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Introduccion

Habria que estudiar ahora, no dejarlo para eruditos
e historiadores futuros, el aporte de los grabadores
argentinos [que] incorporaron nuevos modos de
grabar, aportes procedentes de otros géneros, apro-
vechamiento de nuevos materiales, otros procedi-
mientos de impresién o aprovechamiento distinto
de alguno que parecia caduco, etc. Pensamos que
serfa oportuno hacer un balance de lo que vino ha-
ciéndose en los dltimos afios en grabado.

Luis Seoane!

La relacién entre tradicién y experimentacién definié el proceso de re-
visiones y nuevas propuestas del grabado que se activaron en distintos
momentos del siglo XX. Particularmente, durante los afios sesenta se
asisti6 a notables cambios en su produccién y valoracién en directa vin-
culacién con la expansién de la sociedad de consumo, el boom de la li-
teratura latinoamericana y los proyectos de internacionalizacién del ar-
te argentino. Inscripta en el marco de los replanteos del campo artistico
local, la grafica argentina sostuvo en esos afios una fuerte reformulacién
de sus vias de difusién y de sus pardmetros estéticos.?

Se abordard aqui el estudio del grabado desde los afios cincuenta
hasta principios de los setenta en su insercién en distintos circuitos de
circulacién argentinos e internacionales, buscando aportar una mirada
sobre una produccién artistica clave del periodo.

El grabado compartié con la literatura el mismo marco epocal y so-
cioecondmico, y ambos fenémenos mantuvieron algunos puntos en co-
mun: estrategias de mercado, perfil del piblico, renovacién y revisién
de discursos. Sin embargo, mientras que el boom de la literatura latino-
americana constituye un fopos sobre los desarrollos culturales del pe-
rfodo, no encontramos estudios sobre la contempordnea eclosién del
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grabado argentino. El andlisis de este fen6émeno articula aspectos que
implicaron algunas de las tensiones y probleméticas que atravesaron al
campo cultural de esos afios: a través de qué vias poder “democratizar”
la produccién cultural, de qué manera vincular la modernizacién so-
cioeconémica con la renovacién cultural, cémo entender la experimen-
tacién frente a la tradicién a discutir. La intencién no es presentar un
desarrollo sobre todos los acontecimientos, artistas u obras que conver-
gieron en esta trama, sino centrarse en distintas circunstancias o casos
que permiten dar cuenta de algunos procesos de redefinicién del graba-
do, sus alcances, limites y contradicciones.

Los afios sesenta se presentan como un periodo atravesado por con-
flictos y una notable movilizacién politica, cultural y social. Si la idea
de la experimentacién y renovacién vanguardista es central en la lectu-
ra sobre la produccién cultural de esa época, no puede soslayarse que
también la tensi6n entre cambios y continuidades forma parte de la
compleja trama de la modernidad. Una de las principales ideas que sos-
tiene esta investigacién radica en que si los conflictos y negociaciones
entre tradicién y experimentacién constituyeron un aspecto destacado
en los procesos de modernizacién sesentistas, el caso del grabado da
cuenta en forma particular de estos cruces problematicos. La relacién
dindmica entre estas categorias —experimentacion, tradicion, moderni-
zacion— jug6 un papel clave en los posicionamientos de artistas y ges-
tores culturales; como fue sefialado por Oscar Terdn, durante el perfodo
“esta tensién entre modernidad y tradicionalismo cubrié un amplio es-
pectro intelectual”.?

Desde este marco, analizo una produccién significativa que en esos
afios conté con una novedosa validacién y aceptacién pero que general-
mente fue situada en una posicién marginal respecto del discurso hege-
moénico, entendido tanto en el sentido de las preferencias hacia ciertas
producciones de la época por parte de las instituciones modernizadoras
“dominantes” en el campo artistico, como también desde el relato histo-
riogréfico. Siguiendo a Hal Foster cuando plantea que “la cuestién del
valor invertido en los cdnones del arte del siglo XX [...] no estd estable-
cido: siempre hay invencién formal que redesplegar, sentido social que
resignificar, capital cultural que reinvertir”, a la vez que “una reevalua-
cién de un canon es tan significativa como su expansién”,* sostengo que
una comprensién de la renovacién artistico-cultural de los afios sesenta
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debe incluir el estudio del grabado, su intercambio con distintas esferas
del campo artistico local y su impacto internacional. El premio a
Antonio Berni en la Bienal de Venecia de 1962 —la distincién mds im-
portante otorgada a un artista argentino hasta ese momento— conforma
un punto central para ejemplificar las biisquedas de este nuevo grabado,
su éxito y su lugar simbélico dentro de los proyectos de difusién del ar-
te argentino del periodo.

Algunas preguntas gufan este estudio: jde qué modo interpretar el
sentido de este fenémeno en el contexto de los “dorados sesenta”?, ;qué
implicaba retomar o redefinir la produccién grafica?, ;cémo entender que
en el transcurso de un perfodo de fuerte impacto vanguardista, muchos
artistas experimentales indagaran sobre las posibilidades de un médium
cuyos rasgos aparecerian en primera instancia connotados por su vincu-
lacién con “lo tradicional”? Como intento demostrar, el grabado argenti-
no de los sesenta sostuvo una ruptura o discusién con su propio canon,
transitando por un inédito nivel de experimentacién en relacién con sus
convenciones y parametros histéricos, renovando y cuestionando los es-
tatutos de la imagen gréfica, sus posibilidades técnicas, sus poéticas, sus
vias de difusién. Si muchas de las obras de los afios sesenta han sido ins-
tituidas como piezas clave en el relato de la historia del arte argentino,’
aqui pretendo articularlas o complementarlas desde su vinculacién con
la produccién gréfica que, desde otros circuitos —paralelamente, en dié-
logo o muchas veces en contraposicién— gener6 una activa trama de cir-
culacién de imégenes. Para ello me baso en un conjunto de obras que,
mads alld de lo que la doxa entiende como el “arte de los sesenta”, confor-
m6 un aspecto significativo de la produccién cultural del periodo. Se tra-
ta, entonces, de echar luz sobre estas imagenes.

Una luz que involucra contrastes y matices paradéjicos: mientras que
las exploraciones graficas experimentales constituian una provocacién
inadmisible a los ojos de los grabadores ortodoxos, la vertiginosa apari-
ci6n de nuevas manifestaciones artisticas —asociadas a los happenings,
el arte de accién, el cinetismo, etc.— implic6 que el grabado fuera com-
prendido como una modalidad tradicional para los discursos dominan-
tes en el campo artistico. En verdad, se trataba de una produccién que
en su intencién de renovacién también dialogaba con una tradicién pro-
pia. La impronta de la historia de la disciplina fue cuestionada pero, pa-
ralelamente, fue un referente que actué como factor dinamizador. A tra-
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vés de una apertura de criterios, en los sesenta se ponia en cuestién o
reinterpretaba el sentido del grabado canénico desde una lectura plural:
una revisién de su tradicién iconogréfica, de su inscripcién institucio-
nal, de sus procedimientos y materiales.

Sin embargo, la tradicién del grabado no implicaba un bloque mo-
nolitico sino que se subrayaron algunos ejemplos o casos especialmen-
te connotados. En este sentido, resultan operativas las definiciones pro-
puestas por Raymond Williams y Foster en relacién con la tradicién
como proceso de continuidad construida.® A su vez, al introducir las
nociones de tradicién, modernidad y modernizacién, Marshall Berman
sefiala que “ser modernos es vivir una vida de paradojas y contradiccio-
nes. [...] Es ser, a la vez, revolucionario y conservador”.” ;No se podria
extender el sentido de estas contradicciones y paradojas para la inter-
pretacion del rol del grabado en los sesenta? ;Un arte “conservador” y
a la vez renovado, incluso “revolucionario”?®

Esta dialéctica entre tradicién y experimentacién —exploracién de
nuevos materiales, iconografias y modalidades de representacién— se
inscribe dentro del proceso de modernizacién del periodo, keyword pa-
ra los procesos de apertura y cambios socioeconémicos e instituciona-
les. La vinculacién del grabado con los postulados modernizadores
puede ser pensada tanto en términos de una actualizacién de su estatu-
to como por la forma en que éste fue comprendido en el marco de los
proyectos institucionales. Asi, dentro de los programas de las Escuelas
de Bellas Artes y los museos —y desde principios de los afios sesenta,
también las galerias de arte— se le otorgé un nuevo reconocimiento.

;Como y por qué un auge del grabado? A partir de un proceso articu-
lado gradualmente desde los afios cincuenta, el grabado argentino fue
obteniendo una inédita visibilidad y un nuevo posicionamiento dentro
del campo artistico; una conjuncién de aspectos concatenados o com-
plementarios, artistico-institucionales y socioeconémicos dieron lugar a
esta revalorizacién de la estampa. Una posible interpretacién sobre el
histérico rol del grabado argentino lo asociarfa en primera instancia a un
arte comprometido y que, desde su inherente multiplicidad, conformé
una via para la difusién de un imaginario social. Los casos de la grafica
anarquista, de los Artistas del Pueblo o de los grabadores activos en los
afios treinta como Victor Rebuffo, Pompeyo Audivert o Sergio Sergi ac-
tdan como referente. Desde este punto de partida, al inscribir el redes-
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cubrimiento de la estampa en el marco de los movilizados afios sesenta,
se podria entender que se retomaba esta tradicidn gréfica para la difu-
sién de renovados posicionamientos politicos. A la vez, esta particular
forma de “arte elevado” pero accesible en términos econémicos abria
una posibilidad concreta para la democratizacién del consumo cultural
en este perfodo del desarrollismo econémico. Sin embargo, ni la via de
la gréafica “militante” ni los intereses del circuito comercial y el merca-
do artistico conformaron los puntales para esta revalorizacién de la dis-
ciplina, sino que fue dentro de la esfera institucional donde inicialmen-
te se articulé y dio curso a las nuevas modalidades experimentales que
activaron su resignificacion.®

Relacionado con diversos proyectos de redefinicién de politicas artis-
tico-culturales e institucionales, el grabado obtuvo un nuevo estatuto a
partir de una nueva legitimidad y autonomia, entendida esta tltima tan-
to desde su sentido modernista de una autorreferencialidad en las formas
y recursos plédsticos como también por su independencia respecto de la
tradicién del grabado de ilustracién. A fines de los afios cincuenta, con
la incorporacién de otras técnicas y poéticas, se generd un proceso de
modernizacién y autonomizacién del discurso grafico que lo colocé en
una mejor posicién para la apreciacién y validacién general de esta dis-
ciplina. Como indicador de este proceso, remarcamos que fue recién en
esos tiempos que los grabadores argentinos comenzaron a realizar obras
abstractas, en consonancia con las corrientes no figurativas que marcaban
el discurso dominante en los afios cincuenta. ;Por qué recién en este mo-
mento? Esta cuestién nos lleva a plantear interrogantes y abrir lecturas
sobre los cambios en los usos y las funciones de la imagen gréfica.

Teniendo en cuenta la inherente multiplicidad del grabado y su po-
sibilidad de actuar simultdneamente en distintos circuitos de difusién,
dentro de este periodo se activaron diversos proyectos basados en esta
produccién. Fueron distintos los “usos” y dmbitos donde circulé esta
obra multiple: como materializacién de propuestas de popularizacién
del arte, como recurso para los intereses comerciales de algunas galeri-
as de arte y emprendimientos del mercado cultural, o como via para la
difusién de una imagen artistica argentina en el exterior. Vuelvo a des-
tacar as{ el caso del Premio en la Bienal de Venecia a los xilocollages de
Juanito Laguna de Berni, instancia clave del proceso que aqui analizo
ya que no sé6lo actué como nuevo propulsor para la propia carrera del
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artista sino que también constituyé un factor dinamizador para el pro-
ceso de renovacién del grabado y la proyeccién internacional del arte
argentino.

Si la obra impresa multiple implica a priori la posibilidad de una
mayor circulacién de imédgenes, desde mediados de los sesenta se sos-
tuvieron distintos emprendimientos de difusién del grabado que apun-
taban a desarrollar una “voluntad democratizadora”.'® ;Cudles fueron
las vias elegidas para esta expansién de la obra de arte a publicos no tra-
dicionales? La constitucién de formaciones de especializacién que se
dedicaron a editar grabados de costo reducido, realizar demostraciones
publicas o publicar carpetas de estampas dieron cuenta de un planteo
que caracterizé a la produccion cultural del periodo: ampliar el acceso
a la cultura a las nuevas masas de clase media consumidora de bienes
simbélicos, expandiendo los limites de la circulacién artistica més alld
de las elites tradicionales.

Dentro del campo del grabado también se produjeron obras que re-
visaban o incluso explicitaban su vinculacién con la tradicién de la gré-
fica social. En verdad, si los sesenta pueden ser asociados a un fuerte
clima de replanteos politicos, el grabado de la época también indaga y
asume nuevas formas que vehiculan discursos sociales. Mientras que es
rescatada la tradicion del artista grafico militante —cristalizada en la fi-
gura del artista del pueblo Guillermo Facio Hebequer o resignificada
por Ricardo Carpani—, otras obras gréfico-politicas se presentaron bajo
formas novedosas, vinculadas a modalidades del conceptualismo. En
otro sentido, también sostengo la idea de que el grabado de principios
de los afios setenta puede ser considerado como “contracara” de las co-
rrientes de desmaterializacién que se desarrollaron desde mediados de
la década anterior. Si las corrientes no objetualistas cuestionaban la
preeminencia de la pladstica convencional, el grabado —desde su recon-
versién y, a la vez, reconsideracién de la tradicién grafica— propuso un
nuevo protagonismo para la obra multiejemplar que, desde su confron-
tacién estética e ideolégica con el objeto artistico tnico y prestigiado,
también vino a discutir los alcances y discursos de la institucién arte.'

Si bien en la Argentina tuvo caracteristicas particulares, cabe sefialar
que este impacto del grabado no se circunscribié a un caso local sino
que consistié en un fenémeno internacional. Considero que el estudio
del auge del grabado no s6lo da cuenta de un proceso de resignificacién
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e instalacién de la estampa como renovado objeto artistico con un am-
plio consenso por esos afios, sino que también permite constatar la ins-
talacién y el funcionamiento de algunos circuitos de intercambios lati-
noamericanos no abordados hasta el momento. Desde la indagacién
sobre algunos casos y puntos en comdun, se espera aportar nuevos ele-
mentos para una mirada integradora sobre didlogos regionales en aque-
llos tiempos de internacionalizacién artistica.

Aunque propongo un relato que conlleva un relativo orden diacréni-
co no se trata, sin embargo, de seguir una rigida sucesién cronoldégica si-
no de desplegar algunos nicleos problemédticos que en muchos casos
implican relaciones imbricadas y vinculaciones sincrénicas. Estas vin-
culaciones permiten estructurar una interpretacién sobre los avatares
del grabado argentino y, extendiendo los limites especificos de lo que se
entiende por una década, ampliar la mirada sobre el arte de “los sesen-
ta”.12 En el primer capitulo se considera el lugar problemético del graba-
do en el relato del arte moderno y sus paradojas, tanto en lo que se re-
fiere al enfoque propio de los grabadores como en relacién con su
valoracidn establecida por las lecturas canénicas. En este sentido, se in-
daga sobre la situacién periférica del grabado dentro de la historiografia
del arte y sobre esta determinacién en relacién con su anclaje en la tra-
dicién “ilustrativa”, sostenida por el canon de la disciplina y a la vez re-
chazada por el esquema valorativo modernista. En este capitulo también
se analizan los cambios producidos a partir de la segunda posguerra, la
eclosién del mercado de arte y los alcances de la disputa por la defini-
cién del grabado original. En este marco se asiste a la redefinicién de la
obra gréfica destacdndose el caso de la produccién de Stanley Hayter y
el Atelier 17 el cual tuvo un alto impacto en el medio gréafico argentino.

Los emprendimientos oficiales con relacién al grabado de mediados
de los afios cincuenta son estudiados en el segundo capitulo. Un pri-
mer abordaje sobre esta cuestion parte del andlisis del 5° Salén
Nacional de Grabado con el fin de marcar continuidades, diferencias y
matices simbdlicos y visuales en un momento de pasaje entre las poli-
ticas culturales del peronismo y las de la “Revolucién Libertadora”;
para la puesta en tensi6én de la relacién entre tradicién y renovacién en
este saldén se parte del andlisis de la obra de Victor Rebuffo. Asimismo,
se analizan los discursos sobre el grabado en otros dmbitos oficiales:
por una parte, el Museo Nacional de Bellas Artes y las vinculaciones
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internacionales a partir de la estampa; por otra parte, la situacién del
grabado en el marco de las reformas de los planes de estudio en las
Escuelas de Bellas Artes, momento clave para la proyeccién de una
disciplina “auténoma”.

;Qué se entendi6 por nuevo grabado a finales de los afios cincuen-
ta? En el tercer capitulo se aborda el sentido de las innovaciones forma-
les, técnicas y de circulacion del grabado experimental. Junto a las pro-
puestas de los jévenes grabadores que introducian la abstraccién en la
gréfica y exploraban nuevos recursos, se estudian las variables puestas
en juego en las obras de Luis Seoane y Fernando Lépez Anaya. La in-
sercién del grabado en nuevas esferas institucionales, que se desarrolla
en el capitulo cuatro, resulta un indicador del lugar de esta produccién
en los afios sesenta, indagando sobre la conformacién del Museo del
Grabado y sus diferentes acciones para “contribuir al mayor conoci-
miento” de esta disciplina o en el establecimiento de un Gabinete de
Estampas en el Museo Nacional de Bellas Artes. A partir de la exhibi-
cién de las ediciones Ellena, la gréfica argentina “entraba” al Museo; es-
te espacio fue revalidado a través de la muestra Grabados argentinos de
1967 como una nueva actualizacién del estado de la cuestién gréfica.

La obra de Berni durante el primer lustro de los sesenta constituye
el contenido del quinto capitulo, donde se estudia el efecto de la reno-
vacion de la imagen del artista y su uso de nuevos materiales y proce-
dimientos en funcién de su particular versién de una “nueva figura-
cién”. En relacién con los avatares del premio veneciano, se aborda el
complejo entramado de posiciones (y oposiciones) de artistas, gestores
e instituciones y sus politicas culturales. Consagrado con el éxito de su
obra gréfica sobre Juanito Laguna, Berni continué indagando sobre las
posibilidades de la xilografia con la serie de Ramona Montiel; el estu-
dio de la saga de Ramona y sus “amigos” permite también analizar las
estrategias del artista para su proyeccién en el circuito nacional e inter-
nacional, concluyendo con el caso de su exposicién en el Instituto Di
Tella.

A mediados de los sesenta se ampliaban las opciones para el consu-
mo cultural. En esos afios en los que se deline6 el fené6meno del llama-
do boom de la nueva narrativa latinoamericana también tomaron cuer-
po diversos proyectos de difusién del grabado: se trata de analizar en el
sexto capitulo la idea de un “arte para todos” a partir de la circulacién
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de grabados originales. Las ediciones de Eudeba, el proyecto de Edgar-
do Antonio Vigo con Diagonal Cero o del Club de la Estampa de Buenos
Aires constituyen indicadores para sefialar los derroteros de algunos de
los emprendimientos de la grafica del perfodo. Vinculdndolas a los pro-
yectos de circulacién de imdgenes, abordar las Bienales internacionales
de grabado organizadas por esta tltima entidad permite dar cuenta de
los alcances y problemadticas en la legitimacién institucional de este ti-
po de obra. Este emprendimiento se vincul6 a una serie de muestras in-
ternacionales que seflalaban un auge del grabado; se analizan aqui cier-
tos aspectos del circuito de bienales de grabado en América Latina,
centrdndose en algunas ediciones de las bienales realizadas en Santiago
de Chile, Buenos Aires y San Juan de Puerto Rico.

En el séptimo capitulo se propone una lectura en torno a la grafica
social durante los sesenta, especialmente a partir de la resignificacién
de Guillermo Facio Hebequer y su accién militante de los afios veinte y
treinta, como asi también de los avatares y conflictos en el Premio de
Grabado otorgado por la Academia Nacional de Bellas Artes. Frente a la
histérica obra figurativa y realista de Facio Hebequer, la grafica social
desarrollada por algunos jévenes grabadores toma a principios de la dé-
cada un rumbo conceptualista, como el caso de Juan Carlos Romero.
Finalmente, el dltimo capitulo indaga sobre las posiciones de algunos
artistas sostenidas entre 1969 y 1973; en estos afios de redefiniciones e
incertidumbres en el campo artistico se producen experiencias que re-
nuevan el sentido de la grafica desde variables enfrentadas. Se estudian
aquf las propuestas presentadas por Liliana Porter y Luis Camnitzer en
las Experiencias 1969 del Instituto Di Tella; desde un sentido contrario,
se abordan otros emprendimientos que se centraron en la cualidad
“tangible” de la estampa. En el final del recorrido propuesto, la tensién
entre la experimentacién y la tradicién se resolveria —mds que en térmi-
nos de conflicto— como un implicito y equilibrado didlogo.

NoTAS

1 Luis Seoane, Nuevos aportes al grabado argentino, Buenos Aires, Sociedad
Hebraica Argentina, 1969. Participaron en esta muestra Antonio Berni, Américo
Balén, Liliana Porter, Osvaldo Romberg, Mabel Rubli, Antonio Segui y Seoane.
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2 Dado que grdfica es un término que implica un amplio espectro de imdgenes
—abarcando, por ejemplo, tanto las xilografias como los impresos industriales en
publicaciones o afiches— aclaro que emplearé tanto el término “grabado” como
“obra gréfica” para referirme a la obra artistica impresa a través de distintos me-
dios ampliados a partir de los sesenta.

w

Oscar Terdn, Nuestros afios sesentas. La formacién de la nueva izquierda intelec-
tual en la Argentina, 1956-1966, Buenos Aires, Puntosur, 1991, p. 86.

Hal Foster, EI retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, Madrid, Akal,
2001, pp. IX y 7.

Pienso en la produccién de Luis Felipe Noé, Jorge de la Vega, algunas obras in-
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formalistas, del op art, de los artistas de la vanguardia rosarina, La Menesunda,
entre otras.

=

Raymond Williams, Sociologia de la cultura, Barcelona, Paidés, 1994 [1° reim-
presién], p. 174; Hal Foster, “Archivos de arte moderno”, en Disefio y delito y
otras diatribas, Madrid, Akal, 2004, pp. 67-68.

Marshall Berman, Todo lo sélido se desvanece en el aire. La experiencia de la
modernidad, Madrid, Siglo XXI, 1988, p. XI.

Por supuesto que el término “revolucionario” en los sesenta conlleva una carga
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de sentido que no intento discutir en esta instancia.

©

Cabe seiialar que, desde principios del siglo XX, la préctica y difusién del graba-
do en el campo artistico argentino estuvo signada por una fuerte impronta insti-
tucional, a través de su ensefianza en las Escuelas de Bellas Artes, la legitimacién
a través de los salones oficiales y la conformacién de distintas formaciones de es-
pecializacién y agrupaciones profesionales que dieron lugar a la activacién de un
campo de produccién y circulacién especifico. Paralelamente a este proceso de
institucionalizacién, existi6 otra modalidad de uso de las imédgenes gréficas (la
tradicién del grabado politico), que en cierto sentido ponia en tensién —o inclu-
so contraponia— las posibilidades y usos de la imagen en relacién con las del gra-
bado “académico”.

0 Una “democratizacién” que, mds alld de las limitaciones cuantitativas, resulta
paradéjica por su inscripcién temporal: una ampliacién de la oferta cultural y de
acceso a los bienes simbdlicos en un periodo histérico en que predominan los
afos regidos por gobiernos dictatoriales.

-

Parto del conocido concepto de “institucién arte” de Peter Biirger, en Teoria de
la vanguardia, Barcelona, Peninsula, 1997.

12 Unos limites cronolégicos similares han sido planteados por Fredric Jameson para

definir lo que entiende como los sesenta (en Periodizar los 60, Cérdoba, Alcién,
1997 [1°7 ed. 1984]). En lo que respecta a las lecturas sobre los sesenta en la Argen-
tina, Oscar Terdn y Andrea Giunta han tomado los afios 1966 o 1968 como referen-
te o “parteaguas” para un cierre de este periodo histérico (Oscar Terdn, Nuestros
afios sesentas... op. cit.; Andrea Giunta, Vanguardia, internacionalismo y politica.
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Arte argentino en los sesenta, Buenos Aires, Paidds, 2001); Silvia Sigal propone dos
instancias de periodizacién: hasta 1966, para el andlisis de las relaciones entre
campo intelectual y politicas universitarias, y una segunda parte entre 1955 y 1973
para dar cuenta de los posicionamientos de la intelligentzia argentina (Intelectuales
y poder en Argentina. La década del sesenta, Buenos Aires, Siglo XXI, 2002 [reedi-
cién de Intelectuales y poder en la década del sesenta, Buenos Aires, Puntosur,
1991]). Ana Longoni y Mariano Mestman presentan una “coda” de principios de
los setenta en relacién con la radicalizacién del campo artistico de fines de la dé-
cada anterior (Del Di Tella a “Tucumdn Arde”. Vanguardia artistica y politica en el
68 argentino, Buenos Aires, El cielo por asalto, 2000); por su parte, Claudia Gilman
aborda algunas estrategias y posicionamientos del “escritor comprometido” entre
1959 y 1973 (Entre la pluma y el fusil. Debates y dilemas del escritor revoluciona-
rio en América Latina, Buenos Aires, Siglo XXI, 2003).






Capitulo 1

El canon del grabado moderno

Os amo, grabadores, y comparto vuestra emocién
cuando alzdis a la luz, himedo ain y delicadamen-
te sujeto con la punta de los dedos, un pequeiio rec-
tangulo de papel apenas salido de los paiiales de la
prensa. Esa prueba, ese recién nacido, ese nifio de
vuestra paciente impaciencia (pues el ser del artis-
ta s6lo por contradicciones puede definirse) lleva
en si ese minimo de universo, esa nada, pero esen-
cial, que supone el todo de la inteligencia.

Paul Valéry?

Grabado argentino: el relato en off de Alfredo Alcon presenta distintas
férmulas de estampacién mientras éstas son ejemplificadas con dibujos
animados y se observa a Adolfo Bellocq trabajar en su taller. Una expli-
cacién sobre la técnica que antecede al repaso de la historia de la gréfica.
Este Grabado argentino, cortometraje realizado en 1962 por el realizador
Simén Feldman, venfa a difundir desde la imagen cinematografica obras
de artistas que abarcaban un arco temporal amplio, desde Carlos E. Pe-
llegrini hasta Alfredo de Vincenzo, pasando por Pio Collivadino, Aida
Carballo, Antonio Berni o Américo Baldn. Obras que conformaban el
canon del grabado argentino tradicional o que estaban constituyendo
en esos mismos tiempos otro mds contemporédneo, proceso de construc-
cién —o, més bien, de reposicionamiento— del cual el cortometraje daba
cuenta.

Esta relacion entre la explicacién sobre las técnicas del grabado y
su historia pareciera constituir un punto de partida ineludible en las
aproximaciones a esta disciplina. La inclusién de un glosario sobre los
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modos de estampar —la “cocina” del grabador— implica un encuadre
que sin dudas limita las posibilidades analiticas. Aunque una com-
prensién de las particularidades del grabado completa o apoya en par-
te el conocimiento de su especificidad, es necesario interpretar su es-
tatuto en un sentido que exceda el mero recetario técnico. Propongo
aqui un andlisis de lo que, desde la produccién y la teoria del arte, se
establecié como el canon del grabado alrededor de la posguerra, para
poder luego dimensionar el nuevo lugar de esta produccién en los
afos sesenta.

1. Arte y técnica. El grabador con la prensa, una imagen canénica
para describir la disciplina como praxis.

DISCURSOS SOBRE UNA OBRA HIiBRIDA

Obra estampada a partir de una matriz, impresa en soporte de papel,
editada en una serie o como pruebas de artista que dan cuenta de los
diferentes estadios del desarrollo de la imagen: un primer plano para el
abordaje del grabado parte de la pregunta por la técnica. No como re-
flexi6én sobre la relacién de uso y dominio en sentido heideggeriano ni
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sobre el cambio del repertorio de formas del arte a partir del impacto de
nuevas tecnologias, a la manera de Francastel, sino la técnica como el
cuestionamiento por el hacer, por el rol del oficio: ese sentido sosteni-
do por Paul Valéry cuando abordaba la produccién del grabador desde
el punto de vista del beau métier artesanal.

;Qué hay de particular o convocante en la praxis grafica para seguir
manteniéndola como eje para justificar su especificidad? Operando con
caracteristicas ambiguas, la problematica del grabado se instal6 en el
cruce entre la obra tinica y la multiple, entre la produccién de circula-
ci6n restringida y la escala masiva. Una “obra bisagra” de condicién hi-
brida, que a mediados del siglo XX se ubicaba como intermediaria en-
tre la creacién tnica y prestigiada desde el circuito tradicional y el arte
reproducible por medios industriales y de consumo extendido.

Los limites de esta obra multiple activan algunas situaciones paradé-
jicas. Por una parte, si el “concepto grabado” partié histéricamente de la
nocién de obra multiejemplar que posibilitarfa una circulacién plural de
imégenes, en este periodo se afianzé la idea de la estampa como un ori-
ginal multiple.? Por otra parte, mientras que la idea de produccién cul-
tural ampliada en su circulacién social tendria que posibilitar una po-
tenciacién de espectadores o consumidores, el grabado ha resultado con
frecuencia extrafio para el gran publico. Obra miltiple pero casi desco-
nocida, obra multiple pero individual: diferentes lugares incémodos o
paratépicos® de una produccién descentrada de los espacios expositi-
vos, de la valoracién hegeménica, de los relatos canénicos. O también
autodesplazada por los propios artistas gréficos que en muchas ocasio-
nes se han regodeado con el mantenimiento de su “coto cerrado”.

En este sentido, dentro de las particularidades sostenidas en la prac-
tica tradicional del quehacer grifico se destacé la destreza artesanal co-
mo factor constitutivo para su valoracién. Sujeta a procedimientos
enunciados en textos técnicos que operaban a modo de “manual de ins-
trucciones”, la realizacién de las tareas gréficas efectuadas con minucio-
sidad, acentuando el virtuosismo técnico, la limpieza del trazo y la me-
ticulosidad en el manejo de los materiales se vinculé al savoir faire del
profesional como condicién bésica para este tipo de produccion. El én-
fasis en la “presencia” del artista a través de su accién sobre la materia,
la impronta de su trabajo en la matriz y en el proceso de la impresién
constituyen distintos registros que posibilitan intuir “una especie de in-
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timidad estrecha entre la obra que se forma y el artista que a ella se apli-
ca”.* Marcas de la materia —rastros de tinta, sutil modulado del papel
por la presién de la prensa, contorno rehundido de la matriz— que apor-
tan un registro para la constatacién de la “autenticidad” de la estampa.®

La pregunta por “la huella creadora, desde la impresién real hasta la
firma” permite sostener a Jean Baudrillard que “la fascinacion del obje-
to artesanal le viene de que pasé por la mano de alguien cuyo trabajo
estd todavia inscrito en él: es la fascinacién de lo que ha sido creado y
que por eso es tnico, puesto que el momento de la creacién es irrever-
sible”;® sin embargo, la potencial multiejemplaridad del grabado com-
plejiza esta lectura al no resultar ni una obra tnica ni una produccién
de masas, sino un producto intermedio, hibrido. Una obra repetible pe-
ro impresa artesanalmente, con la firma como marca de autenticidad —o
“autorizacién”— del propio creador,” y la numeracién como cédigo de
control de la secuencia de impresiones que presenta una dicotomia de
base: otorgar a la obra un registro individual que sefiala su inclusién en
una serie. Es decir, a partir de la numeracién cronolégica, se otorga a
cada estampa un registro de unicidad que a la vez la incluye en una se-
cuencia instalando, nuevamente, una tensién entre lo tnico y lo multi-
ple. ;Podemos interpretar que este c6digo intenta preservar algo del au-
ra atribuido a la obra tnica?

Asi como la explicacién a partir del glosario técnico, la conceptua-
lizacién de Walter Benjamin acerca de la reproductibilidad de la obra
de arte resulta frecuente en los abordajes sobre el grabado. De sus lec-
turas sobre los cambios en las condiciones de produccién cultural en la
modernidad, y de las relaciones entre devenir técnico y forma estética
como matriz para pensar la relacién entre arte y sociedad, la indagacién
sobre los efectos de la reproductibilidad de la obra de arte y la pérdida
del aura —“un espinoso y polimorfo valor de uso”- 8 constituye uno de
los ejes mds transitados por la bibliografia sobre el tema. El autor reco-
noce que desde la antigiiedad se asisti6 a las exploraciones sobre la re-
produccién técnica de la obra de arte, pero la xilografia medieval o la
litograffa decimondnica sélo configuran en su relato un estadio inter-
medio entre los bronces antiguos y la fotografia en tanto “antesala” de
las nuevas préacticas perceptivas.® Es decir, la gréfica no constituye mds
que un antecedente frente al poder multiplicador del cine, ejemplo cen-
tral de su argumentacién sobre la reproductibilidad técnica.
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En efecto, el grabado implica copias multiples e idénticas pero no se
encuentra reproducido industrialmente ni constituye un “arte de ma-
sas”, y aunque posibilita una pluralidad de poseedores, el detentar un
ejemplar grafico —firmado y numerado— no lo convierte en “propiedad
colectiva” sino que termina circunscripto en el registro de lo privado.
Es desde esta perspectiva que se puede pensar en cierta intimidad en la
relacién obra-coleccionista.?

Desde una postura critica, Luis Camnitzer ha sostenido una lectura
del grabado desligado de la nocién de serie: “Si bien se admite la exis-
tencia de otras imagenes impresas iguales como formando parte de una
edicién, éstas no tienen influencia entre si. La apreciacién también es
pictoricista u ‘original’. Desde la concepcién del grabado hasta la recep-
cién por parte del espectador, el criterio frente al disefio es el de unici-
dad”.'* Pero a la vez, desde la idea de que el grabado conllevaria una
vocacién plural o “popular”, su multiplicidad implicaria conceptual-
mente una desacralizacién de la obra tinica, uno de los aspectos privi-
legiados de la validacién burguesa de la obra de arte. Esto plantea otro
aspecto paradéjico del grabado ya que, cabe recordar, su primera expan-
sién en la cultura occidental se produjo en los siglos XIV-XV, momen-
to de conformacién de una idea de “arte burgués”.!?

Aungque la multiplicidad apunta a una circulacién social ampliada, al-
gunas caracteristicas materiales de la estampa —fragilidad del soporte pa-
pel, pequefio formato, minuciosidad técnica de realizacién— motivaron
una reiterada calificacién del grabado como arte de cdmara. Por ejemplo,
Aldo Pellegrini referia en 1963 que “el grabado ha adquirido en los tiem-
pos modernos una autonomia e importancia tal que le hace representar
frente a la gran pintura el papel que tiene la misica de cdmara frente a la
musica sinfénica”.'® Frente a estas “escalas”, podemos recordar la inter-
pretacién de Pierre Bourdieu sobre las fuerzas en tensién y las disputas
en torno a la jerarquia de los géneros y disciplinas artisticas como motor
en las luchas de definicién de fronteras del campo cultural.’* Ahora bien,
si entendemos que las jerarquias entre disciplinas resultan de situaciones
establecidas histéricamente, jdesde qué marco interpretativo se puede
entender la posicién periférica del grabado moderno? ;Cémo incidieron
los relatos hegemonicos y las estrategias de los grabadores?

Es sabido que el canon divisorio entre “artes mayores” y “artes me-
nores” establecido desde la temprana modernidad resulté revisado y



