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Este trabajo enfoca el tema de las Bienales de Coérdoba (1962,
1964, 1966) desde categorias de la teoria de Pierre Bourdieu. Por
ello. las considera como campo particular de produccion cultural en
cuya génesis participan no sélo integrantes del campo artistico de
época, sino, y decisivamente, sectores del campo econdémico
como patrocinantes (Industrias Kaiser Argentina) y del campo
politico (funcionarios del gobierno desarrollista). El trabajo explora
y reconstruye "intereses" y "l6gicas especificas" que sostienen la
"illusio" de las Bienales y las tensiones suscitadas por la disputa
del espacio artistico y social en la naciente sociedad de consumo
latinoamericana.

Las Bienales Americanas de Arte, llamadas también Bienales
de Cordoba 0962, 1964 Y 1966), tomadas como un particular
campo de produccién cultural, es decir como "mundo social
concreto" y "lugar de las relaciones de fuerza", permiten el andlisis
e interpretacion de la cultura como homologia del campo social y
politico de finales de los cincuenta y principios de los sesenta en el
interior del pais. [Bourdieu, 1988: 143-144]. En un espacio
relativamente acotado, se puede percibir como se establecen las
distintas alianzas que hacen posible la concrecion de las Bienales y
los conflictos que revelan un estado de cosas en la primera época
de la politica estadounidense de la guerra fria en América Latina.
Las relaciones que se establecen entre distintos sectores
participantes ponen de manifiesto “intereses" y "légicas
especificas" que sustentan la "illusio" en las Bienales, ya que los
agentes involucrados en el campo lanzan "apuestas™ en "un juego
social” significativo. [Bourdieu-Wacquant, 1995: 80].

El presente trabajo busca incorporar algunos conceptos y
categorias pertinentes procedentes de la teoria de Pierre Bourdieu
para el abordaje del objeto que nos ocupa. Se propone enfocar las
apuestas de tres sectores participantes en las Bienales que fueron
fundamentales para su realizacion y que revelan la "l6gica
soterrada™ de alianzas, conflictos y desplazamientos producidos en
el transcurso de las mismas. Esos tres sectores, que no son los
Unicos pero si indispensables para entender el proceso estudiado,
son los "artistas modernos" de Cdrdoba, la empresa automotriz
patrocinante, Industrias Kaiser Argentina (en adelante 1KA) y el
gobierno desarrollista.
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El trabajo se inscribe en una linea de la Historia
Social del Arte que busca superar una Historia del
Aurte tradicional, ocupada casi con exclusividad de
obras y biografias. En ese sentido, se ha valorado
el aporte tedrico-metodoldgico hecho por Pierre
Bourdieu, por cuanto enriquece, complejiza y
amplia el horizonte de andlisis con una vision
relacional que permite lecturas oblicuas vy
"espesar” la interpretacion histérica a partir de la
teoria del campo. Se espera mostrar, develar e
ilustrar cémo en un espacio acotado espacio de
distribucién o circulacién artistica- se pone de
manifiesto una serie de tensiones conflictivas entre
agentes procedentes de distintos campos que
incidiran en la génesis, el perfil y la concrecién de
las Bienales de Cordoba, pero que también daran
lugar a producciones de bienes simbdélicos, no solo
en los resultados de los concursos sino en una
nueva manera de concebir el arte en el campo
social y politico. Los relatos mitificados de las
Bienales en los "dorados sesenta” han obviado o
deformado este tipo de produccion cultural.

La esperanza desarrollista:
bases ""naturales' de las l6gicas especificas

Esta historia tiene sus origenes en las aspira-
ciones modernizadoras de los afios cincuenta.
Para entonces, Cérdoba se expandia en funcion de
la creacion de un polo de desarrollo: existia ya un
importante cordén de industrias alrededor de la
ciudad que albergaba a cientos de productores
medianos y pequefios, subsidiarios, generalmente,
de grandes industrias de capitales nacionales,
extranjeros 0 mixtos. La expansion, querida y
estimulada por las concepciones desarrollistas -
gue en la época se convertirian en ideologias de
progreso en toda América Latina-, venia
provocando migraciones, principalmente de las
provincias nortefias, hacia estas nuevas fuentes de
trabajo. La provincia pasé de 4.000 industrias en
1939 a mas de 40.000 en 1946. Entre 1953 y
1959, con la instalacion de Fiat y Kaiser, las
principales fabricas de automotores, "el desarrollo
industrial fue superior en un 33% a la marca
general del pais. De acuerdo con el censo de
1960, sobre una poblacién activa de 658.000
personas, 135.000 estaban ocupadas en la
industria". [Tcach, 1994: 14].1

En ese sentido, los discursos desarrollistas en
general mostraban sus esperanzas en una rapida
modernizacion industrial como generadora de
bienes y puestos de trabajo que traerian aparejado
el progreso social y cultural. La aspiracion que
animaba un programa de esta naturaleza
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era la de acabar, muy pronto, con el subdesarrollo
econdmico, causa fundamental del "atraso" de
nuestros paises. "Cerrar la brecha" entre paises
desarrollados y subdesarrollados fue la meta y la
apuesta fundamental de los gobiernos y su manera
de nombrar una determinada economia que abria
paso .a. la instalacidon de industrias nacionales y
extranjeras. Este proposito era deudor, también, de
una admiracién desmedida y acritica por las
"tecnologias de punta”, fundamentalmente
estadounidenses.

El discurso de las wurgencias por la
modernizacion en todos los aspectos estuvo en la
base de las légicas especificas de los sectores
participantes, tanto del campo del poder politico y
econémico como en los campos artistico e
intelectual. Y de alguna manera fue también la
base para la construccion del habitus de los
distintos sectores que se conjugaron para llevar
adelante las Bienales, en el sentido de "sistema de
las disposiciones socialmente constituidas que en
cuanto estructuras estructuradas y estructurantes,
son el principio generador y unificador del
conjunto de las practicas y de las ideologias
caracteristicas de un grupo de agentes".
[Bourdieu-Wacquant, 1995: 831. Es en un espacio
asi de limitado donde se ubica la participacion
activa de los artistas modernos emergentes en los
afios '50 y la de los sectores extraartisticos que
decidieron invertir en arte.

Artistas modernos (y asalariados) en los
cincuenta: la pugna por nuevos espacios en la
génesis de las Bienales

¢Colmo es que llegaron a participar los artistas
de Cordoba en la organizacion de una bienal al
estilo de Venecia o San Pablo?

Las Bienales fueron la culminacion de un
proceso en el que hubo no pocas coincidencias de
intereses, cobijadas por el amplio espectro de
posibilidades que brindaba el optimismo de la
época. Una primera y fundamental alianza que hizo
posible la modernizacién cultural a la que se
aspiraba se produjo entre artistas locales y la
empresa automotriz IKA. Estos encuentros no
fueron casuales ni anecdaticos, sino
conscientemente buscados tanto por los artistas
como por la empresa, aunque es claro que las
fuerzas fueron desiguales desde el comienzo.

Para abordar el estado del campo artistico
cordobés en relacién con las Bienales, sera util
revisar rapidamente la generacién emergente de
principios de los cincuenta. El critico Cordova
Iturburu llamé a este grupo de jovenes -por
analogia con el de Buenos Aires- Grupo de



Artistas Modernos de Cdrdoba. [Cdrdova
Iturburu, 1981: 143]. Lo integraban Marcelo
Bonevardi, Ronaldo de Juan, José de Monte,
Alfio Grifasi, Radl Cuquejo, Tito Miravet, Luis
Saavedra, Raul Pecker, Antonio Segui y Pedro
Pont Vergés. El grupo era heterogéneo, tanto en
su produccién, compuesta por distintas tendencias
plasticas que iban desde la figuraciéon hacia la
abstraccion, como por las relaciones laxas entre
sus miembros y la carencia de programa definido,
aunque con alguna coincidencia en la necesidad
de construir un arte ligado lo nacional y lo
latinoamericano. Para esto ultimo, les parecia de
la mayor importancia manifestar la existencia de
artistas del interior, diferentes en sus posiciones
plasticas e ideolégicas de los de Buenos Aires
(Iéase Capital Federal), mas esteticistas y
cercanos a Europa y a las budsquedas
internacionalistas. Para los artistas modernos de
Cordoba, la bisqueda de nuevos espacios
expositivos, tanto locales como nacionales, se
constituy0 en una preocupacion que movilizé a
varios de sus miembros, algunos de los cuales
estaban trabajando en instituciones culturales.
Pueden ser citadas como ejemplos de esta
situacion las actividades del Museo Municipal
"Genaro Pérez" y del Museo Provincial de Bellas
Artes "Emilio Caraffa”. En el primero, su
director, el maestro Roberto Viola, venia
desarrollando explicitamente la promocién de
jovenes valores de la plastica local y junto con la
entusiasta colaboracion de su secretario, Pedro
Pont Vergés, gestdvarios proyectos de concursos.
Por otro lado, el Museo Provincial "Emilio
Caraffa" era sede de Salones nacionales y locales.
Incluso su director, Victor Infante, habia
trabajado intensamente en la curaduria de las
Bienales de Pintura Actual, patrocinadas por la
fundacidn cordobesa Pipino y Marquez y llevadas
a cabo en la flamante sede de Radio Nacional en
1958.% Es asi que cuando, en ese mismo afio, se
propusieron los llamados Salones IKA -
antecedentes inmediatos y directos de las Bienales
Americanas de Arte-, habia una marcada
predisposicion en el campo artistico cordobés
para la aceptacidon, promocién y participacion
tanto de artistas como de publico.

Otros fenémenos se sumaron al transcurso
histérico de ese campo artistico, que comenzaba a
complejizarse en la configuracion de su habitus y
"logicas especificas”, y que explican cémo el
recorrido de uno de los artistas modernos
mencionados, Pont Vergés, seria paradigmatico
cuando decidié integrarse a la Oficina de
Relaciones Publicas de Industrias Kaiser
Argentina, donde ya habia otros artistas
trabajando en el mismo lugar. El teérico Juan

Acha ha sefialado los afios cincuenta
latinoamericanos como de  transicion y
desplazamiento de roles sociales de los productores
estéticos, de manera que el artista auténomo
asumio roles de disefiador asalariado al servicio de,
por ejemplo, agencias de publicidad, segln
requerimientos de la naciente sociedad de
consumo. [Acha, 1984: 85]* Asi, en la blsqueda de
fuentes de subsistencia, Pedro Pont Vergés se
emple6 como director artistico en la agencia de
publicidad Nava Propaganda, en la que conoci6 a
Luis Varela, agente de publicidad y relacionista
publico, quien ademas era el director de la Oficina
de Relaciones Publicas de la naciente Industrias
Kaiser Argentina y mas adelante seria el director de
la | Bienal Americana de Arte. Corria el afio 1958
cuando el artista, canalizando las aspiraciones de
sus congéneres a través de la relaciéon con Luis
Varela, particip6 activamente en la presentacion de
un proyecto para concursos de arte -los Salones
IKA- patrocinados por la empresa, que serian
fundamentales para la génesis de las Bienales
Americanas de Arte.’ La apuesta era trascendental
para los artistas emergentes y muy productiva para
una moderna concepcién de las relaciones publicas
de la época, que tenderia a incorporar al propio
prestigio industrial la condicion de mecenas de
exposiciones artisticas en el orden latinoamericano.
Con esto no se estd afirmando de manera taxativa
que la idea de bienal fuera aportada con
exclusividad por los artistas de Cérdoba, sino que
seria un punto fundamental de la coincidencia y de
la alianza entre artistas y empresa. Esta Gltima se
vio favorecida por el aporte que el medio local
hizo, por ejemplo, en cuanto a fundamentaciones
de los distintos proyectos, sugerencias de jurados y
alcances de convocatorias. En los catalogos de los
Salones IKA se registra la participacion de pintores
afines a posturas plasticas e ideologicas ligadas al
desarrollo de un  creciente y vital
latinoamericanismo.

Si se intentara trazar algin mapa de las
relaciones entre artistas del interior, habria que
considerar el fuerte flujo cultural existente entre
Santa Fe, Tucuman y Cérdoba. Aunque maestros
de la talla de Lednidas Gambartes, Oscar Herrero
Miranda o Ricardo Supisiche -del Illamado
movimiento del Litoral- eran figuras destacadas a
nivel nacional y participaban por mérito propio, no
pueden dejarse de lado la admiracién y el frecuente
contacto con ellos de jovenes como Pont Vergés,
quien los propuso para jurados en varias
oportunidades. Estos artistas exploraban el ambito
propio desde cosmovisiones miticas y culturales,
que hicieran peculiar y significativa la
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experimentacién plastica, con lo que se superaba
lo teldrico-descriptivo de la pintura de
generaciones anteriores. Esta conformacién del
campo artistico del interior, mas ligado a ideales
de unidad cultural e independencia ideoldgica,
estaria constituyendo lo que Flores Ballesteros ha
llamado -siguiendo a Marta Traba, que habl6 de
una "tradicion de lo nacional” para nombrar las
busquedas de las vanguardias de los afios veinte y
treinta  latinoamericanos-  “tradicion de lo
latinoamericano”, emergente por aquellos afios.
[Flores Ballesteros, 1998: 181].

Empresa moderna y cultura: estrategias de
apropiaciones simbolicas’

¢Qué intereses podria tener una gran industria
productora de automotores para patrocinar eventos
culturales, es decir no especificos de su
produccion? ;Por qué arriesgarse a invertir en arte
y jugar un juego extraindustrial?

Para responder estas preguntas se hace
necesario repasar, en primer término, cuales eran
las ventajas y especificidades del patrocinio, y
luego las estrategias disefiadas por la Oficina de
Relaciones Publicas de IKA con respecto al
proyecto artistico, en consonancia con la politica
exterior estadounidense de la guerra fria. Esta
politica de posguerra, entre otras cosas, imponia
un intercambio cultural entre Estados Unidos y
América Latina -conocido como
interamericanismo-, con el objetivo de librar
batalla en el campo simbélico contra enemigos
ideoldgicos. Como bien sefiala Andrea Giunta,
esta politica "no sélo consistié en el envio de
exposiciones norteamericanas al exterior... [sino
también] en llevar a artistas e intelectuales a los
Estados Unidos a fin de demostrarles el interés que
alli despertaban... El propoésito era interferir en la
identificacidn de los intelectuales latinoamericanos
con la revolucién cubana”. [Giunta, 2001: 31].°

No es extrafio, entonces, que la manera de
justificacion de Relaciones Publicas ante el
presidente de la empresa y que acompafaba al
proyecto de Bienales fuese de neto corte
ideoldgico. Se tendia a ocupar y liderar espacios
gue podrian ser eventualmente "copados"” por los
comunistas: "En los dltimos afios se viene
produciendo en la Argentina una llamativa
transformacion, preponderantemente en los
aspectos técnico-cientifico-culturales, [que] ya han
comenzado a protagonizar los movimientos de una
vasta metamorfosis nacional con tendencia a
influir en los restantes paises de América Latina y
a atraer sobre si la atencion de Oriente y Occidente
que se disputan el privilegio de conducir dicho
proceso"”. [Documento Archivo Especial IKA].
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En consonancia con el lenguaje apocaliptico
usado durante este periodo, mas adelante se
aclaraba que lo que estaba en juego era "sin
exageraciones enfaticas, el destino total de
Occidente y del mundo". Una ldgica implacable
se deslizaba hacia la importancia de la accion
salvifica empresarial sobre esferas diferentes al
campo industrial, por ejemplo la cultura, evitando
asi peligros para la integridad de la "civilizacion
occidental 'y cristiana": "Resulta entonces
evidente que toda gran industria que haya
acentuado su contenido nacional sobrepasa por
ello las fronteras politico-econémicas del pais y
de sus propios y exclusivos intereses para
entrafiarse en una realidad mas extendida y
trascendente”. [Documento Archivo citado].
Paradojalmente, la empresa de mayoritario capital
estadounidense se apropiaba del discurso politico
de la "defensa de lo nacional”.

Por otro lado, como el interés sobre
promociones extraindustriales se inscribia en ese
tipo de politica, debe aclararse que no solo IKA
dedicaba espacio al patrocinio. En el orden
latinoamericano, una lista de ellas ha sido
considerada por los estudiosos del fenémeno -
incluso ya circulaba en las notas de prensa de
aquella época-: "la Metaldrgica Matarazzo en San
Pablo, el Instituto Di Tella en Buenos Aires,
General Electric en Montevideo, Acero del
Pacifico en Chile, la Esso en Colombia". [King,
1985: 20].

Como se ve, el caso estudiado sirve para
ejemplificar las transformaciones que a nivel del
mecenazgo se estaban produciendo, en sintonia
con las que a nivel econémico y social se daban
en toda América Latina. Hasta ese momento el
mecenazgo habia estado a cargo de sectores
-aristocraticos de la sociedad ligados mayormente
al modelo agroexportador. A cambio, los
donantes recibian el prestigio y reconocimiento
social de ayudar a los artistas a la manera
renacentista de los Medici. Ahora, con la
propuesta del modelo industrialista, las cosas se
ponian en otros términos: mas que mecenazgo, se
empezaba a hablar de patrocinio, y los cambios
no eran pocos: ya no familias o individuos sino
grandes empresas estaban interesadas en
participar en el campo de la educaciéon y la
cultura. Ademas, "el gobierno militar de 1955
introdujo leyes impositivas favorables a las
fundaciones que contribuyeron ain mas a alentar
esa iniciativa". [King, 1985: 36]. Este patrocinio
industrial, cuyos modelos fundamentales eran
Ford y Rockefeller, tenia en comin con aquel
mecenazgo aristocratico la bisqueda del prestigio
que tradicionalmente ha tenido el arte en la
sociedad.



Concebir las Bienales por etapas fue una de las
estrategias que us6 la empresa para hacer efectiva
su inversion. En un primer momento se
desarrollarian Salones de Arte como pruebas
previas. Asi se iba creando el espacio especifico
para la relacion arte-industria como lugar de
propaganda indirecta y, de paso -con vistas a las
Bienales como eventos internacionales- se
organizaba un equipo de trabajo idoneo que se
fuera constituyendo a medida que transcurrian los
eventos. Ese primer tipo de concurso se realizaria
localmente, lo que permitiria también medir el
impacto en el puablico, ya que en Ultima instancia
era el espacio social emergente lo que estaba en la
mira.

En los catdlogos de estos primeros Salones
locales y regionales se ensayaron todos los
aspectos organizativos, se midid el alcance de la
propaganda indirecta y se construyeron los
discursos correspondientes. James McCloud, el
presidente de IKA, en el prélogo del primer
catdlogo editado en 1958 expresaba: "Al
organizar el Primer Concurso de Artes Visuales
Contemporaneas de Cordoba, Industrias Kaiser
Argentina entiende que realiza un acto de
reconocimiento de los valores culturales en que
descansa la vida del hombre. Dichos valores,
expresados en esta oportunidad en forma gréfica,
viven en todos los hombres, cualquiera sea su
actividad.  Quienes trabajan con ellos
directamente, trabajan para todos, para la
cultura, creando y explorando nuevas vias de
conocimiento y expresion”. [Catalogo Primer
Salén IKAJ.” La empresa reivindicaba para si su
papel de hacedora de la cultura porque se
propiciaba no so6lo la creacion de bienes
materiales sino también la realizacion de
actividades "espirituales”, que mostraban riesgo y
aventura en la blsqueda de "nuevas vias de
conocimiento y expresion” (como las artisticas).
La industria hacia posible el progreso econdmico
de los pueblos "en vias de desarrollo”, que asi
"cerrarian la brecha" que los separaba de los
paises desarrollados. Para esa logica especifica
era justo que Kaiser reclamara para si un lugar de
liderazgo no sélo como vanguardia industrial,
generadora de bienestar econémico, sino ademas
de liderazgo social, ya que su presencia y papel
protag6nico rebasaban ampliamente el orden
econémico. Si la empresa se disponia a
manifestar publicamente una preocupacion por el
avance social, no podia desconocer la importancia
del desarrollo cultural como aspecto insoslayable
del mismo. ¢No quedaba clarisimo que patrocinar
una Bienal de Arte era un aporte muy apropiado
para la "elevacion espiritual de los pueblos™?
Podria concluirse que en esa declaracion de que la

"empresa hace cultura™ hay un reclamo en el orden
del liderazgo intelectual de la sociedad. La
aspiracion de constituirse como vanguardia
industrial con aspiraciones netas en el campo
social, muchas veces llevo a la empresa a competir
con el gobierno y a desplazarlo en las definiciones
de politicas culturales.

Gobiernos desarrollistas (e interventores):
acuerdos y disputas por el espacio publico en el
campo cultural

¢Cudl seria la apuesta del gobierno para con-
sentir que sectores no politicos sino econdmicos
se hicieran cargo de un importante espacio
publico y disputaran su hegemonia en el campo
social y cultural y, por lo tanto, politico?

Los discursos de Arturo Frondizi y el
desarrollismo desde su ascenso al poder central,
como ya se ha dicho, mostraban sus esperanzas en
una rapida modernizacién industrial, a través de la
cual se acabaria con el subdesarrollo econdmico
que postraba al pais. No obstante, el marco
politico-social en que ese gobierno se establecia,
luego de que los lideres de la Revolucion
Libertadora acordaran elecciones democréticas,
era muy conflictivo, ya que las Fuerzas Armadas
sirvieron de fiscalizadoras del  proceso
democratico y determinaron, junto a sectores
conservadores, cuando no reaccionarios, los
marcos ideoldgicos vigentes, sobre todo en lo
concerniente a las relaciones del gobierno con el
sector proscrito, es decir con el peronismo.

Las presiones ejercidas sobre el gobierno
nacional se traspasaron sin ningln escripulo al
gobierno provincial cordobés, que sostenia un
equilibrio inestable ain mayor que el central. En
efecto, el carismético Arturo Zanichelli® habia
accedido a la gobernacion luego de ganarle al
sector conservador de los radicales y de trabajosas
alianzas politicas con sectores del peronismo. El
gobernador en persona se ocupd de propiciar una
apertura clara hacia la expansion industrial,
iniciada con anterioridad. Es por eso que cuando
IKA presenté el proyecto de Salones de Artes
Visuales Contemporaneas de Cdrdoba, para el
pensamiento imperante no se hizo mas que
confirmar que con el progreso industrial vendrian
beneficios adicionales para la sociedad. Ademas,
desde un espacio artistico en tanto espacio
simbolico y caja de resonancia de la lucha
ideoldgica y la violencia imperantes en todo el
territorio nacional, se esperaba reclamar mesura.
La emergencia de la modernizacion en lo cultural
aparecia como capaz de convocar a la
pacificacion en nombre del progreso para todos.
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Sin embargo, entre otros factores que
promovian el imperio de la fuerza como estilo, la
puesta en vigencia del Plan Conintes a nivel
nacional resultd una barrera infranqueable para
cualquier esfuerzo de buena voluntad. "Por ese
plan se constituyeron tribunales militares
encargados de juzgar incluso a civiles acusados de
perturbar el orden. Esa situacion les permitid
desplegar su accién contra el peronismo, viéndose
el sector sindical muy afectado por la persecucion
que pesaba sobre varios de sus dirigentes".
[Gordillo, 1996: 23].

En sentido contrario, el gobierno de Zanichelli
estaba particularmente  interesado en el
mejoramiento de las condiciones de vida de los
sectores populares emergentes. Asi, se impulsaron
vastas politicas referidas a salud publica y a
educacién, y las exposiciones de arte tratadas aqui
bien podrian ser consideradas dentro del espacio
educativo propiciado.

¢Qué aportaria la Provincia para este proyecto
innovador que traia aparejados discursos sobre el
progreso industrial y cultural, vanguardias
empresariales y artisticas, y arte para sectores
hasta ese entonces impensados? Fundamen-
talmente, infraestructura y respaldo institucional.
Asi, el Museo Provincial de Bellas Artes "Emilio
Caraffa" y otros espacios publicos sirvieron de
asiento a las exposiciones de arte. En ese sentido,
colabor6 la Direccién General de Arquitectura de
la Provincia en la ampliacién de espacios
disponibles. Por otra parte, en las ceremonias de
inauguracién y premiacién se contaba con la
presencia de funcionarios del Estado v,
obviamente, del personal del Museo, en especial
su director, que en todas las oportunidades se
manifestaba entre los mas  entusiastas
colaboradores.

Mientras tanto, el gobierno provincial se
debatia en medio de acusaciones de connivencia
con elementos subversivos y de encubrimiento de
las acciones terroristas. En el clima de violencia
que sacudia a todo el pais, y que era
particularmente virulento en Coérdoba, resultaron
inGtiles los esfuerzos del gobernador por revertir
esas sospechas, debilitado por una oposicion
intransigente, en la que su propio partido no
estaba ausente. Sin embargo, Zanichelli
contestaba a la solicitud de opinion sobre los
Salones de Arte hecha por IKA, en los siguientes
términos: "El desarrollo artistico y cultural de una
vasta zona nacional se ve esencialmente
impulsado por esa tan importante contribucion y
puedo decir que asi como el desenvolvimiento de
Industrias Kaiser Argentina demuestra un impulso
y un interés por el porvenir econémico argentino,
el Sal6n IKA pone de manifiesto una
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muy loable preocupacion por el desarrollo
cultural de nuestra comunidad". [Correspondencia
Arturo Zanichelli/Luis Varela. 22/2/60. Archivo
citado].

Quizéas el estilo indirecto de propaganda que
ofrecia Kaiser, dirigido a un publico no
tradicional, atrajera el interés de los gobernantes,
aunque alguno que otro funcionario se resistiera
al impulso cortés pero avasallador de la empresa.
Como el caso de Luis Ornstein, director de
Cultura  del gobierno  provincial, cuya
contestaciéon al mismo requerimiento de opinion
que se le hizo al gobernador permite inferir la
defensa del espacio publico, en medio de su
declaracién de apoyo en total plano de igualdad y
sin  exaltaciones de ninguna naturaleza:
"...encuentro apropiado referirme a la mutua
colaboracion desarrollada en el transcurso del afio
pasado”. Inmediatamente, Ornstein apuntaba a
capitalizar las iniciativas: "Las actividades
culturales encaradas por esta Direccion General
han encontrado el mas amplio apoyo en esa
prestigiosa firma, sefialando en algunos casos
verdaderos precedentes en la provincia. Tal es el
caso del Salén Anual IKA, que en 1959 ha
logrado una verdadera consagracion nacional,
figurando con el Salon Coérdoba del Museo de
Bellas Artes "Emilio Caraffa”, entre las muestras
mas importantes del pais, con el digno orgullo
para nuestra provincia". Se despedia agradeciendo
"la mencionada colaboracién" y expresando “el
anhelo de superarla en el corriente afo"
[Correspondencia Jorge Luis Ornstein/Luis
Varela, 15-03-60. Archivo citado].

A tal declaracion de liderazgo cultural, Luis
Varela, desde la Oficina de Relaciones Publicas
se apresurd a contestar con inefable amabilidad:
"..valoramos en sumo grado los -elogiosos
conceptos que nos ha hecho llegar esa Direccion
de Cultura, por la iniciativa de IKA reflejada en
sus Salones de Artes Visuales”. La disputa
soterrada por la hegemonia en la génesis de los
Salones mantenida por la empresa con el Estado
se prolongaria, en menor grado, en la relacién de
la empresa con los artistas locales, como puede
inferirse de una dedicatoria, de pufio y letra, que
aparece en un catalogo del Il Salén IKA que se
encuentra en la Biblioteca de la Escuela de Artes
de la Universidad Nacional de Cordoba: "Para
Luis Varela, con el invariable afecto de quién
fuera el iniciador del programa de los Salones
IKA". [Pont Vergés, febrero de 1961].° Es
evidente la necesidad del artista de dejar algin
tipo de constancia de la autoria de ideas, porque
de otra manera no se justificaba una dedicatoria a
su empleador (y editor del catdlogo) un afio
después de producido el Il Salon.



Otros sectores influyentes fueron consultados
por la Oficina en esa oportunidad (960) sobre las
repercusiones de los Salones. En su contestacion,
Pedro Luis Martinez, critico de arte del diario Los
Principios, vocero cat6lico por excelencia,
destacaba, entre elogios varios, la importancia
educativa de los Salones en ese crucial momento:
"En el campo social, la Exposicion de Artes
Visuales IKA también cumple una funcién de
importancia indudable. Educa al pueblo, llevando
a las masas un vehiculo de honda espiritualidad,
tan necesaria en estos tiempos en que pugnan por
adentrarse en las colectividades las disolventes
doctrinas del materialismo totalitario 0 comunista,
que hallan surco fértil para desarrollarse en la
ausencia de tales valores". [Correspondencia
Pedro Luis Martinez/Luis Varela, 22-02-60.
Archivo citado].

Ese mismo dia, el mismo escribano firmaria
una carta de apoyo a los Salones mucho mas
recatada y politica, pero esta vez como secretario
académico de la Universidad Catdlica de Cdrdoba
y junto al Rector de la misma, R. P. Jorge
Camargo S. J.

A su vez, y en base a estas respuestas, personal
de la Oficina de Relaciones Publicas elaboraba
informes que servian de justificacion a la
inversion en el campo del arte, en relacion con la
trascendencia de los dos primeros Salones. Se
decia que era la "Unica exposicion anual de
envergadura auspiciada por una entidad privada".
En cuanto a la publicidad, se hacia notar el
espacio dedicado a "noticias y comentarios,
2.540cm de columnas” Eran los resultados de la
propaganda indirecta: los mejores artistas eran
premiados por la mejor empresa. Precisamente,
mas adelante, el informe apuntaba el crecimiento
del "prestigio de la Empresa en medios artisticos,
culturales, universitarios, oficiales...", ademés de
la contribucion que los Salones representaban en
"el orden artistico nacional” por la concurrencia
de pintores del interior. Luego se remarcaba un
aspecto de interés comdn entre empresa y Estado:
la vastedad de publicos que habia asistido, pues
mas alld de Cérdoba, las exposiciones habian
recorrido en sus giras diversas ciudades del pais.

Conclusiones

La empresa y el Estado coincidian en el
proyecto economico-social y en el rol de lo
cultural en lo social como coadyuvante al impulso
de la modernizacién y transformacion deseados.
Sin embargo, ambos actores mostraron, a nivel
provincial, diferencias en relacion con la
preponderancia que el Estado o la empresa debian
asumir

en relacion con la conduccion del proyecto
modernizador. Las tensiones se resolvieron con la
Intervencion Federal al gobierno de Cérdoba, con
lo que se revelaban luchas internas y presiones
extrapartidarias -tanto de sectores econdmicos
como militares- en el gobierno central, lo que
favorecio la iniciativa de la empresa automotriz.
En efecto, los gobiernos de intervencion posterior
mostraron un marcado renunciamiento a la propia
iniciativa en el espacio publico. Baste para
ejemplificar ese renunciamiento el discurso de
Guillermo  Sarria, director de Cultura del
interventor federal Rogelio Nores Martinez,
durante la inauguracion de la 1 Bienal Americana
de Arte, realizada en el Museo Caraffa el 26 de
junio de 1962: "Como hombres de una generacion
conformada a un medio en constante convulsion,
creemos que la salvacion del mundo actual vendra
de América, fragua de una esperanza alimentada
por el calor de la Fe.. Este esfuerzo es el
resultado feliz de la iniciativa de hombres que han
comprendido el sentido cabal del capital
humanizado, consustanciado al cultivo animico, el
problema de nuestro tiempo, a la dignidad de los
elegidos". (sic) [Documento Archivo citado].

Un andlisis de las connotaciones del discurso
de Sarria revelaria una cerrada posicién de un
orden de cosas en extremo favorable a la politica
estadounidense en ese momento de la lucha
ideologica. En aquellos afios (y también
recientemente), Nelson Rockefeller, como lider
empresarial, industrial y financiero, cuyas
"apuestas" en el campo artistico sirvieron de
modelo para el patrocinio cultural, reafirmaba la
idea de la empresa privada como vanguardia
social y cultural.’® Los resultados de estos
patrocinios han incidido directa o indirectamente,
por ejemplo, en la emergencia de tendencias o
artistas, o en el desplazamiento de otros. No
parece ajeno a este estado de cosas el hecho de
que en el caso estudiado, el Gran Premio Bienal,
tanto en la segunda como en la tercera edicion,
fuera para obras del cinetismo, en las que se
conjugaba la relacién arte-tecnologia.™*

Si se considera a las Bienales de Cordoba
como campo de produccién cultural, las tramas de
las ldgicas especificas de los sectores
intervinientes constituyeron la "légica soterrada"
que sostuvo una de las "illusio” mas potentes de la
época del industrialismo, capaz de redefinir el
valor del arte en la sociedad de consumo.

Estudiar el campo artistico, considerado
muchas veces espacio lujoso y prescindible en la
vida social, resulta de la mayor importancia, dado
que aqui se pueden apreciar las ideas y los valores
que aparecen postergados o encubiertos
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en el campo del poder. Las tensiones de esos
campos en el espacio artistico pocas veces se
consideraron como "fusible” politico entre 1958 y
1966. Se podria afirmar que la vida cultural
cordobesa, adn hoy, funciona como espacio
paralelo, "natural” e inofensivo, yeso hace posible,
precisamente, la creciente espectacularizacion de
la cultura y el espejismo de la autonomia de los
artistas. Sin querer generalizar, la verdadera
autonomia en la época estudiada la tuvo la
empresa patrocinante, y los mas fervorosos
jugadores de esta "illusio" fueron los artistas.
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NOTAS

1 Para una ampliacion bibliografica y de las condiciones en las
que se realiza el desarrollo industrial de Cérdoba, ver Gordillo,
1996: 21-55.

2 Entrevista a Pedro Pont Vergés. Cérdoba, agosto de 1994. 3

Entrevista a Victor Manuel Infante. Cordoba, abril de 1996. 4 Juan

Acha concibe tres sistemas de produccion estética en
América Latina, historicos y sucesivos: artesanias, artes y disefios, cada
uno con su productor especffico. En el siglo XIX,los artistas
desplazaron en la hegemonia a los artesanos, asi como en el XX los
disefiadores hicieron lo propio con los artistas.

5 En el Archivo Especial de Industrias Kaiser Argentina existen
dos proyectos clave referidos a concursos de arte: el citado tiene
membrete de Nova Propaganda y se titula "Concurso Anual de Artes
Visuales Contemporaneas” y el otro, "1 Salén Bienal Americano de
Pintura", con fecha 1962.

6 Andrea Giunta hace un exhaustivo anlisis, desde multiples
perspectivas, sobre los proyectos de internacionalizacion del arte
argentino en los sesenta en el marco de la guerra fria. Su estudio se
centra principalmente en el campo artistico de Buenos Aires, donde es
claro que se manifiestan este tipo de expectativas y actividades. Sin
embargo, incluye en su extenso libro un capitulo, el seis, "Estrategias
de internacionalizacion”, en el que trata las relaciones entre el Instituto
Di Tella y las Bienales Americanas de Arte en el contexto de proyectos
desarrollados simultaneamente. El tratado de las "alianzas entre arte e
industria" en las Bienales le permite plantear comparativamente las
"légicas soterradas" y diferenciales de ambas propuestas. Ademas, va
cruzando esas tramas nacionales con las norteamericanas, con lo que su
trabajo aporta una vision general y sustanciosa del problema y cobra
una dimension de extraordinaria utilidad para los venideros estudios en
el arte latinoamericano. Por supuesto, mi estudio se ve facilitado y
enriquecido por el esfuerzo de Giunta. aunque la perspectiva de
"armado” de las tramas parte desde lugares diferentes. Considero, a
diferencia de Giunta. que el lugar elegido para desarrollar las Bienales,
Cérdoba, era el apropiado para este tipo de proyecto por su ascendiente
histérico y cultural sobre los demas paises latinoamericanos y porque
ahi estaban dadas las posibilidades para que se produjera una verdadera
conjuncioén entre empresa, Estado, Universidad, artistas emergentes y
un nuevo publico masivo. Las Bienales fueron posibles no solamente
porque la empresa respondia a una polftica de intervencién cultural
estadounidense, sino porque cada sector contribuyd desde sus propias
aspiraciones, proyecciones e intervenciones con ese proyecto, sobre la
base de la ideologia desarrollista de la modernizacion que incluia lo
cultural. En la reconstruccion de los Salones y Bienales que hago
en mi tesis demuestro como esa conjuncion -que tenia alguna
apariencia democratica- se va disolviendo por la accién de la empresa
para obtener la hegemonia del prestigio que las Bienales habian ganado
no solo en la cultura del interior
sino, y principalmente, en los otros paises latinoamericanos.

7 El destacado es mio.

s He trabajado los contenidos vertidos a continuacion en
"Gobierno de Zanichelli e Industrias Kaiser Argentina: patrocinio
artistico y vanguardia social”. Cérdoba. 1995 (Inédito).

9 El destacado es mio.

10 Resulta significativa la continuidad y penmanencia de ciertas
ideas analizadas en el articulo de Alfredo Bryce Echenique, cuyo titulo
es por demés demostrativo “La doctrina social de Rockefeller. El rol de
la empresa en un mundo sin Estado".

11 La incidencia del patrocinio industrial y su ideologia en el
campo artistico esta siendo tratada in extenso en mi tesis de la
Maestria en Arte Latinoamericano de la Universidad Nacional de Cuyo.



