HUELLAS... Busquedas en Artes y Disefio, N°2, Afio 2002, ISSN N°1666-8197, p.87-98

Maria Graciela Distéfano

Laberintos de una relacion censurada:
el mercado de arte en la Mendoza de

los '60

MARIA GRACIELA DISTEFANO

Es licenciada en Comunicacion
Social, especializada en critica de
arte, actividad que desarrolla a
través de Arte al Dia Informa,
periédico de artes de circulaciéon en
los paises del Mercosur. Su campo
de investigacién es el mercado de
arte. Se ha desempefiado como
curadora de exposiciones en el
pais y el exterior. Ejerce la
docencia en la carrera de Derecho
de la Universidad Champagnat y en
Comunicacion ~ Social de la
Universidad Nacional de Cuyo

campoodistefano@jnfovia.com.ar

Las relaciones entre arte y mercado configuran un tema "tabd". Este
trabajo pretende echar una mirada desprejuiciada sobre la "mercancia
artistica” y para ello se centra en su trayectoria total, es decir en la
relacion triparita de produccion, circulacion y consumo. Utiliza categorias
de la antropologia econémica y de la socio-historia. Considera el caso
especial de la formacion cultural Mendoza de los '60, en una época
considerada "esplendorosa”, ya que merced a los aires modernizadores del
desarrollismo, se refuerza el aparato institucional vigente que alienta las
posibilidades de competir aunque en condiciones disimétricas, en el
campo nacional. A su vez, analiza las relaciones mercantiles no
capitalistas que establece la produccion artistica en una economia
capitalista dependiente.

Intentaremos acercamos a un tema que es el Anticristo en el
mundo del arte: el mercado. Circundado por una aureola maléfica
como causante de todas las bajezas, es un aspecto descuidado por
los tedricos del arte y por tanto rodeado de una abundante
mitologia. Asociado en el imaginario colectivo con la figura de una
prostituta, * la relacion arte-mercado es el objeto de nuestro interés
en estas paginas. Tachada de “impudica",® es una relacién tan
censurada publicamente como deseada en el marco recéndito de
los intereses privados. En la actualidad el mercado de arte en la
provincia se ve como un rotundo fracaso y la nostalgia hace
parecer que "todo tiempo pasado fue mejor". Por esto intentaremos
acercamos a la relacién arte-mercado en una época avizora da
como "esplendorosa": la década del '60. Para nuestro analisis
tendremos en cuenta cémo se cruzan la politica y la economia con
las condiciones del campo intelectual y artistico. Desarrollaremos
brevemente esta problemética, para tenerla en cuenta como
horizonte histérico-social. Adoptaremos la categoria de realidad
artistica de Juan Acha, desde la cual propone considerar "las
actividades productivas, distributivas y consuntivas
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que en cada uno de nuestros paises desarrollan las
instituciones, personas y clases sociales en tomo a
cada uno de los tres sistemas artisticos que se
suceden histéricamente y que hoy coexisten, a
saber: las artesanias, las artes cultas y los disefios".
[Acha, 1979: 276].

Dentro de esta definicion constitutiva de la
realidad artistica, tomaremos como centro de
nuestra investigacion la relacion tripartita de
produccion, circulacion y consumo, coincidiendo
con Acha en que se mutila esta realidad al
centrarla, como se ha hecho tradicionalmente en
Occidente, en el producto y el productor.

Vemos desfilar los cambios radicales
experimentados en nuestro consumo artistico en
las transiciones histdrico-politicas, como lo fue la
década del '60, cuando las nuevas tecnologias y la
entrada de capitales extranjeros produjeron
innovaciones en el paisaje urbano y en las
practicas. Se hace necesario, por tanto, recuperar la
importancia del consumo, que es donde se
objetivan las relaciones sujeto-objeto y entre cuyos
términos se interpone la distribucion.

Una definicién cultural de la mercancia

La intencion de estudiar el mercado de arte nos
lleva a considerar la circulacion de las
producciones artisticas como mercancias. Por eso
hemos decidido problematizar la nocion de
mercado, que, segin observamos, es considerada
desde un Unico punto de vista: el de la economia
capitalista, sujeta a la oferta y la demanda. Esto
nos demuestra cdmo los modelos y valores
hegemonicos son naturalizados. En consecuencia,
creemos necesario acudir a enfoques que nos
brinden otros elementos para interpretar nuestras
practicas culturales. Por esta razon recurrimos al
antrop6logo hindd Arjun Appadurai, quien aclara
que las mercancias son uno de los principales
objetos de interés de arquedlogos, antropologos,
historiadores y, obviamente, de los economistas.
En tanto objetos de valor, se sitdan en el centro de
la teoria del intercambio y de la antropologia en
general como parte de la cultura material de una
sociedad. Ni las mercancias ni el comercio son
patrimonio de la cultura occidental, ni invento de
la economia liberal.

Una visién romantica de los "primitivos" oculta
los prejuicios etnocéntricos del discurso
antropolégico y subestima y marginaliza las
caracteristicas mercantiles de las sociedades no
capitalistas, cuyas practicas asumen formas
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complejas de economias alternativas. Appadurai
define las mercancias como objetos de valor
econdmico y precisa que éste no es una propiedad
inherente a los objetos sino "un juicio acerca de
ellos emitido por los sujetos”. Sugiere que los
objetos no son dificiles de adquirir porque sean
valiosos "sino que llamamos valiosos a esos
objetos que se resisten a nuestro deseo de
poseerlos”. [Appadurai, 1991: 66]. La distancia
que existe entre el deseo y el disfrute se cubre a
través del intercambio econémico, que implica un
sacrificio de algin otro objeto, y donde el valor
de los objetos esta determinado reciprocamente.
Lo que ha cambiado es la pregunta excesivamente
positivista de ¢qué es la mercancia? por otra mas
amplia centrada en el intercambio. De esta
manera, abarca formas que tradicionalmente se
consideran opuestas al espiritu mercantil como el
trueque y el obsequio, porque se efectian al
margen del dinero.

Desde esta perspectiva, nos centraremos en el
potencial mercantil de todo tipo de cosas,
rompiendo con la perspectiva marxista dominada
por la produccion y retornando la "trayectoria
total" ,> desde la produccién hasta el consumo,
pasando por el intercambio/distribucion. [Acha,
1979: 29]. De acuerdo con ello, en esta situacion
mercantil se pueden observar los siguientes

aspectos:
Contexto mercantil: alude a la variedad de
arenas sociales, dentro o entre unidades

culturales, que ayudan a vincular la candidatura
mercantil de la cosa a la fase mercantil de su
carrera. Las subastas acentGan la dimension
mercantil de objetos tales como las obras de arte.
Los contextos de bazar promueven otro tipo de
flujo de mercan da. Fase mercantil: las cosas
pueden entrar y salir del estado mercantil. Una
pintura o wuna escultura pueden haber sido
concebidas por su autor sin intencionalidad
comercial, pero si estan expuestas en una galeria
para su venta, son mercancias. En consecuencia,
la mercantilizacion descansa en la compleja
interseccion de factores temporales, culturales y
sociales. En la medida que las cosas se hallen con
frecuencia en la fase mercantil, cumplan con los
requisitos de la candidatura mercantil y aparezcan
en un contexto mercantil, estas cosas son
mercancias.

De acuerdo con Kopitoff, la produccién de
mercancias es un proceso cultural y cognoscitivo:
las mercancias no solo deben producirse
materialmente como cosas sino que también
deben estar marcadas culturalmente como un



tipo particular de cosas. Los cambios y diferencias
de cuando y cémo una cosa se convierte en
mercancia revelan la economia objetiva de las
transacciones visibles. Este es un proceso de
transformacion social que involucra una sucesion
de fases y modificaciones de estatuto. Es en este
proceso cultural donde se plantea el maximo
conflicto; es esta transicion de lo moral a lo
econémico donde los valores que supuestamente
la sociedad (o0 al menos cada artista) deposita en
una obra de arte deben encontrar su traduccion a
un precio. Esta tensién revelara el "juego
profundo” entre singularizacion y
mercantilizacion. [Kopitoff, 1991: 89-90].

La demanda es la expresion econémica de la
légica del consumo. ElI consumo es
eminentemente social, correlativo y activo. En
esto seguimos a Baudrillard en su critica a los
conceptos de Marx de "utilidad" y "necesidad" y
vamos a sostener que el consumo envia y recibe
mensajes sociales. [Baudillard, 1974: 1-2].

La demanda surge como funcion de la
diversidad de practicas y clasificaciones sociales,
no como respuesta mecanica a la publicidad o a
una misteriosa necesidad. Esta mas bien ligada a
la ostentacién, al patron de vida, encarna los
valores sociales vigentes. Por tanto, si el consumo
comunica, el no consumo también. Trataremos de
encontrar cual era el patrén de consumo en
materia de objetos artisticos de los mendocinos de
los sesenta.

El ""bazar' como categoria analitica

La dificultad para obtener datos sobre precios,
tipos y cantidad de transacciones en torno a la
produccion artistica mendocina, su falta de
registro y los variados ocultamientos involucrados
en el tema configuran un silencio muy
sospechoso. Ni marchantes ni artistas ni
compradores facilitan datos. La informacion sobre
"mercado de arte" parece conllevar un aspecto
mitoldgico segun el cual grandes o medianas
sumas de dinero intercambiables por obras de arte
ocurren en las grandes metrdpolis, siendo la
capital del pais la mas cercana. Este laberinto
informativo me llevd a Clifford Geertz, que
mediante la descripcion del bazar marroqui
muestra una estructura institucional que involucra
un complejo proceso de conocimiento en la
circulacion e intercambio de mercancias y que no
es solamente reductible a economias simples no
industrializadas. El propio Geertz sostiene que el
bazar es una categoria analitica que bien puede
aplicarse  en las economias industriales
contemporaneas.

"La basqueda de informacion tipo bazar
caracterizaria todo escenario de intercambio
donde la calidad y la apropiada evaluacion de los
bienes no esté estandarizada, a pesar de que
puedan variar enormemente los motivos de esta
carencia de estandarizacion, de la volatilidad de
los precios y de la calidad incierta de cosas
especificas de cierto tipo"... "El intercambio de
objetos valiosos, aunque ocurra en escenarios
culturales e institucionales muy diferentes, puede
involucrar economias informativas tipo bazar".
[Appadurai, 1991): 62].

Estas consideraciones acerca de los laberintos
informativos por carencia de estandarizacion
constituyen la base de nuestra hipotesis sobre el
tipo de mercado que es el mercado del arte, al
menos en una sociedad  provinciana,
relativamente joven y de origen inmigrante,
donde los consumos de prestigio no siguen, al
parecer, los pardmetros de  ostentacion
legitimadores de las grandes metrépolis con
burguesias de mayor arraigo y tradicion
aristocratica.

Valor econémico y valor simbdlico

Afirmar que el arte se ha transformado en una
mercancia tiene poco valor explicativo. De dénde
proviene su valor econdémico seria la pregunta que
debemos hacemos. Para ello hay que situar al
artista y a la obra en el sistema de relaciones
constituido por los agentes sociales, directamente
vinculados con la produccién y comunicacién de
la obra. Es lo que Acha llama el aparato
institucional y que incluye: artistas, marchantes,
coleccionistas, galerias, museos, bienales,
premios y CONCursos, publicaciones
especializadas, criticos y publico.

La autonomizacion del campo artistico
produjo, con el desarrollo de la burguesia, un
mercado especifico para los objetos culturales en
el cual las obras de arte son valoradas con
criterios propiamente estéticos a la vez que nacen
los lugares para exponer las mercancias.

La constitucion del valor no debe entenderse
como la suma del costo de produccion, la materia
prima y el trabajo del artista; tampoco en funcién
de lo que hace el artista ni en como lo hace. El
valor remite al especial modo de consumo que se
genera en el campo artistico. Por lo tanto, el valor
se construye a través de dos vias que se
entrecruzan. Por un lado, los mecanismos propios
del campo artistico, como las instancias
especificas de consagracion que constituyen los
premios en salones, la critica, las exposiciones.
Por otro,
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los propios del campo econémico, como las
subastas y las diversas estrategias de venta. Para
comprender el mecanismo de produccion de
valores recurriremos al concepto de habitus,
entendido a la manera de Bourdieu como esas
"referencias mentales conformadas
histéricamente, que condicionan la forma de
actuar. Es el habitus personal y de clase que
programa el consumo de los individuos de una
formacidn social”. [Bourdieu, 1967: 174].

De esta manera, se comprende que para gozar
de una obra de arte contemporanea es necesaria
una disposicion estética o artistica que va a
expresar un habitus de clase. Asi podemos hablar
de gustos diferenciados por el nivel cultural.
Bourdieu hace una distincion entre el gusto
legitimo (Garcia Canclini prefiere llamarlo
burgués), gusto medio y popular. Asigna a la
estética burguesa el privilegio de una disposicion
(habitus) para percibir 'y descifrar las
caracteristicas propiamente estilisticas, producto
de una posicién privilegiada en el campo social
que guardaria una estrecha relaciéon con el
consumo de bienes culturales.

De todo esto se deriva que el valor de la obra
de arte proviene fundamentalmente de su valor
simbdlico, intimamente ligado a la pureza y al
desinterés que constituyen el prestigio, al cual hay
que distinguir del precio. Asi, vemos en la
economia capitalista tendencias aparentemente
contradictorias: una, la expansion del mercado
mediante el aumento de consumidores, y otra, la
tendencia a formar publicos especializados en
ambitos restringidos. Ahora bien, ¢es conciliable
la multiplicacion de produccion para el
incremento de las ganancias con la promocion de
obras Unicas? Ante esta aparente contradiccion,
Bourdieu observa la formacién de campos
especificos del gusto y del saber, donde ciertos
bienes son valorados por su escasez y limitados a
consumos exclusivos, que sirven para construir y
renovar la distincion de las elites: "De todos los
objetos que se ofrecen a la eleccion de los
consumidores, no existen ningunos  mMas
enclasantes que las obras de arte legitimas que,
globalmente distintivas, permiten la produccion al
infinito, gracias al juego de las divisiones y sub
divisiones en géneros, épocas, maneras, autores,
etcétera”. [Bourdieu, 1991: 13].

Es muy significativa la aparicion de los nuevos
métodos y técnicas que presta el orden econdmico
a la comercializacion de obras de arte. La
publicidad de los productos artisticos se centra,
por un lado, en la glorificacion del
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artista en su "mision casi profética" y, por otro, en
su separacion del mundo comun, ya sea por sus
extravagancias como por "la intencion de
reconocer solamente un alter ego". [Garcia
Canclini, 1989: 36].

El modelo argentino de los '60:

las ansias modernizadoras

Los afios '60 suelen portar la idea de un
"tiempo &ureo". Probablemente, desde algunos
puntos de vista, lo fueron. Sin embargo, nuestro
interés en indicar las condiciones de emergencia
de un mercado arte, o su peculiar version local en
Mendoza, restringird la exposicion a algunas
pinceladas sobre los puntos de
articulacién/tension entre economia, politica y
cultura.

Los '60 en la Argentina estuvieron vinculados
por la coyuntura conocida como "edad de oro del
capitalismo”. EI modelo de sustitucion de
importaciones en version argentina estuvo ligado
con la industrializacion, el pleno empleo y la
expansion del mercado interno, que constituia,
desde el punto de vista econémico, el soporte para
un proceso de modernizacion material y cultural
del pais. Estas ansias modernizadoras hallarian su
espacio de traduccion en las modificaciones
urbanisticas y en la expansion de un modelo de
consumo cultural y material ligado al surgimiento
y auge de la televisién, el desarrollo del mercado
de automotores nacionales y la difusion de marcas
locales de alimentos, articulos de limpieza,
medicamentos y la expansién de la industria
editorial. [Canclini, 1988: 101s]. Aunque la
situacion econdmica exhibiera ciertos altibajos, se
presentaba como relativamente estable, en un
periodo que comprende desde la maxima euforia
celebratoria en el afio del Sesquicentenario (1960)
hasta el I6brego transcurso iniciado con el golpe
militar de marzo de 1976, en el que esta etapa se
cierra.

En el campo intelectual se asistia a la
transformacion de las ciencias sociales con la
creacion de las carreras de Sociologia en distintas
universidades en Buenos Aires: la UBA, la
Catélica, El Salvador. Mendoza no fue ajena a
este movimiento y la creacion de la carrera de
Sociologia dentro de la Universidad Nacional de
Cuyo data de la misma época. Los subsidios de
multinacionales impulsaron estudios empiricos,
fue el auge del estructural-funcionalismo y de la
construccién de una ciencia social positiva.

Estos capitales  también auspiciaron
financieramente eventos para difundir el
expresionismo abstracto como alternativa al
realismo



social y al muralismo. Ejemplo de ello fueron las
Industrias Kaiser y su auspicio de la Bienal de
Cordoba.* Estos apoyos financieros tendian a la
formacidn de una nueva imagen social y politica.
No es ajeno a ella el discurso de la "Alianza para
el Progreso”, que intentaba formar un frente
anticomunista continental. "El programa de la
Bienal era casi una escalada que se proponia
partir desde Cordoba para llegar a Estados
Unidos. El objetivo era ampliar en cada edicién la
convocatoria hasta lograr que todos los paises del
continente compitieran por el maximo premio".
[Giunta, 1999: 85]. Si bien nunca se logré la
llegada a la Meca, el Museo de Arte Moderno de
Nueva York, esta necesidad de incorporarse a la
escena internacional a través de una imagen
renovada y progresista activd los mecanismos
institucionales.

La significacidn de los '60 en el campo cultural
se debe entonces a que, por un lado, producen un
desplazamiento de las instituciones arcaizantes de
la burguesia agroexportadora , y por otro, la
promocién de centros de experimentacion esta
ligada a las nuevas empresas industriales, como la
exitosa compafila Di Tella, fabricante de
heladeras y otros electrodomésticos e incorporada
en 1958 a la industria automotriz. Es notable la
aparicion de revistas que se ocupaban de la
difusién de las vanguardias internacionales,
financiadas por esta nueva burguesia industrial.

Los patrocinios empresariales hicieron posible
el ingreso de importantes artistas al disefio
industrial. Las empresas fabricantes ponian a
disposicion de los artistas sus materiales para
experimentacion, obviamente con un significativo
rédito material y simbolico. La participacion de
los sectores medios amplié el mercado cultural al
abrir nuevos canales de distribucion a traves de la
profusion de revistas y nuevas instituciones
dedicadas a la promocidn y a la venta de variados
productos culturales.

En tanto esto ocurria como marco general del
modelo de pais que se estaba gestando, las
provincias asumian esta modernizacion segun la
capacidad operativa de sus factores economicos,
demograficos y culturales. Ya nuestras capitales y

nuestras  provincias constituyen  verdaderas
“formaciones culturales”,® en el decir de Juan
Acha.

La formacion cultural Mendoza: los ecos de la
nacion en una provincia préspera

Las articulaciones y tensiones entre economia,
politica y cultura en la provincia estan vinculadas
por una serie de hitos en los que

confluye un periodo de prosperidad, marcado por
la politica econdmica nacional, cuyo credo
desarrollista favorecio procesos de modernizacion
urbana y de transformaciones en las pautas de
produccion y consumo de bienes culturales, y por
una importante conflictividad politica.

Para nuestro andlisis de la provincia de
Mendoza hemos tomado como parametro el
llamado Gran Mendoza, que abarca la ciudad
capital y los departamentos de Las Heras, Godoy
Cruz, Guaymallén, Maipd y Lujan, y que para
esta época habia alcanzado una razonable
modernizacion. .

A fines de la década del '50, la poblacién habia
casi cuadruplicado la densidad media: de
1hab/km? a 3,9hab/km? En la década del '60 la
densidad era del 5,5y en la del '70, de 6,4. Los
procesos econdmicos locales estuvieron marcados
por la extension del area de cultivos merced el
aprovechamiento racional de los recursos
hidricos, que permitieron ampliar el horizonte
agricola, y por el aumento de la explotacion de los
recursos petroliferos y energéticos de la
provincia. Sin embargo, el modelo, que
permanecioé en un cierto sentido estable durante
casi dos décadas, no estaba libre de
contradicciones, como la ligada a la industria
vitivinicola, regulada por entonces desde el
Estado.

Hacia 1960, Mendoza atravesaba una situacion
de bonanza. Las elecciones democréaticas habian
restaurado los derechos politicos y sindicales. En
lo econémico se impulso el mercado vitivinicola
multiplicando la venta de uvas y la elaboracion de
vinos. Se realizaron grandes inversiones en la
expansion de las empresas estatales Bodegas y
Vifiedos Giol y La Colina, para modernizar sus
equipamientos. Una iniciativa estatal rapidamente
aceptada acertdé a renovar las costumbres
gastrondmicas. Se exigié a los comercios del
sector la venta de un "vino turista”, de buena
calidad y precio accesible. Con ella se tendia a
evitar la sustitucion del vino por otras bebidas, ya
que los restoranes solo expendian vinos finos y
muy caros. En las exposiciones se hizo costumbre
servir "un vinito de honor". Se iniciaba entre la
industria vitivinicola y las artes plasticas una
relacion destinada a durar.

Junto a la vitivinicultura, industria tradicional
de la provincia, la energia fue un poderoso factor
econdémico emergente en esta época. En Sierra
Pintada, Malargiie, se habia descubierto uranio.
La riqueza del yacimiento constituia el 70% de las
reservas uraniferas del pais. La produccion de
energia eléctrica incorporé dos nuevas centrales.
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La bonanza econdémica creaba condiciones de
posibilidad para un proceso de modernizacion en
el &rea urbana. Indicadora de ello fue una serie de
adelantos en lo arquitecténico y en lo urbanistico,
que desde la década anterior habia comenzado a
configurar el &rea metropolitana dando lugar a
importantes  transformaciones.  También se
integraron al paisaje urbano edificios de altura,
como el edificio Gomez y las galerias Ruffo,
Tonsa y Zanettini (hoy Piazza). En esta época las
grandes tiendas inauguraron grandes edificios en
las intersecciones de la avenida San Martin,
principal arteria urbana. La ciudad capital fue
adquiriendo una fisonomia que aln conserva,
incluyendo la casi finalizacion de las obras del
Barrio Civico, que habian sido iniciadas durante
la administracidon peronista. Su monumentalidad
es un sello de la época. Se completaron los
retoques urbanisticos para articular el Barrio
Civico con la ciudad, juntamente con la
inauguracion oficial del Palacio de Justicia. La
vieja feria de Guaymallén fue desalojada vy
después de un afio de trabajos se inauguraron las
flamantes instalaciones de la Estacion Terminal
de Omnibus.

Otros indicadores de la dimension econémica
gue acompafarian a este proceso de mo-
dernizacion serian la renovacion del transporte y
las innovaciones en la comunicacion. El servicio
de trolebuses fue incorporado en el area de
transportes. El tranvia desaparecio de las calles
mendocinas y fue remplazado por el servicio de
omnibus, bajo un alud de protestas del publico
gue no se resignaba a perder tan pintoresca
movilidad. Una especie de simbolo de una época
gue se extinguia y otra que asomaba: en la
recientemente inaugurada Galeria Piazza, nacia
con modernas instalaciones el Canal9, que
inaugurd su transmision con la primera caminata
espacial, sumandose al Canal 7, instalado desde
1961.

El servicio de radiocomunicaciones realiz6
importantes adquisiciones para mejorar sus
equipamientos. LV10 Radio de Cuyo lograba un
alcance continental y Radio Nihuil (filial local de
Radio  Splendid) adquiria una creciente
popularidad por sus actuaciones en vivo y
apoyada en el auge de los radioteatros. Ivlientras
la actividad privada continuaba sus obras de
modernizacion 'y los organismos estatales
proseguian con una cierta consecuencia el modelo
econémico disefiado, en el campo politico se
sucedian los gobiernos emanados de las urnas con
otros de procedencia golpista. El golpe de estado
civico-militar que derrocé al
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presidente Frondizi significé para la provincia la
sucesion de distintos interventores. De las
elecciones de 1963 surge Arturo Illia, quien
asume la presidencia, elegido por el 25% de los
votantes. En 1966, en Mendoza, el conservador
Partido Demdcrata habia ganado las elecciones
pero su candidato no alcanzaria a asumir la
gobernacion, dado que el golpe militar de
Ongania intervino las provincias.

Se avecinaban tiempos inclementes. En 1972,
cuando Mendoza alcanzaba el millon de
habitantes, el clima politico, lejos de la euforia, se
presentaba tormentoso. Numerosas huelgas de
diversos sindicatos hacian sentir el malestar que

provocaba la  situacion  econdmica. El
"mendozazo”,  manifestacion  multitudinaria
violentamente reprimida, registrd6 muertos Yy

heridos y un saldo de asombro ante las posi-
bilidades "del pueblo unido".

En 1973, afio de elecciones generales, el
peronismo accede al gobierno luego de su larga
proscripcién. EI cambio de gobierno no afectd las
modificaciones trazadas en la ciudad, que
continué un ciclo donde los cines comerciales y
los cine-clubes, los espectaculos teatrales, las
pefias folcléricas, literarias y fotograficas, las
casas de musica y las librerias conformaban un
panorama de consumo cultural en ascenso. La
vida nocturna de gran cantidad de jovenes de
clase media adquirié un nuevo ritmo con el auge
del rock nacional y los "boliches", que se
instalaron en Chacras de Coria, El Challao y el
centro.

La muerte del presidente Perén y la sucesion
de su esposa crearon un clima tenso y complejo.
El descontento se agravaba. Intolerancia y
violencia. La policia confiscé el N°1 de la revista
Claves para interpretar los hechos. Habia poca
competencia en el campo periodistico después del
cierre de El Diario, propiedad de Kolton, de un
afio de duracion. En 1976 el é&rea de
vitivinicultura arrojé un récord en su cosecha.
Otro récord: el 24 de marzo se iniciaba el peor
capitulo de la historia nacional. En horas de la
madrugada se anuncié la detencién de la
presidenta, y una "Junta de Gobierno", compuesta
por militares, asumié el mando iniciando el
llamado "Proceso de Reorganizacion Nacional".
El cargo de interventor de la provincia fue
ocupado por el brigadier Jorge Sixto Fernandez,
que formé su gabinete con militares retirados y
algunos civiles.

Muchos empleados publicos fueron dejados
cesantes por supuestas conexiones con la
subversién. Se intervinieron municipios, concejos
deliberantes, la CGT y la UNCuyo.® Con



récord de cosechas y ritmo de rock nacional, una
época agitada y prospera se cerrd con sones de
marchas militares.

Condiciones del consumo de arte: refuerzo del
aparato institucional

Los factores econémicos y demogréaficos nos
arrojan datos de un incremento de las actividades
econdmicas y de la poblacién, fiel reflejo de la
ideologia desarrollista que impulsé la renovacion
urbanistica e industrial. En el ambito de las artes
cultas se reforzo el aparato institucional.

a) La educacion artistica: cualquier consumo
de las artes ha de venir de la mano de la formacion
de productores especializados y de consumidores
capacitados en la apreciacion. Esta tradicion
estaba ya instalada merced a la creacion de la
Academia Provincial de Bellas Artes (1933) y de
la Escuela de Arte dentro de la Universidad
Nacional de Cuyo (1939), muchos de cuyos
egresados se hallaban actuando en el medio como
docentes, exponiendo y haciendo viajes de
perfeccionamiento con preferencia a Europa,
subsidiados por becas de distintas instituciones.
En el ambito privado de los talleres y grupos
también prolifera la produccion artistica.

b)  Museos: ponen en  circulacion
conocimientos de lo que sucede en la capital y en
el &mbito internacional. La provincia contaba con
el Museo Emiliano Guifiazi-Casa de Fader,
situado en las afueras en el prospero departamento
de Lujan, que podia ser asimilado a las
actividades metropolitanas. La Municipalidad
capitalina administraba el Museo Municipal de
Arte Moderno, ' que cambi6 varias veces de
ubicacion. El otro polo de desarrollo artistico de la
provincia, el departamento de San Rafael, contaba
también con su Museo de Bellas Artes, que
desplegaba una actividad capaz de competir con la
de la capital provincial.

c) Bienal: la Direccion Provincial de Cultura
instituyo el Certamen Bienal de Artes Plasticas.
Para su reglamentacion fueron convocados los
plasticos del medio. También se encuentra
instituido el Salén de Pintores Mendocinos, que
se convocaba con motivo de los tradicionales
festejos  vendimiales. Desde otros ambitos
institucionales también se auspiciaron distintos
certamenes, como el Salon de Arte y Critica del
Club Israelita Macabi (1960), que constituyeron
diversas instancias de  consagracion y
legitimacion.

d) Galerias: nacieron como pequefias empresas
de gestion cultural. La buena voluntad

acompafié la creacion de numerosas salas de
exposicion y venta, que se constituyeron muy
pronto en centros de reunidn y difusion. Sin
embargo, su vida fue efimera por la imposibilidad
de solventar los gastos de mantenimiento. Del '60
al '62, tenemos las siguientes galerias: Salon
D'Elia (que cierra en el '61), Galeria Panello,
Arquiart, Spilimbergo y Proteo. En el tramo '65-
'66, a las existentes se agregan Galeria Rubinstein,
en la avenida Colon, y Galeria Art, en
Guaymallén. Entre el '72 y el '76, Patifio Correa
vuelve al ruedo con una galeria que lleva su
nombre, y que remplaza su frustrado
emprendimiento con Spilimbergo. Abren Genesy
(que subsistira hasta entrados los '90) y Tassili,
Best y MaiMaL Las salas TNT (del Taller
Nuestro Teatro) y CARPA (Casa del Arte Popular
Argentino) se constituyen en difusoras de
alternativas mas politizadas. Al margen de estos
espacios  expresamente  dedicados a la
comercializacién de la produccién artistica
funcionaron como alternativas de difusion las
vidrieras de casas de comercio, los edificios de
algunos bancos, entre ellos el Banco Mendoza y
el Hispano, y en algunos locales de galerias
comerciales funcionaron también salas de
exposicion. Las cooperativas, clubes, bibliotecas
y salas municipales resultaban a la vez otros
tantos sitios de divulgacion. [Rodriguez de Britos,
1997].

e) Los encargos del Estado: las construcciones
monumentales del Barrio Civico, comenzadas en
la década anterior y con las que el Estado se daba
su representacion, dieron lugar a importantes
encargos que constituyeron una competencia. Ello
origind distintas controversias que, una vez
dirimidas o acalladas, resultaron una buena fuente
de ingreso para los favorecidos. En 1960 se lanza
el concurso para los murales de la Casa de
Gobierno. Los ganadores fueron Quesada,
Bermadez y Vicente. El Instituto Nacional de
Tecnologia Agropecuaria CINTA) también
promovio concursos de murales.

f) El patrocinio de las empresas privadas: las
bodegas fueron el tradicional patrocinador de las
exposiciones a partir de la costumbre del "vinito
de honor". Algunas imprentas contribuyeron,
también, a la jerarquizacion de las muestras con la
impresion gratuita de los catalogos, que para los
artistas aportaba una reduccion significativa de
los costos. Otra fuente de mecenazgo fue la
construccién de obras privadas, que posibilitd la
tarea de los muralistas. La Galeria Tonsa,
finalizada en 1960, constituyd uno de esos
edificios paradigma
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ticos de la modernizacion (el primero con escaleras
mecéanicas y Cinerama). Mediante concurso
publico, se llam6 a muralistas para la decoracion
de sus paredes. El reglamento fue redactado por la
Sociedad de Artistas Plasticos. Finalmente, fue
adjudicado a Luis Quesada, José Bermudez y
Mario Vicente.

g) Las relaciones con los medios de
comunicacion: los periddicos locales dieron amplia
difusién a los eventos artisticos, sobre todo en el
periodo comprendido entre el '60 y el '65. El diario
Los Andes, aunque de neta orientacién
conservadora, cont6 entre sus directores al escritor
Antonio Di Benedetto. Criticas, resefias Yy
semblanzas de artistas locales y de sus
exposiciones, como también otros articulos de
divulgacién de las artes, se publicaron con
asiduidad. En el periodo '72-'76 fueron mucho
menos frecuentes las criticas y disminuy6 también
el espacio de difusion de las muestras.

h) Publicaciones especializadas: En 1960 se
publica el N°l de los Cuadernos de Historia del
Arte, que inicia una serie de entregas con trabajos
de los profesores de la Facultad de Filosofia y
Letras de la UNCuyo, producto de las
investigaciones del Instituto de Historia del Arte,
de esa misma institucién, dirigido por Carlos
Massini Correas. La Direccion de Cultura y la
Biblioteca General San Martin publicaron, a partir
de 1960, Versién, una serie de cuadernos que
documenta la trayectoria de plasticos mendocinos,
cuyo primer nimero fue dedicado a Roberto
Azzoni.

i) Afianzamiento de prestigio profesional: los
circuitos de consagracién, en el decir de Bourdieu,
seguian los dictamenes de cualquier gran centro
mundial: exposiciones colectivas hasta que llegaba
la primera individual, envio a salones,
reconocimiento mediante premios locales, y la
aspiracion a los salones y premios nacionales.

j) Reconocimiento internacional: no fueron
pocos los mendocinos que en esta década habian
logrado un reconocimiento internacional: Victor
Delhez, Carlos Alonso, Enrique Sobisch, Julio Le
Parc figuran entre los reconocidos en el exterior.
De ellos, el que mayor reconocimiento logro fue
este Gltimo, merced al Premio Especial de la
Seccion Internacional del Premio Di Tella (1964),
que "consagraba una forma de expresion que
avanzaba sobre el espacio del espectador”. [Giunta,
2001: 211]. En 1966, "la maxima confirmacion del
triunfo argentino provino del sorpresivo premio
otorgado al argentino Julio Le Parc en la Bienal de
Venecia". [Giunta, 2001: 302]. La exposicion de
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sus obras en el Instituto Di Tella logré la mayor
afluencia de puablico de su historia. EI mismo
artista cobra nuevamente notoriedad internacional
al ser expulsado de Francia por su intervencion en
el Mayo Francés, al solidarizarse con los jovenes
estudiantes en contra del régimen fascista.
Prototipo de modernidad, por su participacion en
las  vanguardias  politicas y  estéticas
internacionales, representaba la imagen de la
Argentina por la que Romero Brest y los
ideélogos del "nuevo arte" habian luchado
largamente.

Para muestra...

El afio 1960 se configuré como inaugural en
multiples sentidos. Las celebraciones patridticas
del Sesquicentenario de la Revolucién de Mayo
convocaron tanto a revisiones del desarrollo
artistico nacional como al lanzamiento de
programas abiertos a la renovacion y al futuro.
[Giunta, 1999: 99].

La muestra "150 afios de arte argentino”, que
exhibio el Museo Nacional de Bellas Artes, fue
un despliegue de imagenes que delineaba "los
perfiles mas evidentes de lo mejor de nuestro ser
nacional”, segun escribia en el catalogo el critico
Cordova lturburu. Cérdoba, Santa Fe, Mendoza y
Tucuman se seflalan como las "ciertas provincias"
cuyo desarrollo podia considerarse paralelo al de
la capital.

Si en términos de mercado la circulacion hace
posible el consumo, las desventajas eran
evidentes. La cantidad de obras y artistas "del
interior" presentados en este catdlogo es
paradigmética de la politica cultural centralista,
que la liviana capa de barniz federal no logra
ocultar. De las 548 obras exhibidas, solo 82
representaban al “interior”, o sea el 15% en
conjunto. La muestra abarcaba periodos histéricos
segmentados a partir de 1810° como
correspondia a la celebracion. En los periodos
mas antiguos no figura ningln representante
escogido por la curatoria de la muestra. S6lo a
partir del periodo de 1915 a 1930, Mendoza
estuvo representada por Fernando Fader, ° con
tres obras. Para el periodo del 1930-1940 fue
elegido Roberto Azzoni con dos obras y para el
periodo 1950-1960 fueron presentados Julio Le
Parc con una obra y Carlos Alonso con dos. Un
total de cuatro artistas y ocho obras, que hacia un
10% entre los provincianos y un 1,45% del total.



Valoraciones locales de la produccion,
distribucién y consumo: mucho ruido y
pocas nueces

Hemos visualizado un aparato institucional
complejo y una difusién local importante de las
actividades artisticas. Sin embargo, la queja
permanente, recogida por el periédico a mane-
ra de critica a la politica cultural, es que faltan
espacios de exposicién, galerias y el estimulo
de los concursos.10 Esta critica a la "erratica poli-
tica cultural" se repite a lo largo de estos anos.

No carecian de razén, si hemos de juzgar los
resultados que a nivel nacional, o sea en la
Capital Federal, se podian apreciar. La escasa
posibilidad de trascendencia en los grandes
centros de distribucién y consumo contrastaba
con las intensas inquietudes locales.

Las notas periodisticas publicadas después de
las inauguraciones daban cuenta de ellas como
importantes hechos sociales, con fotograffas y
nombres de los asistentes, entre los que se
cuentan artistas, intelectuales y miembros cons-
picuos de la burguesia local. Sin embargo, las
ventas nunca correspondieron con esta
afluencia de publico a las inauguraciones, razén
por la cual las galerias no podian sostenerse.

periodo "60 - "62

Pocos eran los coleccionistas. Entre ellos, el mas
recordado es el industrial Luis Pescarmona.

Si se observan los cuadros comparativos de
registro de las exposiciones (ver anexo) con
un seguimiento mensual, se descubre lo
siguiente: los meses de enero a marzo
aparecen como "temporada baja", luego
comienza un crescendo que alcanzé picos de
hasta 15 exposiciones mensuales.

Entre l‘os nombres, encontramos a las
figuras consagradas, como Ducmelic, Azzoni y
Delhez, cuyas exposiciones son cubiertas con
amplias y laudatorias criticas, firmadas, en los
diarios. Las exposiciones de artistas noveles
aparecen con resefias sin firma. El costo de
una exposicién es bastante alto: invitaciones,
afiches, catalogos, vernissages (que, ya dijimos,
eran patrocinados generalmente por alguna
bodega local) constituian el protocolo habitual.
Por otro lado, figura el enmarcado para los
cuadros o los plintos para las esculturas, y
luces cuando habia que acondicionar un local
no adecuado, porque ni en las mejores épocas
hubo suficientes galerias, tomando en cuenta
que el miximo de exposiciones fue de 17 en
noviembre de 1972 y hasta 15 en 1973 y 1974.

12
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periodo 72 - 76

1 enero

02 febrero
03 marzo

04 abril
05 mayo
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LCoémo se financiaba todo esto si las ventas
muy pocas veces {por no decir nunca) cubrian
los costos? He aqui la explicacién: el trueque y
el obsequio {como trueque diferido) funcio-
naron como alternativa. Imprenteros, marque-
ros y criticos figuran entre los poseedores de
obras de artistas locales. Los galeristas y los
marchantes cobraban "en obra" sus oficios.
Este deslizamiento de la economia hacia
rumbos no capitalistas de operatorias es parte
de las transacciones no visibles por la falta de
circulacion de dinero entre las partes.

El galerista Alberto Patifio Correa, adinerado
abogado y entusiasta promotor, intenté tres
veces la empresa: primero con "Spilimbergo”,
luego con Ia "Galetia Patific Correa" y final-
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150 afios de Arte Argentino
Exposicion del Sesquicentenario
Relacion Pravincitas - Buenos Aires 1960
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mente con gran sentido del humor, por ser su
tercer intento, la llamdé "Galeria Tres". No le
faitaban vinculaciones, heredero como era de
la alta burguesia local, Tafipoco informacion,
producto de sus viajes por el mundo, de los
que acopiaba innovaciones para aplicar en la
infructuosa tarea. Sus tres galerias fueron el
mejor exponente de lo que como valor simbé-
lico representaban las artes plisticas en
Mendoza. Si bien no eran muchos los que
adquirfan cuadros (razén de los sucesivos
quebrantos econdmicos), en las inaugura-
ciones se daba cita el circulo de artistas, profe-
sionales, académicos. Fn este consumo de tipo
simbdlico se podian apreciar los mensajes de
fidelidad de los grupos. La insercién del artista
en la Academia Provincial o en la Universidad
teniz su imporntancia para el ptiblico adherente.



Actividades dominantes: como ser culto en la
modernidad

El cine, los discos, la radio, la television
establecen una relacion muy lejana entre artistas,
intermediarios y publicos. No se conocen, no
pueden recibir directamente sus juicios de valor.
Los empresarios toman entonces un papel decisivo
sobre lo que debe producirse y comunicarse. Las
decisiones se adoptan teniendo en cuenta el mayor
beneficio econémico y subordinando los valores
estéticos a lo que ellos interpretan como
tendencias del mercado. [Garcia Canclini, 1990:
61] En cambio, las relaciones del galerista con sus
clientes son personalizadas y se mantienen en un
pequefio circulo de "amateurs" y coleccionistas.
Son vinculos confidenciales.

Bourdieu dice que el mercado de arte es un
"mercado al revés" porque los productores generan
una oferta que nadie ha demandado. También
habla de los consumos ostentatorios y del valor
simbdlico y del valor econémico. En torno a una
galeria podemos diferenciar estos dos tipos de
practicas: las confidenciales y las de ostentacion
metaforica.

Dentro de las primeras se encuentran los
"clientes", los que efectivamente compran y cuyos
nombres permanecen en reserva, como también los
precios pagados por las obras, producto de un
regateo. Segun los testimonios (la practica adn se
conserva), el precio era por lo general bastante
elevado para dar margen al juego "de tira y afloje",
el regateo, que como una especie de guifio, tenia (y
tiene) pardmetros tacitamente compartidos. Estas
estrategias de tipo "bazar" no siguen la légica
capitalista de la oferta y la demanda, por cuanto
los precios no estan estandarizados y la operacion
depende de la destreza, experiencia y
conocimiento de los negociadores.

Por otro lado, el cuadro (original firmado)
como elemento de la decoracion doméstica no fue
(como en otras sociedades con patrones de
consumo aristocratico) un atributo de distincion
entre la clase media frecuentadora de
exposiciones. Este publico, con su sola aparicion
en la galeria o0 museo, consideraba ya cumplido el
acto metaférico de consumo ostentatorio, mientras
sus conversaciones oscilaban entre el comentario
sobre los valores de las obras exhibidas y los
"chismes" acerca de los Ultimos libros, discos o
peliculas que si consumia materialmente. Esto
corresponde al modo de apropiacién posible para
un segmento formado por profesores, artistas e
intelectuales, caracterizado por su “aristocratismo
as

cético”, debido a la asimetria entre capital cultural
y capital economico.

El laberinto conduce al ""bazar"

Hemos intentado a través de este recorrido,
tomando las categorias de Juan Acha, mostrar la
realidad artistica de la formacion cultural
Mendoza de los afios '60. De sus elementos
constitutivos hemos privilegiado la distribucion y
el consumo. Las referencias a la produccion son
s6lo tangenciales, presentadas a través del nimero
de muestras o de la participacién en premios y
certamenes.

En la somera descripcion de los factores
politicos y econémicos como
macrocondicionantes, se despliega el panorama
de unos afios de vigoroso crecimiento econémico,
pese a la inestabilidad politica. Tanto el sector
publico como el privado tenian una meta:
modernizacion, progreso. La trama urbana se
puebla de edificios en altura, hace su irrupcién la
TV a través de dos canales, el 7 y el 9; las radios
alcanzan potencia continental, hay presencia
incluso de una industria cinematogréfica local,
gran actividad teatral y auge de los cineclubes,
donde se discute el “cine arte".

Como microcondicionantes del campo artistico
especifico de la plastica, hemos encontrado un
aparato institucional completamente montado,
aunque las severas criticas que se prodigan desde
los periddicos locales a los distintos gobiernos por
su politica cultural revelan una gran
insatisfaccién, porque los logros se estiman
pequefios, insuficientes. Amén de la falta de un
gestor de politicas culturales capaz de afrontar
con eficacia los nuevos desafios, este descontento
terna sus raices, a mi criterio, en un doble error de
apreciacion: uno, el "desinterés del arte", y otro,
el mito del mercado. Por otro lado, las criticas
aparecidas en los periddicos, la labor de los
historiadores, el discurso de los artistas y hasta las
practicas de los galeristas y marchantes
aficionados estan impregnados de esta ideologia
romantica "del desinterés”, razén por la cual
horroriza cualquier tipo de "mercantilizacién”. En
contradiccion con su mismo discurso, los artistas
reclaman su derecho a "vivir de su oficio", esto es
de la venta de sus obras, del patrocinio estatal y
del "mecenazgo" de las empresas.

El otro mito subyacente es el del "mercado",
donde las obras alcanzan precios astronémicos en
grandes subastas, en sociedades con tradiciones
de consumo muy diferentes, donde las obras se
inscriben en la serie de bienes de lujo
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y Su posesion es una garantia del méas alto valor
distintivo. Sostengo que el tipo de transacciones
llevadas a cabo en Mendoza no respondian a esta
I6gica sino mas bien a la de una economia tipo
"bazar", con sus laberinticas negociaciones, y
donde no estuvieron ausentes el trueque y el
obsequio como formas de intercambio.

La economia moral, revelada detrds de las
objeciones a la mercantilizacion de los objetos
artisticos, estd expresada en este conflicto que
sugieren las anteriores 'consideraciones.
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NOTAS

1 Pierre Bourdieu establece esta comparacién en Campo
intelectual y campo del poder.

2 "Una relacion impuadica”, es asi como titula el historiador Juan
Antonio Ramirez un articulo aparecido en el '57 de la revista espafiola
Lapiz.

3 Este modo de consideracion también es propiciado por Juan Acha
y Gerardo Mosquera, tedricos del arte latinoamericano que propician
una mirada no colonizada, antieurocéntrica, para considerar nuestra

realidad artistica y sus practicas (posicion
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a la que adhiero) y sobre la vigilancia epistemoldgica que debe ejercerse
permanente para no caer en la naturalizacion de las categorias.

4 Realizadas en | 962, 1964 Y 1966, cada una de las ediciones fue
un "viaje ascendente hacia los museos e instituciones norteamericanas".
[Giunta, 199: 85].

5 Es necesario precisar esta categoria formulada por el tedrico
peruano en Modernidad y provincia. Darcy Ribeiro, antropélogo
brasilefio, en El proceso civilizatorio (1971), designa con esta expresion
modelos conceptuales de vida social fundados en la combinacién de
cierta tecnologia productora de un nivel de desarrollo con un modo de
ordenamiento de las relaciones humanas y un horizonte ideolégico
dentro del cual se procesan las interpretaciones de las experiencias
propias.

6 Al finalizar el periodo del presidente Lanusse, la UNCuyo habia
sido desmembrada y reducida a Mendoza, al crear las universidades de
San Juan y de San Luis.

7 Este museo, con su denominacién participa de la ideologia
"actualizadora" del arte vernaculo propiciada por sus principales
gestores, Romero Brest y Rafael Squirru, en la capital del pais.

8 La periodizaciéon comprende: 1810-1880 Y | 880-1900, analizados
en el catdlogo como “La pintura y escultura del siglo XIX. El impulso
de Europa y la emulacion nativa"; 1900-191 5, "La época
impresionista"; 1915-1930, "Los primeros vanguardistas";

1930-1950, "Del superrealismo a la abstraccion™: 1950-1960, "Los diez
Gltimos afios de pintura y escultura argentina”.

9 Fallecido en Cérdoba en 1935, la pertenencia de su obra
es "compartida" por ambas provincias.

10 Los Andes. domingo 3/1/60- Segunda Seccién, p4. Una extensa
nota daba cuenta de las expresiones mas destacadas del afio anterior y
sefialaba como muy importante la actividad del Museo de San Rafael.



