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Resumen

Este articulo se relaciona con la investigaciéon que desarrollé en mi pos-doctorado en TrAIN/
University of the Arts, Londres (2014-15), con una beca FAPESP, y que tuvo como principal
objetivo abordar la circulacién y el impacto de la obra de artistas sudamericanos ligados al arte
constructivo/cinético en Paris y Londres durante las décadas de 1950/60. Busqué demostrar que
algunos criticos europeos fueron capaces de hacer una lectura sin prejuicios de trabajos
innovadores, presentando a esos artistas no como exéticos o al margen del sistema, sino como

siendo capaces de interferir en la tradicion artistica occidental.
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South American artists in Paris and London in the 1950s and 1960s and kinetic art

Abstract

This article relates to the research | developed in my post-doctorate at TrAIN/University of the
Arts, London (2014-15), with a grant from FAPESP, and which had as main objective to address the
circulation and impact of the work of South American artists linked to constructive/kinetic art in
Paris and London during the 1950s/60s. I've intended to demonstrate that some European critics
were able to analyze innovative artworks without prejudice, presenting these artists not as exotic

or on the margin of the system, but as being able to interfere in the Western artistic tradition.
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Artistas Sudamericanos en Paris y Londres (afos 1950/60) y el arte cinético

Mi investigacion de pos-doctorado en TrAIN/University of the Arts Londres tuvo como
proposito recuperar los registros del paso de artistas ligados al arte constructivo/cinético
oriundos de América del Sur —en especial los brasilefios Lygia Clark, Hélio QOiticica y
Sérgio Camargo, los venezolanos Jesus Rafael Soto, Alejandro Otero y Carlos Cruz-Diez,
y el argentino Julio Le Parc—, en el contexto europeo de los afios 1950/60 y evidenciar las
intersecciones que hicieron que no solo Paris sino también Londres se transformasen en
espacios receptivos a un cierto arte latino-americano. Busqué desvendar una red que fue
construida de modo informal y que se resumia a un nimero reducido de agentes y de
medios de divulgacién, pero que no debe ser desconsiderada pues fue capaz de dar
visibilidad, aunque de manera parcial, a esa produccién, sin recurrir a estereotipos,
andlisis esencialistas o visiones preconcebidas.

Como veremos, los artistas por mi seleccionados dejaron sus paises de origen
(Brasil, Argentina y Venezuela), en circunstancias diversas, en busca de formaciéon o de
reconocimiento en Europa. Ademas, formaban parte de una generacién que rompié con
las doctrinas modernistas, de cufio nacionalista y de caracter figurativo, que
predominaron en diversos paises de América del Sur hasta finales de los afios 1940,
involucrandose, de diferentes modos, en un debate que afirmaba la autonomia de la
forma y la actualidad del arte abstracto. Como observé Ariel Jiménez al escribir sobre
Soto y Cruz-Diez, esos artistas “concebian su obra como la respuesta a problemas
planteados por la pintura de su tiempo y, por eso mismo, como la expresiéon genuina de
una Historia Universal. (...) Sus obras son (...) un gesto que continua, enriqueciéndolas, las
tradiciones abstractas europeas, para ellos universales” (Jiménez, 2000: 237).

Algunos de esos artistas optaron por radicarse definitivamente en Europa, como

Soto, Cruz-Diez, Le Parc. Otros, como Clark, Otero y Camargo vivieron alli durante varios
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afos.! Cabe resaltar que a pesar de que podamos establecer diversas relaciones y
conexiones entre ellos, no es posible considerar que se trataba de un grupo
conceptualmente homogéneo. Ademéas, ni todos eran amigos, mismo relacionandose y
que acompafiasen con interés la obra del otro. Clark y Qiticica, por ejemplo, comentaban
en las cartas que intercambiaron entre si la situacién de vida y de trabajo de otros
sudamericanos en Europa, no siempre de modo completamente positivo.

Clark rechazaria de modo enfatico (en el &mbito de lo privado) la asociacién de su
trabajo a las propuestas de otros artistas que, como Julio Le Parc, estimulaban la
participacion exteriorizada del espectador. En noviembre de 1968, Clark escribe a Oiticica
que: “en cuanto a la idea de participacion, existen artistas mediocres que no pueden
realmente expresarse con pensamiento y por lo tanto ilustran el problema. (...) En mi
trabajo, no es la participacién por la participacién y no es decir, como el grupo de Le
Parc, que arte es un problema de la burguesia” (Figueiredo, 1996: 84).2 A su modo de
ver, un arte basado en la atraccion y la facil comunicabilidad en nada alteraria la
estructura de las relaciones sociales.

Oiticica, a su vez, reclamaria en una carta a su amiga el clima de desconfianza,
conflicto y competicidon pueril que percibid, inclusive de parte de Clark, cuando él fue a
visitarla a Paris, en 1969, citando también el caso “Soto-Le Parc”.3

Los artistas aqui comentados disfrutan hoy de reconocimiento internacional, pero
en aquella época se trataba, en su mayoria, de nombres desconocidos en el circuito

europeo y el apoyo que recibieron fue de veras importante. Habia, sin embargo, claras

1 Sérgio Camargo residié en Paris de 1948 a 1954 y de 1961 a 1973; Alejandro Otero de 1960 a 1963; Lygia
Clark, a su vez, permanecié por algunos meses en la ciudad en el afio de 1964 y retorné en 1968, ali
quedéndose hasta 1976. JeslUs Rafael Soto, Julio Le Parc y Carlos Cruz-Diez se establecieron
definitivamente en Francia, a partir de los afios 1950/60. Ya Hélio Qiticica residié en Inglaterra de diciembre
de 1969 a julio de 1970.

2 En enero de 1964, Clark criticara el trabajo de Marta Minujin, en carta a Oiticica: “Vi ayer una exposicion
de una argentina que me hizo acordarme mucho de nuestras discusiones a respecto de toda esta especie
de arte: - ella hace colchones listados cosidos unos a los otros haciendo volimenes diferentes colgados en
(Figueiredo, 1996: 17). Todas las traducciones al espafol
fueron realizadas por la autora, a menos que se haya sefialado de otro modo.

el espacio o en la pared. Sin critica (no merece)

3 "Esa mierda de competicién, de la cual ti me citas el caso Soto-Le Parc, pienso asi: no pertenece a mi
mundo después que formulé la idea de Eden y Crelazer: es cosa vieja, del pasado, pertenece a la clase de
pensamientos corruptos, opresivos, que son la contradiccion de lo que quiero con el Crelazer”. Carta de
Hélio Oiticica a Lygia Clark, datada de 7 de junio de 1969 (Figueiredo, 1996: 104).
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diferencias entre ellos, en lo que se refiere a sus propuestas y a su consciencia artistica:
Soto, Cruz-Diez y Le Parc llegaron a Europa muy jévenes, con pocas referencias tedricas
y en busca de formacién. Soto, por ejemplo, llegé a Paris en 1950, a los 27 afios, con una
beca de seis meses del gobierno venezolano. Conforme su relato, habia salido de su
ciudad natal, Ciudad Bolivar, con algin conocimiento sobre impresionismo y cubismo. En
la capital francesa, descubrié la obra de Mondrian y el potencial del arte abstracto de
contenido constructivo. Desde alld, le escribié a su conterrdneo Cruz-Diez, contdndole

sobre sus descubrimientos. Cruz-Diez recuerda:

A finales de 1950 Jesls Soto me envi6 desde Paris una carta donde me hablaba
de Mondrian y del descubrimiento que su obra habia significado para él. Me
hablaba de su importancia en el futuro desarrollo del arte. Me decia que ese era
el porvenir de la pintura, que por alli era el camino. Esos andlisis aumentaron mi
crisis y mis dudas. Hasta ese momento, yo no entendia el arte como invencién de
lenguaje, sino como un testimonio de mi percepcién sobre el mundo, y como un

problema de perfeccién técnica (Jiménez, 2010: 158).

Ya Clark y Oiticica posefan una trayectoria sélida, densa, que habia sido amparada y
fundamentada por las discusiones y exposiciones del grupo neoconcreto en Brasil,
formado en 1959, y partieron hacia Europa seguros de que dejarian su marca en el
circuito internacional y que apuntarian nuevos caminos a otros artistas.

Sin embargo, es necesario sefialar que seran los primeros (Soto, Cruz-Diez y Le
Parc) los que conquistardn mayor lugar de destaque en el escenario artistico europeo, en
especial a partir de la segunda mitad de la década de 1960. En 1966, el argentino Julio
Le Parc recibe el Gran Premio de la Bienal de Venecia, sorprendiendo a todos, en una

disputa que tuvo diversos lances de bastidores.4 Clark y Oiticica, a su vez, aunque hayan

4 En 1966, probablemente en funcién de las cuestiones que envolvieron la premiacién del norteamericano
Rauschenberg en 1964, pairaba en el aire un sentimiento anti americanista, sobre todo por parte de los
franceses, y que fue acentuado en funcién del lobby en favor de Lichtenstein. De acuerdo a relatos de la
época, la decision sobre la concesion del Gran Premio no fue rdpida ni undnime, el jurado sélo llegd a un
acuerdo después de cinco escrutinios. Véase, a este respecto, Plante, 2013.
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llamado la atencién de criticos europeos por lo inusitado de sus propuestas, no fueron
ampliamente asimilados por el circuito o el mercado de arte de aquella época.

De los brasilefios, tal vez el escultor Sérgio Camargo fue aquel cuyo trabajo haya
encontrado mayor receptividad de la critica y del publico de aquel momento.5 En 1963,
por ejemplo, él obtuvo el premio internacional de escultura en la Bienal de Jovenes de
Paris.6 Al afio siguiente, fue uno de los cuatro “artistas brasilefios de Paris” que recibieron
destaque en la edicion de julio de la revista Aujourd’hui. Art et architecture, un nimero
consagrado a Brasil. A fines de 1964, abrié una exposicién individual en Londres, en la

galeria Signals, y una de sus obras, Large Split Relief No.34/4/74 fue adquirida por la Tate

Gallery —ciertamente una de las primeras obras de un brasilefio en integrar la coleccién
del museo londinense—. En 1965, conquisté el premio nacional de mejor escultor en la
VIl Bienal de S&o Paulo. Al retornar definitivamente a Brasil, en 1974, Camargo ya habia
expuesto sus relieves abstractos, construidos a partir de la yuxtaposiciéon de cilindros de
madera cortados de diferentes formas, en varias galerias europeas y concluyé sus
primeros proyectos monumentales de arte publico, en diferentes ciudades de Francia y

de Brasil.

Uno de los tépicos a ser destacados es el hecho de que el trabajo de todos esos
artistas, a pesar de sus diferencias, parece haber sido entonces el ser asociado al
cinetismo, tanto por estudiosos deseosos de construir rédpidamente una historia para el
movimiento cuanto por agentes culturales verdaderamente interesados por las obras e
ideas de los sudamericanos. En aquel momento el arte cinético se encontraba en plena
expansiéon en Europa y el término cinetismo era recurrentemente utilizado, a veces de
modo estratégico, para referirse a obras que, a pesar de caracter e intencidn distintas,

anhelaban establecer una nueva relacién con el espectador, poner en accién categorias

> Sefalo, sin ningiin desmerecimiento del artista, que su obra se adaptaba mas facilmente a las exigencias
del sistema de arte, a los espacios institucionales y de legitimacién, si comparada a las propuestas de
muchos de sus contemporaneos, que buscaban, en aquellos mismos afios, integrar arte y vida y estimular la
participacion del espectador por medio de trabajos que desafiaban el concepto de arte y los limites de
actuacion del artista.

¢ Para participar en la Bienal de Jovenes de Paris el artista deberia tener hasta 35 afios. En 1967, antes de ir
a Europa, Oiticica envia trabajos para la Bienal de Paris de aquel afio, mas no obtiene ningln premio.
67


https://www.tate.org.uk/art/artworks/camargo-large-split-relief-no-34-4-74-t00797

Artefacto visual, vol. 4, nim. 7, diciembre de 2019
ltdicas, afirmar el movimiento en su realidad concreta y ocupar el espacio de una manera
inédita.

En un mercado saturado por la abstraccion lirica o informal y alun refractario al
expresionismo abstracto y sus desdoblamientos, la Illamada “Nueva Tendencia” se
presentaba, a inicios de la década de 1960, como una alternativa consistente y actual, de
amplitud internacional y que dejaba atrés la idea de que era necesario admirar las obras
de arte con respetuosa distancia.” Se trataba de un fenémeno artistico que visaba trabajar
con "valores universales", comprensibles a todos, y con la construccién de obras
transformables o que produjeran transformaciones al entorno. Sus raices remontaban a
experiencias emprendidas por algunos constructivistas en los afios 1920 (Gabo, Pevsner,
Moholy-Nagy, entre otros), por Duchamp, con sus discos épticos, y en particular por
Calder, con sus modviles, desde los afios 1930.

Para muchos criticos y historiadores, el arte cinético representaba una nueva
actitud en relacién al futuro, por diferentes razones. Los mas entusiastas a respecto del
potencial emancipador de la relacién entre arte y tecnologia exaltaban su aproximacion
con la ciencia y otros campos de conocimiento; otros, sin embargo, resaltaban su caracter
critico, su deseo de anular los cédigos artisticos tradicionales, desmitificar el papel del
artista, romper con la nocién de obra Unica y despertar nuevas sensaciones en el
espectador. Los unia el deseo de transformar al hombre por medio de un contacto
diferenciado con nuevos medios y por la extension de su capacidad perceptiva.

Como observa Elena Oliveras (2010: 68), en el arte cinético "el clasico espectador-
contemplador pasa a un participante activo, co-autor de una obra que se le entrega
inacabada". A su modo de ver, "aunque el inventario de obras cinéticas revele una
multiplicidad de manifestaciones, es posible extraer un elemento comun. Encontramos la
unidad, el caracter especifico del arte cinético, en la presentaciéon del movimiento (real y
bptico) y en la puesta en evidencia de la transformabilidad de la obra" (Oliveras, 2010:
22). No obstante la existencia de elementos en comuin, se hace necesario sefalar la

diversidad de las propuestas cinéticas de los artistas sudamericanos por mi estudiados:

7 El término Nueva Tendencia fue utilizado por primera vez, en ese contexto, para nominar una exposicion
de arte cinética organizada por Ivan Picelj y por el brasilero Almir Mavignier en Zagreb, antigua Yugoslavia.
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Cruz-Diez, por ejemplo, entendia el color como fenémeno de la visualidad, mientras Soto
investigaba en sus murales y penetrables el principio de desmaterializacién. Otero, a su
vez, exploraba el potencial de la abstraccion a partir de la repeticion de formas y
elementos geométricos. Le Parc, como vimos, se interesaba por la inestabilidad
perceptiva y ponfa en juego diferentes mecanismos ludicos. Para Camargo, la
manipulacion de la obra no era necesaria para su transformacion, bastando para ello el
desplazamiento del observador mientras que para Clark y Oiticica era esencial la
implicacion del cuerpo del espectador en el trabajo artistico.

En un libro dedicado al arte cinético y publicado en 1968, el critico inglés Guy
Brett, uno de los grandes promotores del arte sudamericano en Europa, discute el trabajo
de diecisiete artistas [de diferentes origenes] que procuraban oponerse al predominio de
la pintura y a sus cédigos visuales por medio de una reorientacién de la experiencia
perceptiva, asociando las obras de Agam, Takis, Pol Bury y David Medalla a las
propuestas de los sudamericanos aqui citados.8 En el caso de Clark y Oiticica, Brett
enfatiza la importancia de la participacién del espectador, considerandola "una
contribucién especificamente brasilefia al arte, una especie de cinetismo del cuerpo” y
apuntando que "ambos artistas fueron directo al nicleo de la actividad del espectador en
didlogo con la obra (...) y han demostrado poco interés en el movimiento mecanico o en
la transformacién optica de la materia. Sobre todo, el trabajo de ambos se tornd
técnicamente mdés primitivo al desarrollarse. Sin embargo, también mas
fundamental” (Brett, 1969: 65). En una carta, Oiticica agradecié a Brett por la inclusién de
su nombre en el libro, lo que revela la importancia de estrategias de promocién para
muchos de los involucrados.

De las capitales europeas, Paris fue ciertamente la que mas acogi6 artistas
provenientes de América del Sur entre las décadas de 1950 y 1960 y uno de los lugares
donde el arte cinético tuvo mas eco. No podemos dejar de mencionar, sin embargo, el
significativo flujo de sudamericanos hacia la ciudad de Ulm, en Alemania, para estudiar y

trabajar en la Escuela Superior de la Forma, como invitados de Max Bill, artista y

8 La lista completa de los artistas discutidos por Brett es: Yaacov Agam, Pol Bury, Sérgio Camargo, Lygia
Clark, Gianni Colombo, Carlos Cruz-Diez, Narciso Debourg, Dan Flavin, Gerhard Von Graevenitz, Liliane
Lijn, David Medalla, Julio Le Parc, Hélio Oiticica, Mira Schendel, Jesus Rafael Soto, Takis y Jean Tinguely.
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disefiador suizo que habia venido a Brasil y a Argentina a inicios de los afios 1950 para
exponer sus obras, y que encontré una gran receptividad a sus ideas, en un medio avido
por actualizacién. Cabe resaltar que Bill gané el premio de mejor escultor con su Unidad
Tripartida en la | Bienal de Sao Paulo, de 1951. En la primera mitad de los afios 1950,
partieron rumbo a Ulm y se establecieron, temporaria o permanentemente, en Alemania
o en Suiza, el argentino Tomas Maldonado y los brasilefios Alexandre Wollner, Mary
Vieira y Almir Mavignier. Todos esos artistas, en mayor o menor grado, dejaron trabajos
notables en el campo del disefo, tanto en Europa cuanto en sus paises de origen. Mary
Vieira se destaca por sus esculturas publicas, algunas de las cuales con posibilidad de
manipulacién por parte del espectador.

Paris, con todo, continuaba siendo considerada el centro mundial de las artes, a
pesar de la ascensién del mercado de arte norteamericano. A ese respecto, declara Cruz-
Diez: "Siempre me hacen la misma pregunta: ;Por qué fui a Paris y no para Nueva York?
En los afios cincuenta y sesenta Francia era un lugar donde era posible debatir las ideas
dentro de un contexto global de pensamiento, sin fronteras, ni prejuicios raciales o
nacionalistas" (Jiménez, 2010: 182).

El contingente de sudamericanos se tornaria ain mayor en la medida en que
diversos paises de América Latina comenzaron a tener gobiernos dictatoriales durante las
décadas de 1960 y 1970. Segun Isabel Plante, autora de un importante estudio sobre los
artistas argentinos en Paris, "si en 1946 habia cerca de 3.800 latinoamericanos viviendo
en Francia, en 1968 habia mas de 9.800. Este nimero se doblaria posteriormente a los
golpes de estado en Chile y en la Argentina" (Plante, 2013: 228). Por otro lado, habia un
interés creciente en Europa, y en especial en Francia, por el arte de América Latina en
funcion del triunfo de la Revolucién Cubana, interés que motivé y fomenté el conocido
boom de la literatura latinoamericana en ese periodo.

Londres, con raras excepciones, como la de Hélio Oiticica, que vivié alli entre 1969
y 1970, o de los musicos brasilefios Caetano Veloso y Gilberto Gil, que la eligieron para
su exilio durante el régimen militar, era vista como una ciudad de pasaje, a pesar de que

algunos de los artistas aqui mencionados hayan organizado sus muestras de mayor
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destaque fuera de sus paises de origen en la galeria londinense Signals. Como recuerda

Guy Brett:

A pesar de que Paris fuese el destino natural de los artistas brasileros en las
décadas de 1950 y 1960 —el francés era la segunda lengua de los intelectuales de
ese periodo—, la Signals de Londres dio a los brasileros y a muchos otros artistas
latinoamericanos la posibilidad de experimentar y exhibir en una escala que aun
no habian alcanzado en Paris. Las exhibiciones de Sérgio Camargo, Lygia Clark y
Mira Schendel en la galeria Signals, y la exhibicion de Hélio Oiticica, transferida,
de forma expandida a la galeria Whitechapel en 1969, después del cierre de la
Signals, constituyeron, en esa época, sus mayores muestras fuera de Brasil (Brett,

2005: 161-162).

Brett fue uno de los colaboradores de la Signals, galeria inicialmente pensada como
Centro para Estudios Creativos Avanzados y creada por Paul Keeler.? En sus dos afios de
actividad (1964-66), la Signals organizé exposiciones individuales de artistas de diferentes
nacionalidades: Takis, Marcello Salvadori, Cruz-Diez, Soto, Otero y Graevenetiz, los
brasilefios Sérgio Carmargo y Lygia Clark y Mira Schendel, ademads de muestras
colectivas. Por lo tanto, de las nueve exposiciones individuales alli realizadas, seis fueron
dedicadas a artistas de América del Sur. Una exposiciéon de Hélio Oiticica, agendada para
1966, no pudo ser realizada, en funcién del cierre abrupto de la galeria (durante la
exposicion de Schendel) por falta de financiamiento. Guy Brett, sin embargo, consiguioé

que la galeria Whitechapel, de cufio no comercial, acogiese la exposiciéon de Oiticica, la

? La galeria inicié sus actividades como un Centro para los Estudios Creativos Avanzados (Centre for
Advanced Creative Study), en el apartamento de Paul Keeler, en Cornwall Gardens, préximo a Cromwell
Road. Algunos meses mas tarde, ella pasa a funcionar en el n. 39 de la Wigmore Street, en inmueble de
propiedad de Charles Keeler (padre de Paul Keeler), fabricante de instrumentos épticos de precision, y
contaba con su apoyo financiero. Tal vez en funcién del poco retorno comercial del emprendimiento,
Charles Keeler retira su apoyo, lo que resulté en el cierre de la Signals.
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cual, después de mucha negociacion, acabd siendo realizada a inicios de 1969 y fue de
gran importancia para su proyeccion internacional.10

La agenda de la Signals era osada para el escenario londinense y era anunciada y
comentada por medio de la publicacion bimestral del Signals Newsbulletin, un boletin
de noticias, en formato tabloide, de varias paginas. Editados por David Medalla, los
boletines estaban muy bien ilustrados y contenian tanto poemas, textos y comentarios de
autoria diversa, dedicados a diferentes temas, como notas pequefias sobre la actualidad
en artes. Algunas veces, los textos y poemas eran reproducidos en su lengua original.
Cada nimero presentaba también un dossier sobre el artista en exposicién en la galeria.

En la opinién de Jill Drower, amiga de los relacionados con la Signals, los boletines

eran uno de los atributos diferenciales de la galeria:

Mientras revistas de artes londinense, como The Arts Review y Art and Artists,
poseian un aire de establishment, tanto visualmente cuanto en su contenido, los
Signals Newsbulletin eran mas excitantes al verlos —pareciendo mas con un mural
de ideas de un disefiador de excelencia de que una revista de artes sin vida-. El
espectador era constantemente convidado a hacer conexiones mas alld de la

historia del arte convencional (Drower, 2014: 7).

Asi, Cruz-Diez, Soto, Otero, Camargo y Lygia Clark fueron objeto de largos comentarios y
textos publicados en el Signals Newsbulletin en el periodo de sus exposiciones.
Conforme mencionado previamente, la galeria cerrd sus puertas durante la exposicion de
Mira Schendel y no hubo un boletin sobre ella. Resalto, sin embargo, que los editores
muchas veces comentaban una obra o lanzaban pequefas notas al respecto de un artista
que estaba programado para exponer en la galeria, visando con eso suscitar el interés del
publico. El boletin n. 8 (de junio/julio de 1965), por ejemplo, publicé un texto sobre el

desenvolvimiento reciente del trabajo de Oiticica, citando sus Bdlides, Parangolés y

10 A pesar de haber sido reticente la recepcion en la prensa londinense, Oiticica se mostré bastante
satisfecho con los resultados alcanzados, no solo en términos del montaje de la exposicién (que quedd
como él la planeara) sino también con la divulgacién y repercusién de sus ideas en un medio que él
consideraba méas informado que el de Brasil.
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Penetréveis, ademas de una imagen del Bélide n. 6 (Metamorfose), y prometia un nimero
consagrado al joven artista brasilefio. Ya el boletin n. 9 (de agosto/septiembre de 1965)
contenia una nota de David Medalla sobre Mira Schendel y una gran reproduccién de
uno de sus dibujos en papel arroz.

El interés de los ingleses por el arte sudamericano se inicia a partir de una visita
que Brett, Keeler y Medalla realizan en 1964 al estudio de Camargo, que residia en Paris
desde 1961. Al afio siguiente, en 1965, Brett viaja a Brasil junto a Keeler para cubrir la VIII
Bienal de S&do Paulo para el periddico The Times, y ambos se impresionan fuertemente

por los Bdlides de Oiticica:

El primer trabajo que vimos de Hélio fueron los Bdlides, exhibidos en la Bienal de
Sdo Paulo en 1965. Ambos quedamos maravillados. Eran en verdad piezas
pequefas, especialmente porque luego en la sala de al lado estaban los
minimalistas, Donald Judd, Sol LeWitt, etc. Usted se puede imaginar el contraste.
El trabajo de los americanos tenia una presencia dura, industrial, muy "directo al
asunto". Las cajas y los conteineres de vidrio con tierra y pigmentos de Oiticica
funcionaban de forma completamente diferente, concentrando energia en un

nucleo de color material y complejidad espacial (Brett, 2007: 221).

En su vuelta a Europa, pasan por Venezuela, y en Caracas conocen la nueva ciudad
universitaria proyectada por Carlos Radl Vilanueva, "una integraciéon impresionante entre

arte y arquitectura. (...) El auditorio del Aula Magna de Vilanueva con el techo acustico de

Calder es de los espacios mas bonitos que ya visité”, recuerda Brett (2007: 210-211). En
la misma entrevista, Brett dird que a pesar de que ellos (colaboradores de la Signals)
estuviesen conscientes de la explosion del arte pop en el escenario internacional, estaban
mucho mas interesados en el arte cinético, pues "el tenia al menos la capacidad de
fundirse con el ambiente y tal vez de transformarlo, relacionandose con la arquitectura y
todo lo demés" (Brett, 2007: 210-211).

El medio artistico parisiense era ciertamente mas cosmopolita y diversificado, y por

eso mismo, mas competitivo, como notd Hélio Oiticica. La insercién de los artistas
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constructivos sudamericanos en ese circuito fue facilitada por el interés de algunos
marchands, como Denise René, por un arte de caracter constructivo y/o cinético, y
también por la existencia de diversas muestras y Salones de Artes, como el Salon des
Réalités Nouvelles, en actividad desde 1946 con el objetivo de promover obras de arte
concreto, arte no figurativo o arte abstracto.

El comprometimiento de Denise René con la abstraccion geométrica y el arte
cinético fue notorio e hizo que ella crease una agenda muy especifica de exposiciones
para su galeria, que conté muchas veces con obras de artistas de América del Sur. Lygia
Clark, por ejemplo, formaria parte en dos muestras colectivas organizadas por René, en
1965 (Mouvement 1) y en 1969 (Exposition/Position). Se resalta ain la realizacién de la
exposicion del grupo Madi, en 1958, que llamaria la atencién por su pionerismo en la
historia del cinetismo y de la primera muestra del grupo GRAV (Groupe de Recherche
d'Art Visuel), en 1961. Formado por Julio Le Parc, Horacio Garcia, Frangois Morellet,
Francisco Sobrinho, Joél Stein y Jean-Pierre Yvaral, el grupo fue creado en 1960 vy
recibiria gran destaque en las Bienales de Paris de 1963 y 1965 con sus Laberintos y Sala
de Juegos.?! Jesus Rafael Soto y Julio Le Parc tuvieron apoyo constante de René y
expusieron con frecuencia en la galeria. En ese contexto, fuera de la ya citada premiacién
de Le Parc en la Bienal de Venecia, merece mencién la participacién de Soto en la
exposicion Le mouvement, de 1955, al lado de Duchamp, Vasarely, Pol Bury, Jacobsen y
Tinguely, por tratarse de una exposicién llamativa en la difusiéon del arte cinético en
Europa.

Una publicacién que debe ser aqui mencionada, no solo en funcién de su apoyo al
cinetismo como también por su interés en la obra de los sudamericanos, fue la revista
Robho, editada por el poeta Julian Blaine y por el critico Jean Clay de modo irregular
durante los afios de 1967 y 1971. Robho era una de las diversas revistas francesas de
vanguardia que circulaban en el periodo en cuestién, como Opus International, Macula,
Peinture. Cahiers Théoriques, Chroniques de I'art vivant, Art press. En sus seis niUmeros,

publicé diversos textos sobre arte contemporaneo y poesia experimental, destacandose

' En la Bienal de Venecia de 1966, representando a Argentina, Le Parc presenté obras que incitaban a la
participacion del espectador y se asemejaban a los trabajos que el grupo GRAV habia presentado en las
dos ediciones anteriores de la Bienal de Jovenes de Paris (1963 y 1965).
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un extenso relato sobre el arte en la Argentina, con foco en la acciéon Tucuman arde. A su
modo, Robho desempend un papel activo en la defensa de cierto tipo de cinetismo, de
cufo social y participativo, al menos hasta 1969, cuando sus editores procuraron asumir
una posicion politica mas radical. Su concepcién grafica, osada, en formato tabloide,
estuvo a cargo de Cruz-Diez, que habia trabajado en periédicos en Venezuela, y su
primer nimero estampaba en la portada fotos de Jesus Rafael Soto y de Julio Le Parc'y
contenia una entrevista con el argentino, cuestiondndolo sobre su premiacién de Venecia.

Segun Cruz-Diez:

Jean Clay era periodista y trabajaba para la revista Réalités, donde comenzé a
escribir una serie de reportajes sobre el boom de los artistas latinoamericanos en
Paris. Fue asi que nos conocimos y él fue relacionandose con nosotros. Partié de
él la idea de crear la revista Robho, juntamente con el escritor Alain Shifres, el
poeta Julien Blaine y la periodista Christiane Duparc. La idea surgié durante una
reunién en mi casa, y como todas esas experiencias de vanguardia se hacian con
muy poco dinero, cada uno contribuia como podia. Yo ayudé haciendo el design
de la revista. Cada nimero de Robho provocaba polémica por su radicalismo.
Ademas, el formato mismo de la revista y su diagramacién libre provocaron la
aparicion de varias revistas basadas en esos mismos principios (Jiménez, 2010:

194).

En su cuarto nimero, de 1968, Robho publicé un amplio dossier, de ocho péginas, sobre
Lygia Clark, titulado Fusion generalisée.’2 Se trata ciertamente de la publicacién mas
importante realizada sobre la artista, fuera de Brasil, en el periodo, apenas comparable,
en términos de densidad, al Signals Newsbulletin, ya mencionado. Un conjunto
significativo de fotos, en especial de trabajos recientes, ilustraba el dossier, que contaba
aun con un texto introductorio al trabajo de Clark, de autoria de Jean Clay, un articulo de

David Medalla sobre la artista (Participe présent. L'art de Lygia Clark), y la traduccion del

12 Este dossier fue reproducido en fac-simil en el catdlogo de la exposicién Lygia Clark, de I'oeuvre a
I'événement: nous sommes le moule, a vous de donner le soufle, realizada en Nantes en 2005 y en la
Pinacoteca de Sao Paulo en 2006.
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Manifiesto Neoconcreto. En su texto, Clay describe con detalles el trabajo de Clark y, al
final, concluye que "su experiencia es una de las méas abiertas para el futuro, una de las
encrucijadas del arte actual”.

Lygia Clark participaba, en aquel afio, con gran destaque, de la delegacién
brasilena de la Bienal de Venecia, organizada por el critico Jayme Mauricio.
Probablemente en funcién del éxito alcanzado por Julio Le Parc en la Bienal anterior,
Brasil parecia apostar casi todas las fichas en Clark y trajo ochenta y dos obras de la
artista, en una retrospectiva de diez afios de trabajo.’3 La muestra, presentada en una sala
aparte, reunia Superficies moduladas, dos Ovos, un Contra-relevo, casi treinta Bichos y
algunos Trepantes, ademas de objetos relacionales, ropas-cuerpo (O eu e o tu 'y
Cesariana), y ambientes, como La casa es el cuerpo. Habia gran expectativa en cuanto a
una posible premiacién de Clark en Venecia, como comprueban cartas de Hélio Oiticica a
la artista, y tal vez Robho quisiese anticiparse a los hechos.4

Resalto que habia planes para la publicacion de un dossier a respecto de Oiticica
en otro nimero de la revista Robho. Desde fines de 1968 Lygia Clark articulaba con Jean
Clay la organizacion de ese dossier. Oiticica llegd a enviar varios textos al critico francés y
aguardaba ansiosamente por esa publicacidn, que no sucedié. Sin embargo, en la edicién
de numero 5/6, lanzada en 1971, el trabajo de Oiticica es mencionado en un dossier
dedicado al cuerpo y a la unidad del campo perceptivo (Unité du champ perceptif:
interaction des corps: architectures vivantes: pivots humais: pratique tribale), juntamente
con obras de otros diversos artistas, de diferentes nacionalidades. Este fue el ultimo
nimero de la revista Robho.

En suma, los artistas aqui mencionados son referencias incuestionables en sus
paises de origen y hace mucho conquistaron un lugar destacado en los libros de historia
del arte locales. Algunos demoraron en ganar reconocimiento internacional, y, como

vimos, ese reconocimiento se dio de modo desigual, por intereses diversos y en tiempos

13 También componian la delegacién brasilera los artistas Farnese de Andrade, Anna Letycia Quadros y Mira
Schendel, cada cual con doce o trece obras, entre dibujos, grabados y objetos gréficos.

14 A pesar de la calidad innegable de los trabajos alli expuestos, Brasil no obtendria ninguna premiacién En
esta edicion conturbada por protestos estudiantiles, los premiados fueron artistas comprometidos con el
ideario del op art y del arte cinético: la inglesa Bridget Riley gané el gran premio de pintura y el hingaro,
radicado en Francia, Nicolas Schoffer el de escultura.
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diferenciados. Sin embargo, en aquella ocasién, acciones y publicaciones como las que
abordé fueron determinantes para que artistas otros, interesados en dejar su marca en la

historia del arte occidental, tuvieran voz y lugar en el disputado circuito de arte europeo.
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