco de una carrera de gestion cultural? ;Cuales son
los temas a los que un egresado de la Universidad Nacional de Avellaneda
deberia deberia atender? ¢ Por qué una tesis historica y no un relevamiento de
campo?

Mas alla de una afinidad personal con la fotografia como practica cultural —.como
vimos, lo afectivo también es parte de la gestion—, el acercamiento a este caso
de estudio tuvo como punto de partida la necesidad de reflexionar sobre como
se construyen sentidos sobre determinados objetos estéticos y que agentes

entran en juego al momento de definir lo que es o no es arte. Como gestor
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cultural, considero que debe ser fundamental prestar atencion a las relaciones
entre practicas artisticas, formas de visibilidad y procesos de legitimacion si lo
que queremos es dar lugar a nuevas experiencias estéticas que vayan mas alla
de lo ya establecido. En otras palabras, es necesario comprender de que modo
se conforman los regimenes de identificacion del arte para poder reconfigurar lo
gue Ranciere definié como el reparto de lo sensible.

La posibilidad de echar luz sobre un momento histérico determinado me permitio
comenzar a trazar una genealogia de la gestion cultural en nuestro pasado
reciente. Es importante indagar en la historia de la gestion cultural para poder
reconstruir el proceso que devino en la profesionalizacion de dicha practica. Ya
sea identificando antecedentes en lo que hacemos cotidianamente, estudiando
la ejecucion y el impacto de politicas culturales en determinados contextos o
analizando el desarrollo de planes, programas y proyectos en el tiempo, la
investigacion en torno a nuestro pasado nos brinda herramientas para evitar la
repeticion de errores involuntarios, reformular estrategias e idear nuevas
politicas culturales a largo plazo. A través del estudio histérico de la gestion
cultural, podemos comprender mejor el presente en el que vivimos, dar cuenta
de como se construyen sentidos colectivos y repensar el lugar que queremos
para la cultura en el futuro.

Esta investigacion también permitié reconocer a las practicas artisticas como
procesos complejos que no estan ajenos a la realidad social en la que se
desarrollan. A través de este caso especifico, fue posible sefalar de qué modo
un programa estético se gesta a partir de modelos culturales extranjeros que
responde a intereses politicos determinados. Como gestores culturales,
debemos advertir que el arte no es un producto estético desideologizado y
aislado de la sociedad. Cuanto mas se piense a las practicas artisticas como
simples habitos de recreacidn y divertimento, menos capacidad tendremos de
intervenir en la construccion del sentido comun vy, por lo tanto, menos capacidad
tendremos de transformar nuestra realidad social.

Las instituciones que albergan y promocionan el arte tampoco son inocentes.
Por el contrario, a lo largo de este trabajo pudimos dar cuenta de los origenes
del museo de arte como institucion vinculada a la logica colonial de la
modernidad. Una institucion compleja y fuerte carga simbdlica, asociada

comunmente a las élites conservadoras y utilizada en muchas ocasiones como
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herramienta de propaganda politica en la esfera publica internacional. Si
advertimos que la fotografia, al igual que el museo, es producto del mismo
espiritu de la modernidad, podemos concluir entonces en que esta tesina se
dedico a estudiar las relaciones entre dos elementos constitutivos de la
colonialidad. s Qué hacer, entonces, con estos elementos?

La fotografia, a diferencia de otros lenguajes artisticos, tiene una naturaleza
hibrida que la define como arte y como medio de comunicacion a la vez. Esta
caracteristica la transforma en una herramienta estética de alcance masivo, que
permite un mayor acercamiento a los sectores populares. Una herramienta que
puede contribuir a eliminar las barreras simbdlicas que hoy existen entre una
parte importante de la sociedad y el ambito de las artes. Por su parte, el museo
como maquina social sigue conservando su capacidad de producir
subjetividades. Es importante entonces tomar conciencia de la potencia del
museo como aparato performativo y no relegar el manejo de esos espacios a las
elites conservadoras. Por el contrario, en un contexto de radicalizacion de los
discursos de derecha, es necesario intervenir desde la gestion cultural en la
construccion de sentidos colectivos y defender el rol del museo como agente

politico de transformacién social.
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